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RESUME

Auteur d’une production prolifique de trente-cinq films entre 1978 et 2018 en pleine
expansion, Ventura Pons est I'un de ces autodidactes espagnols qui s’est saisi de I’appareil
cinématographique pour proposer un nouveau rapport au réel au cours de la Transition
démocratique espagnole, période déterminante dans la phase de reconstruction non seulement
du pays mais plus spécifiquement pour la rénovation du cinéma catalan. Repéré dés son
premier long métrage par le festival de Cannes en 1978 dans la catégorie « Un certain
regard » pour sa poétique subversive qui rompt les codes conventionnels de la représentation,
il n’a que d’obsession de réaliser un cinéma déformé au détriment du succes d’un point de vue

commercial.

Notre recherche porte sur I’ensemble de la filmographie du réalisateur dont le fil
conducteur s’articule sur deux orientations majeures que sont : la théatralité et ’intimité. A la
marge des pratiques esthétiques dominantes, Ventura Pons a su imposer son écriture de
lumiére en ne cessant de jouer avec la polysémie de ces deux termes. A 1’image de sa carriére
artistique en ayant été préalablement metteur en sceéne dans I’univers théatral, il se sert de son
expérience passée en plagant le signe théatral au coeur de sa grammaire cinématographique. A
travers une démarche intermédiale, nous nous attacherons a dévoiler les mécanismes déployés
par le cinéaste pour se saisir de la puissance de ’effet théatral. Nous verrons que cette
conception dissonante est doublée d’une fascination du réalisateur pour la représentation du

territoire le plus intérieur en donnant a voir un corps dénué de tout artifice.

Mots-clés : Ventura Pons, cinéma espagnol, cinéma catalan, théatralité, intimité,

intermédialité, transgression, corps.

RESUMEN

Autor de una produccion prolifica de treinta y cinco peliculas entre 1978 et 2018 en
plena expansion, Ventura Pons es uno de los autodidactas espanoles que se apoderd del
aparato cinematografico para proponer una nueva relaciéon con lo real durante la transicion
democratica espafiola, periodo decisivo en la fase de reconstruccion no solo del pais sino mas
concretamente de la renovacion del cine catalan. Reconocido desde su primer largometraje en
el Festival de Cine de Cannes en 1978 en la categoria « Un certain regard » por su poética

subversiva que rompe con los codigos convencionales de representacion, se centra en hacer



hacer un cine distorsionado en detrimento del éxito desde un punto de vista comercial.

Nuestra investigacion se focaliza en la filmografia completa del director, cuyo hilo
conductor se articula sobre dos orientaciones principales que son la teatralidad y la intimidad.
Al margen de las practicas estéticas dominantes, Ventura Pons ha logrado imponer una
escritura de la luz propia jugando con la polisemia de estos dos términos. Al igual que su
carrera artistica como director en el mundo del teatro, utiliza su experiencia pasada colocando
el signo teatral en el centro de su gramdtica cinematografica. A través de un enfoque
intermedio, nos esforzaremos por revelar los mecanismos desplegados por el cineasta para
aprovechar el poder del efecto teatral. Veremos que esta concepcidon disonante se combina
con la fascinacion del director de cine por la representacion del territorio mas intimo dejando

ver un cuerpo sin artificios.

Palabras clave : Ventura Pons, cine espafiol, cine cataldn, teatralidad, intimidad,

intermedialidad, transgresion, cuerpo.

ABSTRACT

Prolific author of thirty-five films during his expansion period between 1978 and
2018, Ventura Pons is one of those self-taught Spaniards who fully used the cinematographic
machinery to propose a new relationship with reality during the Spanish democratic transition
Era, which was a crucial period for the country's reconstruction in general as well as more
specifically for the renewal of Catalan cinema. Since his first authored movie was selected in
the 1978 Cannes Film Festival in the category « Un certain regard », he stood out with his
subversive poetics that breaks the conventional codes of representation, he was mainly driven

by the obsession to create a distorted cinema to the detriment of commercial success.

Our research focuses on the whole director's filmography, which is mainly based on
two major themes: theatricality and intimacy. On the fringes of the dominant aesthetic
practices, Ventura Pons was able to impose his writing of light by playing with the polysemy
of these two terms. Similar to his artistic career, having previously been a play director in the
theater world, he uses his past experience by highlighting the theatrical sign at the heart of his
cinematographic grammar. Using an intermedial approach, we will focus on unveiling the
mechanisms deployed by the filmmaker to make the most of the power of the theatrical effect.
We will see that this dissonant conception is coupled with the filmmaker’s fascination for the

representation of the innermost territory by allowing to see a body devoid of any artifice.



Keywords : Spanish cinema, Catalan cinema, theatricality, intimacy, intermediality,

transgression, body.






AVANT-PROPOS

Par souci de clarté, nous avons fait le choix de respecter les normes typographiques
définies par la langue francaise tout au long de cette étude. Il convient de préciser que les
citations mentionnées figurent dans le texte dans leur version originale. Pour les références
bibliographiques, nous avons privilégi¢ le systéme numérique. Chaque exposant renvoie a la

ressource positionnée selon 1’ordre d’apparition dans le texte.

Pour faciliter la lecture, un index situé dans les dernic¢res pages de cette recherche
rassemble par ordre alphabétique une liste indicative des noms des artistes et théoriciens
évoqués et des films mentionnés. Nous avons pris soin d’accompagner notre recherche d’une

bibliographie qui regroupe les ressources utilisées pour la rédaction de ce travail.
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INTRODUCTION

L’autre mani¢re de concevoir la culture espagnole en empruntant le chemin du
septiéme art a été I’élément déclencheur d’une révélation qui s’est imposée d’elle-méme. La
découverte de la complexité de la notion d’image ou plutoét d’images plurielles a suscité une
curiosité démesurée qui a atteint son sommet lors du premier contact établi au cours d’un
colloque tenu en 2010 a I’Université Lumiere Lyon 2 intitulé¢ Travestir au Siecle d’Or et aux
XXe-XXle siecles : regards transgénériques et transhistoriques. La projection liminaire de
quelques fragments d’un documentaire représentant un jeune homme travesti sur les Ramblas
barcelonaises lors de la communication de Sonia Kerfa, « Ocaria, retrato intermitente
(Ventura Pons, 1978) : un film a l'ombre des travestis en fleurs ou le corps comme
performance dans 1'Espagne de la Transition! » a profondément déformé la maniére
d’envisager ’effet de réel. La puissance expressive de ce cinéma qui brise les codes
conventionnels pour donner a voir I’Etre dans toute son authenticité laisse des traces
indélébiles. Opposé a 1’idée d’une activité spectatrice passive le spectateur ressort de cette
parenthése spatio-temporelle unique complétement désorienté, les sens renversés par ce
cinéaste visionnaire, voyant le monde, s’adressant a cet autre. En éclairant les zones peu
mises en lumiére, il invite a se mettre a distance de I’artificialité du monde. Le désir d’en
savoir davantage sur celui qui détient un prénom annonciateur d’un destin hors du commun,
dont I’étymologie latine adventura suggere 1’idée de « ce qui doit arriver », ne pouvait pas
étre empéché tres longtemps. Le veeu de renouveler I’expérience a doublement été exhaussé
quelques temps plus tard par I’enseignement de Jean-Claude Seguin et la découverte de son
élixir intitulé de [’Histoire du cinéma espagnol®>. La sublimation de ce savoir a été doublée
d’une dimension littéraire et théorique apportée par Meri Torras afin de mieux appréhender
cet embrasement démesuré. L’acces a cette fontaine de jouvence a donc permis d’apaiser ce

feu ardent qui se consumait intérieurement.

! Sonia Kerfa, « Ocaiia, retrato intermitente (Ventura Pons, 1978) : un film a 'ombre des travestis en fleurs ou
le corps comme performance dans 1'Espagne de la Transition », in Nathalie Dartai-Maranzana et Emmanuel
Marigno (dir.), Travestir au Siécle d'Or et aux XXe-XXIe siecles : regards transgénériques et transhistoriques,
Saint-Etienne, Presses Universitaires de Saint-Etienne, 2012, pp. 185-206.

2 Jean-Claude Seguin, Histoire du cinéma espagnol, Paris, Nathan, 1994, p. 91.



De la méme maniere que I’expérience cathartique proposée au spectateur, Ventura
Pons parvient a se libérer de 1’'un de ses fardeaux les plus intérieurs grace au rapport noué
avec le domaine artistique. Ce prénom tant rejeté au cours de 1’enfance qui I’appelle a une

destinée riche en rebondissement, ne sera entendu que postérieurement :

Coses de criatura, de petit no m’agradava gens dir-me Ventura, volia un nom normal, com
tots els nens, Joan, Jordi o Jaume, el sant del dia que vaig néixer. No entenia per qué me
n’havien adjudicat un de tan poc corrent i que, a sobre, a Arenys de Mar, el poble del meu
pare, era comu moltes fémines. Passant els anys, en canvi, em sento molt content de dur-lo,
la singularitat i la diférencia cada cop m’agreden més’.

La blessure initiale s’est transformée en une force créative comme en témoigne
I’ceuvre monumentale produite par ce cinéaste né le 25 juillet en 1945 a Barcelone. L ampleur
de sa filmographie se remarque a double titre aussi bien quantitativement que temporellement.
Force est de constater qu’elle s’inscrit dans la durée. Au sein de cette société en pleine
évolution, Ventura Pons en autodidacte, participe pleinement a la réédification du pays en
régénérant le discours artistique. Apparue au cours de la reconstruction économique et sociale
du pays amorcée par le gouvernement socialiste, elle refléte cette ascension fulgurante en
franchissant tous les interdits ce qui modifie considérablement les constantes de la linéarité
d’un systéme institu¢ depuis 1939, date de la mise en place du carcan politique. En
s’inscrivant dans cette démarche d’ouverture, il repousse les frontiéres tant d’un point de vue

thématique que formel.

Bien qu’il soit I'auteur de trente-quatre films aux formats* et aux genres
cinématographiques® divers : Ocaiia, retrat intermitent (1978), Informe sobre el FAGC
(1979), El Vicari d’Olot (1981), La Rossa del bar (1986), Puta Miseria ! (1989), Que t’hi
Jjugues Mari Pili ? (1990), Aquesta nit o mai (1991), Rosita, please ! (1993) El Perque de tot
plegat (1994), Actrius (1996), MMB : Quadern de memoria (1996), Caricies (1997),
Amic/Amat (1998), Morir (o no) (1999), Anita no perd el tren (2000), Food of love ( 2001), El
Gran Gato (2002), Amor Idiota (2004), Animals ferits (2005), La Vida Abismal (2006),
Barcelona (un mapa) (2007), Forasters (2008), A la deriva (2009), Mil cretins (2010), Any de
Gracia (2011), Un berenar a Ginebra (2012), Ignasi M. (2013), El Virus de la por (2015),
Cola, Colita, Colassa (Oda a Barcelona) (2015), Oh quina joia! (2016), Sabates grosses

3 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), Barcelona, Proa, 2011, pp. 14-15.
* Informe sobre el FAGC (1979) et MMB : Quadern de memoria (1996) sont deux courts-métrages.

5 Ocaiia, retrat intermitent (1978), Informe sobre el FAGC (1979), MMB : Quadern de memoria (1996), El Gran
Gato (2002), Cola, Colita, Colassa (Oda a Barcelona) (2015), Universal i Faraona (2017), Univers(o) Pecanins
(2018) sont des films documentaires.



(2016), Universal i faraona (2017), Miss Dali (2017), Univers(o) Pecanins (2018)°, il

continue a rester un cinéaste périphérique détaché des circuits commerciaux.

En Espagne, Ventura Pons fait une entrée trés remarquée dans I’univers du septieme
art. Les deux premicres réalisations entreprises, Ocafla, retrat intermitent et Informe sobre el
FAGC permettent d’ouvrir I’espace cinématographique aux acteurs les plus marginalisés au
nom de la liberté. Apres cette reconnaissance artistique immédiate, il opte pour des comédies
ce qui lui permet d’obtenir une reconnaissance populaire : E/ Vicari d’Olot (1981), La Rossa
del bar (1986), Queé t’hi jugues Mari Pili ? (1990), Aquesta nit o mai (1991), Rosita, please !
(1993). Méme si 1’adaptation du roman de Rafael Arnal et Trinitat Satorre Puta Miseria !,
tout comme le long-métrage Rosita, please ! se soldent par un échec commercial en ne
faisant que 23 8557 entrées par rapport aux autres films réalisés au cours de cette période, il
sucite un engouement populaire. Les deux comédies, E! Vicari d’Olot, ; Qué te juegas Mari
Pili ? attirent respectivement 303 250 et 221 216 spectateurs et figurent encore a ce jour
parmi les plus gros succes du réalisateur. Fort de cette reconnaissance, Ventura Pons continue
a laisser s’exprimer ses aspirations les plus profondes en envisageant le cinéma comme un
acte spontané et réfléchi. Il fait le choix de I’indépendance artistique au détriment du succes
dans la mesure ou son ceuvre ne coincide plus forcément avec le golt du public. Le premier
pari artistique entrepris par le réalisateur aboutit a une double réussite commerciale. El
Perqueé de tot plegat parvient non seulement a séduire 123 276 personnes mais a étre nominé
a la cérémonie des Goyas dans la catégorie du meilleur scénario en 1995. A partir de la
décennie 1990, il s’impose comme une figure majeure du cinéma indépendant catalan mais il
est rapidement plongé dans un profond dilemme en se trouvant dans 1’incapacité de concilier
ces deux approches cinématographiques. Cette impossibilité se manifeste des la production
suivante qui se traduit par une perte considérable d’influence. De fait, la rupture prend forme
a partir d’Actrius (1996) en n’enregistrant que 47 180 spectateurs. Cette perte de vitesse se
poursuit dans les années 2000. La plus forte audience est réalisée avec le long-métrage Amor
idiota qui ne réussit a attirer que 98 202 spectateurs. La premiére décennie des années 2000

est marquée par Mil cretins qui comptabilise la plus forte affluence, c’est-a-dire 18 546

¢ I1 convient de signaler que les dates mentionnées correspondent a celles qui sont référencées par le Ministére de
la culture espagnole et le site officiel du propre cinéaste : http://www.elsfilmsdelarambla.com. Il faut également
préciser que la date sélectionnée pour MMB : Quadern de memoria (1996), Univers(o) Pecanins (2018) sont
celles adoptées par le site officiel du réalisateur http://www.elsfilmsdelarambla.com.

711 convient de préciser que I’ensemble des chiffres données provienent du Ministére de la culture espagnole,
URL : http://www.culturaydeporte.gob.es/cultura/areas/cine/mc/catalogodecine/inicio.html, [en ligne], page
consultée le 11/ 09/ 2017.



spectateurs. A partir de ce long-métrage, Ventura Pons n’attire plus les foules dans la mesure
ou il n’est suivi que par un public averti. En dépit d’une cadence plus élevée qui se remarque
a travers la production de deux films par an a partir de 2015, le public n’est plus au rendez-

vous comme en témoigne I’échec d’audience de Universal i faraona visionné seulement par

446 cinéphiles.

La perte d’affluence se trouve également fragilisée par la classification
cinématographique restreignant 1’accessibilit¢ a sa filmographie. Nombre de ses ceuvres
cinématographiques sont déconseillées au jeune public. Des trente-deux films répertoriés par
le Ministére de la culture espagnole, trois films sont déconseillés au moins de sept ans®, quatre
long-métrages sont proscrits aux enfants 4gés de moins de douze ans’, dix ceuvres
cinématographiques restent contre-indiqués pour les moins de treize ans'® et deux fictions ne
sont pas recommandés pour les moins de seize ans!'. Enfin deux réalisations sont interdites
aux moins de dix-huit ans'?. Cet avertissement restreint considérablement le nombre de
spectateurs ce qui n’empéche pas pour autant le réalisateur de proposer des ceuvres
cinématographiques destinées a un plus large public comme en témoignent le reste de sa
filmographie ou plus spécifiquement Un berenar en Ginebra, produit et diffusé sur petit

écran.

Longtemps présentée de fagon sommaire par les études historiques dédiées a 1’analyse
du septiéme art comme en témoigne la bréve mention d’Augusto Martinez Torres dans son
Diccionario del cine espafiol'®, 1’oeuvre cinématographique de Ventura Pons gagne en
importance depuis ces dernieéres années. L’historiographie récente a porté une attention
singuliére a cette production de 1’exces, attachée a dévoiler I’indicible, en ébranlant sur son
passage tous les mod¢les institués par le mélange des genres populaires et conventionnels, des

tissus narratifs, s’attaquant a tous les tabous.

Les premicres mentions de sa filmographie dans I’Histoire du cinéma espagnol ont

surtout insisté sur la démarche subversive du cinéaste qui a su marquer les esprits avec son

8 Morir (0 no), Any de Gracia, Ignasi M., Miss Dalli.
? Mil cretins, Virus de la por, Sabates grosses, Universal i faraona.

10 Puta miseéria !, ; Qué te juegas Mari Pili ?, Rosita Please !, Amic/Amat , Food of love , Amor idiota, Animals
ferits, La Vida abismal, Barcelona (un mapa), Forasters, A la deriva.

! El Vicari d’Olot, Informe sobre el FAGC.
2 Ocarnia, retrat intermitent, La Rossa del bar, Aquesta nit o mai, El Perqué de tot plegat, Caricies.
13 Augusto Martinez Torres, Diccionario del cine espaiiol, Madrid, Espasa Calpe, 1994, p. 383.



premier film documentaire couronné par mention spéciale « Un certain regard » au Festival de
Cannes de 1978 pour Ocaria, retrat intermitent (1977) en donnant une visibilité aux
travestissements exhibitionnistes dans la capitale catalane de 1’artiste andalou homosexuel
Jos¢ Pérez Ocafia, devenu I’embléme d’une contre-culture populaire envisagée comme la
movida, barcelonaise. Nombre de spécialistes dont Roman Gubern s’accordent a le considérer
comme un cinéaste marginal profondément engagé contre les soubresauts de la dictature

franquiste au nom de la liberté¢ des meeurs :

El clima de libertad que se consolid6 paulatinamente tras la muerte de Franco permitio el
resurgimiento en el cine de la vena libertaria que tan importante habia resultado en la cultura
popular espafiola de la anteguerra. Este renacimiento se plasmé especialemente en un nuevo
tratamiento de la sexualidad en la pantalla, [...] Ocaria, retrato intermitente (1978) de
Ventura Pons',

L’historiographie du septiéme art ibérique ¢laborée en France s’inscrit également dans
cette perspective. Emmanuel Larraz Iui consacre une entrée dans son ouvrage Le Cinéma
espagnol des origines a nos jours, en le rapprochant d’un autre cinéaste catalan qui s’est
¢galement révélé a travers la réalisation de deux films documentaires corrosifs. Canet Rock
(1975) met en lumiére une initiative musicale révélatrice de 1’éclosion d’une contre-culture
prenant force et vigueur au sein de la société catalane. Sous la forme d’un témoignage La
Nova Cango (1975) met a I’honneur un autre mouvement artistique et musical ayant émergé
au cours de la période franquiste, connu pour ses oppositions par rapport au régime en
exigeant plus de libertés dont celle de recourir au catalan dans le domaine de la chanson. Tous
deux s’inscrivent dans cette nouvelle génération de cinéastes qui ceuvrent pour donner une
visibilité aux mouvements contestataires avant de privilégier des comédies sans pour autant
étre congues comme de simple divertissement : « Francisco Bellmunt et Ventura Pons se sont
tournés vers 1’observation ironique de la société catalane contemporaine'®. » L’engouement
populaire ne le détourne pas pour autant de son discours initial qui vise & mettre en lumiére
les acteurs marginalisés de la société. Cette orientation périlleuse entreprise dans les années
1980 lui permet de conquérir le ceeur du public comme le précise Jean-Claude Seguin en
faisant référence a son entreprise documentaire et son goiit prononcé pour concevoir des
fictions en s’appuyant sur deux exemples symptomatiques de cette fougue créative : « [...] des
films d’atmosphéres comme I’excellent Rossa del bar (1986) [...] et ;Qué te juegas Mari

Pili ? (1990) comédie frénétique qui a rencontré un trés vif succés'. » Le triomphe obtenu

14 Roman Gubern, Historia del cine, Barcelona, Editorial Lumen, (1989) 2003, p. 474.
'S Emmanuel Larraz, Le Cinéma espagnol des origines a nos jours, Paris, Les Editions du Cerf, 1986, p. 246.
16 Jean-Claude Seguin, Histoire du cinéma espagnol, op. cit., p. 91.



déclenche une profonde virulence de la plupart des spécialistes opposés a ses films
commerciaux comme en témoigne 1’analyse d’Azucena Merino Acebes dans son Diccionario
de directores del cine espaiiol en les qualifiant de : « [...] comedias meramente evasivas!” »
ou la critique formulée par Jos¢ Maria Caparrdés Lera en dénongant la pratique majeure
engagée par les cinéastes au cours de cette période : « [...] una serie de comedias a caracter
satirico-comercial invadia nuestras pantallas autonomicas-pues algunas apenas se estrenaron
en el resto de la geografia espafiola'®. » Paul Julian Smith constate également un succés en
demi-teinte, variable selon les zones géographiques : «[...] cinco comedias, populares en
Catalufia, pero ignoradas o menospreciadas fuera!®. » Toutefois, la réussite en terres catalanes
est relative comme en témoigne 1’échec survenu a la fin des années 1980 avec 1’adaptation du
roman de Rafael Arnal et Trinitat Satorre Puta Miseria !. Cette déconvenue n’est pas pour
autant spécifique au cinéaste selon 1’historien José Maria Caparros Lera qui le rapproche de la
situation socioculturelle : « [...] gran parte desapercibidos [...] estamos en una crisis del cine
catalan®®, » L’arrivée progressive d’un régime démocratique a profondément fragilisé I’unité

nationale et par extension, la maniére d’envisager le rapport a 1’effet de réel en Catalogne :

Aprées quelques bonnes réussites, le cinéma catalan n’est pas parvenu a prendre son envol et
a davantage cherché a satisfaire des problématiques et des sujets proprement régionalistes
qui I’ont conduit a une impasse?'.

Déterminé a surmonter les difficultés qui entravent le chemin de la liberté, Ventura
Pons continue sur cette voie en envisageant le cinéma comme un acte spontané et réfléchi.
Aprées avoir subi les foudres de la critique et ’abandon du public, il redynamise le médium
cinématographique arrivé a bout de souffle : « El cine catalan en los noventa ha discurrido en
medio de la languidez. No ha dado una nueva oleada de cineastas al estilo del Pais Vasco?. »
La revendication de cette position catalane décentrée du référent unitaire national met en
lumicre I’un des aspects les plus épineux de cette société espagnole émergente au sortir de la

dictature :

En Espaiia, el problema de la nacionalidad se plantea de manera bastante mas compleja que

17 Azucena Merino Acebes, Diccionario de directores del cine espaiiol, Madrid, Ediciones JC, 1994, p.126.

18 José Maria Caparrds Lera, La Pantalla popular. El Cine espaiiol durante el gobierno de derecha (1996-2003),
Madrid, Akal, 2005, p. 15.

19 Paul Julian Smith, « Independencia y litterariedad : dos peliculas de Ventura Pons, », in Antonio Lara,
Norberto Minguez-Arranz, Literatura espariola y cine, Madrid, Editorial Complutense, 2002, p. 66.

20 José Maria Caparr6s Lera, El Cine espaiiol de la democracia, de la muerte de Franco al “cambio” socialista
(1975-1989), Barcelona, Anthropos, 1992, p. 343.

2! Jean-Claude Seguin, Histoire du cinéma espagnol, op. cit., p. 93.

22 Francisco Maria Benavent, Cine espafiol de los 90 : diccionario de peliculas, directores y tematico, Bilbao,
Mensajero, 2000, p. 31.



en otros muchos paises. Conviene asi tomar en cuenta por una parte la cuestion de la nacion
y/o las nacionalidades peninsulares-que tien en el cine también su propia historia-, que no se
resuelve de manera simplista entre una oposicion centro/periferia, sino que sobrepone casi de
manera constante la “nacionalidad” regional o autonémica-con las variantes y los multiples

9

matices que conducen a cuestionar el cine “vasco”, “catalan”, por no hablar del “castellano-
leonés” como entidades unicas e inquebrantables -y la “naciéon” o las* naciones”- con sus
propias fragilidades y fisuras-**.

L’apport décisif de Ventura Pons dans la renaissance du médium cinématographique
apparait comme 1’approche privilégiée par les historiens et rapproché plus particulierement de
la culture catalane. Avant de revenir plus précisément sur I’intégration de la filmographie de
Ventura Pons dans ce septiéme art catalan, il convient de revenir plus en détail sur

I’émergence de ce cinéma spécifique dont les fronti¢res restent encore floues.

L’officialisation des Communautés Autonomes par la Constitution du 6 décembre
1978 participe d’une reconnaissance d’un statut historique spécifique non seulement au Pays
Basque mais a la Catalogne. Si nous nous focalisons sur la situation catalane, force est de
constater que ce privilege est obtenu des la Seconde République (1931-1936) grace au statut
de Nuria. Cette position différentielle dans 1’échiquier politique est officialisée le 9 septembre
1932 par le Parlement espagnol avant d’étre supprimée dés la fin de la Guerre civile lors de
I’arrivée des forces nationalistes qui ceuvrent pour la mise en place d’un régime dictatorial.
Contraint a I’exil, le gouvernement catalan reprend force et vigueur lors du rétablissement du
systtme démocratique comme en témoigne le discours prononcé par le président de la
Généralité de Catalogne : « Ciutadans de Catalunya, ja soc aqui ! » (Citoyens de Catalogne, je
suis ici !). Dans I’effervescence démocratique, le statut est retrouvé en 1979. En dépit de la
restauration d’un pouvoir décentralisé, cette officialisation remet en question 1’unité nationale
en créant une situation de tension entre le centre et la périphérie. Ce point est au cceur de tous
les enjeux depuis les années 2000 selon les spécialistes : « La croissance des mouvements
pro-indépendantistes en Catalogne dans les derniéres années n’a fait qu’accentuer 1’actualité

t>*. » Pour saisir 1’origine de cette puissance excentrée, il convient de revenir plus

du suje
précisément sur les ressorts sur lesquels celle-ci se structure. Il importe de préciser que la
Catalogne se proclame avant toute chose comme nation. Par collectivité, elle se constitue de :
«membres [qui] sont liés par des affinités tenant a un ensemble d'éléments communs

ethniques, sociaux (langue, religion, etc.) et subjectifs (traditions historiques, culturelles,

23 Nancy Berthier, Jean-Claude Seguin, « Introduccion », in Nancy Berthier, Jean-Claude Seguin, Cine, nacién y
nacionalidades en Esparia, vol. 100, Madrid, Casa de Velazquez, coll. « Casa de Velazquez », 2007, p. XVIL.

24 Pietsie Feenstra, Vicente Sanchez-Biosca, « L’ Autre en Espagne : entre imaginaire et présence réelles », in
Pietsie Feenstra, Vicente Sanchez-Biosca, Le Cinéma espagnol. Histoire et culture, Paris, Armand Colin, coll.
« Cinéma/ Arts Visuels », 2014, p. 119.



etc.)?> » ce qui a suscité de nombreuses questions auxquelles la production cinématographique
n’a pas été¢ épargnée. De fait, le développement d’une culture différenciée du reste de la
péninsule ibérique ne se limite pas a I’idée précongue d’une reconnaissance purement
linguistique en impactant profondément le langage cinématographique. La constitution d’une
image identitaire spécifique a travers le prisme du septiéme art mobilise des dispositifs
institués depuis I’éclosion de la Catalogne. L’acte fondateur reste sans nul doute le Congres
de culture catalane (Congrés de cultura catalana) qui s’est étendu de janvier 1975 a décembre

1978 afin de concevoir une politique culturelle propre détachée du modele espagnol :

L'estratégia concreta de 1'ambit estructura social s'orienta a un doble objectiu : recollir la
necessaria informacio per a un coneixement sistematic de l'estructura social dels Paisos
Catalans ; i procurar, alhora, la maxima sensibilitzaci6é popular per tal que tothom es senti
mogut a participar en el debat sobre el futur de la cultura catalana.

La mise en place de mesures concrétes en vue de dynamiser la production culturelle
catalane se remarque dans la convocation des différents médiums artistiques : « El Congrés és
una empresa collectiva i, per tant, necessita la collabora- ci6 i la participacié de tothom. Ha
d'ésser el Congrés de tots els que viuen i treballen als Paisos Catalans®’. » Cet événement
aboutit a I’émergence d’un cinéma propre, c’est-a-dire différencié¢ des autres Communautés
Autonomes. Méme si cette tentative ne concourt pas a un discours intangible dans la
constitution d’un discours national : « [...] sur le plan cinématographique, il a été impossible
d’arriver a4 un accord sur ce qui devait étre considéré comme du cinéma catalan?® », il
concourt & encourager des initiatives catalanes. La volonté de concevoir un septiéme art
autonome se manifeste dans l’importance octroyée au référent spatial, linguistique et
patrimonial propre a cette Communauté Autonome. C’est sur cette perspective que les
infrastructures émergentes encouragent la production d’un cinéma identitaire au cours de la
Transition démocratique. L’Institut du Cinéma Catalan récemment créé en 1975, met en place
des subventions dont Vicente Aranda est ['un des premiers a tirer les bénéfices.
Progressivement, ce dispositif est doublé d’une intervention concréte du ministére de la
culture espagnole et la Généralit¢ de Catalogne. La constitution progressive d’un réseau

institutionnel cinématographique spécifique se durcit lorsque cette derniére conditionne son

25 Trésor de la langue frangaise, «Nation», in Trésor de la langue frangaise,

http://stella.atilf.fr/Dendien/scripts/tifivS/visusel.exe?12;5=2222718720;r=1;nat=;sol=1; [page consultée le
29/07/2015].

26 Congrés de cultura catalana, in Revista de sociologia, vol. 6, Bellatera, Universitat Autonoma de Barcelona,
1977, p. 237.

27 Ibid., p. 240.

28 Angel Quintana, « Discours d’altérité dans le cinéma catalan », in Pietsie Feenstra, Vicente Sanchez-Biosca,
Le Cinéma espagnol. Histoire et culture, op. cit., p. 150.



appui financier par I’ordonnance du 10 juillet 1986. Elle impose une contrainte d’un point de
vue économique en obligeant une collaboration avec des «[...] empresas producturas
radicadas en Catalufia® » et une diffusion destinée a : « Explotar la pelicula exclusivamente
catalana en todo el territorio de Catalufia®®. » Le film réalisé doit étre intrinséquement lié¢ au
territoire en question : « Catalufia suministra el paisaje, aunque figure ser otro sitio’!. »
L’ensemble du tissu narratif de 1’objet cinématographique doit également porté sur
I’environnement local : « Accion y personajes son catalanes aunque se rueda fuera. [...] Este
criterio lo defienden los patriotas posibilistas : lo importante es que hablen de uno aunque sea
bien, como al parecer decia Dali*2. » Bien plus que le processus créatif, il importe que la

production reste entre les mains de contributeurs catalans :

La produccion, es decir, el dinero, es catalana. La razon social de la productora esta radicada
en Cataluna. Ademas de la subvencion ministerial hay ayuda economica de la Generalitat.
Como parecera logico, este es es el criterio defendido por los productores™.

Au-dela de cette obligation, I’ensemble du processus doit étre congu par une équipe et
porté sur la Communauté Autonome en question afin de devenir un authentique produit
catalan : « Técnicos y actores-todos o algunos-son catalanes, aunque el capital, la trama y los
personajes son extranjeros**. » En ce sens, ce critére apparait comme ’un des points
déterminants pour concevoir une image identitaire différenciée du reste de la péninsule

ibérique et par extension, de s’affirmer comme tel au niveau international.

Parallelement a ce procédé, I’autre élément majeur sur lequel se fonde le cinéma
nationaliste reste sans conteste le recours au catalan qui jouit d’un statut spécifique dans la
Communauté Autonome en question. De fait, la langue s’avére étre un marqueur identitaire
qui dépasse le cadre purement linguistique. Le développement d’une idéologie politique
visant a concevoir une nation au sein de laquelle la langue serait le trait définitoire de la
communauté constituée est le reflet d’un héritage. La perspective d’un nationalisme
linguistique s’est manifestée des I’apparition du premier statut officiel de la Catalogne comme
en témoignent les premiers discours d’Enric Prat de la Riba a la téte de la Mancommunitat,

I’un des premiers gouvernements catalans comme nous 1’avons mentionné précédemment :

2 Ivan Tubau, « Informe : cine catalan y cine de Barcelona », in El Ciervo, Barcelona, vol. 38, n. 459 1989,
p-28.

30 bid.
N bid.
2]bid.
31bid.
34 Ibid.



La llengua es la meteixa nacionalitat, deien els patriotes hungars a mitjans del sigle passat,
reproduint 1’afirmacio dels primers patriotes alemanys. La llengua es la nacionalitat, han
repetit tots els pobles renaixents™.

Peu de temps apres la nouvelle reconnaissance officielle obtenue au cours des années

1980, cet ¢lément constitutif de 1’identité catalane est renforcé par la politique linguistique

menée par le président de la Généralit¢ de Catalogne Jordi Pujol dans une perspective de

récupération identitaire : « Es la llengua catalana la que ha contribuit decisivament a

configurar la personalitat col-lectiva de Catalunya’®. » Marginalisée au cours de la dictature

franquiste, la langue est apparue comme ’'un des fondements de la nation catalane.

Néanmoins, 1’¢lément linguistique présente des limites dans la mesure ou il se diffuse dans un

espace aux frontieres mouvantes comme le souligne Henri Boyer :

[...] se pose en Catalogne la question de 1’espace géolinguistique identifi¢é comme national.
Et a I’instar de ce qui a pu étre observé pour d’autres nationalismes linguistiques, on doit
parler de pan-catalanisme a propos de la prétention d’une tendance importante du
nationalisme linguistique catalan, d’étendre, sous la dénomination de Pays catalans (Paisos
catalans) la nation catalane a ’ensemble des pays historiquement de langue catalane, ou du
reste 1’usage social du catalan est aujourd’hui d’importance variable (outre la Catalogne
proprement dite, le Principat, les iles Baléares, le Pays valencien, le Roussillon, I’ Andorre, la
frange orientale de I’Aragon et la ville sarde d’Alghero)®’.

L’idée d’une nation catalane établie en fonction du référent linguistique qui s’étendrait

au-dela de la Catalogne ne remporte pas 1’adhésion unanime des partisans nationalistes. Force

est de constater cette position réfractaire se manifeste dans les Communautés concernées :

[...] sous la forme de conflits glossonymiques, comme dans la Communauté valencienne ou
“valencien”(valencia) s’oppose a “catalan” (catala). Bien qu’il s’agisse, d’un strict point de
vue linguistique, de la méme langue, c’est le nom de “valencien” qui a été retenu pour
désigner officiellement la langue propre de la communauté®®.Dans la Communauté des iles
Baléares® on a méme pu observer ’apparition d’un micro-nationalisme linguistique, trés
minoritaire, refusant la dénomination, officielle dans cette communauté, de “catalan” au
profit de “langue baléare” (sa llengo balear)*.

35 Enric Prat de la Riba, « “Importancia de la llengua dins del concepte de la nacionalitat”. Comunicaci6é d’Enric
Prat de la Riba. » Primer Congrés Internacional de la Llengua Catalana, Barcelona, 1906, Barcelona, Editorial
Vicens-Vives, 1985, cité par Henri Boyer, « Langue et nation : le mod¢le catalan de nationalisme linguistique »,
in Mots. Les langages du politique, n.74, 2004, p. 35.

36 Jordi Pujol, « “Qué representa la llengua a Catalunya ?”conferéncia de Jordi Pujol al Palau de Congressos de
Montjuic (22 mars 1995) » in Generalitat de Catalunya, Depar tament de la Presidéncia, Entitat Autonoma del
Diari Oficial i de Publicacions. Colleccio Paraules del President de la Generalitat, vol. 26 (gener-desembre
1995), Barcelone, 1995, cité par Henri Boyer, « Langue et nation : le mode¢le catalan de nationalisme
linguistique », Ibid.

37 Henri Boyer, « Langue et nation : le modéle catalan de nationalisme linguistique », op. cit., pp. 28-29.

38 Henri Boyer, L Espagne et ses langues. Un modéle écolinguistique ?, Paris, L’Harmattan, 2002, cité par Henri
Boyer, « Langue et nation : le modé¢le catalan de nationalisme linguistique », Ibid.

39 Sandrine Sintas « Politique et comportement linguistiques des iles Baléares face a la langue catalane », in
Lengas, n. 38, 1995, cité par Henri Boyer, « Langue et nation : le modele catalan de nationalisme linguistique »,

Ibid.
40 Ibid.
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Ces deux exemples sont révélateurs des tensions permanentes qui gravitent autour de
la question du nationalisme linguistique. Cette complexité ne se situe pas uniquement dans la
volonté de démarcation par rapport a la langue castillane mais se manifeste dans le rapport
entretenu entre la Catalogne et les différents territoires constitutifs des Pays catalans. De fait,
le recours dans I'univers du septiéme art au référent linguistique fondé par essence sur des
frontiéres mouvantes, souléve de nombreux problémes a I’heure de constituer 1’identité

catalane d’un film.

La considération de la langue comme point de référence identitaire est symptomatique
du discours émergent dans la mesure ou il n’apparait pas comme un enjeu déterminant au
cours de la période précédente. Tant le cinéma d’action déployé par Ignacio Farrés Inquino,
Julio Salvado, Julio Colli, Miguel Iglesias que le mouvement d’avant-garde des années 1960,
I’Ecole de Barcelone fédérée autour de Joaquin Jorda, Jacinto Esteva, Pere Portabella,
Vicente Aranda entres autres, se sont détournés du référent linguistique catalan en optant pour
le castillan. La revendication d’un cinéma différent du canon défendu par ces derniers, ne se
fonde pas sur le critére linguistique mais esthétique et thématique, comme le révele
explicitement le nom du mouvement qui renvoie a une dimension spatiale selon Ivan Tubau :
«[...] cine de Barcelona al explotado exclusivamente en castellano, y reservamos la
denominacion de “cine catalan” para la produccion catalana hablado en catalan*!. » Cette

distinction est d’ailleurs clairement assumée par les réalisateurs :

[...] se consideraron nunca “cineastas catalanes”- aunque si “barceloneses”-, como lo
prueba el hecho de que no intentaron catalanizar sus nombres de pila (cuando han aparecido
su catalanizados ha sido por voluntad ajena) *2.

Le délaissement du référent linguistique imposé durant la période franquiste est
d’ailleurs intensifié par un usage systématique du doublage pour empécher toutes tentatives
d’expansions contraires a I’identité espagnole**. L’amorce du changement de paradigme
apparaissent des les premiers signes d’essoufflement de la dictature franquiste a travers :
L’Obscura historia de la cosina Montse (1976) de Jordi Cadena et Anem-nos-en Barbara
(1977) de Cecilia Bartolomé. La revendication du critere linguistique instauré par les

institutions catalanes comme ¢lément déterminant dans la construction d’un cinéma

4! Ivan Tubau, « Informe : cine catalan y cine de Barcelona », in El Ciervo, op. cit., p. 28.
42 Ibid.

43 Parmi celles-ci figurent : El Judes (1952) de Iquino, Maria Rosa (1964) de Armando Moreno, Verd madur
(1960) de Rafael Gil, El Balditri de la costa (1968) de Josep Maria Font Espina, L ’Advocat, el battle, i el notari
(1969) de Josep Maria Font Espina, La Llarga agonia dels peixos fora del aigua (1970) de Francesc Rovira
Beleta, Laia (1971) de Vicente Lluch.
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nationaliste propre, présente rapidement des failles. Cette conception est fragilisée par
I’imprécision donnée a son usage. L’ obligation de tourner en catalan n’est pas mentionnée ce
qui pose question sur I’origine méme du film. L’utilisation du doublage interroge la validité
du référent linguistique : «[...] considerar catalanes los filmes americanos o madrilefios
doblados al catalan*. » D’autre part, il n’est nul fait mention du registre de langue ni de la
quantité de catalan exigé pour considérer le film en tant que tel. C’est dans cette perspective
que Jaime Camino réserve I’usage du catalan a certains personnages dans Luces y sombres
(1988). Le recours au bilinguisme, c’est-a-dire le catalan et le castillan au sein d’'un méme
film devient non seulement une pratique courante mais renforce insidieusement la

hiérarchisation sociale conditionnée par la langue mobilisée :

Las asistencias, los alabaiiiles-que se llaman respectivamente en Catalufia mujeres de hacer
faenas y paletas- son las mas de las veces castellanofonos, y resultaria en cocasiones poco
convincente oirles hablar en catalan®.

Les limites du critere linguistique apparaissent au grand jour lorsque la Généralité de
Catalogne donne naissance en 1982 a une cérémonie annuelle pour récompenser les films de
langue catalane. Cette initiative divise les intellectuels catalans. Opposé a ce principe, Roman
Gubern condamne ouvertement 1’éviction des films catalans tournés en castillan dans la
mesure ou elle entre en contradiction avec le bilinguisme officialisé¢ par la constitution de

1978 :

[...] los criterios excluyentes basados en purismos lingiiisticos que, en el caso de Cataluiia,
discriminan- por afiadidura, a una de las dos lenguas oficiales. [...] que pretenden con sus
premios es la promocion lingiiistica (que es un objetivo muy respetable y encomiable, pero
tarea de otra seccion administrativa) y no la promocion del cine cataldn en funciéon de sus
valores estéticos y cualitativos objetivos, ya que se le amputa de una porcion significativa. Si
se planteasen de este modo, las cosas estarian mas claras*®.

Opposé a cette perspective Albert Abril estime que le critére linguistique apparait
comme le fondement méme de la catalanité « [...] comprendido por el 90 por ciento de la
poblacion®’. » Si le critére linguistique semble limité pour déterminer le cinéma nationaliste
catalan, certains spécialistes ont particuliecrement mis en avant un aspect constitutif d’une

culture a savoir, le partage d’'une mémoire commune :

En ce sens, le cinéma nationaliste catalan est a lire a travers le prisme d’une autre dimension
[...] le cinéma national est celui qui établit non seulement une relation avec la langue d’un

4 Ivan Tubau, « Informe : cine catalan y cine de Barcelona », op. cit., p. 28.
S Ibid., p. 29.

4Roméan Gubern, « Cine, idioma y nacionalidad », in El Pais, 12 /02/ 1987, [en ligne], URL, :
https://elpais.com/diario/1987/02/12/cultura/540082805 850215.html [page consultée le 12/08/2017].

47 Albert Abril, « Lengua y cine en Catalufia » in EIl Pais, 27/02/1987.
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pays, mais aussi avec les éléments du patrimoine qui caractérisent sa propre culture. Bien
qu’en Catalogne la langue définisse la culture comme transmission identitaire, elle n’est pas
le seul élément qu’il la détermine*®.

Or, force est de constater que le cinéma catalan ne dispose pas d’un socle suffisant au
sortir de la dictature franquiste comme le met en évidence 1’étude de Joan Miguet Batllori®.
Pour combler ce déficit culturel auquel le référent linguistique ne peut que partiellement
pallier, la constitution d’'une mémoire visuelle s’est révélée nécessaire pour apparaitre comme
une nation. Dans une perspective derridienne, c’est en artisan de la mémoire qu’il ceuvre pour

le patrimoine culturel catalan :

Nous sommes des héritiers, cela ne veut pas dire que nous avons ou que nous recevons ceci
ou cela, que tel héritage nous enrichit un jour de ceci ou de cela, mais que 1’étre de ce que
nous sommes est d’abord héritage, que nous le voulions et le sachions ou non’”.

Par cette transcendance artistique, il devient une figure incontournable du cinéma
indépendant en édifiant selon I’expression sociologique bourdieusienne un « capital
culturel®! » catalan. Du premier succés qui lui a valu une reconnaissance immédiate avant de
connaitre un succes mitigé, il refait surface au cours des années 1990 en revendiquant une
position artistique singuliere qui se détourne des modeles institués. Par cette écriture
singuliére qui lui vaut une premiére nomination en 1995 a la cérémonie des Goyas dans la
catégorie du meilleur scénario pour El Perque de tot plegat, Ventura Pons s’affirme comme
un réalisateur décisif pour le renouveau du cinéma catalan tel que nous le précise Maria

Soledad Rodriguez :

[...] la afirmacién de que el cine en Catalufia no es cine catalan exagerada puesto que en las
imagenes de peliculas de Lloreng Solers o Ventura Pons, en La Plaza del diamante (1982) de
Francesc Betriu o ;Victoria! (1983) de Antoni Ribassi transparecen ciertas realidades
culturales de Catalufia™.

C’est par la transformation de la source littéraire en mémoire visuelle : «[...] un
dialogue entre la littérature, le thétre catalan et le cinéma » qu’il gagne en notoriété. La

renaissance du cinéaste comme écrivain de lumiére se confirme au niveau international :

48 Angel Quintana, « Discours d’altérité dans le cinéma catalan », in Pietsie Feenstra, Vicente Sanchez-Biosca,
Le Cinéma espagnol. Histoire et culture, op. cit., pp. 154-155.

49 Joan Miguet Batllori, « La Ausencia de referentes culturales autoctonos en el cine producido en Catalufia », in
Joaquim Romaguera i Ramio, Hora actual del cine de las autonomias del Estado espariol. Actas del II encuentro
de la Asociacion de Historiadores del Cine, San Sebastian, 1990, Filmoteca vasca, pp. 131-142.

50 Jacques Derrida, Spectres de Marx, Paris, Galilée, 1993, p. 94.

5! Pierre Bourdieu, « Les Trois états du capital culturel », in Actes de la recherche en sciences sociales, Vol. 30,
1979, pp. 3-6.

52 Marfa-Soledad Rodriguez, « En busca de un hipotético cine castellano o castellano-leonés », in Nancy
Berthier, Jean-Claude Seguin, Cine, nacion y nacionalidades en Espania, op.cit., p. 104.

3 Angel Quintana, « Discours d’altérité dans le cinéma catalan », in Pietsie Feenstra, Vicente Sanchez-Biosca,
Le Cinéma espagnol. Histoire et culture, op. cit., p. 160.
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«[...] reconocimiento critico fuera de su pais®*. » C’est par cette démarche qu’il devient I’un
des cinéastes catalans les plus importants selon les spécialistes : «[...] prolifico se ha
mostrado Ventura Pons> », «[...] Pons deviendra le plus prolifique du cinéma tourné en
Catalogne’. » La constitution d’un discours cinématographique spécifique trouvant force et
vigueur dans les textes littéraires catalans, lui permet de gagner en notoriété comme en
témoigne la parution d’une premiére monographie>’ en 2004. Le rattachement du cinéaste au
septieme art catalan se confirme dans les études récentes comme le souligne celle de José
Maria Caparrdés Lera®®. La démarche pionniére du réalisateur catalan figure parmi les
cinquante-huit personnalités sélectionnées par Antoni Verdaguer pour représenter le cinéma
catalan dans son film documentaire Cinemacat.car’®. L’ancrage dans le patrimoine
nationaliste catalan se refléte notamment dans /e Diccionari de llargmetratges. El Cinema a
Catalunya després del franquisme (1975-2003) d’Angel Comas® dans lequel il est non
seulement répertorié mais participe pleinement a la rédaction de I’ouvrage en composant le
prologue. L’¢tude historique d’Alberto Mira insiste particuliérement sur cet aspect en

I’intégrant dans son étude du cinéma espagnol a la culture catalane®!.

Devenu une figure de renom, la reconnaissance de la filmographie de Ventura Pons
dans le champ cinématographique atteint son apogée lorsqu’il obtient la reconnaissance
institutionnelle. La Généralité de Catalogne lui décerne non seulement le prix national du
cinéma 1995 mais la Croix de Sant Jordi en 2006. Au-dela des frontiéres catalanes, le
Ministére de 1'éducation, de la culture et des sports espagnol lui remet la médaille d’or du
mérite des beaux-arts en 2001. Le prestige du cinéaste se remarque dans les fonctions
exercées. Au cours des années 2000, il est nommé vice-président de 1’Académie des arts et
des sciences cinématographiques d'Espagne (Academia de las Artes y las Ciencias

Cinematograficas de Espafia) dont ['une des principales missions est de récompenser

54 Paul Julian Smith, « Independencia y literalidad : dos peliculas de Ventura Pons », in Antonio Lara, Literatura
espariola y cine, op. cit., p. 67.

55 Francisco Maria Benavent, Cine espaiiol de los 90 : diccionario de peliculas, directores y temdtico, op. cit., p.
31

36 Angel Quintana, « Discours d’altérité dans le cinéma catalan », in Pietsie Feenstra, Vicente Sanchez-Biosca,
Le Cinéma espagnol. Histoire et culture, op. cit., pp. 150-159.

57 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, Madrid, Sociedad General de Autores y Editores
(SGAE), Fundacion Autor, 2004.

58 José Maria Caparrds Lera, Historia del cine espaiiol, Madrid, Editorial T&B, 2007, p. 218.

% Antoni Verdaguer, Cinemacat.cat, 2008.

60 Angel Comas, Diccionari de llargmetratges. El Cinema a Catalunya després del franquisme (1975-2003),
Valls, Cossetania edicions, 2003.

81 Alberto Mira, The A to Z of Spanish Cinema, Lanham, The Sarecrow Press Incorporation, 2010, p. 70.
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annuellement les films espagnols d’exception en décernant les Goyas. Le succes est
également acquis nationalement lorsqu’il remporte successivement le Prix Ondas, auquel
s’ajoute celui la ville de Huesca ainsi que le prix honorifique du Festival de cinéma gay,
lesbien et transsexuel de Bilbao, « Zinegoak » en 2005. La consécration se manifeste
¢galement a travers ses participations fréquentes dans de nombreuses manifestations
cinématographiques mondiales comme en témoigne sa présence pendant six années
consécutives a la Berlinale, I’un des plus importants festivals de cinéma. Plus récemment, le
prestige du cinéaste se remarque particuliérement lorsque la Filmothéque de Catalogne lui
consacre une rétrospective intitulée « Carta Blanca a Ventura Pons®? » réalisée conjointement
avec le cinéaste qui a lui-méme participé a la programmation en sélectionnant sept de ses
films : Puta miseria !, Anita no perd el tren, Caricies, Amic/ amat, Amor idiota, Mil cretins,

Barcelona (un mapa).

A I’image du développement exponentiel de la filmographie de Ventura Pons, les
recherches universitaires lui étant consacrées, ne cessent de se développer. Il importe de
préciser qu’elles sont principalement engagées par des théoriciens espagnols, anglophones et

francais.

En Espagne, cette ceuvre cinématographique a surtout été analysée sous 1’angle des
gender studies et des théories queer qui se sont développées dans 1’aire anglo-saxonne au
cours des années 1990. Le rapprochement de I’homosexualité et du cinéma européen et
américain®® ne s’est pas centré uniquement sur une perspective esthétique mais s’est doublée
d’une approche subversive qui s’oppose au discours préétabli. Alberto Mira fait figure de
précurseur dans les recherches espagnoles en ayant souligné la particularité du cinéaste a
donner une visibilité au peintre José Pérez Ocafia, un « [...] heterodoxo vocacional [...] la
voluntad de ser uno a pese y contra todo® » en adoptant une perspective camp, ¢’est-a-dire a

déjouer le processus de normativité par le biais de 1’autodérision. De la méme maniére, Josep

62 Filmoteca de Catalunya, « Carta blanca a Ventura Pons », 2014, in Filmoteca de Catalunya, [en ligne], URL :
http://www filmoteca.cat/web/programacio/cicles/carta-blanca-a-ventura-pons, [page consultée le 11/ 08/2014].

83 Parker Tyler, Screening the sexes : homosexuality in the movies, New York, Perseus Books Group, (1972)
1993, Vito Russo The Celluloid closet: homosexuality in the movies, New York, Harpercollins, (1981) 1987,
Richard Dyer, Now you see it. studies on lesbian and gay film, New York, Routledge Taylor & Francis Group,
(1990) 2017.

 Alberto Mira, De sodoma a Chueca. Historia de la homosexualidad en Espaiia, Barcelone/Madrid, Egales,
2004. ; Miradas insumisas : gay y lesbianas en el cine, Barcelone/Madrid, Egales, 2008 ; Alberto Mira, « An
Intermittent Portrait (Ventura Pons, 1977) : the Mediterranean movida and the passing away of Francoist
Barcelona » in Maria Delgado, Robin Fiddian, Spanish cinema 1973-2010. Auteurism, politics, landscape and
memory, Manchester, Manchester University Press, 2013, pp. 49-63.
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Anton Ferndndez apparait également comme 1’un des premiers théoriciens en envisageant le
travestissement démesuré de Dartiste, évoqué comme un moyen stratégique de subversion®.
A travers le prisme de la transgression du principe d’hétéronormativité dans son étude du
cinéma subversif espagnol au cours de la Transition démocratique, Alberto Berzosa Camacho
reprend la distinction de Richard Dyer® qui dissocie le film militant a visée politique d’une
approche strictement esthétique underground intrinséquement liée a la movida. Dans la
premicre catégorie, il y répertorie le film documentaire Informe sobre el FAGC en soulignant
les procédés déployés par le cinéaste pour construire un discours percutant tandis qu’il intégre
Ocaria, retrat intermitent dans une dimension plus artistique populaire opposée aux codes
conventionnels®’. Dans ce sillage, Beatriz Preciado remet en question le bien-fondé d’une
intégration normative de I’homosexualité au nom de la liberté sexuelle a travers le prisme des

termes philosophiques de camp, cursi, queer®.

Ces derni¢res années Santiago Fouz-
Hernédndez s’est imposé dans cette approche performative du genre dans une série de
travaux® en abordant I’ccuvre de Ventura Pons sous I’angle de I’homoérotisme pour insister
sur la dimension subjective de 1’idée de masculinité. La focalisation sur des acteurs
marginaux pour proposer une réalité distincte du discours normé ne cesse de faire 1’objet de
réflexions comme le met en évidence Maria Delgado dans son étude diachronique de la
filmographie de Ventura Pons’. Maria Teresa Garcia-Abad Garcia insiste plus

particulierement sur les procédés mis en évidence par le cinéaste pour souligner

I’assujettissement du corps par rapport a des instruments de contrdle’!.

Les ¢études espagnoles se sont aussi focalisées sur un phénoméne récurrent qui

85 Josep-Anton Fernandez, « The Authentic queen and the invisible man : catalan camp and its conditions of
possibility in Venturas’s Pons Ocaria, retrat intermitent », in Journal of spanish cultural studies, 2004, pp. 83-
99.

8 Richard Dyer, Now you see it. studies on lesbian and gay film, op. cit., p. 211.

7 Alberto Berzosa Camacho La Sexualidad como arma politica. Cine homosexual subversivo en Espaiia en los
arios setenta y ochenta, Reims, Universite de Reims Champagne-Ardenne, 2012.

68 Beatriz Preciado, « La Ocafia que merecemos. Campceitualismo, subalternidad y politicas », in Pedro Romero,
Ocaria: 1973-1983. Acciones, actuaciones, activism, Barcelona, Poligrafa, 2011.

% Santiago Fouz-Hernandez, « Caresses : the male body in the films of Ventura Pons », in Mysterious skin :
male bodies in contemporary cinema, London/ New York, L.B. Tauris, 2009, pp. 143-157 ; Santiago Fouz
Hernandez, Cuerpos de cine. Masculinidades carnales en el cine y la cultura popular contemporaneos,
Barcelona, Edicions Bellatera, 2013 ; Santiago Fouz-Hernandez, Santiago Fouz-Hernandez, « Una mirada
homoérotica en el cine de Ventura Pons », », in Conxita Doménech, Andrés Lema-Hincapié, Ventura Pons :
Una mirada excepcional desde el cine catalan, op. cit., pp. 305-328 ; Santiago Fouz-Hernandez, Live Flesh: the
male body in contemporary Spanish cinema, London/New York, IB Tauris, 2007.

70 Marfa Delgado, « “A favor de los Valientes”: Ventura Pons y su cine de autor », in Conxita Doménech,
Andrés Lema-Hincapié, Ventura Pons : Una mirada excepcional desde el cine catalan, op. cit., pp. 329-348.

7L Maria Teresa Garcia-Abad Garcia, « Contra violencia, ternura. Imagen de la violencia y violencia de la

imagen en el cine de Ventura Pons », in Jean Claude Seguin, Image et violence, mage et violence, Actes du 9e
congres international du GRIMH, Nov 2014, Lyon, GRIMH-Universit¢ Lumicre Lyon 2, 2016, pp. 435-446.
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concerne la tendance aux adaptations de textes littéraires comme en témoigne la profusion
d’articles consacrée a cet aspect dés les années 2000. Dans son travail de recherche sur les
adaptations cinématographiques du répertoire catalan contemporain entre 1995 et 2000, Maria
Pilar del Nieto intégre dans son corpus celles effectuées par le cinéaste au cours de cette
période’. Le dialogue noué avec I’univers dramatique est d’ailleurs prolongé par Carlos
German Van der Linde” qui se focalise sur le long-métrage Actrius. L’intérét grandissant
pour la narrativité se confirme notamment par la dissection minutieuse proposée par Conxita
Domeénech en se concentrant sur le film El Perque de tot plegat pour dégager ’essence
poétique du réalisateur’*. Susanna Pérez Pamies étend la réflexion en se focalisant sur la
deuxieéme adaptation cinématographique effectuée par Ventura Pons de I’une des ceuvres de
I’écrivain Quim Monzd’>. Le recours a I’héritage littéraire pour donner force et vigueur au
discours cinématographique a fait ’objet d’une étude minutieuse conduite par Joan Ramoén
Resina’®. Ces derniéres années, les spécialistes portent leur attention sur I’esthétique du
cinéaste liée a la culture catalane. Antdon Pujol est 'un des premiers théoriciens a faire
ressortir les points saillants de cette écriture fortement ancrée dans cette aire culturelle’’. Son
engagement a concevoir un discours cinématographique qui ne tisse pas seulement un
dialogue avec I’héritage littéraire mais s’étend a 1’éclosion d’un cinéma des autonomies
comme le souligne ’analyse d’Angel Quintana parue dans un ouvrage frangais’®. Parmi les
travaux majeurs qui mettent en évidence cet aspect, il convient de mentionner notamment la
contribution décisive d’Andrés Lema-Hincapié’”®. Les recherches récentes s’attachent a

dépeindre le role décisif du réalisateur a concevoir un cinéma catalan en ne mobilisant pas

2 Maria Del Pilar Regidor Nieto, Textos teatrales de Sergi Belbel, Josep Maria Benet, Ignacio del Moral y Jordi
Sanchez y sus adaptaciones cinematogrdficas (1995-2000), Madrid, Universidad Nacional de Educacion a
Distancia, 2004.

3 Carlos German Van der Linde, « Las Tablas del teatro como un detras de camaras : teoria estética y respeto
agonal en Actrius (1996) de Ventura Pons », in Conxita Doménech, Andrés Lema-Hincapié, Ventura Pons : Una
mirada excepcional desde el cine catalan, Madrid, Iberoamericana Editorial Vervuert, 2015, pp. 95-114.

4 Conxita Domeénech, « Una piedra parlanchina y un gnomo perverso : Quim Monz6 y Ventura Pons en EI
Perqué de tot plegat », in Conxita Doménech, Andrés Lema-Hincapié, Ventura Pons : Una mirada excepcional
desde el cine catalan, op. cit., pp. 231-258.

75 Susanna Pérez Pamies, « La Reescritura visual de Quim Monzd en Mil cretins de Ventura Pons », », in
Conxita Doménech, Andrés Lema-Hincapié, Ventura Pons : Una mirada excepcional desde el cine catalan, op.
cit., pp. 259-272.

76 Joan Ramoén Resina, « La Herencia de los barbaros » in Conxita Doménech, Andrés Lema-Hincapié, Ventura
Pons : Una mirada excepcional desde el cine catalan, op. cit., pp. 27-44.

77 Antén Pujol, « Ventura Pons y la cronica de un territorio llamado Barcelona », in Arizona journal of Hispanic
cultural studies, n. 13, 2009, pp. 61-81.

78 Angel Quintana, « Una larga traversia por el cine catalan », in Conxita Doménech, Andrés Lema-Hincapié,
Ventura Pons: Una mirada excepcional desde el cine catalan, op. cit., pp. 285-304 ; Angel Quintana, « Discours
d’altérité dans le cinéma catalan », in Pietsie Feenstra, Vicente Sanchez-Biosca, Le Cinéma espagnol : Histoire
et culture, op. cit., pp. 150-167.

7 Andrés Lema-Hincapié, « Eros como evento critico : Amic/Amat (1998) », in Conxita Doménech, Andrés
Lema-Hincapié, Ventura Pons : Una mirada excepcional desde el cine catalan, op. cit., pp. 45-72.
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uniquement la richesse littéraire pour élaborer une esthétique spécifique. La musicologue
Teresa Fraile étudie notamment la maniére dont Ventura Pons en accord avec le compositeur
Carles Cases offre une partition singuliére intrinséquement liée a la culture catalane®.
Antonio Lazaro Reboll est également parmi 1’'un des pionniers a proposer une étude de
I’essence culturelle constituée par le réalisateur du point de vue du critére cinématographique

lié au sous-titrage®!.

Dans les pays anglophones, la question de la performativité a particulierement été
explorée par Paul Julian Smith. En précurseur, il a dévoilé la poétique du réalisateur en livrant
les mécanismes de déconstruction du discours hétéronormatif mis en place par le réalisateur
notamment dans 1’analyse comparée d’Ocaiia, retrat intermitent et d’Actrius®?. Dans les
¢tudes pionniéres, Chris Perriam a souligné la spécificité du cinéaste a se détourner d’une

représentation uniforme de la figure de I’homosexuel en variant les formes :

More recently, the older, or older-looking, men in the otherwise strenuously modern corpus
of films by Ventura Pons are constructed (perhaps because of the dramatic and literary
sources which they are drawn) as in extreme middle-age and middle-class crisis™.

De nombreux autres chercheurs se sont focalisés sur la dimension performative du
cinéma de Ventura Pons pour transgresser les processus de normalisation. Scott Ehrenburg
emprunte un chemin similaire en s’intéressant a la maniére dont Ventura Pons remet en
question l’image instituée du corps en appuyant sur la dimension sociale de
I’homosexualité®*. C’est ce ressort mis en relation avec le contexte catalan qui est analysé par
Sally Falkner dans son étude portant sur le film Caricies®’. Jennifer Brady prolonge cette
approche en entrecroisant ce long-métrage avec un film antérieur : E/ Perqué de tot plegat

(1994)8¢, L’attachement du réalisateur a concevoir une structure narrative singuliére nourrie

80 Teresa Fraile, Miisica de cine en Espaiia. Sefias de identidad en la banda sonora contempordnea, Badajoz,
Diputacion de Badajoz, 2010.

81 Antonio Lazaro Reboll, Estudio descriptivo y contrastivo de la traduccion de elementos culturales en la
subtitulacion (catalan-inglés), University of Kent, 2013.

82 Paul Julian Smith, « Independencia y literariedad dos peliculas de Ventura Pons », in Norberto Minguez
Arranz, Literatura espaiiola y cine, Complutense editorial, Madrid, 2002, pp. 65-78.; Paul Julian Smith, «
Catalan independence ? Ventura Pons’s niche cinema », in Contemporary Spanish culture : TV, Fashion, Art
and Film, Polity Press, Cambridge, 2003.

8 Chris Perriam, Spanish queer cinema, Edinburgh, Edinburgh University Press, 2013, p. 58.

8% Scott Ehrenburg, « Construcciones de espacios y temporalidades queer en Ocaria, retrat intermitent (1978) »,
in Conxita Doménech, Andrés Lema-Hincapié, Ventura Pons : Una mirada excepcional desde el cine catalan,
op. cit., pp. 157-171.

85 Sally Falkner, « Catalan city cinema : violence and nostalgia in Ventura Pons’s Caricies », in New cinemas :
Jjournal of contemporary film, vol. 1 Issue 3, 2002, pp. 141-148.

8 Jennifer Brady, « Hacer visible lo invisible : subversiones de la masculinidad hegeménica en El Perqué de tot
plegat (1994) y Caricies (1997) », in Conxita Doménech, Andrés Lema-Hincapié, Ventura Pons : Una mirada
excepcional desde el cine catalan, op. cit., pp. 273-284.
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t*7 ou encore Phyllis

du référent est notamment mise en lumicre par David Scott Diffrien
Zatlin qui insiste sur le travail de transposition du matériau littéraire catalan entrepris pour
permettre 1’éclosion d’un discours cinématographique propre®®. Jytte Holmqvist prolonge

cette réflexion en faisant dialoguer la poétique almodovarienne et celle de Ventura Pons®.

En France excepté notre étude, il convient de signaler que la filmographie de Ventura
Pons a été mise en lumiére notamment grace a deux contributions marquantes. Bérénice
Brémard s’inscrit dans le méme sillage en s’interrogeant sur la maniere dont le cinéma est
¢laboré depuis 1’essor du régime démocratique espagnol a travers une étude croisée de la
filmographie de Pedro Almodévar et de Ventura Pons®. Sonia Kerfa s’est plus
particulierement intéressée a la dimension performative élaborée par le réalisateur catalan

dans son premier film Ocaria, retrat intermitent®!.

En ce sens, la dimension spectaculaire du corps, la construction d’une poétique fondée
sur des ressources littéraires et le choix d’une aire culturelle aux contours catalans
apparaissent comme les points saillants des travaux consacrés a la filmographie de Ventura
Pons depuis le milieu des années 2000. Pour achever cet éclairage sur les recherches qui ne
tend nullement vers I’exhaustivité, il importe de remarquer que la filmographie du réalisateur
fait souvent I’objet d’une analyse plus ample en se trouvant intégrée a des corpus relatifs a
une pratique générique singulicre tel que les enjeux de I’adaptation cinématographique, a une
récurrence thématique comme dans les ouvrages consacrés a 1’émergence du cinéma queer
espagnol. Le regain d’intérét pour le cinéma de Ventura Pons a pris force et vigueur a partir
du milieu des années 2000. Cet engouement se confirme notamment par un colloque organisé
en 2012 a I’Université de Denver, intitulé « Ventura Pons : The Unconventional Gaze of

Catalan Cinema®? », entiérement consacré a la poétique de Ventura Pons présent pour

87 David Scott Diffrient, « Caressing the text episodic erotics and generic structures in Ventura Pons's
"Minimalist Trilogy" » in Jay Beck, Contemporary Spanish cinema and genre, Manchester, Manchester
University Press, 2008, pp. 179-201.

88 Phyllis Zatlin, « From stage to screen: the adaptations of Ventura Pons », in Maria Delgado, David George,
Lourdes Orozco, Contemporary theatre review 1975-2006. Politics, Identity, Performance, 2007, pp. 434-445.

8 Jytte Holmqvist, The Representation of the Spanish metropolis in the cinema of Pedro Almodévar and Ventura
Pons : Urban change and global habitat, University of Melbourne, 2015.

%0 Bérénice Brémard, « El Mestizaje de culturas en el cine espafiol homosexual contempordneo : Pedro
Almoddvar / Ventura Pons » « Le Métissage des cultures dans le cinéma espagnol homosexuel contemporain :
Pedro Almodoévar / Ventura Pons », in Inverses : littératures, arts, homosexualités, Société des amis d'Axieros,
2005, p. 68.

1 Sonia Kerfa, « Ocaria, retrato intermitente (Ventura Pons, 1978) : un film a l'ombre des travestis en fleurs ou
le corps comme performance dans I'Espagne de la Transition », in Nathalie Dartai-Maranzana et Emmanuel
Marigno (dir.), Travestir au Siecle d'Or et aux XXe-XXle siecles : regards transgénériques et transhistoriques,
op.cit.

92 University of Denver, October 4-6, 2012 : « Ventura Pons : The Unconventional Gaze of Catalan Cinema®? ».
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’occasion qui a donné lieu & une publication en 20153, Derniérement, le réalisateur s’impose
comme une figure incontournable du septieme art depuis la Transition démocratique comme
I’atteste 1’étude de Carlos Losilla pour souligner la contribution décisive du réalisateur qui
s’est détourné d’une représentation normée du corps en dévoilant les tensions qui le parcourt

perpétuellement :

[...] donar-ho a veure amb absoluta claredat. Aquesta émfasi de la caméra com a objecte
externe a la imatge es pot substituir per I’émfasi en ’actor com a gestualitat per sobre de la
imatge, com passa a les pe de Ventura Pons, tan influides per 1’imaginari del teatre popular
catala®.

Le réalisateur s’est imposé non seulement comme un écrivain de lumiere décisif
depuis le virage démocratique amorcé depuis la fin de la dictature franquiste mais il figure
parmi les peres du cinéma catalan en revendiquant constament de faire un : « [...] cinema a

”95. N

Catalunya, en catala i a I’interior de la instituci6 “cinema catala >

Notre travail portera sur la production cinématographique de Ventura Pons. A la
différence des travaux antérieurs menés, nous avons privilégié une approche générale dans la
mesure ou sa filmographie n’a pas été jusqu’a ce jour explorée dans son ensemble. Malgré
une multiplicité générique, thématique et esthétique indiscutable, nous tacherons de révéler
I’accord harmonieux de cette partition cinématographique en I’abordant a travers le prisme de
deux points convergents que sont la théatralité et I’intimité. En ce sens, ces concepts s’averent
étre les pivots de ce cinéma abolissant toutes les frontiéres au nom d’une indépendance
artistique frolant continuellement la limite du permissible comme en témoignent les
interdictions décrétées par le Ministeére de la culture espagnole qui limite sa diffusion a un

nombre restreint de cinéphiles.

La démarche suivie se veut intentionnellement transversale en mettant en exergue les
ressorts narratifs sur lesquels se fonde la poétique de cet écrivain de lumiére si singulier. Par
auteur, nous reprenons le point de vue énoncé par Frangois Truffaut dans le numéro trente-et-

un des Cahiers du cinéma, en reprenant la célébre formule de Jean Giraudoux : « [...]iln’y a

93 Conxita Doménech, Andrés Lema-Hincapié, Ventura Pons : Una mirada excepcional desde el cine cataldn,
op. cit.
%4 Carlos Losilla, « Com fer-se invisible sense desaparé¢ixer. Una reflexid sobre el cinema catala a la

contemporaneitat », in Ana Rodriguez Granell, Identitats en conflicte en el cinema catala, Editorial UOC,
Barcelona, 2016, p. 18.

% Ibid.
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pas des ceuvres il n'y a que des auteurs » qui traduit la volonté de cette nouvelle génération de
faire du septiéme art une écriture de lumiére : « [...] les “ Jeunes Turcs ” retiennent des mises
en scéne spécifiques, une maniére personnelle reconnue de film en film, une signature”®. »
L’esthétique si particuliére adoptée par le cinéaste en jouant constamment sur les ressorts de
la théatralité et de I’intimité nous conduit au néologisme adjectival ponssien pour insister sur
cette spécificité cinématographique. La revendication d’un style propre va de pair avec un
ancrage perpétuel avec la société de son temps. En ce sens, Ventura Pons peut étre percu
comme un cinéma postmoderne a part entiére. C’est en reprenant la perspective du philosophe
francais Jean-Francois Lyotard présentée dans son essai intitulé La Condition postmoderne.
Rapport sur le savoir (1979) que le terme est a entendre en tant qu’ « [...] état de la culture
apres les transformations qui ont affecté les régles des jeux de la science, de la littérature et
des arts a partir de la fin du XIXéme siécle’’. » Amorcée dés la fin des années 1950, la
postmodernité se substitue a la modernité apparue au cours du siécle des Lumicres qui se
caractérise par une vision totalisante de I’histoire humaine en étant fédérée autour de la notion
de « métarécit. » Ce phénomene rationnel englobant s’est érigé comme le socle de la

modernité ce qui renvoie a la philosophie hégélienne envisagée comme :

[...] émancipation progressive ou catastrophique du travail (source de la valeur aliénée dans le
capitalisme), [I’] enrichissement de [’humanité tout entiére par les progres de la technoscience
capitaliste, et méme, si I’on compte le christianisme lui-méme dans la modernité (opposé alors
au classicisme antique), [le] salut des créatures par la conversion des dmes au récit christique
de I’amour martyr. La philosophie de Hegel totalise tous ces récits, et en ce sens elle concentre
en elle la modernité spéculative®®.

La construction d’une unicité au cours de la période moderne a permis 1’éclosion de la
conscience et de la liberté du sujet. Toutefois, la société contemporaine ne peut plus étre
percue a travers le prisme d’un discours totalisant. Le progrés concourt a redessiner les
frontiéres ce qui place le sujet en situation de crise. Le processus linéaire a fait place a une
approche plurielle qui aboutit & une représentation de ’effet de réel multiple. En ce sens,
Ventura Pons n’élabore pas une production cinématographique hermétique au temps en
prétant une oreille attentive aux nouveaux enjeux qui modifient le rapport a 1’autre. Cette
obsession se remarque a travers la mise en place de nouvelles stratégies d’élaboration de

I’objet esthétique dont I’invariant reste sans conteste le recours a la théatralité. En cinéaste

% Antoine De Baecque, La Cinéphilie : invention d'un regard, histoire d'une culture, 1944-1968, Paris, Fayard,
2003, p. 137.

97 Jean-Frangois Lyotard, La condition postmoderne. Rapport sur le savoir, Paris, Les Editions de Minuit, 1979,
p-7.

%8 Jean-Frangois Lyotard, Le Postmodernisme expliqué aux enfants, Paris, Galilée, 1986, p. 37.
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postmoderne, il propose une écriture caractéristique de « [...] artiste authentique, méme sous
la contrainte du marché, est celui qui exprime d’une manieére sismographique les
¢branlements d’une culture dont il constitue, souvent de manieére implicite, la chambre
d’écho®. » La préoccupation constante d’étre au contact du monde le conduit a adopter une
esthétique postmoderniste qui se détache des formes traditionnelles. C’est dans cette optique
qu’il se distingue des autres cinéastes dans la manic¢re de représenter 1’effet de réel en
privilégiant une approche fortement marquée par le référent théatral. Pour comprendre plus
spécifiquement cette spécificité, il convient de retourner aux sources de sa pulsion créatrice en

revenant sur son parcours si singulier.

Il est en étroite relation avec l’évolution sociétale. Rappelons que sa production
cinématographique s’étend de la Transition démocratique et des années 1990 a la période
mondialisée débutée & partir de 2000. A travers ce parcours chronologique, nous tenterons de
mettre en évidence comment les évolutions socioculturelles amorcées a la fin de la dictature
franquiste et les premicres réformes déployées ont eu un écho non seulement tant au niveau
du médium artistique sélectionné que de la thématique et les formes choisies par Ventura
Pons. Pendant douze ans, il est a la téte de la Fundacid Autor qui est une antenne de la Société
Générale des Auteurs et éditeurs (Sociedad General de Autores y Editores) qui garantit et fixe
les droits d'auteur en Espagne. Au-dela de la défense du cinéma, il participe activement a sa
production en étant a la téte d’une maison de production, « Els films de la Rambla » en 1985
avec laquelle il a produit trente de ces trente-quatre films. La mise en place d’un apparat
industriel cinématographique proprement catalan est également entrepris du point de vue de la
distribution. En 2014, il donne naissance au multiplexe Texas afin de normaliser la projection
du cinéma international en version originale en le sous-titrant en catalan. Il étend cette
entreprise au reste de la Catalogne en ouvrant le complexe Las Vegas a Figueras en avril
2018. Cette démarche en vue de normaliser la pratique de la langue catalane ne se limite pas a
la communauté autonome catalane. En mars 2017, il réitére cette initiative en ouvrant les
Cinémas Alba Texas a Valence. La volonté de concevoir une liberté propre qui se détache des
modeles institués en participant activement, est accentuée ces derniéres années a travers des
démarches insolites. C’est dans cette perspective engagée qu’il donne naissance a la société

de distribution Albada Films tel qu’il le précise Carme Vila: « per donar sortida al cine

9 Marc Gontard, « Le Roman frangais postmoderne. Une écriture turbulente », 2011, [en ligne], URL :
http://halshs.archives-ouvertes.fr/docs/00/02/96/66/PDF/Le_Roman_postmoderne.pdf, [page consultée le
11/09/2015].
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mundial més interessant que no arrriba a les nostres pantalles'®. »

L’enjeu de ce travail est de mettre en évidence comment Ventura Pons joue un rdle
fondamental dans le renouveau du langage cinématographique dés sa premicre apparition au
cours de la Transition démocratique en affirmant une poétique propre fédérée autour de deux
principes régisseurs. Le traitement de I’intimité dans le cinéma ponssien ne peut se concevoir
sans relier la notion au concept de théatralité. L ceuvre cinématographique de Ventura Pons
s’articule sur ces deux référents qui, en apparence semblent s’opposer. Afin de saisir
pleinement les enjeux soulevés par ces notions nous aborderons notre travail en trois parties.
Nous nous intéresserons au lien unissant 1’intimité, dans sa double dimension envisagée a la
fois dans 1'une de ses acceptions premicres concernant la représentation de la vie la plus
intérieure de 1’étre et métaphoriquement en tant que réalité¢ profonde, a la théatralité abordée
aussi bien dans son sens premier en étant relatif a ’art théatral qu’a sa signification

sémiotique.

Par une approche diachronique et synchronique, nous pénétrerons dans I’intimité
méme du réalisateur dans la mesure ou la pratique artistique se révele étre un acte de
résistance contre une existence muselée, autrement dit, une échapatoire. Nous verrons
comment le manque de liberté éprouvée depuis sa naissance se transforme en une puissance
créatrice articulée autour de la notion d’intimité et de théatralité. L objectif sera de dégager
les différents points d’articulations qui entrent en jeu dans 1’éclosion de cette oeuvre féconde
en tenant compte aussi bien du contexte cinématographique que sociopolitique espagnol a
partir du dernier tiers du XX¢éme siécle. Une fois 1’évocation des éléments déclencheurs de
cette pulsion créatrice singuliere, nous dévoilerons les différentes étapes de ce parcours hors

du commun en constante évolution.

Dans un deuxiéme temps, nous allons mettre en évidence les enjeux qui gravitent
autour de l’effet théatral en adoptant une démarche transversale fondée sur le principe
d’intermédialité. Dans le premier chapitre, nous montrerons que la dimension théatrale
s’avere foisonnante de sens. Nous nous emploierons a mettre en évidence la maniére dont le
réalisateur s’approprie la notion en question en l’envisageant a travers une pluralité de

perspectives. Puis, nous nous attacherons aux stratégies déployées par Ventura Pons pour

100 Carme Vila, « El Cineasta Ventura Pons, pregoner de les Fires i Festes de la Santa Creu », in Diari de
Figueres, [en ligne], URL: https://www.diaridegirona.cat/alt-emporda/2018/03/30/cineasta-ventura-pons-
pregoner-fires/904407.html, [page consultée le 11/09/2018].
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parvenir a une régénérescence perpétuelle du tissu narratif a travers le dialogue noué avec les
genres littéraires. Toutefois, nous verrons que le réalisateur ne se borne pas seulement a une
transposition scénique. Nous poursuivrons notre entreprise archéologique en nous centrant
plus précisément sur la manieére dont il se saisit de la dimension spectaculaire du référent
théatral. Enfin, le troisieme chapitre nous amenera a mettre en exergue ’effet recherché sur la

figure spectatrice, de dévoiler I’implicite de cette construction artificielle.

Nous nous intéresserons dans la troisiéme partie a 1’effet de grossissement opéré sur la
sphere la plus intime. Pour discerner les enjeux soulevés par cette approche, nous débuterons
avec un tour d’horizon sur la notion méme d’intimité pour dégager le point pivot qui permet
de faire converger la perception de I’intime a travers le prisme de la théatralité, le corps. Le
premier chapitre nous permettra de dévoiler la complexité du tissu corporel qui s’éloigne de
I’apparente évidence d’une donnée figée du concept d’intimité. Passer outre ce décentrement
du regard, nous nous efforcerons d’étudier les mécanismes mobilisés pour faire de I’instabilité
une force régénérative plurielle. Nous achéverons notre parcours en montrant comment le
réalisateur s’attache a souligner le role prépondérant exercée par autrui dans I’agencement de

Sol.
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PARTIE 1 : UNE EXPERIENCE INTIME THEATRALE

Chapitre 1 : L’émergence d’une vocation

Le cinéma en tant que réve, le cinéma en tant que musique.

Aucun art ne traverse, comme le cinema,

directement notre conscience diurne pour toucher a nos sentiments,
au fond de la chambre crépusculaire de notre dme'.

A ce stade de notre étude, il convient de nous focaliser plus spécifiquement sur la
trajectoire artistique de ce cinéaste particulier afin de montrer comment 1’effet théatral
apparait non seulement comme un trait récurrent de son esthétique mais entre en résonnance
avec sa propre existence. Dans cette optique, il importe de mettre en lumicre le rapport
profond qui le lie a cette pratique autrement dit, de s’intéresser aux conditions d’émergence
de ce penchant qui apparait telle une évidence a ses yeux. La mise a distance par rapport a la
considération de 1’auteur uniquement comme instance scripturaire au profit d’une prise en
compte de I’auteur reprend la perspective de Dominique Noguez exposée dans son pastiche
de la biographie d’Arthur Rimbaud renouant avec la démarche beuvienne: «/[...]
I’importance de la vie, du biographique dans la création’. » Cette attention portée vise a
nuancer la mort décrétée de ’auteur® au cours des années 1960 d’aprés Antoine Compagnon :
«Nous sommes en 1968 : le renversement de [’auteur, qui signale le passage du
structuralisme systématique au poststructuralisme déconstructeur est de plain-pied avec la
rébellion anti-autoritaire du printemps. » L’idée que le sens d’une oeuvre fait écho a I’auteur
lui-méme ne peut étre écartée selon le théoricien : « [...] il parait difficile de ranger 1’auteur
au magasin des accessoires*. » La prise en compte de ’ensemble des paramétres qui gravitent
autour de la production artistique nous amene a nous intéresser aussi bien a I’oeuvre qu’au
créateur. En adoptant cette démarche, nous nous intéresserons aux circonstances qui ont
conduit a I’éclosion du référent théatral non seulement comme une puissance créative

foisonante mais participe d’une renaissance intime.

! Ingmar Bergman, Laterna magica, Paris, Gallimard, 1987, p. 91.

2 Dominique Noguez, « Ressusciter Rimbaud », in Jean Larose, Gilles Marcotte, Dominique Noguez, Rimbaud,
Montréal, Hurtubise HMH, 1993, pp. 121-122.

3 Antoine Compagnon, Le Démon de la théorie. Littérature et sens commun, Paris, Seuil, 1998, p. 56.
4 Ibid., p. 57.
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I. D’une vie étriquée...

1. Une enfance difficile avec la mise en place du régime dictatorial

Il nous parait indispensable de présenter quelques éléments biographiques concernant
le cinéaste en question, avant de s’attacher a son ceuvre. Cadet d’une famille aux origines
sociales opposées, Ventura Bonaventura Pons i Sala, dit Pons, nait 1945 a dix-sept heures
précise le 25 juillet a Barcelone. C’est au cours de la Guerre civile espagnole que son pére
joaillier issu d’une famille bourgeoise installée dans le village cotier d’Arenys del Mar,
rencontre sa mere originaire de la région catalane aride, nommée la Segarra. Un an apres sa
naissance, la famille s’établit dans le quartier de Gracia situé sur la Travessera de Dalt qui
n’est pas encore urbanisé. Cet isolement géographique est renforcé par une éducation rigide a
I’image des Espagnols de son époque et de son milieu social puisqu’il intégre un collége de

religieuses avant d’intégrer un pensionnat :

[...] el internado de El Collell, un colegio perdido en las montafias de Girona adonde lo
envid su padre para cursar el bachillerato. “ Alli empecé a odiar a los curas profundamente-

dice Ventura-. Aquellos afios fueron espantosos, habia una disciplina militarista total.
295

Recuerdo que hacia mucho frio y que los inviernos no terminaban nunca ™.
Cette existence limitée joue un rdle considérable dans la construction du jeune catalan qui
éprouve le besoin de jouir d’une liberté proscrite comme le fait remarquer Anabel Campo
Vidal : « Quizas fue un augurio de la rebeldia posterior que le sirvid para luchar por sus
propdsitos en determinados momentos en su vida®. » La souffrance éprouvée est telle que le
cinéaste envisage cette période comme funeste : « Si alguna vez hago una pelicula de esos
tiempos-dice-, casi no habra color. Todo sera de gris’. » La mise en place par le régime
franquiste d’une politique éducative restrictive et fondée sur un modele unique écrase toutes
démarches singuliéres ce qui se reflétent notamment dans la difficulté a assumer toutes
formes de singularités : « [...] no habia ningun otro Ventura mas que ¢l y no le gustaba nada,
porque no queria tener un nombre distinto [...] muchas mujeres que se llamaban Ventura o
Ventureta y a él le molesta profundamente®. » Le malaise éprouvé lui fait prendre conscience

de la société cloisonnée dans laquelle il évolue et fait de la liberté, un idéal a atteindre. La

répression ressentie est €éprouvée aussi bien par la structure éducative que par 1’interdit

5 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 18.
® Ibid., p. 15.

7 Ibid.

8 Ibid.
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linguistique concernant 1’usage restrictif du catalan. Parallelement a ce carcan institutionnel,
Ventura Pons est confront¢ a une autre forme d’impuissance lorsqu’il apprend I’ état
préoccupant de ses deux fréres jumeaux. Victimes d’une tumeur cancéreuse rétinienne, la
famille est contrainte de se rendre & Londres pour obtenir les soins nécessaires. Malgré cette
initiative, I’un d’entre eux, Francesc, n’atteint pas la majorité et meurt en 1953. Le rescapé
Jordi devenu aveugle, succombe en 1992 avant méme de publier sa thése doctorale d’histoire.
Par conséquent, Ventura Pons et son frére ainé Josep sont €élevés par les autres membres de la
cellule familiale. C’est au cours de cette période que I'une de ses tantes lui offre un présent
: « [...] Maria Pons Vila, fue quien le regald El teatro de los niiios un dia de Reyes® » qui va
étre I’élément déclencheur non seulement de la passion artistique mais va faire de I’art un
rempart contre le quotidien tumultueux comme nous 1’avoue le propre cinéaste : « « Yo
pienso que es algo que forma parte de mi vida mucho mas de lo que se puede concebir. Yo lo
considero como una vocacion, es decir una revelacion que aperecié desde la infancia'®. » Le
réconfort n’est pas obtenu dans I’environnement familial mais satisfait par la découverte du

septieme art en compagnie de son frere :

De vegades anavem a l'avinguda de la Llum, a la galeria de sota el carrer Pelai, i de vegades
al Publi, al costat de l'elegant Saldo Rossa del passeig de Gracia. Hi feien un programa
semblant, un munt de No-Dos, els insuportables documentals de propaganda franquista,
classics comics muts del primitius americans i ben pocsdibuixos animats en color.
Tanmateix, aquest era el somni de cada setmana, no el fet de manjar a ca la Beba, on a cap
dels dos germans ens agradava anar, n i el fet de procurar emprenyayar-la tocant les mobles,
que vaig descobrir que la treia de polleguera, sin6 les hores que passavem al cinema. El
cinema m'enava entrant al cap''.

Le jeune cinéphile adopte rapidement une position critique en se rendant compte du
pouvoir de la censure qui, depuis 1942 exerce une situation de monopole sur le genre
documentaire. Chaque séance débute systématiquement par une projection obligatoire des
actualités officielles, le NO-DO'2, jusqu’en 1976. Dés son plus jeune age, Ventura Pons a soif
de liberté en condamnant fermement cette mesure : « El problema era la cantidad de terribles
Nodos que tenia que tragarse en cada sesion'®. » Au-dela de la simple accusation, la blessure
récurrente ressentie cultive non seulement son golt infaillible pour le cinéma mais son

attachement particulier au film documentaire qui deviendra la premiere forme d’expression

9 Ibid., p. 17.
10 Cf. Annexes, Interwiev du 21 juillet 2016.
' Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 41.

12 11 s’agit de I’acronyme NOticiarios y DOcumentales instauré par le Boletin Oficial del Estado (BOE), le 22
décembre 1942, [en ligne], URL : https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE/1942/356/A10444-10444.pdf, [page
consultée le 11/10/2017]

13 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 17.
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adoptée comme nous le verrons.

2. L’importance de la valeur artistique

Malgré le plaisir éprouvé en étant au contact du médium cinématographique, il a soif
de découvrir une autre mani¢re de concevoir le cinéma plus proche d’une dimension
proprement artistique, de se détacher tant de son utilisation politique que de sa tendance a étre

a l’origine d’un rouage industriel puissant :

En quelques années, a peine sorti d’'une enfance breve, le cinématographe envahi la ville et
les lieux de plaisir. Il est le symbole par excellence de cette tension qui du XIXe au XXe
siecle anime la société occidentale, en quéte d’une fusion de I’art et de 1’industrie, de ses
modes d’expression artistiques et de ses modes de production... [...] Et certes, une industrie
nouvelle, dés I’abord inscrite dans les formes de la production en série et de la distribution,
et par-dela les tatonnement premiers, dans la constitution d’un art en accord avec la
consommation de masse, trouve un appareillage mécanique et optique capable de rendre la
vie ou mieux encore de la faire enfin découvrir, nue délivrée du frémissement trop subjectif
du pinceau ou de I’immobilité hiératique de la photographie, un couronnement exemplaire'*.

Paradoxalement, la fracture familiale survenue lors de 1’épisode londonien s’avere
décisive dans le devenir du futur réalisateur puisque ses parents nouent une relation affective
profonde avec les époux Carmichael. C’est notamment lors de son premier séjour a 1’age de
quatorze ans qu’il se lie avec Margaret Mc Kellar comme le reconnait le propre réalisateur :
«[...] ella se convertiria en mi segunda madre Fue ella quien entendié mi vocacidn, quien me
transmitié su profundo compromiso ético con la vida y quién aconsejé a mi padre-sin éxito,
cierto- para que me apoyara en lo que deseaba en la vida.!” » Grice a ce rapprochement, le
jeune promu bachelier développe ses capacités linguistiques et ouvre surtout son horizon
cinématographique en allant « [...] al cine todas las tardes para recuperar las peliculas que la
censura espafiola escamoteaba!® » dans la capitale londonienne. Cette premiére expérience
donne lieu a de nombreuses escapades estivales vécues comme des échappatoires au carcan
franquiste :« [...] I’Anglaterra que s’anava desempallegant del victorianisme, tan diferent del
que coneixa : la miséria del franquisme i del nacional-catolicisme!”. » Ventura Pons retrouve

un second souffle indispensable pour surmonter la dure réalité : « Alli descubri6 un territorio

14 Elie Konigson, « Au théatre du cinématographe remarques sur le développement et I’implantation des lieux de
spectacle a Paris vers 1914 », in Claudine Amiard-Chevrel, Thédtre et cinéma années vingt: une quéte de la
modernité, vol. 1, L’age d’homme, 1990, p. 35.

15 Ventura Pons, « Agredecimientos y contextualizacion », in Ventura Pons. La mirada excepcional desde el
cine catalan, op. cit., p. 19.

16 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 19.
17 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p.44.
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libre al que recurrid cada verano, durante muchos afios, para oxigenarse'®.» Par une
métaphore, Anabel Campo Vidal associe cet ailleurs a une image idyllique comme le souligne
I’emploi de la métaphore « [...] un oasis de libertad!® », dans son ouvrage consacré a la vie du
cinéaste. Cette référence joue sur la polysémie du substantif féminin. Le Royaume-Uni, en
tant que pays insulaire, peut €tre considéré comme un lieu isolé, participe de I’enrichissement
et de I’ouverture a d’autres fagons de concevoir 1’effet de réel. D’autre part, le sens figuré du
terme nous éclaire également en insistant sur I’effet que procure 1’oasis®. L association de la
ville a cette poétique de I’espace en étant propice a la flanerie et a la détente témoigne du
sentiment de liberté qui ne cesse de gagner en importance dans la construction du jeune
catalan. Au-dela de la possibilité offerte d’étre au plus prés de la dimension artistique du
cinéma, le plaisir ressenti au contact de cette perception de la réalité se prolonge plus

studieusement comme nous allons le voir.

II. ... aux années de formation en autodidacte

1. La bourse de I’Anglo Catalan Society : I’¢lan de liberté

Les intentions du futur cinéaste de se détourner de ’industrie cinématographique se
reflétent notamment lorsqu’en 1963, il obtient une bourse de 1’Anglo Catalan Society pour
étudier le film documentaire « Para mi, la beca que obtuve por parte de la Anglo Saxon
Society fue decisiva porque me permitié darme cuenta de la potencialidad del cine, y sobre
todo la posibilidad de la independencia artistica®!. » C’est dans ce contexte qu’il se nourrit de
la culture anglo-saxonne en découvrant notamment le mouvement contestataire britannique en

plein essor, le free cinema :

[...] a través del profesor Batista i Roca, exiliado en Cambridge, consiguié una beca del
Anglo Catalan Society para investigar el documentalismo britanico. Asi conociéo a Tony
Richardson, a John Osborne, a Lindsay Anderson, y se hizo muy amigo de John Fletcher,
que fue director de la Escuela de Cine de Londres ; todos ellos de la generacion Angry Young
Men, una corriente que influy6 de forma determinante en la carera y el espiritu de Ventura
Pons. El hecho de ver aquellos personajes hacian documentales basados en los problemas
reales de la gente y que, por otro lado, se dedican al teatro y después algunos de ellos se

18 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons: la mirada libre, op. cit., p.16.
Y Ibid., p. 18.
20 Le Petit Robert « Lieu ou moment reposant, chose agréable qui fait figure d'exception dans un milieu hostile,

une situation pénible » in Le Petit Robert [en ligne], URL : http://pr.bvdep.com.bibliotheque-nomade?2.univ-
lyon2.fi/robert.asp, [page consultée le 20/08/16].

21 Cf. Annexes, Interview du 21 juillet 2016.
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lanzaban también a hacer cine de ficcion marcé los inicios de su carrera, no porque su
producto tuviera nada que ver con el Free Cinema, sino que encontr6 un camino para
intentar hacer lo que se proponia®.

Ce courant cinématographique marque un tournant dans I’Histoire du cinéma mondial
dans la mesure ou il se détache de la tendance générale de 1’époque qui ne peut faire face a
I’offre commerciale hollywoodienne qui jouit d’un certain monopole selon le spécialiste

Régis Dubois en nous présentant le contexte de I’époque :

Colonisée depuis les origines par la production américaine - qui occupe 95 % des écrans en
1926 - I’ Angleterre n’a pas su véritablement développer un cinéma national [...] c’est dans
ce paysage cinématographique sclérosé, académique et ennuyeux, complétement inféodé au
grand frére américain, au sein d’une société marqué par un conservatisme de bon aloi
dominée par 1’establishment et la rigide morale victorienne que va surgir le “free cinema ”.
Le coup d’envoi est donné en 1956 par Karel Reisz qui propose un programme de courts-
métrages documentaires a la cinématheque de Londres regroupant O Dreamland de Lindsay
Anderson (1953), Together de Lorenza Mazette (1953) et Momma Don’t Allow de Karel
Reisz et Tony Richardson (1956). Tous trois ont la particularité d’évoquer des tranches de
vies ordinaires du Londres populaire et de ses alentours. Un texte en forme de manifeste
intitulé Free cinema accompagne la sélection. Repris et augmenté dans les colonnes de la
revue Sight and Soud, il promeut 1’existence d’un nouveau cinéma “libre” en rupture avec
celui, académique, de la production dominante, et plaide pour une nouvelle fagon de faire
des films qui passe par une liberté de ton et de création, une indépendance financiere et de
nouveaux sujets en prise avec la société.**

La découverte dans un premier temps théorique d’une autre conception
cinématographique est telle qu’elle renforce 1’engouement déja ancien du jeune cinéphile
catalan. Emporté par le tourbillon de liberté trouvé au contact de ce mouvement avant-
gardiste, il prolonge 1’expérience par des escapades répétées au-dela des Pyrénées comme

nous allons le voir.

2. Le rendez-vous annuel cannois : une échappatoire

De la méme maniére que son intégration postérieure dans le champ théatral, Ventura
Pons établit un contact singulier avec I’univers du septiéme art en se positionnant avant toute
chose du coté de la réception de ’ceuvre artistique comme en témoigne sa participation
récurrente entre 1967 er 1973 au festival de Cannes. Il est profondément marqué par I’édition
de 1968 au cours de laquelle aucun prix n’est décerné dans la mesure ou la manifestation s’est
achevée avant la date prévue. La fermeture anticipée du festival est révélatrice de la volonté

des cinéastes de la Nouvelle Vague de produire non seulement un cinéma engagé mais aussi

22 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 19.

23 Régis Dubois, Une histoire politique du cinéma : Etats-Unis, Europe, URSS, Arles, Editions le cerf, 2007, pp.
99-100.
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de détacher cette manifestation cinématographique de préoccupations purement esthétiques
comme en témoigne D’apparition d’une autre sélection intitulée « La Quinzaine des
Réalisateurs ». Devenu 1’événement incontournable d’une perception du référent
cinématographique impliqué dans les questions sociétales, il est conquis par la projection de
If ... sortie en 1968 par Lindsay Anderson, réalisateur qu’il a étudié¢ dans le cadre du sé¢jour
subventionné par I’Anglo Catalan Society comme nous I’avons évoqué précédemment : « [...]
el sen film més antisistema [...] una reflexi6 sobre 1I’inconformisme i la révolta. Una crida a la
llibertat centrada en uns xicots adolescents rebels que plantaven cara a les normes dictatorials

de I’internat**

. » Pourtant, cette admiration s’avere distanciée puisqu’il prend conscience de la
complexité du référent cinématographique soumis aux contraintes économiques : « Semblava
contradictori que aquell gran home tan integre, tan antisistema, volgués aconseguir la maxima
distinccid de la industria, perd és que, en el fons aquesta feina €s aixi i1 ell no tenia molt
clar®. » Cette année est également décisive car il découvre Isadora de Karel Reisz réalisé en
1968, considéré comme 1’'une des ceuvres qui joue un role fondamental dans le renouveau
cinématographique « havia aportat al free, al manifest i al moviment fent de productor de

Lindsay [Anderson] A Every Day i This Sporting®S. » De fait cette période est fondamentale

pour le jeune cinéphile :

El 19609, si és que va ser aquest any, es trobaven els dos amics, Lindsay i Karel, I’un lluitant
pel reconeixement que 1’ajudaria en la continuitat - en Lindsay havia de fer encara O Lucky
Man !, un altre titol considerable- i I’altre integrant- se de ple en I’aparell del sistema més
convencinal®’.

Ce rendez-vous annuel est ’occasion non seulement d’affiner son regard critique mais
d’étre au plus pres des acteurs du référent cinématographique comme en témoigne la
rencontre décisive survenue en 1971 a I’occasion de la projection de Mort a Venise de
Luchino Visconti, film qui ’influencera dans la conception en 2001 de Junto al pianista en
jouant sur la thématique musicale et plus particuliérement en proposant sa propre partition au
piano :

[...] la sessio de gala de Mort a Venécia vaig ser convidar a una de les dues llogtes d’honor

del Palais que ocupava ’equip [...] compartir aquell moment Unic, que no em podia creure
de viure, de la vida del gran Visconti®.

Habitué a entrer en relation avec les cinéastes de 1’époque, le festival de Cannes lui

24 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 82.
% Ibid.
26 Ibid.
27 Ibid.
2 Ibid.
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permet de se rendre compte de la complexité du référent cinématographique en étant
simultanément le résultat d’une production tant artistique qu’économique. Cet apprentissage
se clotlire magistralement avec celui qui joue I’un des roles les plus décisifs dans la carriere a

venir de Ventura Pons :

Un dels grans moments del meus Cannes va ser al 1973, quan Ingmar Bergman va presentar
Crits i murmuris : un depuradisim drama sobre la incomunicacio, el temps i la mort al volant
de tres hermanes, una d’elles malalta de cancer. Pur Bergman. Normalemt les rodes de
premsa es feien en una sala petita, pero I’expectacio era tan gran que la va fer a I’auditori del
Palau dels Festivals. Sentir parlar aquell home, serenament, dels temps dramatics, del sentit
del seu treball, de la relacio entre cinema i teatre, les dues coses que més considerava jo
aleshores, és un dels plaers més grans que he tingut mai®’.

C’est au contact de ce célebre réalisateur suédois que Ventura Pons est sublimé par le
langage artistique en prenant conscience des liens qui réunissent l’univers théatral et

cinématographique :

Bergman va fer pales la diferéncia entre cinema i teatre. El cinema és un art més histeric,
cada dia has de fer tres o quatre minuts que saps que quedara per sempre i que no pots
repetir, tot ha d’estar al seu lloc, seqiiéncies que no segueixen un ordre cronologic en la
narracio. El teatre és molt mes tranquil, assages un acte rere ’altre, per ordre, i un com I’has
bastit, pots anar retocant la pela. Si un dia no t’acaba d’agradar, ’endema pots tornar-hi una
altra vegada i millorar-la, donar-hi rite, matisar tons. El cinema ¢€s nervi, el teatre €s pau. [...]
La representacié teatral pertany las actors, la cinematografica las directors®.

Conquis par cette perception singuliére, il éprouve de plus en plus de difficultés a
étouffer la pulsion créatrice qui 1’habite en restant profondément marqué par ce renouveau
esthétique majeur que Jean-Louis Comolli identifie comme le « nouveau cinéma?! », ¢’est-a-

dire :

Dans son imprécision méme, I'expression “nouveau cinéma” désigne un phénomeéne propre
aux années 1960-1965, qu’il est difficile d'évaluer globalement. Il s'agit de l'irruption de
films venant d'horizons géographiques tres différents et n’ayant pour point commun que la
jeunesse de leurs auteurs. Ceux-ci se définissaient eux-mémes, plus ou moins explicitement,
comme des « non-cinéastes », témoignant par la d'une nouvelle maniere, loin des filieres et
des circuits traditionnels, d'accéder au statut de réalisateur de films. [...] Ce fut le cas de la
nouvelle vague frangaise. Cela avait été en 1960 le cas en Angleterre des angry young men
du Free Cinema (L. Anderson, K. Reisz, T. Richardson) qui, ayant donné le signal de la lutte
contre un cinéma sclérosé, avaient tent¢ un retour a la tradition des documentaristes anglais.
En Italie, trente ans aprés l'explosion du néo-réalisme, les jeunes cinéastes se font de
nouveau l'écho d'un mot d'ordre (théme, espoir, mythe, fantasme ou simple objet de
consommation) de changement radical de la société*,

Cette perception dissonante de la réalité¢ se manifeste plus particulierement en terres

2 Ibid.
30 Ibid.

31 Jean-Louis Comolli, « Nouveau cinéma » in Universalis éducation [en ligne] URL : http://www.universalis-
edu.com/encyclopedie/nouveau-cinema/, [page consultée le 20/08/2016].

32 Ibid.
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catalanes a travers I’Ecole de Barcelone comme le soulignent les travaux menés par Jean-Paul
Aubert®3. Soucieux de respecter la volonté paternelle il se refuse a admettre 1’évidence, celle
de se consacrer pleinement a la veine artistique en reprenant 1’affaire familiale : « [...] a los
veinte afios, empez6 a trabajar, como estaba pevisto, en el negocio familiar, y esa etapa
laboral durd, muy a pesar de treinta afios**. » Méme s’il cesse de se rendre a cet événement
majeur, cette négation ne s’avere que temporaire dans la mesure ou il y retourne en 1978 en
tant que réalisateur d’un film documentaire intitulé Ocaria, retrat intermitent : « Aquest va ser
I’estudi que em va permettre pensar la meva pel-licula, Ocaria, que vaig fer un munt d’anys

més tard®. »

ITII. Les premiéres empreintes laissées dans le milieu artistique

1. Un début dans I’univers de la critique

Malgré la résolution prise, il ne peut se résoudre a s’éloigner du référent
cinématographique : « En la Escuela de Comercio form¢6 parte del grupo que llevaba el
cineclub®. » Cette activité conjointe se prolonge notamment lorsqu’il devient critique pour

des magazines culturels au cours de ses études de droit :

Escriure m’agradava, i vaig entrar en contacte amb la gent de Preséncia, que era una revista
d’esquerres feta en catala a Girona, dirigida per Rosa Maria Prats i Carme Alcalde : setmana
si, setmana també rebia garrotades de la censura. Em vam posar al comite de dirrecié on,
entre d’altres, hi havia en Ricard Salvat i la Maria Aurélia Capmany”’.

La position distanciée adoptée a travers 1’exercice de cette fonction va de pair avec la
volont¢ d’un détachement par rapport au régime dictatorial franquiste. Le désir
d’émancipation se remarque explicitement dans le choix d’une structure médiatique connue
pour son usage de la langue subversive catalane. Le travail d’écriture amorcé s’étend ensuite a
d’autres  périodiques comme: «[...] Documentos Cinematograficos (altrament,

Muchoscuentos cinematogrdficos), una revista que va durar ben poc, perd que em va permetre

33 Voir notamment : Jean-Paul Aubert, L 'Ecole de Barcelone. Un cinéma d'avant-garde en Espagne sous le
[franquisme, Paris, L’Harmattan, 2009.

3% Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, pp. 19-20.
35 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 45.

36 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 19.

37 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 60.
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presentar-me com convidat, I’any 1964, al festival de San Sebastia®®. » Il devient également
journaliste critique pour de nombreuses revues spécialisées telles que E/ correo catalan ou
encore Presencia Destino. Celles-ci jouent un rdle fondamental dans la reconstruction du
paysage intellectuel peu de temps apres la fin de la dictature franquiste d’apres Blanca Ripoll

Sintes :

Destino contribuy0, sin lugar a dudas, a popularizar la alta cultura en sus paginas centrales y a crear
corrientes de opinidn, y se constituyd en un pequeilo oasis cultural de referencia obligada en la Espafia
de la posguerra®.

I1 fait également partie des critiques de la prestigieuse revue, Serra d’Or considérée
comme : « [...] la revista més antiga de les terres de parla catalana, al servei de la cultura en
totes les seves manifestacions . » C’est en accédant a I’envers du décor par le biais de la

critique que Ventura Pons pénétre dans le milieu cinématographique.

2. Une entrée remarquée sur les planches théatrales

Méme si le premier contact professionnel établi avec 'univers du septieéme art
espagnol se limite a cette approche distanciée, il est au contact des figures artistiques

engagées et plus particulierement théatrales qui s’opposent aux conventions traditionnelles :
El teatro independiente revolucioné los escenarios del pais generando una larga lista de
compaiiias, encuentros y festivales. Su cronologia se inicia en 1962, con el nacimiento de los

primeros colectivos, y finaliza en 1980, fecha de su autoproclamada disolucion durante las
Conversaciones de El Escorial®'.

Si nous nous focalisons sur la situation catalane, il convient de remarquer une
spécificité dans la mesure ou 1’engagement entrepris dans cette Communauté Autonome
emprunte une voie singuliere. Cette singularit¢ s’affirme a travers le développement

d’initiatives artistiques d’ordre marginale :

A Catalunya, el teatre independent no va ser nomes una estética ni, en cap cas, un
complement. El teatre independent va ser una lluita que s’encarava directament al marc
cultural, al marc social, i per tant, al marc politic. [...] I’idioma com un element més en la
seva carrega reivindicativa. Una carrega, doncs, que, en incorporar en bona mesura el fet

3 Ibid., p. 59.

39 Blanca Ripoll Sintes, « La revista Destino (1939-1980) y la reconstruccion de la cultura burguesa en la Espafia
de Franco », [En ligne], URL : https://amnis.revues.org/2558, [page consultée le 12/11/2016].

40 Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, « Serra d’Or », in Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes [en ligne]
URL : http://www.cervantesvirtual.com/portales/serra_dor/, [page consultée le 12/09/2017].

41 Ministerio de educacion, cultura y deporte, « El Teatro independiente en Espafia 1962-1980 », [en ligne],
URL : http://teatro-independiente.mcu.es/presentacion/, [page consultée le 12/07/2017].
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nacional, es feia molt contundent i subversiva*’.
C’est en ce sens, que Ventura Pons débute sur les planches en obtenant un role dans
une compagnie théatrale de I’Escola d’Art Dramatic Adria Gual (EADAG) fondée en 1964
par Ricard Salvat et Maria Aur¢lia Capmany en hommage au dramaturge Adria Gual 1 Queralt
dans le prolongement de 1’ Agrupacion Dramatica de Barcelona (ADB). Contre toute attente, il
pénétre dans ’univers théatral de fagon hasardeuse comme il le reconnait lui-méme :
Recordo que vaig anar a la Capula de Coliséum, on hi havia I’Escola Dramatic Adria Gual, a
recollir la Maria-Aurelia [Capmany]. Baixavem les escales tot parlant amb Salvador Espriu.
Ell va comentar aleshores que per a fer el Tormeu Rosello-Porcell (aquell poeta mallorqui

que va morir de tuberloculosi i que I’Espriu va enterrar a seu ninxol a Arenys) havia de ser
“algl com en Ventura”. Va sortir aixi, per casualitat*’,

Poussé par le célebre pocte, Salvador Espriu, il fait son entrée dans I'univers théatral.
Le lien qui les unit se concrétise lorsque Ventura Pons est choisi pour déclamer sur sceéne ses
poemes dans la piece de théatre dirigé par Ricart Salvat au Teatre Romea Ronda de mort a

Sinera, dont la premiére a lieu le 1 octobre 1965 :

Es aixi com va comengar el meu contacte amb el teatre. Em van conveéncer i vaig fer el que
vaig poder, que va ser malament, ni vull pensar-hi fent, d’actor I’escenari primer en la
Ronda, el gran triomf d’aquell any al Cicle de Teatre Llati, una mena de festival de tardor
que organitzava Xavier Regas al Romea, i més endavant a la Primera historia d’Esther*.

Si nous revenons plus précisément sur cette ceuvre théatrale, il convient de préciser
qu’elle participe non seulement du renouveau du paysage culturel espagnol mais revendique

une spécificité catalane :

Si les artistes sont engagés, la majorité des spectacles I’est également, comme dans le théatre
indépendant qui se pratique dans le reste de I’Espagne. Néanmoins, en Catalogne, s’ajoute
ou se substitue bien souvent a la thématique sociale la question contemporaine du fait
catalan, comme le remarque Lluis Pasqual : « Em fa D’efecte que tota una part del teatre
partia d’un sentiment politic, d’un sentiment d’afirmacié d’una identitat. [...] A Catalunya,
aquest esperit antifranquista es duplicava amb una afirmacié de la identitat . Ainsi
retrouverons- nous souvent la problématique catalane chez de nombreux dramaturges, de
maniere plus ou moins directe, plus ou moins explicite : Ricard Salvat et Salvador Espriu
(Ronda de mort a Sinera, 1965)*.

Cette premiere expérience performative s’aveére fondamentale dans la carriére

42 Antoni Bartomeus, « La Década prodigiosa », in Francesc Foguet, Ntria Santamaria, La Revolucio teatral. II
Jornades de debat sobre el repertori teatral catala, Lleida, Punctum & gelcc, 2010, p. 84.

43 Zeneida Sarda, « Ventura Pons, amb el cel-luloide a la sang », in Retrats, Monsterrat, Publicacions de
1’ Abadia de 2007, coll. « Biblioteca serra d"or », p.183.

“ Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 63.

45 « J’ai la sensation qu’une partie du thédtre exprimait un sentiment politique, un sentiment d’affirmation d’une
identité. [...] En Catalogne, cet esprit anti-franquiste redoublait d’intensité avec 1’affirmation identitaire » in
Cathy Ytak, Lluis Pasqual. Cami de teatre, Barcelona, Alter Pirene, 1993, p. 38 cité par Fabrice Corrons, p. 31.

46 Fabrice Corrons, Le Thédtre catalan actuel (1980-2008) : une pratique singuliére ? : l'étude de la relation
thédtrale chez Sergi Belbel et Lluisa Cunillé, deux auteurs de “I'Escola de Sanchis”, Université de Toulouse,
2009, pp. 31-32.
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artistique du futur réalisateur dans la mesure ou il apprend les aspects fondamentaux du
métier de comédien. C’est en se nourrissant des différentes conceptions qu’il cultive un esprit

novateur :

La compaiiia comenzd a especializarse en la formacion de técnicas brechtianas. Se
ensefaban también las técnicas actorales de Stanislavski, técnicas de mimo y de la Comedia
del Arte, supuso una renovacion de los planteamientos teatrales del momento desde una
firme voluntad de profesionalizacién®’.

L’expérimentation d’une nouvelle maniére de concevoir ['univers dramaturgique en se
détachant du schéma dramaturgique aristotélicien fondée sur le principe d’identification est le
point d’ancrage de la régénérescence du discours théatral :

La EADAG fue indiscutiblemente un referente en el desarrollo del teatro catalan y

promociond y facilitdé la profesionalizacion de diversas compaifiias, actores, directores
teatrales, escenografos, etc., catalanes™.

Cet apport a permis non seulement de renouveler le langage dramatique mais
d’introduire une particularité régionale a travers I'usage de la langue catalane prohibée au
cours de la dictature franquiste :

[...] (prohibicion de su uso publico y oficial, ausencia total de su ensefianza en la escuela) y
a poner trabas a la produccion y reproduccion de cultura en catalan por ejemplo, el
franquismo de esta segunda época tolerd la publicacion de literatura, especialmente de
poesia, porque era un género minoritario, pero puso serias dificultades a otros géneros o

medios mas masivos, como el teatro, la publicacion de traducciones o bien la difusion de
publicaciones periddicas)®.

Il faut attendre I’essor de la Transition démocratique pour que le bilinguisme soit
reconnu officiellement a travers deux mesures. La « Llei de Normalitzaci6é Llingiistica » de
1983 renforcée quinze ans plus tard par la « Llei de Politica Llingiiistica ». La considération
d’une nouvelle maniére d’appréhender la mise en scéne théatrale devient I’une des marques
significatives qui caractérise la dramaturgie catalane a partir des années 1970 comme I’illustre

Fabrice Corrons :

En ce qui concerne le “ théatre du corps ”, il semblerait qu’il soit plus ancré en Catalogne,
notamment en raison de la problématique linguistique propre a la Catalogne. [...] L’ Institut
del Teatre a d’ailleurs créé a la fin des années 1970 une spécialité “ mime ”, répondant ainsi
a D’essor de cette pratique en Catalogne et créant la premiére école de mime officielle en
Espagne™.

47 Ministerio de educacion, cultura y deporte, « Grupos el teatro independiente en Espafia. 1962-1980 », in
Ministerio de educacion, cultura y deporte [en ligne], URL : http://teatro-independiente.mcu.es/presentacion/,
[page consultée le 12/07/2017].

8 Ibid.

4 Vicent De Melchor, Albert Branchadell, EI Cataldn. Una lengua de Europa para compartir, Bellatera,
Universitat Autonoma de Barcelona Servei de publicacions, 2002, p. 159.

50 Fabrice Corrons, Le Thédtre catalan actuel (1980-2008) : une pratique singuliére ? : I'étude de la relation
thédtrale chez Sergi Belbel et Lluisa Cunillé, deux auteurs de “I'Escola de Sanchis”, op. cit., p. 42.
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La reconnaissance de cette spécificité culturelle est d’autant plus mise en lumiére par
le spécialiste Jos¢ Maria de Quinto : « [...] los hombres de teatro catalanes quienes nos han
descubierto plenamente las grandes posibilidades que encierra la poética brechtiana puesta al

servicio del desentrafiamiento de cualquier literatura nacional®!

.» L’expressivité corporelle
du jeu de I’acteur vise a 1’émancipation tant individuelle que collective. L apprentissage de
cette nouvelle conception de ’art théatral reste capital non seulement pour le renouveau du
langage artistique mais cela aura une influence considérable dans 1’esthétique
cinématographique engagée par Ventura Pons comme nous le verrons. Confronté a la
contrainte du service militaire, cette intégration dans le milieu théatral est d’autant plus vécue
comme un remede salvateur pour supporter cette obligation nationale : « Al final del 1965
vaig anar a la mili i res em va fer estrany. La disciplina dels militars em semblava un déja vu,
cortesia d’haverestat en aquella escola, aix0 si, en un indret muntanyenc idil-lic*2. » Malgré la
stratégie adoptée pour rester au plus pres de ’activité artistique barcelonaise en intégrant le
Service de Santé, il est victime de nombreuses humiliations. A nouveau, la différence est mise
en évidence a travers le recours a une dénomination cette fois-ci péjorative : « Alli confirmd
su escepticismo hasta el punto de que un teniente le puso como sobrenombre : “ Escéptico de

los cojones 3. »

Ventura Pons tisse des relations professionnelles déterminantes qui dépassent le cadre
professionnel en nouant des rapports affectifs profonds notamment avec Maria Aurélia
Capmany qui incarnera Filomena dans la comédie E/ Vicari d’Olot en 1981. L’obsession
d’une poétique en perpétuel renouvellement générique se caractérise d’un point de vue formel
en ayant recours a de nombreuses compagnies théatrales en vue d’expérimenter pleinement le
caractére vivant de cet art spectaculaire. L’expérimentation de la puissance créative est telle
que le propre cinéaste va se laisser gagner par la passion théatrale : « Sin tomar conciencia en
la época, me entr6 en la vena el teatro como si fuera un veneno, apoderandose de mi durante
una década>*. » Méme s’il est envolité par I’univers dramatique, la profession de metteur en

scéne est préférée au détriment de celle de comédien :

[...] figurd al repartiment original de Ronda de mort a Sinera, I’estrena de 1965. Pero jo no
soc actor, ni de bon tros ! Vaig entrar al teatre perque en aquella ¢poca s’havia de ser
volunatrista. Era I’época que per 1I’Adria Gual van circular tots els que han significat alguna

51 José Maria Quinto, « Cronica de teatro », in Insula, n. 234, 1966, p. 14.
52 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 57.

53 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 20.

54 Cf. Annexes, Interwiev du 21 juillet 2016.
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cosa al teatre catala o a la cultura catalana™.
C’est dans cette perspective que la trajectoire artistique de Ventura Pons se précise.
Aprées une premiere expérience en demi-teinte, ce dernier délaisse 1’interprétation au profit de

la direction théatrale en s’inscrivant dans la lignée du mouvement contestaire catalan.

55 Zeneida Sarda, « Ventura Pons, amb el cel-luloide a la sang », in Retrats, op. cit., p.183.
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Chapitre 2 : Le passage a la création artistique

Ce qui sauve c'est de faire un pas. Encore un pas.

C'est toujours le méme pas que l'on recommence...".

L’échappatoire trouvée par Ventura Pons tout au long de sa jeunesse par le biais du
ressort artistique prend une importance telle qu’elle ’amene a changer de perspective. La
passion dévorante qui 1’habite le conduit a passer d’une activité spectatrice a créatrice. De
fait, il importe d’examiner en profondeur la maniére dont il agence ce changement de posture
afin de satisfaire cet appétit dévorant. Le passage de la fascination a I’obsession nous conduit
a analyser en profondeur cette production exorbitante. L entreprise démesurée participe d’une
régénérescence de cette existence réprimée. Malgré les attaques parfois virulentes de la
critique, il ne cesse de s’adonner a cette pratique en expérimentant différentes formes

créatives comme nous allons le mettre en lumiére.

I. Du metteur en scéne...

1. Les premiéres directions théatrales

Cette premicre approche de I’art théatral s’aveére fondamentale puisqu’il est conquis
par le feu ardent de la passion théatrale et plus particulicrement celui qui se détourne du
régime monolithique. Ce premier ¢élan de liberté le conduit & commencer une carriére
prolifique qui débute le 6 mars 1967 a I’occasion d’une unique représentation de I’ceuvre
dramatique d’Angelo Beolco intitulée Menego : Els dialegs de Ruzante. La volonté de
proposer un regard indépendant se refléte dans le choix d’une compagnie théatrale singulicre,
le Grup de Teatre Independent (CIC) dirigé par Feliu Formosa i Torres. Cette orientation vise
a se détourner du discours hégémonique sans pour autant sombrer dans un militantisme
clandestin. En ce sens, Ventura Pons use de dispositifs reconnus par le régime officiel tel qu’il
nous I’expose: «[...] el Centre d’Instruccié Cultural Femeni : tots els grups durant el

franquisme, tenien una entitat que els aixplugava legalment?. » La volonté de s’inscrire dans

! Antoine De Saint-Exupéry, Terre des hommes, Saint-Pétersbourg, Palmyra, 2017, p. 50.
2 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 64.
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le paysage culturel tout en proposant un éclairage différent se refléte dans 1’engagement
artistique pris par ce dernier. Aux c6tés de Josep Anton Codina i Olivé, il décide de produire
une jeune troupe théatrale dirigée par Maria Aurclia qui aboutit le spectacle intitulé¢ Vent de
garbi i una mica de por: «El 1968, amb en Codina, vaig muntar la primera incursio
professional al Romea, la Nova Companyia de Barcelona, que va durar uns mesos i prou’. »
Cette breve expérience aura une importance capitale dans la trajectoire artistique de Ventura
Pons. Grace a ce projet, il fait la connaissance de Maria del Mar Bonet i Verdaguer qui aura

une importance fondamentale en 1996 comme nous le verrons.

Puis sur les conseils avisés de Josep Anton Codina i Olivé, il se lance dans sa premicre
adaptation scénique en optant pour une mise en scene de Nit de reis o el que vulgueu de
William Shakespeare au théatre Romea : « Portava al cap la déria de professionalitzar la
feina : vam decidir que jo comengaria amb Nit de reis*. » Guidé par Maria Aurélia Capmany
comme en témoigne la sollicitation des comédiens de son dernier spectacle : « A Vent de
garbi la companya era la mateixa de Nit de reis amb alguna incorporacio, [...] la Rosa Sarda,
qu estava convertir en la companya i la complice de moltes aventures que m’esperaven a la
vida® », il met au point son premier spectacle. Cette collaboration joue un rdle prépondérant
dans la carriere de Ventura Pons car elle lui permet de tisser des relations qui vont dépasser le
cadre théatral pour s’inscrire durablement au sein de 1’espace cinématographique comme nous
le verrons ultérieurement. En ce sens, il est animé par un profond enthousiasme qui n’est pas
sans rappeler I’approche esquissée notamment par un fer de lance du renouveau artistique

identifi¢ comme le « tiers-théatre », Eugenio Barba :

[...] une réinvention du théatre, de son organisation, de son contexte social, de sa
qualification professionnelle, de ses finalités culturelles, de sa dramaturgie, de sa maniére de
transmettre un savoir technique. Mais plus encore la maniére dont les centaines de jeunes
utilisérent la coquille du théatre pour construire leur identité personnelle et politique, pour
créer des relations sociales correspondant a leurs idéaux et a leurs réves®.

Au-dela de la revendication d’une démarche indépendante par rapport aux conventions
préétablies, la conception théatrale ponssienne se caractérise par une importance conférée a la
dimension personnelle. En ce sens, il refléte I’identité méme du créateur ce qui redéfinit les

frontiéres avec I’objet de création. C’est par une approche duale que Ventura Pons envisage la

3 [bid., p. 65.
4 Ibid.
5 Ibid., pp. 66-67.

6 Eugenio Barba, « Tiers thétre. L’Héritage de nous a nous-mémes » (trad. Eliane Deschamps-Pria), in La
Locanderia, n. 70, 1994, pp. 50-51.
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pratique théatrale en affirmant une indépendance par rapport aux institutions sans pour autant
s’en détourner complétement afin de ne pas sombrer dans la clandestinité. Le détachement par
rapport a la pratique théatrale majoritaire fait écho aux différents mouvements contre-
culturels qui émergent a partir des années 1960 dans les sociétés occidentales comme le
signale John Milton Yinger en tant que : «[...] a set of norms and values of a group that
sharply contradict the dominant norms and values of the society of which that group is part’. »
C’est a partir de la deuxiéme adaptation qu’il parvient a combler la veine théatrale dévorante :
« Sincerament, crec que Nit de reis ens anava gran a tots plegats, perd de voluntat n’hi vam
posar, 1 molta. Jo volia engegar amb La moschetta de Ruzante, que vaig fer al Grec al cap
d’un anys®. » Cette année marque également un tournant dans la vie intime du jeune metteur
en scéne. La disparition de son pere opposé a sa vocation artistique comme en témoigne
I’absence volontaire d’héritage « Quan el pare es va morir vam trobar una llibreta on apuntava
els diners que deixava a cada un dels seus fills : mai més n’hi havia deixat res, ni un duro’ » le

pousse a vivre pleinement sa passion.

La revendication d’une indépendance pour combler le déficit théatral sclérosé par le
régime dictatorial apparait plus explicitement lorsqu’il décide de mettre en scéne Aquell
atractiu que es diu el knack o qui no té grapa no endrapa (The Knack). En optant pour la
troisieme ceuvre du répertoire d’une figure du Nouveau Drame britannique au cours des
années 1960 Ann Jellicoe, présentée au Teatre Windsor le 27 mars 1962, il défie a nouveau de
facon astucieuse la censure en repoussant toujours les limites de la 1égalité. Cette piece de
théatre se révele étre décisive puisqu’elle témoigne d’une entreprise qui va devenir une
constante dans I’esthétique qui se caractérise par une sensibilité particuliére octroyée a la
production anglo-saxonne présente chez le metteur en scéne depuis sa découverte idyllique au
cours de I’enfance. Si nous revenons plus précisément sur 1’ceuvre sélectionnée, il convient de
mesurer son importance au sein de la production artistique de 1’époque. Méme si la diffusion
d’un théatre étranger et notamment en langue catalane apparait comme un acte subversif':
«[...] del teatre estranger de postguerra no es van autoritzar a ser representades en llengua

catalana fins a partir de 1962 per formacions sobretot independents i amb un nombre restringit

7 John Milton Yinger, Countercultures. The Promise and peril of a world turned upside down, New York, The
Free Press, 1982, p. 3.

8 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 66.
° Ibid., p. 67.
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de funcions!® », il profite d’une autorisation donnée pour diffuser la production de cette
dramaturge : «[...] 'obra de Jellicoe va ser-ne I’excepcié en ser acollida pel teatre
professional encara que arribés tard!'!. » Cette permission fait figure d’exception comme le

souligne la théoricienne Anna Mari Aguilar :

A Catalunya, donada la inexisténcia i impossibilitat imposada d’un tenter hegemonic o
establert en catala durant el periode, la majoria d’aquestes obres no va seguir aquest procés
de la periféria cap al centre, de transferéncia, tan clarament com a I’ambit del teatre
madrileny i es mantingueren com a part del repertori dels grups de cambra i assaig i de teatre
independent. L unica excepcion va ser El Knack (The Knack, 1961) d’Ann Jellicoe, 1’obra
més propensa a convertir-se en una comedia a 1’us 1 I’nica en catala que es va representar
en régim comercial, amb exit, al Teatre Romea el 1969, dirigida per Ventura Pons i amb
Rosa Maria Sarda en el repartiment'?,

Dans cette optique, il n’hésite pas a mobiliser des acteurs fortement impliqués dans le
paysage artistique pour leurs détachements par rapport a la dictature franquiste comme le
refléte le role joué par I'un des chefs de file de la Gauche divine, Terenci Moix, dont le travail
n’est pas passé inapercu par la critique en le qualifiant de : «[...] traduccié dinamica, prou
rica per a permetre tota classe d’innovacions sense necessitat d’haver de recorrer a les
ruptures'3. » Cette représentation singuliére se manifeste également a travers la collaboration
¢tablie avec le lieu emblématique de ce mouvement barcelonais d'intellectuels et d'artistes des
années 1960 en étroite relation avec le mouvement cinématographique I’Ecole de Barcelone'?,
le Boccacio dont le local est transformé en scéne théatrale pour ’occasion. Parmi les autres
partenaires sollicités, il n’hésite pas a s’associer aussi bien avec une boutique de textile de
quartier Way in Market qu’avec le prestigieux British Council. La perspective d’une
conception artistique surprenante qui déjoue les référents traditionnels attire particulierement
I’attention de la critique : « un teatre de butxaca que s’adregava a un public de classe mitjana-
alta, hi fes cap una jove companyia professional, que bé es podia confondre amb algun grup
independent de 1’época'®. » Le succés d’«[...] una comédia realista que defugia el canon
establert pel teatre comercial » connait le méme accueil en terres catalanes. L’adaptation

artistique catalane de Ventura Pons s’inscrit dans cette lignée en usant de la langue subversive

10 Enric Gallén, « Tke Knack and How to Get It, I’ Ann Jellicoe, en el teatre catald de postguerra », in
Miscel-lania d’homenatge a Joan Marti i Castell, vol. 2, p. 159.

1 Ibid.

12 Anna Mari Aguilar, « La Recepci6 del teatre britanic contemporani al teatre comercial durant el régim
franquista », in Quaderns de Filologia. Estudis literaris. Vol. XV, 2010,
https://roderic.uv.es:8443/bitstream/handle/10550/31630/69.pdf?sequence=1&isAllowed=y, [page consultée le
15/07/2016].

13 Xavier Fabregas, « Teatre. Cronica de les estrenes. El Knack », in Serra d’Or, n. 125, pp. 74-75.

14 Cf. Roman Gubemn, Viaje de ida, Barcelona, Anagrama, 1997, pp. 222-228.

15 Bnric Gallén, « Tke Knack and How to Get It, d’Ann Jellicoe, en el teatre catala de postguerra », in Miscel-
lania d’homenatge a Joan Marti i Castell, vol. 2, p. 159.
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combinée a un niveau de langue populaire. A travers cette production, il impose sa singularité
en alliant des matériaux hétéroclites pour concevoir a la maniére d’un collage de plusieurs
matériaux. La particularité de la relation engagée avec les comédiens en vue d’atteindre un
haut degré de précision dont le réle principal est incarné par Rosa Maria Sarda est
particulierement soulignée par Xavier Fabregas : « [...] poc corrent en les nostres latituds pel
que fa a la direcci6 d’actors!®» pour permettre 1’émergence non seulement d’une
représentation proprement spectaculaire mais d’une nouvelle génération d’artistes : « [...] un
bon atot per a la salut del nostre teatre!’. » La réception est si vive qu’elle donne lieu a une
prolongation pendant quelques mois au Teatre Capsa de Barcelone. L’impact de cette
diffusion est tel qu’il se prolonge dans le médium cinématographique quelques années plus
tard comme nous le fait remarquer Enric Gallén: «[...] tres anys més tard la versio

cinematografica de Richard Lester va obtenir la Palma d’Or al Festival de Cannes'®. »

2. L’affirmation dans le monde théatral

La liberté artistique engagée de Ventura Pons s’impose progressivement dans le
paysage théatral catalan en affirmant cette esthétique comme le met en évidence I’année
suivante la mise en scéne de ’'une des ceuvres engagées d’une célebre figure catalane, Joan
Oliver qui a pour nom de plume Pere Quart tel que nous le présente le metteur en scéne : « Va
ser I’Oliver qui va sortir al ring del Price, durant el famos recital poétic del 1970 que es va
convertir en un clam desafiant al régim!®. » Outre la dimension poétique sur laquelle il
reviendra quelques années plus tard, il est dans un premier temps fasciné par ses ceuvres
dramatiques qui témoignent de 1’approche plus contestataire empruntée en Catalogne par
rapport a celle congue dans la capitale espagnole a partir des années 1960 : « En Madrid,
realismo, figuracion y dureza — tragica, hispanica [...] Es en Barcelona donde surge el disefio
y es en Barcelona donde han arraigado los nuevos grupos de teatro con propuestas
imaginativas, gestuales, festivas o renovadoras?’. » La pratique théatrale ponssienne toujours

guidée par la volonté de franchir les limites idéologiques permises apparait explicitement dans

16 Xavier Fabregas, « Teatre. Cronica de les estrenes. El Knack », in Serra d’Or, op.cit., p. 75.
17 Ibid.

18 Enric Gallén, « Tke Knack and How to Get It, d’Ann Jellicoe, en el teatre catald de postguerra », op. cit., pp.
159-166.

1% Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 95.

20 Xavier Bru de Sala, « Sintonias a distancia », in Xavier Bru de Sala, Barcelona- Madrid 1898-1998,

Barcelona, Institut d’Edicions de la Diputacié de Barcelona Centre de Cultura Contemporania de Barcelona,
1997, p. 26.
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le travail engagé suite au refus de représentation de la picce de théatre de A Day in the Death
of Joe Egg qui met en évidence la douleur éprouvée masquée par le recours a I’humour noir

par un couple pour surmonter le handicap de leur fille :

[...] en el ultim moment vam tenir problemes de censura : el nostre pa de cada dia. Calia fer
alguna cosa i no veia el qué. Vaig saber que un grup de teatre amateur havia conseeguit
’autoritzacio de la maleida censura d’Allo que tal vegada s'esdevingué, una de les peces
ironiques més reeixedes i anticlericals de Joan Oliver, el poeta Pere Quart. Era un miracle
que tingués elvistiplau, el cartd verd del Ministeri, que et permetia la representacio :
I’aprofitariem?'.

Au-dela d’un nouveau défi lancé a la censure, cette mise en scéne concourt a faire
éclore une relation profonde avec le dramaturge catalan comme en témoigne le soir de la
premiére : « La nit de I’estrena va tornar a ser apoteosica. L’Oliver, tot un simbol, va sortir a
saludar al final de la representacid, va dir unes paraules reivindicatives precioses i el teatre
s’esfondrava®?. » C’est avec cet auteur que Ventura Pons forge les éléments qui vont devenir
des invariants dans sa conception théatrale puis cinématographique. La composition libre du
metteur en scene est le résultat d’une association de plusieurs ceuvres du dramaturge comme
nous le précise Enric Gallén : « [...] Cambrera nova i Allo que tal vegada esdevingué sota la
epigraf “25 dies de Joan Oliver”?*. » Méme si ces piéces sont publiées en 1936, dans la revue
Mirador et dans le numéro 138 dans les Quaderns literaris paru aux éditions de la Rosa dels
Vents pour la deuxieme production, il faut attendre le travail congu notamment par Ventura
Pons pour les voir sur scéne dans la mesure ou elles présentent un regard critique par rapport
a la société bourgeoise en disséquant les différentes relations affectives au sein du tissu
familial, théme qui deviendra un trait récurrent de 1’esthétique cinéma ponssienne comme
nous le verrons. Par les procédés de ’humour et I’ironie, les personnages grotesques édifiés
renvoient au stéréotype du bourgeois sans contenance qui ne parvient pas a étre acteur de son
existence. En ce sens, I’expérience théatrale joue un role décisif dans la constitution d’une

poétique propre comme le laisse entendre Anabel Campo Vidal :

En el teatro encontrdé la amistad de gente de una categoria extraordinaria que son un
referente en su vida. Escritores como Salvador Espriu, Campmany, Joan Oliver (Pere Quart),
Manuel de Pedrolo, Narcis Comadira : intérpretes de la talla de Mary Santpere y la especial
relacién con pintores como Guinovart y Paco Todo*.

La recherche d’une dimension conceptuelle se refléte également dans les ressources

2 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 92.
22 Ibid., pp. 92-93.

23 Enric Gallén, « Literatura dramatica, creacié col- lectiva i dramatirgia no-textual a la Catalunya (1968-
1975) », in Maria Muntaner Gonzalez, Mercé Picornell, Margalida Pons, Josep Antoni Reynés,
Transformacions: Literatura i canvi sociocultural dels anys setanta enga, Universitat de Valéncia, 2010, p. 202.

24 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 21.
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scéniques mobilisées puisque le peintre catalan Josep Guinovart prend en charge la
scénographie. L’aspect novateur apparait également dans le lieu de représentation puisque la
représentation se déroule dans 1’'un des nouveaux théatres de Barcelone : « Obriem un nou
teatre, 1I’Ars, al carrer Atenes amb Mitre, a Sant Gervasi, que entre obres i permisos va
enderrir la data d’estrena uns vuit mesos®>. » Cette obsession de I’art théatral le pousse a se
lancer dans un nouveau défi comme en témoigne le travail collaboratif mené avec Joan Oliver
intitulé Bestiari i escais de Pere Quart. Le titre fait explicitement référence aux ceuvres
poétiques de I’artiste qui les a congues en prenant pour nom de plume le pseudonyme, Pere

Quart :

Li vaig proposar un espectacle en el qual, a partir del Bestiari, incorporariem autres petits
textos seus, cangons, projeccions, etc., i ’acabariem amb una parodia també seva, breu,
igualment en un acte, sobre el teatre de I’absurde : Vivalda i I’Africa tenebrosa. Crec que en
aquesta proposta es poden trobar les arrels d’un tipus de narrativa que he conreat al cinema,
que em plau molt i que és una mica, si se’m permet, la meva marca’®,

L’émergence d’une esthétique singuliere qui bouleverse constamment les modes de
représentations traditionnelles se refléte visuellement dans la mesure ou il a recours aux
peintures de D’artiste catalan Paco Todo : « [...] I’espectacle, el vaig situar en una camera
blanca amb projeccions, cap grossos i plafons amb pinturas de Paco Todé?’. » Le détachement
par rapport aux conventions se remarque ¢galement par la sollicitation d’un référent de la
culture populaire catalane caractérisée pour son humour subversif: «[...] La musica era de
La Trinca?®. » Le déploiement d’une poétique singuliére fondée sur une recherche permanente
de: «[...] el atrevimiento formal, la libertad expresiva®® » se refléte particuliérement dans
cette production : « De todos los espectaculos que montd entonces se siente satisfecho del
Bestiari, una adaptacion suya sobre el libro de poemas de Pere Quart y fragmentos de teatro
reunidos en un collage®. » Cette contribution a d’ailleurs fait I’objet d’un hommage singulier
rendu par le propre auteur adapté qui a exercé une influence considérable dans la trajectoire
artistique de Ventura Pons :

“A Ventura Pong / director dels bons / que entre llamps i trons / i en diversos tons, / fa rajar

les fonts / del nostre teatre / 1 que ha combatut / lleial i tossut, / la falsa virtut / i el joc massa
brut / que el poden abatre”. Signa JO [Joan Oliver], el 26 de julio del 1973. Si canviem teatre

25 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 97.
% Ipid., p. 95.
2 Ipid., p. 98.

28 Miquel Maria Gibert i Pujol, E!l Teatre de Joan Oliver, Barcelona, Institut del Teatre, Diputacié de Barcelona,
1998, p. 316.

2 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 20.
30 1bid., p. 21.
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per cinema, sembla una premonici6 de la meva vida®'.

Cette relation a une influence considérable non seulement dans la pratique théatrale
engagée par Ventura Pons mais annonce les principes sur lesquels il va concevoir sa poétique
cinématographique. C’est surtout a partir de cette deuxiéme collaboration que le metteur en
scéne prend conscience de I’importance de la dimension conceptuelle théatrale,
caractéristique si chére a Joan Oliver : « [...] combinar elements que hi ha dintre de la realitat.
Ell viu dintre de la realitat, no en pot fugir (...) Per tant no hi ha creacio, sin6 invencio, perque
invencio vol dir troballa, trobar una combinaci6’?. » Cette réalisation conjointe lui permet de

trouver ce qui va devenir le référent dans son esthétique comme il le reconnait lui-méme :

Crec que en aquesta proposta es poden trobar les arrels d’un tipus de narrativa que he conreat
al cinema, que em plau molt i que és una mica, si se’m permet, la meva marca. A I’inici,
I’Oliver no va veure gaire clara la idea, ja que estilisticament i formalment era molt
conservador, perd a mesura que jo ’anava treballant em va escriure alguns textos per a
enllacos que necesitava i que eren senzillament magistrals®.

La méme année, il monte sur les planches L'Auca del senyor Llovet o els planys de la
soferta de Jordi Teixidor, fameuse figure qui a su imposer sa singularité en proposant un
théatre critique distancié dans le sillage des dramaturges modernes. Qualifié d’« [...] auteur
durant toutes ces années de résistances. L’application des techniques brechtiennes, tout
comme son ironie et critique du capitalisme, lui garantirent sa place au premier rang®* », le
travail de Ventura Pons concourt a renforcer ce rayonnement comme le confirme le

spécialiste Ricard Salvat :

[...] en lengua catalana es el texto que mas éxito ha obtenido nacionalmente e
internacionalmente. Teixedor se habia formado en las filas del teatro politico, en los afios en
que simplemente, hablar de lo que sucede en la sociedad que rodeaba al autor, es un riesgo.
Sin llegar al éxito de su primera obra, presenta otras de indudables interés y buena
construccion como L'duca del senyor Llovet (1969)*°.

Ce rythme effréné dans la production théatrale s’affirme comme une constante puisque
chaque année, il est a la téte de nouveaux spectacles issus d’un répertoire varié¢ de
dramaturges comme le met en évidence le travail remarquable entrepris pour I’éclosion de La

Moschetta (1973) qui fait référence a I’ceuvre dramatique du XVle siécle d’Angelo Beolco

31 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 95.
32 Feliu Formosa, « Joan Oliver o el realisme », in Estudis escénics 22, Barcelona, 1983, p. 8.
33 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 97.

34 Marise Badiou, « Le Théatre catalan de 1939 a 1989 : “Le Soleil se 1&éve aussi” », in Anne-Marie Vanderlynde,
Théatre espagnol des années 80, Rouen, Les Cahiers du Centre de Recherches d’Etudes Ibériques et ibéro-
américaines (CRIAR) n. 10, Publications de 1’université de Rouen, n.155, 1990, pp. 53-70.

35 Ricard Salvat, « Panorama general del teatro catalan (1939-2008) », in Monogrdfico. Panorama del teatro
catalan, 2008, p- 203, pp- 195-206 [en ligne], URL :
https://www.raco.cat/index.php/AssaigTeatre/article/.../235346, [page consultée le 11/09/2017].
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surnommé « Il Ruzzante ». Cette production fait figure d’exception dans 1’horizon théatral
catalan postfranquiste : « [...] Unica obra que se representd en catalan y la tnica que alcanzd
un buen tono profesional en el escenario del Grec®®. » Le succés réside dans la singularité de
la direction de Ventura Pons selon le spécialiste Xavier Fabregas en le qualifiant de : «[...]

hito excepcional®’

. » Le retentissement est tel qu’il est joué¢ ’année suivante dans la capitale
espagnole ce qui donne lieu a une conceptualisation du spectacle tant par le changement
linguistique en passant de la langue catalane a castillane que la mobilisation d’une autre

ressource textuelle d’apres Gregorio Torres Nebrera :

[...] a partir de un texto del actor Biel Moll y en el escenario del Pequefio Teatro
Magallanes. Era cominezos del 74. Fue Beolco un predecesor de la Commedia dell’ Arte y un
seguidor de Plauto. La pieza en cuestion es una historia de codiosa y erotismo ejecutada por
un bobo ristico y un soldado demasiado pillo. Pons intent6 acercar el argumento italiano al
publico espafiol asimilando el original a las escenas del género chico o al saintete con
achulados personajes madrilefios, lo que al fin era dar gato por liebre. A ello se sumaban
efectistas recursos anacroncios™®.

Malgré le travail d’adaptation entrepris, Ventura Pons ne remporte pas le méme succes
a Madrid qui s’explique selon lui par rapport a des critéres formels a travers I’évocation d’une
oeuvre disloquée : «[...] res no funcionava. Era tan diferent de la versi6 catalana, d’aquella
n’estava satisfet de debo ! Crec que el canvi d’espai va ser el factor més important del
desastre madrileny. Aix0 del espais teatrals, més que un trencaclosques, pot ser un
trencacolls®. » Convaincu d’une liberté grandissante octroyée aux artistes par la nomination
de Manuel Fraga a la téte du ministére de la culture, cette année est I’une des plus productives
de sa carricre. En ce sens, il propose une nouvelle adaptation du répertoire de Joan Oliver en
se focalisant uniquement sur I’une de ses pieces théatrales mais il est confronté a la censure :
« Vaig pensar, ves, sota aquest home [Manuel Fraga] va autoritzar Allo que tal vegada, de fet
no esta prohibida, potser els ultres mamifers tenen altra feina-ja érem en plena dictablanda-
podriem intentar-ho de nou®.» Aprés plusieurs remaniements, 1’oeuvre dramatique est
présentée au théatre Romea : « Al Romea, la reposicié va ser un €xit gran ; a sobre, estava
pletoric de treure’m I’espina dels maleits fets de quatre anys enrere i sobretot de fer una

botifarra auténticament catalana a tots els carques haguts i per haver*!.» Cette période

36 Xavier Fabregas, « Cronica de les estrenes. L ‘estiu i el Ruzante », in Serra d’Or, op. cit., p. 57.
37 Ibid.

38 Gregorio Torres Nebrera, Victor Garcia Ruiz Historia y antologia del teatro espafiol de posguerra (1940-
1975), vol. VII, (1971-1975), Montserrat, Espiral teatro, 2006, pp. 34-35.

39 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 102.
“ Ibid., p. 103.
4! Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 103.
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marque un tournant dans la carriére de Ventura Pons dans la mesure ou I’approche artistique
catalane adoptée attire un public restreint comme en témoigne I’échec vécu a Madrid.
Parallelement il doit faire face aux restrictions imposées par le régime :
Ens van convidar a presentar Allo que tal vegada a I’ Alfil de Madrid en una mostra de teatre
independent. Doncs cap a Madrid falta gent ; a més ’haviem de fer en catala [...] tenien

ordres de dur-me a la Direccion General de Seguridad, a la Puerta del Sol: m’havia
d’interrogar un capo, que és qui manava el trasllat*?,

Malgré les obstacles, il mene de front deux autres productions. Il décide de mettre en
scéne la piece théatrale de Christopher Hampton, Quan va ser el darrer cop que vas veure la
mare ? car le sujet évoqué n’est pas sans rappeler tout comme le dramaturge des traumatismes
vécues au cours de son enfance :

Un text que m’interessava molt : el nus del drama era un conflicte d’amors homosexuals del

joves protagonistes, i es basava en les expérencies que I’autor havia viscut de molt jove a
Lancing, una escola internat d’ Anglaterra®.

Apres avoir été I’unique metteur en scéne a proposer une adaptation du répertoire
britannique dans la capitale catalane, Ventura Pons parvient a déjouer la censure en obtenant
une nouvelle autorisation pour son nouveau spectacle qui s’inscrit dans la lignée des

productions antérieures en se détournant des conventions sociales :

A Barcelona, quasi totes les peces abans esmentades van fer una llarga temporada, de
vegades amb un repartiment propi mentre la companyia original continuava la gira per
I’Estat. També es van dur a terme algunes produccions propies amb resultats irregulars12.
En catala i en régim comercial es va poder veure Quan va ser el darrer cop que vas veure la
mare? (When Did You Last See My Mother?, 1966) de Christopher Hampton, dirigida per
Ventura Pons al Teatre Romea el 1974, on s hi va mantenir dos mesos en cartell**.

La premicre se solde par un échec qui lui fait prendre conscience du pouvoir limité
exercé par le metteur en scene. L’échec subi ne le déstabilise pas pour autant dans la mesure
ou il se met a distance des critiques qu’il connait si bien pour avoir été I’'un d’entre eux
quelques années auparavant :

Els critics que van venir més endavant la van deixar bé, pero els de la nit de I’estrena ens va

posar a parir. He trobat una frase molt bona de Christopher Hampton : “Preguntar-li a un

escriptor el que pensa dels critics és com demanar a un fanal del carrer que sent amb els

g0ss0s™*.

L’année 1974 se conclut sur un dernier projet qui voit le jour grice au déploiement

2 Ibid., p. 104.
 Ibid., p. 111.

4 Anna Mari Aguilar, « La Recepci6 del teatre britanic contemporani al teatre comercial durant el régim
franquista», in  Quaderns de  Filologia.  Estudis literaris. ~Vol. XV, 2010, p. 75,
https://roderic.uv.es:8443/bitstream/handle/10550/31630/69.pdf?sequence=1&isAllowed=y, [page consulté¢ le
15/07/2016].

4 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 115.
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d’une stratégie astucieuse : « [...] d’« El Cap de I’alcalde, un titol que la censura va rebutjar -
fins i tot en aix0 es posaven- i que va acabar estrenant-se com E/ Cap i la fi *°. » Celui-ci
concourt a renforcer I’image d’un metteur en scéne engagé artistiquement comme en
témoignent les espaces scéniques barcelonais sélectionnés pour les représentations c’est-a-
dire les théatres Romea et Capsa : « Pel que feia a I’oferta més seriosa, més cultural, perd
escassa, el Teatre Romea havia estat convertit en La corte del faraon. Al Capsa, Josep Maria
Agelat i Merce Bruquetes encapgalaven la cartellerad’una exotica obra en catala, E/ Cap i la fi
(El Cap de I’alcalde)*’. » Tout au long de ses années Ventura Pons fait de ’art dramatique

une échappatoire pour surmonter la dictature franquiste.

L’année 1975 marque un tournant non seulement dans I’Histoire espagnole lorsque le
20 novembre, Francisco Franco Bahamonde s’éteint. Ce décés annonce la fin du régime
dictatorial mis en place peu de temps apres le soulévement nationaliste. Cette étape plus
communément appelée la Transition prend fin avec le renforcement de la démocratie en
octobre 1982 lorsque les socialistes sont ¢élus lors des élections générales. Dans ce contexte,
Ventura Pons poursuit son travail en repoussant les limites du ressort dramatique tant d’un
point de vue thématique que formel. Guidé par la pulsion créatrice, il met en scéne une
nouvelle picce de théatre issue du répertoire contemporain britanique qui avait un

retentissement inégalé dans la capitale anglaise The Rocky Horror Show :

[...] feia un any s’havia convertit en la sensacio de Londres. Richard O’Brien, ’autor, era un
actor i compositor, Aippy del tot : es guanyava la vida fent paperes molt marginals quan va
coneixer el director australia Jim Sharman. Es van fer amics, tot dos folls pels musicals i la
contracultura®®.

L’idée d’un projet commun qui se détourne des conventions voit le jour lorsque
Richard O’Brien décide de transposer la figure monstrueuse de Marie Shelley proprement
marginale en optant pour un univers aux accents rock’n roll. Sous les traits d’une comédie
musicale, le spectacle remporte un vif succes : « Rocky Horror Show, el musical, va esdevenir
un mite mundial, va refer la seva carrera als teatres americans i quan la vaig muntar estava
programat en un grapat de paisos. La pel-licula es va rodar I’any 1975 i encara ara, trenta-cinc

després, és objecte de culte®. » La détermination affichée pour permettre 1’éclosion de ce

4 Ibid., p. 115.

47 Joan Ventura, La Masmorra. De la placa del sol a la via Laietana : viatge a les tenebre del franquisme, Valls,
Cossctania Edicions, coll. « Memoria del sigle XX », 2007, p. 15.

“8 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 118.
4 Ibid.
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spectacle répond a un double enjeu. Elle permet non seulement aux Catalans de s’inscrire
dans les mouvements culturels populaires contestataires qui touchent I’ensemble de la société
occidentale mais d’apporter plus localement un nouveau souffle a la création artistique
sclérosée depuis la dictature franquiste comme nous le rappelle Ventura Pons :
En aquella época -ara no, ara hi ha un grapat d’actors molt preparats- hi havia molt poca gent
capac d’actuar i cantar a la vegada. Triar el repartiment no va ser facil : el vam haver de
buscar entre gent del rock-Oriol Tramvia, Jordi Punti, Guillém Paris- la cang6-Dolors Lafitt,
Maria Cinta- 1 la vedette contracultural, la “deessa” Christa Leem. D’actors, actors només
tres : Enric Pous, Pau Bizarro i Biel Moll. Em va costar moltissim unificar gent tan diversa,
n’hi havia que tenien una manca de técnica interpretativa especialmente notable, malgrat la

bona voluntat qui hi posaven, pero d’altres van donar una sorpresa positiva ; la Maria Cinta i
la Lafitte, per exemple, hi estaven molt b&>°.

La difficulté & mener a bien ses projets le plonge dans un désarroi profond. Pourtant,
Jordi Morell réussit a le convaincre d’actualiser la célebre figure littéraire espagnole, en
reprenant la comédie musicale burlesque de Josep Santpere réalisée au cours de la Guerre
Civile Espagnole, suite a 1’autorisation donnée par sa fille, la fameuse actrice Mary Santpere.
Ventura Pons reléve ce nouveau défi car il lui permet non seulement d’affiner son esthétique

mais de saisir I’opportunité de diriger 1’'une de ses idoles :
L’espectacle m’interessa doblement, perqué era un registre que jo no havia tocat i per ella,
sobretot per ella, per la Mary, la singularissima Mary : 1’alegria de la meva infancia. Com
m’havia fet riure de petit a Miss Cuplé, sempre tan parodica ! El fet de poder estar al seu

costat, treballant, aprenent del seu sentit de la vida, dels seus coneixements, del seu humor,
d’aquella font de records i d’experiéncia que brollava a raig, era francament actractiu®'.

Par le biais de ce projet, il retrouve le gotit de la mise en scéne a travers la relecture du
Dom Juan rédempteur du dramaturge romantique José Zorilla congu par Josep Maria Torrents
qui s’est imposé au cours des années1930 dans le registre des vaudevilles tel que nous le

relate Ventura Pons :

El text de Zorilla se seguia a empentes i rodolons : estava molt esparracat. De fet, mai no em
vaig preocupar gaire de tornar a l'original, l'interessava molt més el grand guignol, una mena
de Monty Python d'antany, el burlesc s'havia inventat Josep Santpere, el rei de Paral-lel. A la
seva revista musical només utilitza els primers quatre actes, el darrer suposo que se'l saltava
per no tenir climax tan rod6 com el quart : enllestia les aventuroses amoroses en un tres i no
res i el public no se'n tornava a casa ben content™,

Ce spectacle s’aveére déterminant dans la poursuite de sa carriére artistique car il lui
donne un second souffle et est a I'orgine de 1’éclosion d’une complicité artistique qui se

prolongera quelques années plus tard sur le grand écran. De fait, Mary Santpere jouera dans la

50 Ibid.p. 119.
5! Ibid.p. 126.
52 Ibid.
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comédie a succes El Vicari d’Olot en 1981 et Aquesta nit o mai, I’année suivante. Le succes
est également assuré grace a la participation de Joan Capri, une autre vedette comique
catalane : La capcalera de cartell no tenia parango6 possibe : la Mary Santpere i en Joan Capri.
Tots dos comics extraordinaris, dels millors que ha donat aquest pais, més populars no els
podies pas trobar>. » Cette direction est aussi I’occasion de cotdyer d’autres figures majeures
de I’horizon culturel catalan comme en témoigne le recours a I’instar de la comédie musicale

initiale du compositeur populaire Josep Torrents :

Jo [Ventura Pons] el tenia molt mitificat perque era I’autor de la musica de La reineta ha
relliscat, un titol mitic dels anys boulevardiers del Paral-lel, pero sobretot per haver escrit
“Remena, nena”, cangd que estrena la mare de la Mary, la Rosita Hernaez™.

D’autre part, ce projet I’anime d’autant plus qu’il s’inscrit dans la lignée des
entreprises de 1’un de ses cinéastes de prédilection. C’est en 1960 qu’Ingmar Bergman connu
pour ses drames psychologiques, se livre a une mise en scéne singuliére sous les traits d’une
comédie, genre peu employé par ce dernier. Dans Djdvulens oga, il explore ses thémes de
prédialection a travers la mise en scéne de ce personnage mythique espagnol. Du golit amer
laissé par la derni¢re mise en sceéne qui I’avait plongé dans une profonde difficulté financiére :
«[...] aleshores no veia com sortir-me econdmicament amb el teatre, que anava de mal
borras®® », le triomphe obtenu lui 6te non seulement tout doute mais lui ouvre les portes du

septieéme art tant désiré, aspect sur lequel nous nous focaliserons ensuite :

L’exit va ser molt gran, vam fer I’espectacle dues temporades al Romea i una Valéncia, on el
Tenorio va ser el grandissim, en tots els sentits, Joan Monleon. Pel Romea passava tothom a
riure, la gent vol riure. Guardo un programa dedicat que en Joan Mirdé em va deixar al
camerino de la Mary, un dia que jo no hi havia anat. Tan gran va ser I’¢xit que amb els
diners que em va pagar -tenia un petit percentatge sobre taquilla- vaig poder rodar la meva
pel-licula, el documental, 1’““exerci” sobre 1’Ocafia.

Par l’intermédiaire de ce spectacle, Ventura Pons s’inscrit durablement dans le
paysage théatral catalan en figurant pendant plus de trois ans en téte d’affiche. Néanmoins, le
triomphe se trouve entaché par le caractére insaisissable de Joan Pera qui pousse le metteur en
sceéne lors de la derniére année de représentation du spectacle au Teatre Principal de Valence
a le remplacer par un enfant de la région, Joan Monleon : « Valéncia era Monleén i Monle6n

era Valéncia®’. » La complicité établie avec ce dernier se prolongera lorsque Ventura Pons

53 Ibid., p. 127.
54 Ibid.

55 Ibid., p. 125.
56 Ibid., p. 129.
57 Ibid., p. 153.
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réalisera ses premieres comédies dans les années 1980 dans E! vicari d’Olot, La Rossa del bar
et Puta miseria !. C’est grace a ce succes qu’il pourra réaliser son premier long-métage,

Ocaria, retrat intermitent comme nous le verrons.

Parallélement en 1976, il se lance un nouveau défi scénique en mettant en scéne a
travers le monologue réalisé conjointement avec Carles Valls consacré a 1’actrice catalane
Mercé Bruquetas qu’il avait dirigé de 1970 a 1974°% : « Va se rescrit amb la meva complictat,
era un regal que vam preparar per a aquella actriu excepcional amb la qual haviat fet un munt
d’obres al teatre®. » La qualité de la performance lui permet d’obtenir une reconnaissance

puisqu’elle remporte 1’année suivante le prix Margarita Xirgu :

El gran reconocimiento le llegd, sin embargo, en 1977, cuando recibi6 el premio Margarita
Xirgu por su interpretacion en Merce dels uns, Merce dels altres, mondlogo que encargo ella
misma al pintor y escritor Joan Vila Casas, que lo firmé como Carles Valls®.

Malgré le tour de force réalisé par Ventura Pons en réussissant a proposer une
représentation singulicre, il doit faire face a 1’éviction opérée de toute piece par Carles Valls

« per venjanga®! » telle qu’il nous le mentionne :

En tornar d’un viatge d’una setmana a I’estranger em vaig trobar que l’obra passava al
Teatre Talia, al Paral-lel, i que n’havia desaparegut el nom del director. M’havien esborrat,
det desapar¢ixer de la cartellera. [...] Alla es va acabar la nostra amistat, i em sap molt de
greu. No per ’obra que, la veritat, tant se me’n donava, tot el teatre de Vila Casas era ben
poca cosa i fins i to tem veia feia vergonya haver-la dirigit. M’avergonyia un altre cop ser el
responsable de fer creure que alld que serviem a escena era bo®.

La réussite en demi-teinte causée par cette fracture relationnelle ne parvient pas a lui
redonner espoir dans le travail collaboratif malgré la nouvelle tentative d’apaisement
recherché lors de son spectacle suivant qualifié ultérieurement par le principal concerné de

« Segona “fallida®. »

La reconnaissance de son travail en tant que metteur en scéne se confirme lorsqu’il est
contacté en 1978 par le célebre dramaturge Adria Gual pour assurer au théatre Principe de
Madrid la direction de la piece de théatre What the butler saw de 1’auteur marginal

britannique Joe Orton. Sans avoir prété attention a la réception de 1’oeuvre lors de sa

58 25 dies de Joan Oliver : Cambrera nov i Allo que tal vegada s’esdevingué (1970), L'Auca del senyor Llovet o
els planys de la soferta (1972), Allo que tal vegada s'esdevingué (1974), Quan va ser el darrer cop que vas veure
la Mare ? (1974), El Cap i la fi (El Cap de l’alcalde) (1974).

59 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 156.

60 Bl Pais, « Fallece Mercé Bruquetas, veterana del teatro catalan », in EIl Pais, 25/11/ 2007, [en ligne], URL :
https://elpais.com/diario/2007/11/25/catalunya/1195956456 850215.html, [page consultée le 12/08/2016].

1 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 156.
% Ihid., p. 156.
% Ibid,, p. 157.
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diffussion au Queen's Theatre de Londres le 5 mars 1969 deux ans aprés le décés de ’auteur,
il accepte le projet : « Quan la vaig muntar no sabia que I’obra estava de mala sort, la broma
final del fal-lus de Churchill, que tant havia escandalitzat a Londres, no viatjava prou bé, en
cap pais s’entenia prou®®. » A I’image du fiasco anglo-saxon, le metteur en scéne subit un

échec similaire :

L’Adria no va poder pagar-me la feina que tantes angoixes m’havia provocat i a més en
Baquer em va xoricar telefonicament (en aixo era tot un mestre) i vaig palmar un munt de
billets. Una “fallida” historica®.

En 1982, il retourne a la mise en sceéne théatrale en adaptant Torch song trilogy, une
oeuvre originale composée en trois ceuvres distinctes de 1’auteur américain Harvey Fierstein

dont I’orginalité de la structure narrative lui avait attiré I’attention :

El més interesant era que en cada una utilizava una forma narrativa diferent. La primera, El
semenal internacional, era feta de monoleégs durant els quals el xicot anava a un bar i es
deixava encular, pero hi trovaba I’home de la seva vida. La segona, Fuga en una escola
bressol, passava tota a dins d’un gran llit que el xicot compartia amb un amant jovenet,
I’home del bar i la novia d’aquest : la construccid parodiava 1’absurd. La tercera, Les vidues
i els nens, primer !, era una comedia classica molt brillant. Finalment els dos protagonistes,
el xicot i ’amant, vivien junts, havien adoptat un marrec adolescent molt descarat i rebien la
vidita de la mare protagonista, que els n’hi muntava de tots els colors. Happy end.
L’espectacle va passar a Broadway i1 ha guanyar dos Tony d’aquellany, i molt altres premis.
La veritat és que em va entusiasmar. La historia era magnifica, molt contemporania, i la
barreja d’estils m’abellia molt®.

A I’image des spectacles précédement montés, Ventura Pons se trouve confronté a de
nouvelles difficultés avec I’équipe artistique. Le trouble est causé par 1’ignorance de la part de
ce dernier du profil alcoolique de la comédienne choisie pour interpréter 1’'un des roles
principaux de la piece, Maria Matilde Almendros : « [...] sense saber que estava alcholitzada,
tot 1 que després vaig comprovar que de fet ho sabia tothom. [...] El dia de I’estrena a la
Maria Matilde va sortir a escena completament borratxada®’. » En outre, les contrariétés ne se
limitent pas a cet épisode puisqu’il doit faire face a la médiocre performance des autres

comédiens :

L’actriu que feia el paper de la xicota del segon acte cantava un bolero : ’assajava a part i a
I’hora de la veritat no entonava, era un desastre, ; quan, tres dies abans de 1’estrena, li vaig
proposar que fes un playback, em va amenagar de portar-me als tribunals. Els dos
protagonistes, Quim Cardona i Joan Miralles, mai no es van entendre i estaven gelosos 1’un
de I’altre : una tele de només en va treure un i el sarau que va muntar 1’altre es va sentir la

o4 Ibid.

%5 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., pp. 158-159.
Ibid., p. 162.

57 Ibid., p. 163.
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Conxinxina®®.
Contre toute attente, il trouve en lui la ressource nécessaire pour résister a ses
nombreux tiraillements en parvenant a toucher aussi bien les spectateurs que la critique au
cours d’une époque marquée par une faible production théatrale comme le constate Francisco

Alvaro :

Practicamente en el afio 83 no hubo casi espectaculos prooducidos por la empresa privada.
Quisiéramos resefar, dentro de este desierto, el estreno en el Martinez Soria, de “Tres
boleros” de Harvey Fierstein, obra sabiamente divertida e inteligente que triunfé en Brodway
y que Ventura Pons presento con agilidad y pericia®.

Bien qu’il soit animé par la passion théatrale, Ventura Pons reste profondément
¢branlé par les épreuves subies tout au long de ce nouveau projet. La fracture ressentie est si

intense qu’elle est a ’origine du changement de trajectoire artistique :

Amb tres “fallides” ja n’hi havia prou. Vaig decidir que tant de drama-teatral, aixo si,
m’havia vacunat per una bona temporada : la vacuna encara em dura ara. Estimava molt el
teatre, m’havia donat moltes satisfaccions a la vida, n’havia aprés molt, dels actors, i de la
disciplina dels textos, pero ja en tenia prou i em calia concentrar els esforgos en alldo que de
veritat m’atreia, el cinema’’.

Malgré le sentiment amer laissé par les derniers specatcles montés, Ventura Pons
retrouve un nouveau souffle au contact de I’art théatral. Grace a I’univers dramatique, il jouit
d’une liberté tant désirée en devenant autre. La praxis théatrale lui permet de s’évader ce qui
renvoie a la conception plationnicienne, exposée dans la République, de la figure de 1’artiste
per¢u comme le dernier homme libre. Envisagé comme un danger pour I’équilibre de la cité
en s’attachant a imiter la réalité, il est rejeté. De fait, c’est par I’expression théatrale que le
metteur en scéne fait fit de la chappe de plomb qui étouffe le pays. Cette affirmation se
remarque dans les stratégies astucieuses de contournement de la censure déployées tout au
long de sa carriére. Sans jamais se positionner catégoriquement par rapport au régime, il
assume la responsabilité d’artiste qui lui incombe en proposant des ceuvres et en sollicitant
des comédiens qui s’éloignent du discours monolithique. Ce dispositif concourt non
seulement a 1’extériorisation de sa liberté intérieure mais d’agir contre 1’étouffement subi au
cours de cette période :

Una “evolucion puramente formalista” encontraba Ventura Pons que habia habido en el

teatro espaiiol de los inmediatos, pero no se caracterizaba esa evolucion por la presencia de
textos fundamentales del teatro occidental, ante el que las compafiias privadas seguian

%8 Ibid.

% Francisco Alvaro, EIl Espectador y la criica : el teatro en Espaiia en 1983, Valladolid, Edicion del Autor,
1984, p. 270.

"0 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 164.
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siendo enormemente remisas’’.

La liberté créatrice entreprise se renforce au fil des années. Progressivement, il
revendique un théatre plus vivant, ancré directement dans la réalité sociale et politique. En se
détournant des conventions, il participe de la régénérescence artistique en s’orientant vers la
production d’un théatre indépendant. Méme s’il connait de nombreux tumultes tant matériels
qu’économiques, il affirme peu a peu son esthétique proprement catalane en optant aussi bien
pour la spécificité linguistique que littéraire. Cette tonalité se remarque dans la constitution
d’une équipe artistique fortement ancrée dans les terres catalanes a travers la sollicitation de
Josep Guinovart ou encore de Paco Todd. Malgré I’enracinement de sa production, il ne se
limite pas a ce référent dans la mesure ou il n’hésite pas a mettre a I’honneur des productions
anglo-saxones. Cette sensibilité internationale nourrit non seulement sa soif théatrale que
cinématographique comme nous le verrons ultérieurement. De fait, cette expérience s’avere
fondamentale puisqu’elle va constituer le socle sur lequel ce dernier va s’appuyer lorsqu’il
décide de passer derriére la caméra. Apres avoir ceuvré tout au long de cette période pour
I’éclosion d’une nouvelle pratique du médium théatral tant dans la thématique traitée que dans

I’esthétique constituée, il laisse les planches théatrales au profit de I’ceil cinématographique.

II. ... alaréalisation multiple

Ventura Pons fait ses débuts en tant que réalisateur lorsque le régime démocratique se

met progressivement en place au cours de la Transition a partir de 1975.

1. Les premiéres directions cinématographiques

La dimension spectaculaire cultivée tout au long des années passées en tant que
metteur en scéne au théatre lui laisse des traces indélébiles enrichissant son approche
cinématographique. C’est son expérience théatrale qui est a I’origine de son esthétique propre
tel qu’il le reconnait lui-méme : «[...] el atrevimiento formal, la libertad expresiva, la
sexualidad como tema importante y recurrente...Todos ellos ya estan presentes en la obra que
dirigi6’?. » Cette tendance artistique n’est pas en soi novatrice puisque depuis ’essor du

cinématographe, des figures de renom comme Jean Renoir se sont livrées a cette double

" Gregorio Torres Nebrera, Victor Garcia Ruiz, Historia y antologia del teatro espaiiol de posguerra (1940-
1975), op. cit., p. 12.

2 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 21.
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activité. Ventura Pons reste particulicrement influencé par Luchino Visconti et Ingmar
Bergman comme nous ’avons évoqué précédement. C’est en adoptant une démarche
autodidacte, similaire a celle amorcée au cours de sa période théatrale qu’il s’impose dans le
champ cinématographique. Cette évolution artistique n’est pas pour autant le signe d’un rejet
catégorique du référent théatral dans la mesure ou il s’oppose a une conception séparée de ces

deux langages artistiques en se caractérisant par une pratique croisée :
No ¢és que deixés de banda la fascinacio pel cinema ; al contrari, seguia escrivint i descobrint
nou mons, anava a festivals, etc. Pero he de reconéixer que vaig anar quedant embriagat pel

teatre progresivament, un cop m’endisava en el coneixement dels textos, en la varietat de la
representacio, en el valor de la paraula, en el sentit del gest’*.

Cette recherche constante d’ouverture se manifeste aussi bien dans I’éclatement des
frontieres génériques que dans les thématiques traitées. La réalisation de son premier long-
métrage et plus particulie¢rement d’un film documentaire, Ocaria, retrat intermitent marque
l'achévement de son auto-apprentissage ce qui n’est pas sans rappeler la définition méme du
terme de chef-d’oeuvre. Du métier d’orfeévre exercé initialement, il apparait dans le paysage
culturel comme un écrivain de lumic¢re mettant en évidence les zones d’ombres de la société
catalane. En ce sens, il met a profit son étude du Free cinema effectué au cours de sa jeunesse

au service de I’intérét collectif et plus particuliérement des groupes marginaux :

Meés endavant, si em sentia prou bé en relacié amb la camera, ja veuria com podia endegar
una historia de ficcid, perd primer em calia un exercici documen-talista. Aquest no era el
procediment normal per accedir a la professio : als paisos del nostre entorn el costum era
arribar-hi mitjancant les escoles o bé a través de fer de meritori en algin rodatge
professional. Ara ha cannait radi-calement, i aleshores no n’hi havia cap. Sempre he tingut
un no s€ queé¢ que m’empeny a reinventar-me en moments clou, a apostar per sortides
atipiques, gens convecionals : deu ser que soc d’aquestamanera. I vai decidir apostar per
aquest cami’*.

Grace a cette premiere expérience, il pose les jalons de sa conception
cinématographique. La priorit¢ donnée a la narration avant méme de se préoccuper de la
dimension proprement esthétique lui permet de se distinguer au sein du panorama

cinématographique comme il nous le révele :

El referent de la gent del free va ser la reflexio tedrica, pero em calia trobar la base de tota
pel-licula, ficcid o documental, el génere €s igual : una bona historia. Soc dels que penso que
si et falla la historia no hi ha res a fer ; he experimentat directament a la pell la dificultat de
tirar endavant una pel-licula sens un bon tema, i €s cent vegades més dificil. Si el que
expliques és bo, la narraci6 flueix molt més facilment”.

3 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 64.
™ Ibid.p. 136.
75 Ibid.
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De fait, Ventura Pons bouleverse profondement les mentalités de 1’époque en mettant
en évidence le combat mené au nom de la liberté sexuelle en s’inscrivant dans la tendance du
cinéma marginal américain underground. Dans cette optique, Ventura Pons donne une
visibilité¢ a la communauté gay qui s’¢loigne des modeles virils au profit d’une approche
théatralisée du corps. A I’occasion d’un rendez-vous avec des militants du collectif a 1’origine
de la premicre manifestation gay en Espagne le 28 juin 1977, le Front d’Alliberament Gai de
Catalunya (FAGC), Ventura Pons fait la rencontre de celui qui se définit comme le
personnage par excellence de la marginalité : « Venga sefiores, déjenme paso. Yo soy la
Pasionaria de las mariquitas !’® » comme il ne cessera de le rappeler lors de ses apparitions.
Cette rencontre inattendue avec José Pérez Ocana donne lieu a un projet cinématographique :
« En veure I’Ocafia, em va agafar un coup de foudre : hi havia en ell la historia que buscava
?77.» La volonté de porter un regard critique sur la société espagnole apparait explicitement
en la figure de Josep Maria Forn qui se trouve a la téte de la production et qui réalisera
I’année suivante Procés a Catalunya (1979), considéré comme 1’un des premiers films a
dénoncer le proces factice tenu en 1940 qui a conduit a I’éxécution du président de la
Generalitat de Catalogne, Lluis Companys. Tourné en cinq jours par le biais d’une caméra
amateur en 16 mm, la rapidité et le recours a un matériel précaire sont révélateurs de sa

démarche singuliere en étant guidé par sa pulsion créatrice comme il nous le précise :

[...] ja ho tenia: un retrat de la memoria, una confessid a camera, intermitentment
interrompuda pel record reconstruit mitjangant el travestisme, el grand guignol, [’espérent
ibéric que, potser sense saber-ho, I’Ocaiia duia a dins. Ell bevia d’una tradici6 fantastica, que
conec prou perd que no és pas el meu “moll de I’0s”. [...] Una narracid initimista d’un
personatge extrovertit, el subconscient era la clau, molt més que 1’aparent. El seu discurs
havia de ser coherent amb la narracid, amb I’estructura’®.

Méme si I’importance octroyée a cette figure subversive n’est pas un fait nouveau
d’apres Alberto Berzosa Camacho, la vision proposée par Ventura Pons concourt a renforcer
la puissance de ce mouvement marginal en pleine gestation. C’est en faisant de ’artiste
sévillan un porte-étendard par excellence de la cause homosexuelle que le phénomene prend

de I’ampleur en marquant durablement les consciences :
A pesar de ser Pons quien mas tiempo y esfuerzo dedicd en su aproximacion a este artista,

para mantener el orden cronologico se comenzara hablando del colectivo Video-Nou, entre
cuya obra de tematica gay destaca la cinta Actuacié d’Ocafia i Camilo, protagonizada por el

76 Ibid., p. 137.
7 Ibid., p. 136.
78 Ibid., p. 138-139.
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pintor andaluz”.

Au lieu de s’enfermer dans des cadres déterminés, Ventura Pons privilégie un cinéma
entiérement ouvert a I’aspect social, militant, idéologique, c’est-a-dire a construire un cinéma
qui bouleverse l’ordre établi. Grace a ce long-métrage Ventura Pons acquiert une
reconnaissance internationnale en obtenant la mention spéciale « Un certain regard » au
Festival de Cannes, un événement majeur qu’il connait si bien pour I’avoir fréquenté au cours
de sa jeunesse. Ce succes lui permet de passer du mode de diffusion alternatif a 1’échelle
commerciale comme en témoigne la transformation du format initial en 35 mm avant
d’obtenir un visa d’exploitation. Cette distinction permet simultanément au peintre sévillan
José Pérez Ocafa de jouir d’une certaine notoriété en devenant I’une des principales figures

du mouvement :

El prototipo del nuevo modelo de travesti de transicion fue el pintor sevillano, que se
convirtio durante la segunda mitad de los afios setenta en una de las maximas referencias de
la cultura homosexual underground en Barcelona debido a su obra, sus performances y su
seductora y compleja personalidad®.

L’engagement militant du cinéaste catalan dans la cause gay s’intensifie lorsqu’il
réalise I’année suivante un court-métrage. Produit par I’Institut du Cinéma Catalan, Ventura
Pons se propose de mettre en évidence explicitement les différents acteurs de ce mouvement
contestaire qui ne sera légalisé qu’a partir du 15 juillet 1980 dans Informe sobre el FAGC. 1l
convient de préciser que la société espagnole met du temps a accepter cette catégorie
considérée déviante comme le précise la loi Ley de Vagos y Maleantes de 1933 modifiée en
1954 avant de devenir la Ley de Peligrosidad y Réhabilitacion Social en 1970.
L’homosexualité est alors présentée comme une maladie mentale ce qui a donné lieu a
I’ouverture de nombreux centres d’enfermement. Ce n’est que huit ans plus tard, année au
cours de laquelle le cinéaste diffuse son premier long-métrage que les homosexuels ne sont

plus identifiés comme délinquants.

2. D’une double activité en tant que metteur en scéne et réalisateur

Au regard de I’émancipation difficile, Ventura Pons poursuit son engagement au nom
de la liberté des mceurs en repoussant toujours plus loin les limites de 1’ordre moral. Dans le

sillage des films de sous-genre populaires qualifiés de «sexy celtibérico» introduit

7 Alberto Berzosa Camacho, La Sexualidad como arma politica. Cine homosexual subversivo en Espafia en los
arios setenta y ochenta, op. cit., p. 122.

8 Ibid.
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notamment par Ramén Ferndndez avec No deseards el vecino del quinto (1970) qui dépeint
les frustrations sexuelles de I’Espagnol de moyenne condition et I’émergence a partir de 1976
du cinéma dit de « destape » donnant a voir une certaine nudité des corps, Ventura Pons
s’impose dans le genre de la comédie avec El Vicari d’Olot. Sous les traits d’une satire, il met
en scene le quotidien des habitants de la capitale pieuse de la comarque de Garrotxa, située
dans la province de Gérone, qui sont en effervescence pour accueillir une haute personnalité
religieuse. Grace a la collaboration menée avec I'une des références de la culture catalane
Emili Teixidor i Viladecas®!, il propose un long-métrage fondé sur un ressort populaire « [...]
una comedia sobre una dita popular. [...] Li va anar sotint una comedia coral, a 1’estil italia i
una mica anarquica, sobre la llibertat sexual, que defensava les  altres” opcions sexuals®?. »
De la méme maniere que I’éclosion des productions théatrales entreprises, le réalisateur
novice se laisse emporter par le tourbillon de la vocation artistique en puisant dans son
expérience théatrale. Ce dernier n’hésite pas a s’en servir dans la manieére d’aborder le
médium cinématographique en tournant en premier lieu en catalan avant de la doubler en
castillan en vue de sa diffusion dans le reste de I’Espagne. Originalement tourné et diffusé en
catalan, le réalisateur accepte de travestir la version originale en optant pour un doublage en

espagnol lors de sa diffusion afin d’attirer le public :

En Catalufia fue un bombazo, excepto en Badalona, porque el empresario del cine decia que
solo se veian peliculas en castellano y presioné tanto para que se pasara doblada que fue el
unico sitio en el que se pinchd. Lo que indica claramente que existe la credibilidad del
producto y esta en su verdad, que es la version original. Y también que el publico no se deja
engafiar por los muchos mercaderes o falsos empresarios que pretenden monopolizar e
influir en sus gustos y costumbres, interponiéndose entre nuestro trabajo y los
espectadores®.

Cette réception contrastée en terres catalanes est confirmée lorsque film est présentée a
Madrid selon le propre réalisateur : « La [El Vicari d’Olot] pasamos doblada al castellano y
no gustd nada. Al salir del cine ninguno de mis amigos se quedo6 para decirme nada : ni pio.
Fue un fracaso total y absoluto®*. » Au-dela de la blessure infligée, ce rejet participe de
I’émergence progressive d’une esthétique propre dans la mesure ou le cinéaste affirme son
attachement profond pour la langue catalane qui va devenir une constante telle que le confime

Esther Gimeno Ugalde en le considérant comme : «[...] uno de los directores con una

81 En 1992, la Generalitat de Catalogne lui décerne la Creu de Sant-Jordi, ’une des plus hautes distinctions
catalanes.

82 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 159.
% Ibid, p. 53.
8 Ibid., pp. 53-54.
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trayectoria mas solida y continuada no solo del cine catalan sino en lengua catalana®. » Dans
cette optique, Ventura Pons apprivoise progressivement 1’ceil cinématographique en se
nourrissant tant de sa connaissance de I’art dramatique et de son intuition que de la complicité
instaurée avec 1’équipe technique. C’est notamment grace au travail réalis€¢ conjointement

qu’il se lance a corps perdu dans la réalisation :

No estava preparat per a aquell project tan gran i aprenia I’offici a marxes forcades de la ma
d’en Toni Verdaguer, I’adjudant de direccio i dels cameres, els scripts, els eléctrics. Son ells
qui m’han ensenyat la técnica, I’ofici de dirigir®®.

D’autre part, il fait appel aux comédiens avec qui, il a noué¢ une forte complicité au
théatre pour assurer cette transition artistique. L’enjeu est double puisqu’il s’agit non
seulement d’adopter une nouvelle modalité d’écriture mais de parvenir a faire ses armes dans
cet univers complexe qui se caractérise tant par la dimension artistique qu’industriel. Il
convient de préciser que le cinéaste parvient a conquérir le public. Néanmoins, le succes ne
dépasse pas les frontieres des Pyrénées. Ce phénoméne met en évidence les limites de
I’humour notamment celui fondé sur un ensemble de connotations qui renvoient a une culture
donnée. En tout état de cause, aprés avoir réussi a obtenir une reconnaissance artistique, le
réalisateur catalan réussit son pari fou en parvenant & prendre une dimension d’ordre
commercial qui se traduit par la possibilité de poursuivre le projet. Il ne I’entend cependant

pas de cette oreille :

Tothom m’aconsellava fer £/ vicari 2. Jo fogia de la repeticié com si fos la mateixa pesta, no
era allo el que volia. El Vicari m’havia donat una credibilitat dins la professido que m’estava
devorant. Desitjava fer coses personals i no trobava ningi que ho entregués. Alld era un
atzucac. Hava fet dues pel-licules : un exit de prestigi, Ocaria, i un de comercial, E/ vicari,
que més havia de demostrar ? Hi havia esmergat un munt d’anys i volta seguir endavant,
perd com ?%.

Nous pouvons le constater Ventura Pons envisage 1’écriture cinématographique dans
une construction plus personnelle. A la recherche de son propre soi, il ne méne pas le projet
tant espéré et décide de prendre de la distance en retournant temporairement dans un genre
artistique qu’il connait bien. Parallélement a son retour dans I’univers dramatique en 1982
pour mettre en scéne avec Quim Monzd Tres boleros comme nous I’avons précédement
mentionné, il décide de repousser les limites du langage scénique en s’employant a un autre

genre de spectacle qui se caractérise par une dimension plus populaire du référent artistique.

85 Esther Gimeno Ugalde, « Un cine con acento : Polifonia, multilingiiismo y alteridad en el cine de Ventura
Pons », in Zeitschrift fiir Katalanistik, op. cit., p. 1.

8¢ bid., p. 160.
87 Ibid., p. 165.
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L’espace lui-méme est révélateur de cette marginalité. A mi-chemin entre I’espace scénique
proprement théatral et la scéne des cafés qui proposent des concerts, il prend ses quartiers
dans 1’'une des salles annexes du prestigieux Teatre principal de Barcelone pendant trois
années consécutives, la Clpula Venus avant la disparition de I’édifice en 1986. Reflet de
I’'urbanisation croissante qui fait écho a la recherche constante du réalisateur d’un
régénérescence formelle, ce dernier se propose de diriger la céleébre actrice Nuria Feliu qui

assure une performance musicale réussie selon le propre metteur en scéne :

Ella hi havia estat divina i tots tres espectacles eren estéticament preciosos. La Nuria havia
estat una acrtiu molta bona del teatre independent, i en aquest sentit li havia vist fer un munt
de papers amb molt de nervi, perd va decantar la seva carrera cap a la musica : sempre he
pensat que en el teatre profesional hauria fet un gran paper®.

Méme si la forme artistique emprunte une voie nouvelle, Ventura Pons ne plonge pas
complétement en eaux troubles puisqu’il a déja collaboré avec elle dans E! Vicari d’Olot, tout
comme 1’acteur Enric Majd, devenu 1’un des membres de 1’équipe technique pour ce spectale.
Cet agencement si singulier qui caractérise 1’écriture ponssienne a cheval entre une entreprise
inconnue et la mobilisation de référents communs concourt a faire éclore un spectacle inédit.
Le premier spectacle intitulé Nuria Feliu, Nuria Follies donne lieu a I’émergence d’une autre
production Swing, Nuria, Swing : Cangons de Broadway a la Cupula qui démarre le 3 mars
1983 avant de s’achever par une ultime réalisation, Nuria Films 1’année suivante. L’ensemble
de cette création artistique joue un réle majeur dans la programmation culturelle comme en
témoigne D'intérét porté par le président de la Généralit¢ de Catalogne de I’époque qui
n’hésite pas a assister a I’'une des représentations : « L Unica visita del president Pujol en tota
la meva laborial, tant en teatre com cinema, va ser en un d’aquells recitals®. » La relation
affective nouée avec l’artiste catalane jouit d’une telle intensit¢ que Ventura Pons la
sollicitera a trois reprises dans le champ cinématographique en comptant sur sa participation
dans Puta Miseria ! et Any de Gracia et dans un registre plus intime dans le documentaire
dans Cola, Colita, Colassa (Oda a Barcelona). D’autre part, cette expérience influence
considérablement ses choix cinématographiques comme nous le verrons dans le film
documentaire E/ Gran gato. La construction narrative adoptée par le cinéaste pour peindre le
portrait de son ami musicien El Gato se nourrit de la relation si particuliere nouée avec ce lieu
scénique qui est a la fronticre entre le théatre et le lieu spécifique du cabaret. L hommage

rendu au fondateur de la rumba catalane est ponctu¢ par des performances chantées de

88 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 166.
8 Ibid.
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différents artistes filmés dans 1’espace resserré et intimiste d’un cabaret.

Animé par I’impulsion donnée par les réformes socialistes entreprises pour moderniser
le pays, Pilar Miré alors a la téte de la Direccion de Cinematografia® propulse le septiéme art
espagnol. La loi « Mir6 » du 28 décembre 1983 permet de fomenter un cinéma qualitatif a
travers notament 1’indépendance de la Filmoteca de Espaiia ou encore le développement d’un
puissant réseau de subventions pour encourager le vivier artistique au détriment de 1’aspect

industriel :

La loi Mir6 s’inspire du systéme francais et les principales mesures en sont : un systéme
d’avance sur recettes, la création d’une catégorie “Especial Calidad” (les films regoivent
alors 65% du budget), I’ouverture des salles X et la promotion du cinéma espagnol’'.

Ventura Pons profite de cette conjoncture favorable pour fonder sa propre société¢ de
production. Cette initiative joue un role fondamental dans la maniére dont le cinéaste envisage
I’art cinématographique. L’émergence d’une structure propre se révele étre la clef de voite de

I’indépendance artistique :

El nostre ofici és un art industrial o una industria artistica, i si les dues coses van plegades,
oli en un llum. L accumulacié de papers -productor, director, guionista, fins i tot actor- no és
d’ara, ja va comencar amb els mestres del cinema mut i ha seguit en aquest segle llarg que
portem de cinema. Sempre ha representat un senyal d’independéncia®.

Cette renaissance artistique se concrétise le jour de ses quarante ans ce qui met en
évidence le lien intrinséque qui relie le réalisateur a la production filmique. La volonté
d’inscrire sa marque personnelle dans la dimension non seulement artistique mais industrielle
du cinéma se refléte dans le nom déposé par ce dernier qui fait écho a une sceéne réalisée au
cours de son premier long-métrage, Ocaria, retrat intermitent (1977). La performance réalisée
par José Pérez Ocafia en compagnie de Nazario et Camilo sur les Ramblas lui permet non

seulement d’accéder a la notoriété artistique mais se transforme en une désignation propre :

El dia que vaig arribar als quaranta anys, el 25 juliol del 1985, vaig decidir que no perdria
més el temps. [...] No volia perdre el tren : passat ’estiu formaria una societat propia, Els
Films de la Rambla, nom que portava al cap de temps enrere, de quan havia sortit a la
Rambla a “ retratar ” I’Ocafia. En Modest Llopis, el meu advocat i sobretot amic de décades,
va preparar els papers, i vam signar la constitucio de la productora el 2 de setembre del 1985
a cal notari Lépez Bruniol”.

En ce sens, I’art cinématographique a une résonnance singuli¢re chez ce réalisateur en

%0 Celle-ci succédera a 'Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales (ICAA) créé en 1985 par le
Royal decret 565/1985.

o1 Jean-Claude Seguin, Histoire du cinéma espagnol, op. cit., p. 100.
92 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., pp. 166-167.
% Ibid.
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étant révelateur a la fois d’une liberté expressive et d’amitiés profondes. Cette autonomie se
manifeste peu de temps aprés : « Al febrer de 1986 ja estava rodant La Rossa del bar’*. »
L’implication de ce dernier se refléte dans les responsabilités prises en assurant aussi bien la
réalisation et la production que la co-direction du scénario aux cotés de 1’écrivain marginal
Raul Nufiez : « Cap al 1985 vaig con¢ixer Raul Nuiez, un escriptor xil¢ que vivia al Raval
d’una manera molt lumpen, en un microcosmos de putetes, macarres i petits traficants de
droga®. » Ce long-métrage inaugure la maniére dont le cinéaste envisage son approche
cinématographique en concevant une oeuvre constamment en dialogue avec le monde. La
recherche perpétuelle d’horizons nouveaux se traduit dans ’origine méme de ’oeuvre qui
échappe a la conception traditionnelle comme nous le révele le propre cinéaste : « En Raul
tenia escrits dos espisodis de La Rubia del bar : la seva publicacié estava aturada en una
revista madrilenya que feia aigiies®. » C’est en partant d’une premiére ébauche que les deux
hommes se lancent dans I’écriture cinématographique qui aboutit & une construction
singuliere dans laquelle un écrivain victime d’un coup de foudre pour une prostituée se met a
changer d’univers par amour. L’attention portée pour les territoires ombragées révele la
capacit¢ du cinéaste a transcender les frontiéres sociales pour proposer une réflexion
universelle : « Una pel-li [La Rossa del bar] com aquella sobre perdedora, en un ambient
lumpen, no era la millor manera de comencar una productora. No vols sopeta ? Donc dues

s 1°7.» A cette démarche transgressive se méle une certaine délicatesse conférée aux

tasse
sentiments amoureux fluctuants. Par cette association dissonante, le cinéaste concourt a créer
une fiction détonnante en lien avec une nouvelle génération porteuse d’idées nouvelles. Cette
réussite refléte les golits du public particuliérement attiré par ce genre cinématogrpahique ce
qui témoigne du virage démocratique amorcé selon Emmanuel Larraz au cours des années
1980 : «[...] révélateur d'un changement en profondeur de la société espagnole, désormais
plus ouverte a la satire de ses travers et de ses nouvelles meeurs®®. » Ce phénoméne prend
notament de I’ampleur en donnant naissance aux comédies dites « madrilénes » ou « progre ».

Il s’agit de films générationnels inspirés qui s’attachent a représenter le quotidien de la

jeunesse urbaine. Ventura Pons surfe sur cette vague en proposant une touche catalane de la

% Ibid.
% Ibid., p. 180.
% Ibid.
97 Ibid., p. 182.

% Emmannuel Larraz, « Le Succés de la comédie cinématographique dans I'Espagne des années 80 », in
Hispanistica XX, Centre d’Etudes et Recherches hispanique du XXeme siécle, Nos Années 80, Dijon, Université
de Bourgogne, n. 7, 1989, p. 18.
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méme maniere que Francesc Bellmunt avec ces deux comédies aux tonalités légeres : Pa
d’angel (1983) et Un parell d’ous (1984). Ces long-métrages se distinguent des films catalans

de I’époque aux sujets plus douloureux tels que Crits sords (1984) de Raul Condel.

Dés 1989, Ventura Pons ne fait pas figure d’exception et profite des mesures
instaurées par le décret Semprun en vue d’une production cinématographique plus industrielle
et commerciale en collaborant avec les chalnes de télévisions espagnoles. Méme si la loi Mird
a permis de consolider la dimension culturelle, I’offre cinématographique n’est pas parvenue
a attirer le public. Confronté a une perte de popularité sans précédent, la politique menée par
Jorge Semprin entre 1988 et 1991, vise a endiguer cette crise en mettant au point de
nouvelles mesures pour palier a ce déficit commercial. La politique cinématographique menée
privilégie la conception une dimension essentiellement commerciale afin de concurrencer les
grosses productions américaines qui exercent un pouvoir hégémonique incontestable. En ce
sens, Ventura Pons tente une premicre expérience en proposant une comédie gringante suite a
la lecture du roman de Rafael Arnal i Trinitat Satorre. Sensible au destin des deux
personnages principaux au profil décadent d’un petit village situé¢ au Nord de Valence,
Ventura Pons en propose une lecture cinématographique qui voit le jour grace a 1’appui trouvé
aupres de Television Espafiola. Ce procédé n’est pas en soi novateur puisqu’il est déja
largement utilis¢ dés les premicres années de la Transition démocratique : « Les accords
passés entre le cinéma et la télévision des 1979 stipulaient que les productions inspirées de
textes espagnols de prestige seraient les bienvenues®. » En dépit d’une collaboration établie
avec le groupe audiovisuel espagnol, Ventura Pons légitime sa volonté de tourner en catalan
en suivant fidélement la langue d’origine du texte adapté. D’autre part, le recours aux
adaptations littéraires fait écho a la pratique majeure favorisée par la loi Mir6 en vue de la
constitution d’un cinéma de qualité. Toutefois, Ventura Pons remod¢le ce principe en optant
pour une oeuvre littéraire qui rejette toute forme de bienséance. La déconstruction des
hiérarchies culturelles se manifeste aussi bien au niveau des personnages principaux en
déshérance mis en sceéne que le recours a I’archétype du « [...] ménage a trois és de les coses
més divertit que he rodat!®’. » Méme si le cinéaste continue a mettre en scéne des personnages
déformés qui ne rentrent pas dans le moule institué¢ pour éveiller la curiosité du spectateur, le
public ne répond pas présent. Malgré la reconnaissance décernée par la Generalitat de

Catalogne pour saluer la performance d’Amparo Moreno en tant que meilleure actrice, le film

% Jean-Claude Seguin, Histoire du cinéma espagnol, op. cit., p. 101.
100 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p. 183.
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est un échec selon le cinéaste : «[...] la pelicula en general gustd, pero no tuvo demasiado
publico!®!. » Toutefois, il est le résultat d’une premiére expérience qui vise a brouiller les
frontiéres entre cinéma commercial et cinéma d’auteur tout en se jouant des hiérarchies
culturelles. Désabusé par la réception en demi-teinte de ce film, il retourne a ses premicres

heures de gloire en renouant avec des comédies fondées sur des modeles institués :

Després de Puta miséria ! €s va imposar una reflexio. Tant outsider, tant perdedor, no era el
millor cami. Caldria buscar un altre tipus de personatges i/o d’ambients que conegués,

reorientar-me per no perdre el public. Ben sabut és que el genere que valoren més la majoria

dels espectadors, tant aqui com arreu, és la comédia'®?,

La vitalité de la jeune génération barcelonaise en quéte d’émancipation dans ce pays
en gestation permanente tournée vers I’extérieur se manifeste particulierement dans Que ¢’hi
jugues Mari Pili réalisé en 1990. La volonté¢ de regagner le coeur du public se refléte
explicitement I’année suivante dans Aquesta nit o mai en sous la forme d’une screwball

comedy'”

ou plus communément appelée « comédie loufoque ». Dans la lignée de ces
vaudevilles sentimentaux hollywoodiens engagés dans les années 1930, Ventura Pons reprend
les principes de ce sous-genre fondé sur une construction narrative démesurée empreinte
d’humour et parsemée de scénes burlesques pour combler le désir d’émancipation des classes
moyennes en pleine expansion aux grandes joies du public. Méme le succeés tant populaire
que les distinctions décernées par la Généralité¢ de Catalogne pour récompenser son travail de
mise en scéne et la prouesse de ’actrice Monica Loépez doublée du prix de ’associacid
d’actors i directors a Blanca Pampols, Ventura Pons éprouve une certaine frustration. Ce
succes mitigé témoigne de la désillusion du cinéaste qui prend progressivement conscience du
décalage existant entre le désir des spectateurs et la pulsion créatrice : «[...] va funcionar
prou bé, perd no tant, diguem que a mi gas. M’agraden les comedies, perd aquest tipus en
particular, I’screwball, potser és que m’interessa menys'®. » Cette premiére désillusion ne
I’arréte pas pour autant dans sa volonté de concevoir une oeuvre personnelle tout en tenant
compte de I’essence méme du ressort cinématographique en tant qu’art populaire comme le
précise le réalisateur lors de la sortie d’Aquesta nit o mai : « [...] el cinema €s un art popular,

thS

¢és un art que es fa per a la gent. I el que ens interessa €s arribar a la gent'*. » Dans Rosita

101 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit., p. 76.
102 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., pp. 184-185.

103 Voir notamment a ce sujet : Grégoire Halbout, La Comédie screwball hollywoodienne 1934-1945. Sexe,
amour et idéaux démocratiques, Arras, Artois Presses Université, 2013.

104V entura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., pp. 189-190.

105 Ventura Pons, «Aquesta nit o mai. Conversa director i guionista» [en ligne], URL:

https://www.venturapons-elsfilmsdelarambla.com/aquesta-nit-o-mai, [page consultée le 01/11/2016].
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Please ! Ventura Pons tente de répondre aussi bien aux aspirations du public qu’a ses propres
préocupations. Sous les traits d’une comédie détonnante ancrée en Europe de I’Est, il pointe
du doigt la transposition outranciére des mythes littéraires tragiques telles que Tristan et Iseult
ou encore Roméo et Juliette congus par les grands studios américains. Le consensus espéré le

confronte a de nombreuses difficultés :

[...] el guid no rutlla, no rutlla. A més vam tenir problemes molt serios amb el distribuidor.

Seria facil dir que hauria estar millor no haver-la fet ; doncs aquestes relliscades son les que

t’enseyen més en la vida professional. Un bon fracas és una escola de primera'®,

Malgré 1’échec de cette entreprise, ce long-métrage constitue avec Que t’hi jugues
Mari Pili ? et Aquesta nit o mai une trilogie qui refléte le travail réalisé avec Joan Barbero :
« He volgut enllestir les tres comedies que vaig fer amb en Barbero, una etapa de la meva
vida!'"’, » Le film Puta miséria ! marque également le début d’un partenariat constant avec les
chaines de télévision espagnole. Cette collaboration n’est pas spécifique a la production du
cinéma de Ventura Pons dans la mesure ou elle s’impose comme une pratique courante au
cours des années 1990. Ce dispositif concourt non seulement a faire éclore mais a mettre sur
le devant de la sceéne audiovisuelle, le cinéma national pour éviter un engloutissement du
géant américain. Ces trois comédies lui ont permis de saisir les enjeux propres au cinéma en
tant que médium artistique et industriel. Soucieux de concevoir une oeuvre

cinématographique engagé en accord avec ses aspirations les plus profondes, il trace

progressivement sa propre voie.

III. ... jusqu’a I’envolée cinématographique

1. L’émergence d’un cinéma personnel

Le glissement progressif vers une conception cinématographique propre surgit au
début des années 1990. El Perqueé de tot plegat est révélateur de 1’émergence d’une
production plus personnelle qui se refléte a plusieurs niveaux. Ventura Pons refuse de se plier

au doublage en diffusant une version en accord avec la langue utilisée dans I’oeuvre initiale :

Tardé tres meses en estrenarla en Madrid, pero me dije que si no se pasaba también en
version original subtitulada, como las americanas, no queria que se estrenara. Me empeiié y
el éxito les sorprendi6. Yo creia en la pluralidad de las culturas de este Estado y en nuestro
derecho de expresion, y en que hay gente que piensa y siente como yo. También creo en los

106 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p.190.
197 Ibid.
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cinéfilos, y los cinéfilos (yo me considero uno entre muchos) vamos a ver las peliculas en
version original. Y si las pasan dobladas, no vamos. Finalmente me encontré al otro lado del
desierto, después de una larga travesia durante la cual tanto a mi como a parte de un publico
se nos habia negado un elemental derecho de comunicacion. Por el camino se perdio la

posibilidad de ensefiar y defender las versiones originales y la autenticidad de cinco

titulos!'%.

Le détachement progressif du cinéaste par rapport au schéma préétabli est a I’origine
de nombreux obstacles d’ordre financier. Malgré la difficulté causée pour mener a bien cette
entreprise d’apres le principal concerné : [...] tuve muchos problemas de financiacion ; quizas

ha sido la pelicula mas dificil en ese sentido!®

.» L’adaption de ce recueil de micro-contes
homonyme de Quim Monz0, figure incontestable selon le cinéaste : « [...] uno de los grandes
maestros del relato contemporaneo'!®. » Dans le prolongement de cette ceuvre a succés
comme en témoignent le prix de la ville de Barcelone en 1993 et le prix de la critique Serra
d’Or en 1994, Ventura Pons s’affirme peu a peu dans le paysage cinématographique espagnol
et particuliérement catalan tout comme I’illustre le succes populaire : « Digamos que es mi
tercer ranking de audencia en las salas!!!. » Cet accueil favorable est confirmé non seulement
par 1’obtention du prix national de la culture de la Generalitat de Catalogne mais parvient a
dépasser les frontieres espagnoles : « El Perque de tot plegat ha ido muy bien en todos los
paises en lo que se ha estrenado, particularmente en Francia, donde estuvo medio afio en
cartel en Paris, asi como en muchos otros paises, desde Singapur hasta Dinamarca, pasando

por Canada!!?

. » Cette fiction joue un role fondamental dans I’itinéraire cinémtographique de
Ventura Pons a plusieurs niveaux. Ce long-métrage rehausse les points centraux de son
écriture en tissant un dialogue profond avec la littérature non conventionnelle afin de dévoiler
les crises existentielles du sujet au nom de son émancipation: «[...] historias sobre
problemas de relaciones humanas: comunicacién, amor, desamor, deseo, encanto,

descanto!!3

.» Ce changement de paradigme apparait notamment par le choix linguistique
favorisé par le cinéaste qui opte pour des réalisations en langue catalane ce qui n’est pas sans
rappeler le procédé utilisé au cours de son expérience théatrale avant de proposer une version
castillane. La préférence du réalisateur pour la langue vernaculaire ne signifie pas pour autant
un rejet catégorique de 1’usage de la langue castillane dans sa filmographie. La connexion

établie avec le vivier littéraire participe pleinement de 1’attachement du réalisateur a légitimer

108 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit., p. 120.
199 1bid. p. 119.
10 1hid., p. 117.
1 Ibid, p. 119.
12 1hid, p. 121.
13 Ibid, p. 118.
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cette préférence par souci de cohérence par rapport a la langue d’origine du texte adapté, en
optant d’abord pour le catalan & partir de ce film. A la différence de la premiére adaptation
littéraire effectuée avec Puta miseria !, le réalisateur n’a plus recours a I’espagnol comme
langue de diffusion nationale afin de mettre a I’honneur le catalan. En ce sens, I’incorporation
d’une dimension critique dans son écriture cinématographique associée a un aspect culturel
manifeste le conduit a se détourner d’une production strictement commerciale. La
revendication de cette double identité participe du rayonnement de cette liberté retrouvée,
principe si cher au réalisateur qui n’a pas hésité dés ses premiers long-métrages, Ocaria, retrat
intermitent et Informe sobre el FAGC a concevoir un discours anticonformiste pour soutenir

la cause homosexuelle :

Primera pelicula hablada en catalan que se exhibe fuera de su autonomia de origen
simultineamente en version orginal subtitulada y doblada al castellano, y primera adaptacion
cinematografica de textos polémicos de Quim Monzo6, al que mas de uno sigue adjudicando
la minimizadora condicion de “enfant terrible”, El porqué de las cosas, consigue el casi
milagro de devolver a su realizador Ventura Pons, brillante hombre de teatro la confianza
que, como cineasta merecid con su “opera prima, la tan suggestiva como desasosegadora
“Ocafia, retrat intermitente” ',

De fait, la détermination dont Ventura Pons a fait preuve pour conduire ce projet s’est
révélée payante. Cette fiction lui permet également de faire émerger les traits caractéritisques
de son esthétique profondément marquée par le signe théatral dans la maniere de concevoir

cette oeuvre cinématographique chorale.

L’amorce progressive vers une conception cinématographique pénétrée du référent
théatral survient a la suite d’un événement personnel majeur qualifié par le propre cinéaste de
« I’any de la balacera'’ ». L’expérience de la mort vécue laisse une trace indélibile sur sa
perception de I’effet de réel qui va étre source d’une révélation artistique. C’est a 1’occasion
d’un voyage en 1994, pour rendre visite & son amie galeriste catalane Anna Maria Pecanins
partie s’installer avec sa sceur jumelle dans la capitale mexicaine, que le cinéaste frole la mort.
Prés d’un bar luxueux, il est bless¢ par une balle ne lui étant pas destiné : « Ha tingut molta
sort, la bala se li ha quedat a mil-limetres de la columna, crec que no li afecta cap organ
vital'!'6. » Profondément bouleversé, le texte théatral de Sergi Belbel entre en résonance avec
sa propre histoire en mettant en scéne sept personnages en proie a la mort. Cet écho est

d’ailleurs explicitement dévoilé par le réalisateur :

114 César Santos Fontenla, « El Porqué de las cosas, de Ventura Pons », in ABC, 15/03/1995.
115 Ventura Pons, Els Meus i els altres, op. cit., p. 206.
16 1pid., p. 198.
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Si anys després, el 1999, vaig rodar Morir (o no) va ser precisament per disposar d'aquestes

vivencies. Quan tins a dins 1'angoixa viscuda la nit del tret, entens, no sé si millor, pero si

d'una manera més clara, la fragilitat de la vida, el sense sentit de perdre-la abans d'hora''” .

Malgré la volonté du réalisateur, le projet est retardé par le dramaturge : «[...] me
pidié tiempo [...] Belbel no habia conseguido su estreno me contd que estaba a punto de dejar
la profesion por el palo que le pegd la critica en su estreno.!'® » Dans I’attente de son accord,
Ventura Pons se laisse emporter par le tourbillon théatral comme en témoigne 1’adaptation de
la piece de théatre de Josep Maria Benet i Jornet intitulée Actrius qui remporte un succes

caractéristique du virage artistique engage :

Con esta pelicula empiezo a hacer un cine con el que obtengo muy buenas criticas, pero a
costa de ir perdiendo publico. Mi relacion con este tipo de trabajos cada vez me interesa mas,
me importa que lo que hago tenga un sentido, que sea el fruto l6gico, razonable y honesto de
mi pasién por el cine de “contenido™' ",

Par cette adaptation théatrale, le réalisateur renoue profondément une pratique
artistique familiére dans la mise en scéne d’un texte destiné a étre joué. Si le triomphe est
unanime lors de son premier long métrage Ocaria, retrat intermitent, qui se détourne des
modéles préfabriqués en tant que « [...] tremendo éxito “artistico” y también comercial'?® »,
I’engagement de Ventura Pons a faire du cinéma un septiéme art donne lieu a une rupture
progressive avec le grand public. C’est au cours des années 1990 que Ventura Pons a été
pionnier d’une nouvelle écriture cinématographique en s’éloignant du systéme dominant
comme le précise Angel Quintana en qualifiant son approche de : «gesto a

contracorriente!2!

.» Dans ce sillage, le renforcement de I’effet théatral s’inscrit en termes
dramaturgiques ce qui explique le déploiement d’une esthétique en étroite relation avec le
champ littéraire. Cette orientation n’est pas sans rappeler un mouvement cinématographique
francais des années 1950, la Nouvelle Vague qu’il connait bien pour avoir été au contact de
Néstor Almendros!?? considéré par I’un de ses principaux collaborateurs, Frangois Truffaut,

comme : « [...] I’'un des plus grands chefs opérateurs du monde, I’un de ceux qui luttent pour

que la photographie des films d’aujourd’hui ne soit pas indigne!?*. » La relation entre les deux

7 Ihid., p. 206.

118 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit. p. 145.
19 1hid, p. 131.

120 1pid., p. 51.

121 Angel Quintana, « Un larga travesia por el cinema catalan », in Conxita Doménech, Andrés Lema-Hincapié,
Ventura Pons. Una mirada excepcional desde el cine catalan, op. cit., p. 293.

122 Ventura Pons, « [Néstor Almendros] m’havia fet moltes confessions de la seva vida. » in Ventura Pons, Els
meus i els altres, op. cit., 2011, pp-176-177.

123 Frangois Truffaut, « Les Lumiéres de Nestor Almendros », in Nestor Almendros, L ’Homme a la caméra,
Rennes, Editions Hatier, 1980, p. 2.
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Barcelonais de naissance se confirme lors de la célébration du Festival Gay Lesbien d’Arts
Audiovisuels d’Andalousie (IDEM) organis¢ par la Filmotheque d’Andalousie en 2008 qui a
rendu hommage non seulement a la carriére cinématographique de Ventura Pons en lui
décernant le prix honorifique IDEM mais a consacré une rétrospective au célebre directeur de
la photographie défunt. D’autre part, la réouverture du célebre cinéma du quartier de la Gracia
inaugurée en 1911, Els cinemes Texas en 2014 a été ’occasion pour le cinéaste d’affirmer
cette relation profonde en ayant attribué a 1’une des salles de I’établissement son nom : « [...]
cada una de ellas estard dedicada a un amigo de Pons'?*, » La revendication d’une écriture
artistique et indépendante renvoie aux fondements de ce courant cinématographique. De ce
fait, Ventura Pons se nourrit des idées défendues par ses prédécesseurs qui n’hésitent pas a
questionner les rapports entre littérature et cinéma. Dans son article publié en « Pour un
cinéma impur, défense de I’adaptation », André Bazin figure parmi les premiers théoriciens a
s’interroger sur la question de I’adaptation cinématographique entre respect et originalité par
rapport a un texte initial en comparant le travail du cinéaste a celui de traducteur : « Pour les
meémes raisons qui font que la traduction mot & mot ne vaut rien, que la traduction trop libre
nous parait condamnable, la bonne adaptation doit parvenir a restituer I’essentiel de la lettre et

de I’esprit!®

.» Alexandre Astruc réfléchit a I’enjeu de la représentation cinématographique
en faisant de sa réalisation un acte de création pour : « [...] exprimer sa pensée, aussi abstraite
soit-elle, ou traduire ses obsessions exactement comme il en est aujourd’hui de 1’essai ou du
roman. C’est pourquoi j’appelle ce nouvel dge du cinéma celui de la “caméra stylo”!%6. »
Frangois Truffaut poursuit le débat en légitimant la singularit¢ de 1’écriture
cinématographique :

[...] seule compte la réussite du film, celle-ci liée exclusivement a la personnalité du metteur

en scene [...] [l n’y a donc ni bonne ni mauvaise adaptation. Il n’y a pas davantage ni bons ni

mauvais films. Il y a seulement des auteurs de films et leur politique, par la force méme des

choses, irréprochable'?’.

Ce principe régisseur est particuliérement défendu par le cinéaste qui le présente
comme : « [...] una forma libre e independiente, desde siempre he intentado buscar temas

muy personales que me afectan, reflejando en ellos una mirada propia!?®. » L’importance

124 Albert Llado, « Ventura Pons: "La Reaccion de los vecinos ha sido brutal" », in La Vanguardia, 2014, [en
ligne], URL: http://www.lavanguardia.com/cine/20140917/54415088260/ventura-pons-vecinos.html, [page
consultée le 11/01/2017].

125 André Bazin, Qu est-ce que le cinéma ?, op. cit., p. 21.

126 Alexandre Astruc, « Naissance d’une nouvelle avant-garde : la caméra stylo », in L Ecran frangais, n. 144,
Paris, 1948, p. 5.

127 Frangois Truffaut, Le Plaisir des yeux, Paris, Flammarion, 1987, p. 257.
128 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. Una mirada excepcional desde el el cine catalan, op. cit, p. 21.
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conférée au processus de création s’avere étre le ressort fondamental de I’esthétique
ponssienne : « [...] considero que esta profesion requiere mucha reflexion y ésta se debe
hacer antes del rodaje. Una de las cosas que he aprendido es a seguir el concepto hasta el

1129

final. Para bien o para mal ~. » Engagé sur sa propre voie, il enchaine les projets qui lui

tiennent a cceur a partir de 1996 en menant de front deux projets.

Aprées avoir achevé le tournage de 1’adaptation du texte théatral de Josep Maria Benet 1
Jornet Actrius, Ventura Pons participe a la s€rie « Autor x Autor », supervisé par la Sociedad
General de Autores y Editores ayant mandaté la société de production Luz de Gas dirigée par
Toni Capella avec laquelle il avait collaboré pour son premier film, Ocaria, retrat intermitent.
De la méme maniére que les autres cinéastes sollicités pour concevoir cette oeuvre collective,

il doit mettre en lumicre une figure culturelle emblématique :

Cuando me incorporé, Pilar Miré ya habia rodado el capitulo sobre Victor Manuel, Fernando
Trueba el de Michel Camilo, Chavarri el de Aute, Uribe el de Mikel Laborda, Garcia

Sanchez el de Sabina y se estaba preparando el de Silvio Rodriguez visto por Arturo

Ripstein'*’.

Dans cette optique, la chanteuse mallorquine Maria del Mar Bonet i Verdaguer le
choisit pour la dépeindre sur le petit écran. La constitution de ce bindme est révélatrice d’une
amitié profonde. Rappelons-le, cette derniere a fait partie de la troupe Nova Companya de
Barcelona produite par Ventura Pons en 1968 ce qui témoigne a nouveau de I’importance du
référent théatral dans la carriere artistique du réalisateur catalan : « [...] nuestra amistad viene
de cuando éramos veinteafieros e interpretd un personaje en la obra de Maria Aurelia
Campmany Vent de Garbi i una mica de por que yo produje en 1968 en el teatro Romea y
dirigié Josep Anton Codina'®!. » Cette courte fiction de vingt-trois minutes nous dévoile les
contours d’une esthétique singuliére encore en pleine gestation. L’élaboration d’un cinéma
atypique se reflete dans la conception d’une oeuvre hybride qui repousse les limites du
septieme art. La mise en valeur de cette personnalit¢ se remarque a travers la métaphore
musicale élaborée. Le film débute par un chant liturgique de noél emblématique de la région

dont est originaire I’artiste :

[...] chanté en catalan a la fin de ’office des Matines, El Cant de la Sibil.la. Ce moment
demeure, comme le rapporte la presse locale : « I’'un des moments les plus attendus » (uno de
los momentos mas esperados) de tous ceux qui assistent & la célébration religieuse de Lluc

129 Ventura  Pons, «Food of love. Notas del director», [en ligne] URL:
http://www.venturapons.cat/Castella/peli%20food%200f%20love%?20cast.html, [page consultée le 12/01/2015].

130 Ibid., p. 139.
131 Ibid.
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(Diario de Mallorca, 19.12.1998)'*%,

La narration musicale engagée s’achéve sur une reprise par Maria del Mar Bonet i
Verdaguer d’un chant traditionnel mallorquin. Ce choix est révélateur non seulement de la
spécificité tant formelle que narrative adoptée par le cinéaste car cette composition présente
non seulement une dimension musicale mais fait référence a une danse populaire. De fait, la
richesse sémantique cultivée dans ce court-métrage est annonciatrice de I’attention portée a la

représentation corporelle proprement ponsienne :

La jota marinera sempre ha tingut una importancia molt gran a Mallorca, com ’ha tingut la
mateixa, que és un ball tradicional. La jota i la mateixa vénen d’un ¢poca en que vain sorgir

una seérie de danses cortesanas que es van escampar per tot I’Estat espanuyol i a cada lloc es

va adaptar a la seva manera. La jota es va implantar a Mallorca com una cosa molt propia'**.

L’émergence d’une approche particuliecrement sensorielle s’accompagne d’une
déconstruction générique. L’entrelacement culturel proposé a travers l’association d’un

référent sacré et populaire traduit la volonté du cinéaste de défragmenter les espaces :

[...] decidi hacer una pelicula en la que no perdiéramos el tiempo con entrevistas o
comentarios en off u otro tipo de narracion convencional. Seria mi homenaje a su voz y a sus
raices. Solo cantaria que es lo que todo el mundo espera de los cantantes. MMB, Quadern...
juega a entrar y salir de su memoria, que se abre con un principio sacro -E/ cant de la
sibil-la- y se cierra con un final pagano : Jota marinera. Es una pelicula dibujada casi
caligraficamente con una voluntad de estilo muy definida. '**.

En dépit de I'investissement du cinéaste et de 1’accord passé pour son exploitation, le
projet n’est pas diffusé sur un canal télévisuel : « [...] nunca ha llegado al ptblico a través de
la television!®.» L’oeuvre n’est présentée qu’a des événements spécifiques en faisant
notamment partie de la sélection des films a I’occasion de la quarante-cinquieme édition du
festival de Saint-Sébastien en 1997. Cet échec renforce la rupture engagée par le réalisateur
au cours de la décennie 1990 de produire un cinéma qui se détourne des modeles narratifs et
thématiques institués. Déterminé a concevoir une poétique propre, il maintient un rythme
soutenu déja expérimenté lorsqu’il était metteur en scéne. Dans cette course effrenée, il
poursuit dans sa veine proprement théatrale en portant a I’écran sous le titre Amic/ amat,
I’oeuvre dramatique de Josep Maria Benet i Jornet, Testament composée en 1998 qui s’inscrit

dans la lignée des ceuvres précédentes en octroyant une place fondamentale au champ

132 Micheline Galley, « A propos du chant prophétique de la Sibylle : Judicii Signum », in Diogéne, 2007, n. 219,
p. 46.

133 Jordi Bianciotto i Clapés, Maria del Mar Bonet, intensament, Barcelona, Ara llibres, 2017, p. 28.
134 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 139.
135 Ibid., p. 140.
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affectif :

«[...] fuerte carga emocional!®®. » Par ce long-métrage, Ventura Pons s’impose

durablement dans 1’univers du septiéme art comme I’illustre 1’écho favorable recu excepté en

France :

La pelicula fue bastante bien de publico. Volvimos (segundo afio) al Panoramade la
Berlinale y de ahi a unos cuarenta o mas festivales por todo el mundo. Es un circuito que
cada uno me honra con su seleccion. Ha obtenido muchos premios donde hemos
concursado : en Italia, Portugal, Reptblica Dominicana. En Espafia nos dieron el Ondas,
varias nominaciones por el guion, para Pou y para Gas en los Goya y el premio paco Rabal
para David Selvas como mejor actor joven. Ha tenido un gran reconocimiento en todas
partes y una buena ducha de agua fria en Francia, donde me insultaron en el estreno

parisino'*’.

Méme si cette reconnaissance ne fait pas I’'unanimité, Ventura Pons continue sur sa

lancée et plus particuliérement théatrale.

2. La consécration cinématographique

Dévoré par cette conception fortement marquée par le référent théatral depuis la

découverte de Morir (un moment abans de morir), une autre oeuvre théatrale de Sergi Belbel,

Caricies joue un rdle considérable dans la filmographie du réalisateur. Bien plus que la

premicre adaptation de ce dramaturge : « [...] me habia enamorado de Caricies y le contesté

ue preferia hacerla primero!3® », la transposition du texte dramatique homonyme, lui ouvre
M

les portes de 1’étranger :

Esta es la pelicula que realmente me ha abierto las puertas del extranjero. Fue seleccionada
para Panorama, la prestigiosa seccion oficial no competitiva del Festival de Berlin. A partir
de entonces mis cuatro siguientes peliculas han sido igualmente elegidas por el Panorama
berlinés. Me cuentan que soy el unico director al que han seleccionado cinco afios
consecutivos en los mucchos afios de vida del Festival. Y a partir de la Berlinale se me abren
las puertas de los grandes festivales : Montreal, Toronto, Los Angeles, Seattle, Turin,
Salénica, La Habana... Luego se estrena en Londres con un éxito brutal, por lo que deciden
organizar una retrospectiva en el ICA (el Instituto de Arte Contempordneo). A continuacion
siguen los estrenos en las salas de Francia, Canadd y Venezuela y la salida en video en
Estados Unidos'®.

Le médium théatral lui a non seulement permis de s’engager dans une voie personnelle

mais 1’adaptation de textes théatraux a contribué¢ a redonner un second souffle aux ceuvres

initiales.

Cette nouvelle vie a une résonance toute particuliere pour le cinéaste qui apres avoir

136 Ibid., p. 157.
137 Ibid., p. 159.
138 Ibid., p. 146.
139 Ibid., p. 147.
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expérimenté la mort participe d’une régénérescence artistique. De fait, le soutien artistique
apporté ne se fait pas dans un seul sens comme en témoigne 1’analyse de Fabrice Corronssur

le cinéma ponssien :

Les adaptations cinématographiques de piéces ont par ailleurs pu consolider I’image de la
dramaturgie catalane. Pensons a la filmographie du cinéaste catalan Ventura Pons : Actrius
(1997), film adapté d’E.R. de Josep Maria Benet i Jornet ; Caricies (1998), Morir (o no)
(2000) et Forasters (2008), trois adaptations des pieces de Sergi Belbel ; Barcelona (un
mapa) (2007), ceuvre adaptée de Barcelona, mapa de sombras de Lluisa Cunillé. Ces films
ayant été présentés dans plusieurs festivals internationaux et ayant regu de nombreux prix en
Espagne et a I’étranger, la notoriété de ces trois auteurs dramatiques s’est indirectement vue
accrue'*’.

L’apport mutuel se manifeste notamment dans les distinctions obtenues selon les cas
avant I’éclosion de la production cinématographique comme ’illustre la piéce de théatre, E.R.
avec laquelle Josep Maria Benet i Jornet obtient le prix national de littérature dramatique en
1994. La renaissance cinématographique du texte théatral a permis d’imposer la notoriété non
seulement du cinéaste mais du dramaturge en charge du scénario puisque le long métrage a
recu trois nominations aux Goya pour le meilleur scénario adapté ainsi que pour le role
principal et secondaire masculins. L’adaptation filmique de Caricies a permis de faire éclore
I’ceuvre dramatique initiale qui n’a pas conquis le public ainsi que le révele le propre

cinéaste :

Caricies fue un desastre en teatro. El estreno en Catalufia - luego ha ido muy bien en todo el
mundo - pero el estreno en Cataluia, cuando lo dirigi6 Belbel, fue un desastre. Belbel estuvo
a punto de retirarse. Yo la vi y no me gusté nada. {Cémo llego yo a Caricies'*' ?

L’ceuvre réalisée a joué un role fondamental dans la renaissance non seulement de la
fiction mais du dramaturge puisque le long métrage a obtenu un prix du meilleur réalisateur
au festival de Turia et de la meilleure actrice par I’Ojo critico décernée par la Radio
Nationale. Parallélement a cette régénérescence dramatique, ce film a permis de propulser le

réalisateur catalan au niveau international :

Esta es la pelicula que realmente me ha abierto las puertas del extranjero. [...] Cuando en la
vida te ha hecho mucha ilusion dedicarte a una cosa, como es mi caso, cuando de pequefio lo
que queria hacer una pelicula y te das cuenta de que ya llevas dieciséis y de que tienes un
reconocimiento, un prestigio en el circuito de los grandes festivales, los que de verdad
cuentan, sientes una satisfaccion que no tiene precio'*.

A la différence de cette premicre réalisation, I’adaptation suivante s’appuie sur un

140 Fabrice Corrons, Le Thédtre catalan actuel (1980-2008) : une pratique artistique singuliére ? L’Etude de la
relation théatrale chez Sergi Belbel et Lluisa Cunillé, deux auteurs de “I’escola de Sanchis”, op. cit., p. 75.

141 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit., p.190.
192 Ibid.
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texte dramatique a succes, Morir (un moment abans de morir) puisque Sergi Belbel remporte
le Prix Born de Teatre en 1995 ainsi que le prix national de littérature dramatique 1’année
suivante. Ces reconnaissances entrent en résonnance avec les récompenses
cinématographiques recues telles que le prix du meilleur scénario au festival de Troia au
Portugal, du meilleur film au festival de Toulouse, du meilleur acteur pour Marc Martinez par
la revue théatrale et cinématographique catalane, Butaca, ou encore une nomination par
I’association catalane de critiques et écrivains cinématographiques'®® du meilleur scénario.
L’émergence de cette poétique singuliére orientée vers le référent théatral acquiert ses lettres
de noblesse au cours des années 2000 ainsi que le précise Teresa Vilardell : « [...] precursor
d’un fenomen que es produeix reitardament durant la década del 2000-2010, en el qual un
nombre significatiu de textos teatrals escrits a Catalunya foren adaptats al cinema!#4. » C’est
par le théatre que Ventura Pons a mis en place une ceuvre cinématographique personnelle qui
apparait au sens premier du terme, c’est-a-dire se laisser guider selon son aspiration la plus
profonde, celle d’étre libre. Ce sentiment de liberté est cultivé par I’ouverture aux autres et au
monde. Cette vitalité débordante qui ne connait pas de frontiéres apparait depuis son entrée
dans le domaine artistique par le biais du théatre. Méme si la pratique théatrale occupe une
place moins importante, il continue a adopter ce méme état d’esprit en cherchant
perpétuellement a assouvir ses désirs les plus intérieurs. Le rythme cadencé expérimenté au
cours de son expérience théatrale conduit la critique a le rapprocher du réalisateur
newyorkais, Woody Allen comme nous le confirme le propre réalisateur : « Aparecid por
primera vez en The New York Times. Quizéas a causa del ritmo'*. » Les coups de théatre
secouant les ressorts traditionnels de la production artistique provoqués par un appétit
dévorant s’expliquent non seulement par les convictions les plus intimes du réalisateur mais
sont intrinséquement liés a 1’essence méme du septiéme art en tant que référent hybride
constamment tourné vers I’extérieur tant dans la conception que dans la diffusion selon le

propre cinéaste :

El cinema m’ha dut a congixer tots els continents : he tingut la sort de la dimensio a
I’exterior, continua, de la feina, molt més que a Barcelona, em sap greu dir-ho. Viatjar
presentant les meves pel-licules m’ha fet entrar en contacte amb gent de cultures ben

diverses que s’han interesat en el meu cinema'“.

143 Associacié Catalana de critics i escriptors cinematografics (A.C.C.E.C.)

144 Teresa Vilardell Grimau, Les Adaptacions cinematografiques d’obras teatrals a Catalunya. Disseny i
procediments compositius, vol.1, Bellatera, Universitat Autonoma de Barcelona, 2015, p. 13.

145 Cf. Annexes, Interwiev du 21 juillet 2016.
146 Ventura Pons, Els Meus (i els altres), op. cit., p.193.
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C’est en tenant conjointement compte des caractéristiques propres au médium et de
ses pensées les plus profondes qu’il se distingue des autres réalisateurs. C’est en proposant
une oeuvre exubérante qu’il s’impose paradoxalement dans le champ cinématographique

national :

En el altimo cuarto de siglo, Ventura Pons ha sabido convertir su filmografia en un modelo
de constancia creativa que equilibra admirablemente la coherencia con la pluralildad. No
creemos que exista un caso comparable al suyo en el contexto catalan, espafiol o incluso

europeo : nadie como Ventura ha conjugado de forma tan audaz la perseverencia creativa

con la capacidad de sorpresa'?’.

La détermination du cinéaste a s’imposer dans le champ cinématographique par cette

approche singuliére apparait clairement au cours des années 2000.

3. L’entrée dans le millénaire : la consolidation d’une (in)constance

La volonté de s’affirmer en tant que réalisateur indépendant I’améne non seulement a
repousser systématiquement les limites du septiéme art mais a €couter constament son
inspiration créatrice. C’est dans cette optique qu’il continue a suivre un rythme soutenu en
produisant chaque année un film tout en prenant soin de renouveler systématiquement son
approche dans la premiere décennie. Au cours de cette période, il enchaine les adaptations
cinématographiques issues de la littérature catalane contemporaine comme en témoigne
I’éclosion Anita no perd el tren en 2000. Le succes se manifeste des la sortie d’Anita no perd
el tren, en remportant de nombreux prix comme le meilleur film au festival de Mar de la
Plata, de Miami et de Pefiscola: « El publico nos acogié de una forma muy calurosa y
entrefiable 4%y ainsi qu’une nomination au Goya en 2001 pour le meilleur scénario adapté. La
construction d’une poétique dynamique se manifeste dans le dépassement culturel entrepris
puisque le réalisateur ne se contente pas uniquement de porter son attention sur des ceuvres
hispaniques, et notamment catalane comme le refléte 1’adaptation du roman The Page turner
publié en 1998 de I’écrivain américain David Leavitt en long métrage intitulé Food of love.
Le développement d’une poétique propre se refléte dans la conception méme du film qui ne
« trahit » pas la version originale initialement rédigée en langue anglaise. L’ouverture des
frontiéres tant génériques que géographiques est récompensée par le prix du meilleur film,

ainsi que celui de meilleure actrice pour l'interprétation de Juliet Stevenson au festival

147 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit, p. 9.
18 Ihid., p. 182.
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d’Outtakes de Dallas. Malgré cette reconnaissance, le public espagnol ne répond pas présent :

Food of love tuve unas criticas buenas, pero fue floja de publico. Yo tenia clavada una
espina, y cuando recogi la medalla de oro al Mérito de las Bellas Artes en Cadiz, el director

general de Cine, José Maria Otero, me dijo que unas de las reglas de oro en las peliculas

espafiolas que se hacen con actores extranjeros era que nunca funcionan de piiblico'*.

Suite a cette expérience, il renoue avec son esthétique en s’employant a mettre a
I’honneur des auteurs contribuant a I’essor de la culture espagnole et plus partculiérement
catalane. Ce retour sur les fondements mémes de son écriture se manifeste trois ans plus tard
par le biais de I’adaptation du roman A la deriva de Lluis-Anton Baulenas qui se solde par
une nomination au festival de Barcelone. En 2005, le long-métrage Animals ferits se nourrit
de I’oeuvre de I’auteur reconnu dans le monde littéraire pour son premier ouvrage de contes
Pell d’armadillo en 1998 en ayant obtenu le prix de la critique Serra d’Or, Jordi Punti. Cet
¢crivain figure parmi les finalistes du prix catalan des Llibreters pour Animals tristos en 2002
et est récompensé par le grand prix du jury au festival de Lisbonne. Cinéaste aux multiples
facettes, il ne se restreint pas a [’univers romanesque strictement catalan comme I’illustre La
Vida abismal qui est la transposition de La Vida en abisme du romancier valencien Ferran
Torrent, arrivé finaliste au prix Planeta en 2004, année au cours de laquelle Ventura Pons
connait la consécration en recevant la croix de Saint-Georges de la part de la Generalitat de
Catalogne. Méme si le référent proprement théatral n’est pas mobilisé aussi intensément
qu’au cours de la période précédente, I’obssession permanente de concevoir une oeuvre
inédite ne signifie pas pour autant un détachement radical. La résonnance explicite au médium
théatral jaillit a deux reprises comme en témoignent 1’éclosion en 2007 de Barcelona (un
mapa) en s’appuyant sur la piéce de théatre de Lluisa Cunillé, Barcelona, mapa de sombras
récompensée par le prix de la ville de Barcelone en 2004 et de Forasters en 2008. A nouveau,
c’est par le biais du référent théatral et particuliérement de ’oeuvre issue du répertoire de
Sergi Belbel récompensée par le prix Butaca, qu’il renoue avec le succes. C’est dans ce
prolongement que la fiction ponssienne a ét¢ nominée a dix reprises lors de la cérémonie des
Gaudi. Aprés avoir produit cet effet de suprise, le réalisateur retourne 1’année suivante a la
constance de I’adaptation de récits littéraires en portant a I’écran un nouveau roman de Lluis-
Anton Baulenas A4 la deriva qui aboutit & une nomination au festival de Barcelone. L’unique
entreprise détachée du référent littéraire se remarque en 2002 dans E/ Gran gato, lorsqu’il
rend hommage a son ami défunt El Gato, qui avait composé la musique de La Rossa del bar,

la premiére fiction produite avec sa propre société de production, Els films de la Rambla. Par

149 Ibid., p. 194.
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documentaire, le cinéaste se lance un nouveau défi en recentrant narrativement le discours
cinématographique sur ses propres dispositifs pour repousser les limites de ce médium
artistique. Ce retour sur soi est d’autant plus intense qu’il fait référence a une personnalité
proche du réalisateur. Au-dela de la dimension strictement affective, le choix de cet artiste
reprend 1’engagement du cinéaste a proposer une vue d’ensemble sur la culture espagnole et
plus partcilulicrement catalane qui ne se limite pas a une période historique ni a une
dimension ¢élitiste. La volonté de présenter la vie artistique catalane sous tous ses angles,
I’ammene a porter son regard vers les milieux en marge du systéme dominannt ce qui s’inscrit
dans la lignée des cultural studies dont la démarche vise a: «[...] considérer les objets
culturels réputés “populaires” avec le méme sérieux que les objets réputés “élitistes”! 0. »
Cette approche singuliere reprend la perspective initiale constituée lors de son premier long-
métage consacré au peintre andalou considéré comme 1’'un des peres de la Movida, ce
mouvement contre culturel a tendance underground ainsi que nous le précise Jos¢ Naranjo
Ferrari : «[...] la obra y aportaciones de Ocana, a la vez que se ignoro, sirvid6 como base y
fuente de inspiracién de la movida madrilefia que copard el panorama artistico y social
espafiol durante estos dos décadas'!.» L’influence de I’artiste est telle qu’elle a orienté
I’identité madriléne :

La capital espaiiola hereda el testigo contracultural de Barcelona, con diferencia importante :

en Madrid, la movida recibe el apoyo institucional y aunque perssenten estéticas y

expresiones artisticas similares a las de Barcelona, se ha perdido el trasfondo de lucha y

reivindicacion politica y social que dio cuerpo y sentido a la contracultura barcelonesa'.

Empruntant un chemin similaire, cette mise en regard a la lisicre de la tendance
artistique dominante concourt a mettre en évidence I’un des emblémes de I’essor de la rumba
catalane en figurant parmi les principaux contributeurs : «[...] els principals difusors i
creadors Antoni Gonzélez El Pescailla, gitano del barri de Gracia i marit de Lola Flores, Peret
i Gato Pérez!'>3. » Si ’intérét porté pour ce compositeur argentin apparait explicitement dans
ce long métrage, il s’agit de mettre en évidence les racines sur lesquelles s’est structurée la

culture catalane selon les propos de Ventura Pons :

Parlar del Gato amb la familia, els musics, els seus amics, retrobar els seus textos

150 Benoit Melangon, « Ecrire Maurice Richard. Culture savante, culture populaire, culture sportive », in Globe
revue internationale d’études québécoises, vol. 9, n. 2, 2006, p. 113.

151 José Naranjo Ferrari, Ocafia, artista y mito contracultural. Andlisi de la figura y legado artistico de José
Pérez Ocaria (1947-1983) como testimonio y producto sociocultural de la transicion espariola, Sevilla,
Universidad de Sevilla, 2013, p. 82.

152 Ibid.

153 Enciclopédia.cat, « Rumba catalana », in Enciclopédia.cat, [en ligne], URL https://www.enciclopedia.cat/EC-
GEC-0519394.xml, [page consultée le 21/01/2018].
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reinterpretats per grans cantants espanyols dels nostres dies ens servira per coneixer-lo a ell,

perd també per intentar entendre una part de nosaltres mateixos, de la nostra historia
154

recent .

Bien plus qu’une évocation, la représentation d’une image musicale a contre-courant
s’inscrit dans une démarche active pour considérer la Rumba catalane comme un genre

musical a part entiere qui prend force et vigueur depuis quelques années :

L’any 2009 es crea 1’associacid6 Foment de la Rumba Catalana (FORCAT) i I’octubre del
2010 el Conservatori del Liceu acolli el primer curs d’introduccio a la rumba catalana. Al

febrer del 2016 fou creada 1'AssociacidO Professional d’Autors 1 Creadors de Rumba

Catalana'™.

Le désir de reconnaissance ne se restreint pas au territoire espagnol comme le souligne
I’appel a candidature effectuée auprés de 'UNESCO, c’est-a-dire des Organisation des
Nations unies pour I'éducation, la science et la culture, afin d’inscrire ce style musical au
patrimoine culturel immatériel. C’est en ce sens que ce réalisateur se caractérise par une
écriture cinématographique en mouvement qui s’explique tant par le médium artistique

mobilisé que par les thématiques soulevées.

La deuxiéme décennie s’ouvre avec 1’adaptation du recueil homonyme de 1’écrivain
barcelonais Quim Monzo6, Mil cretins écrite en 2007, récompensée 1’année suivante par le
prix Maria Angels Anglada avec laquelle Ventura Pons remporte le Sceau d'or de la
Cinématheéque yougoslave de Belgrade. La volonté de suivre ses désirs les plus intérieurs qui
s’oppose a une logique préalable apparait clairement comme 1’illustre la comédie, Any de
Gracia en 2011. De fait, il conserve un régime élevé ce qui I’inscrit durablement dans le
panorama cinématographique en produisant constamment de nouvelles ceuvres. Cette
approche stylistique détachée des représentations tradionnelles régulieres n’est pas sans
rappeler la perception poétique verlainienne fondée sur I’effet de musicalité : « De la musique
avant toute chose, / Et pour cela préfeére I’Impair/ Plus vague et plus soluble dans 1’air/ Sans
rien en lui qui pése ou qui pose!*®. » De fait, il remet en question les mécanismes traditionnels
de I’écriture cinématographique en faisant de I’inconstance non seulement une permanence
mais la source de son dynamisme créatif. Gagné par la fureur créatrice, il enchaine les projets
comme en témoigne la production que nous étudierons plus amplement au cours des chapitres
suivants Un berenar en Ginebra en 2012 qui lui permet de collaborer a nouveau pour le petit-

écran en signant un accord avec la chalne de télévision catalane, TV3, apres la premicre

134 Ventura Pons, « El Gran Gato. Notas del director », [en ligne], URL http://www.elsfilmsdelarambla.com/el-
gran-gato, [page consultée le 12/11/2015].

155 Enciclopédia.cat, « Rumba catalana », in Enciclopédia.cat, op. cit.
156 Paul Verlaine, Art poétique. (Euvres poétiques complétes, vol. 1, Paris, Gallimard, 1938, p. 326.
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expérience entreprise lors de la réalisation en 1996 de MMB, Quadern. Par ce film, le cinéaste
retrace les dernieres années de la célebre écrivaine barcelonaise Mercé Rodoreda en prenant
appui sur 1’oeuvre du critique littéraire Josep Maria Castellet i Diaz de Cossio intitulé Els
escenaris de la memoria (1988). Le va-et-vient constant entre les différentes formes
génériques se manifeste sensiblement lorsque Ventura Pons se met a réaliser un film
documentaire non conventionnel, Ignasi M. en 2013. Cette caractéristique qui s’impose
comme une marque de fabrique se refléte notament au niveau de la thématique soulevée en
dépeignant le quotidien d’Ignasi Millet, un barcelonais atteint du VIH. Il convient donc de
signaler que la variété des formes explorées par le cinéaste se fédere au cours de cette période
autour de trois tendances, le film documentaire, les fictions autonomes par rapport a toute
source textuelle originelle, adaptations littéraires. De ce fait nous le comprenons aisément, le
discours cinématographique ponssien est fonciérement li¢ aux aspirations les plus profondes
du cinéaste. Le fer de lance donné par I’effet théatral qui ne peut étre entendu sans tenir
compte du référent intime s’affirme non seulement comme les deux principes régisseurs du
discours cinématographique mais ils embrassent une varitété de formes. La volonté d’imposer
cette démarche anticonformiste dans le champ cinématographique devient de plus en plus

visible.

Dans la lignée de la premicre période, le référent théatral n’est pas écarté dans les
projets cinématographiques menées. De la méme maniere que les deux adaptations théatrales,
Barcelona (un mapa) et Forasters, le réalisateur se livre a un indiscutable coup de théatre en
espassant de deux années la diffusion d’Ignasi M. de El Virus de la por qui est issu de
I’oeuvre dramatique El Principi d’arquimedes, composée par Josep Mird récompensée par le
Prix Born de Théatre en 2011. Ce réveil théatral dynamise considérablement son approche
cinématographique puisqu’il intensifie son rythme de production. A partir de ce long-métrage,
il s’emploie a proposer deux films par an, comme en témoigne le film documentaire Cola,
Colita, Colassa (Oda a Barcelona) consacré a la photographe Isabel Steva Herndndez
surnommée Colita, connue pour avoir dépeint les figures emblématiques du mouvement
populaire de la Gauche divine et dont 1’exposition financée par le Bocaccio et le promoteur
Oriol Regas les mettant & I’honneur a la Galerie Aixela a été interdite le lendemain du
vernissage en 1971. Artiste engagée, elle a fortement contribué a I’essor de la Nova Cang6 ce
qui la rapproche du cinéaste ayant également été au contact de ce mouvement musical. Dans
cette optique, 1’effet de surprise est porté a son comble dans la maniére d’aborder aussi bien

cette période tumultueuse que ces différents mouvements artistiques barcelonais. La reprise
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systématique de formats et de thématiques tout en proposant un renouvellement constant ne
cesse de I’animer. L’année suivante, il retourne a ses premieres expériences en proposant
successivement deux comédies. Oh quina Joia ! s’inscrit dans le prolongement de Rosita
Please ! et de Aquesta nit o mai en faisant dialoguer 1’héritage artistique catalan avec le
cinéma hollywoodien. Dans la méme veine que cette premicre fiction, il reprend le chemin de
la comédie avec 1’oeuvre chorale Sabates Grosses se déroulant dans un quartier résidentiel
barcelonais ce qui n’est pas sans rappeler la forme et la tonalité adoptées dans Qué te juegas
Mari Pili ? centrée sur trois jeunes amies colocataires dans la capitale catalane. Cette
réintrospection artistique 1’amene a revenir sur ses débuts en tant que cinéaste comme le
souligne Universal i Faraona réalisé en 2017. 1l offre non seulement une oeuvre fragmentée
en cing épisodes mais un regard décentré en entrelacant le portrait de Pepe Rubianes tout en
mettant & nouveau a [’honneur Gato Pérez et Jos¢ Maria Pérez Ocafia qui avaient fait 1’objet
d’un documentaire propre comme nous 1’avons mentionné précédement pour célébrer la
culture catalane. Cinéaste insaisissable, il continue sur sa lancée en pénétrant de manicre
insolite dans I’intimité du célebre peintre Salvador Dali a travers le point de vue dans Miss
Dali avant de réaliser un documentaire sur les sceurs jumelles catalanes Pecanins a la téte
d’une galerie d’art dans la capitale mexicaine suite a 1’exil familial survenu au cours de la
guerre civile espagnole. Par ce long-métrage, le réalisateur met a nouveau a 1’honneur la
puissance du ressort artistique a transgresser les frontiéres en contribuant aux échanges avec
autrui. L’hommage rendu est également intrinsequement li¢ a la trajectoire personnelle du
réalisateur dans la mesure ou cette amitié est a I’origine de son éclosion cinématographique au
cours des années 1990 comme I’illustre le titre de I’oeuvre : Univers(o) Pecanins dont la lettre
entourée par des parenthéses apparait comme auréolée tout en restant sur le plan de
I’immanence. Ces marques typographiques placées au méme niveau que les autres graphies
traduisent non seulement la volonté¢ du cinéaste d’examiner en profondeur la conception
singuliére de ces artistes en faisant corps avec leur environnement mais de dévoiler

explicitement le lien affectif qui les unit.

Loin d’étre exhaustif, cet éclairage contextuel s’est avéré nécessaire pour envisager la
cohérence et la spécificité de ce discours cinématographique détaché des conventions.
L’évocation de I’itinéraire si singulier de ce cinéaste nous a permis de montrer comment le
référent théatral et intime se sont imposés d’eux-mémes. La mise en lumicre de cette

trajectoire hors-norme a fait ressortir le réle fondamental joué par ces deux principes dans la
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constitution de cette oeuvre pharaonique. Au-dela de ’apparente contradiction suggérée par
I’association d’une approche superficielle et intérieure, nous nous sommes employés a
souligner non seulement I’extréme cohérence de ces deux principes mais de montrer comment
ils concourent a I’émergence d’une poétique propre a partir du milieu des années 1990.
L’éclosion de ce cinéma d’auteur a proprement parler, est le point sur lequel nous allons
porter notre attention au cours des chapitres suivants. Nous aborderons dans un premier temps
la filmographie de Ventura Pons en étudiant le critére narratif déployé par ce dernier en optant
pour le recours a l’adaptation cinématographique. Puis, nous nous intéresserons plus
spécifiquement a une pratique de la théatralit¢ qui prend ses distances avec le référent
littéraire sans pour autant évacuer la dimension spectaculaire caractéristique de [’effet

théatral.
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PARTIE 2 : DE L’INTIMITE DE LA THEATRALITE

Prélude
I. Débordement de la notion de théatralité
1. Emergence de la notion de théatralité

S’intéresser a la notion de théatralité nous amene a reconsidérer les formes génériques
qui délimitent les différentes formes artistiques. Il convient de nous interroger sur les
conditions d’émergence du marqueur théatral avant de poursuivre notre analyse. Force est de
constater qu’il est intimement 1i¢ a I’art dramatique ainsi que le laisse entendre Arnaud Ryder
: « La théatralité est au théatre ce que la musicalité est a la musique, la poéticité a la poésie,
etc. : une recherche d’identité, en méme temps qu’un véritable serpent de mer'. » Depuis son
origine, ce rapport regorge de complexité puisque le théatre ne se limite pas a un unique
support comme le laisse entendre le dictionnaire de référence en le définissant comme un :
«[...] art de l'auteur dramatique ; [un] genre littéraire regroupant toutes les ceuvres qui,
obéissant a certaines conventions, sont destinées & étre jouées en publicZ. » A la différence des
autres genres littéraires, le dispositif théatral implique nécessairement un texte spectaculaire.
Longtemps reléguée au dictat du texte, Roland Barthes figure parmi les principaux théoriciens
qui propose une perception différente du terme en renversant le rapport de force dominant.
Dans son article intitulé « Théatre et Baudelaire », il remet en question les fondements de ce
phénomene en faisant du corps, 1’élément majeur de la représentation : « C’est le théatre
moins le texte c’est une épaisseur de signes et de sensations qui s’édifie sur la scéne a partir
de I’argument écrit, c’est cette sorte de perception cecuménique des artifices sensuels, gestes,
tons, distances, substances, lumiére, qui submerge le texte sous la plénitude de son langage
extérieur®. » La revendication d’une corporéité renvoie a un état de transition historique du
concept de théatralit¢ dominée jusqu’alors par la primauté textuelle. La dimension
performative de la notion de théatralité revendiquée apparait dans la mise en forme de la
matiere au sein de 1’espace scénique qui passe notamment par le corps de ’acteur : « [...] le

lieu d'une ultra-incarnation, ou le corps est double, a la fois corps vivant venu d'une nature

! Arnaud Rykner, Les Mots du thédtre, Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, 2010, p. 114.

2 Trésor de la langue francaise, « Théatre», in Trésor de la langue frangaise, [en ligne], URL:
http://stella.atilf.fr/Dendien/scripts/tifivS/advanced.exe?8;5=2423224965, [page consultée le 11/ 07/ 2017].

3 Roland Barthes, Essais critiques, Paris, Editions du Seuil, 1964, pp. 41-42.
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triviale, et corps emphatique, solennel, glacé par sa fonction d'objet artificiel*. » La figure de
I’acteur matérialise physiquement la duplicité sur laquelle repose le critere théatral. Le jeu
déployé par D’acteur vise a créer un rapport singulier avec le récepteur fondé sur une
expérience sensorielle rendue possible par ce que Berthold Brecht désigne par gestus qui
concerne la dimension aussi bien gestuelle que vocale. Il permet d’assurer le passage entre la
donnée textuelle et spectaculaire mais il est le point central du dialogue tissé entre le metteur
en scene et le spectateur tel que ’envisage Thomas Postlewait : « [...] a way of describing
what performers and what spectators do together in the making of “the theatrical event™. »
Toutefois, il convient de ne pas nous contenter de cette définition restrictive puisque la

spécificité théatrale se caractérise par sa dimension protéiforme.

2. La théatralité cinématographique

Fondé sur un principe de coprésence le référent théatral se détache de son point
d’ancrage initial en pénétrant 1’espace cinématographique. Cette rencontre n’est pas
seulement « passagére » puisque le théatre joue un role décisif dans 1’évolution du cinéma
depuis sa naissance jusqu’au cinéma parlant. L’une des principales relations nouées se
manifeste dans les composants mobilisés : «[...] I’acteur a été la condition premiere de
I’échange, son chainon naturel, central dans I’articulation et le dialogue incessant entre ces
deux univers®. » La dimension spatiale du théatre a également été absorbée par le langage
cinématographique dont I’aspect le plus révélateur se présente sous la forme du théatre filmé

comme le révele Alexandre Lazarides :

Filmer le théatre est une activité qui s’est imposée au cinéma dés son apparition et dont
I’histoire est rien moins que linéaire. Elle pourrait étre comparée a la recherche d’une
méthode de traduction par plusieurs générations de cinéastes (ou méme de professionnels du
théatre passés derriére la caméra)’.

L’influence de I’art théatral se refléte également dans la mise en place de studios qui
désignent les dispositifs techniques déployés pour concevoir I’espace scénique et dont les
infrastructures imposantes hollywoodiennes ont régné en maitre avant de laisser place a une

conception spécifique. Malgré la profusion et la redéfinition du signe théatral dans ’univers

4 Ibid., p. 43.
5 Tracy Davis, Thomas Postlewait, Theatricality, Cambridge, Cambridge United Press, 2003, p. 23.
® Charles Tesson, Thédtre et cinéma, Paris, Cahiers du cinéma, coll. « Les Petits cahiers », 2007, p. 5.

7 Alexandre Lazaridés, « Théatre et cinéma. L’Irréductible différence. Le Film de théatre et I’adaptation », in
Cahiers de thédtre. Jeu, n. 88, 1998, p. 140.
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cinématographique la plupart des écrits consacrés a ce sujet ne propose pas une définition
précise mais réunit des situations concrétes®. Cette insuffisance d’études théoriques est

d’autant plus appuyée par Mich¢le Garneau :

Si I'hypothése d'un afflux de théatralité dans le cinéma moderne et contemporain a déja été
maintes fois émise par des théoriciens et critiques de cinéma, [...] Il n'existe pas, & ma
connaissance, d'ouvrages consacrés a la question de la théatralité cinématographique’.

De ce fait, cette derniere identifie trois grands phénomenes qui témoignent d’une
redéfinition du signe théatral dans 1’univers du septiéme art. A ’image du phénoméne produit
dans le champ théatral, I’évolution de la pratique cinématographique amorcée au cours des
années 1950 laisse place a une période foisonnante de création qui se remarque notamment
dans I’appropriation du marqueur théatral. L’effet de théatralité proprement
cinématographique s’affirme a travers deux grandes orientations. André Bazin se sert du
référent théatral en pronant I’importance du travail d’adaptions afin de rehausser le statut du
cinéma considéré depuis ses origines comme un art populaire. Une deuxiéme tendance de
I’effet théatral renvoie a 1’énonciation du fait cinématographique qui s’articule sur une double
dimension. Une modalité proprement dramatique qui correspond a 1’action méme du
personnage est associée a une forme spécifiquement cinématographique, c’est-a-dire I’action
de I’image elle-méme qui reproduit 1’aspect frontal. Progressivement, la démarche du cinéaste
ne refléte plus seulement une intention purement fictionnelle qui vise a créer un simulacre
mais s’accompagne d’une nouvelle forme de réalisme introduite par la perspective
documentaire : « [...] la caméra n’est plus seulement au service du drame, c’est-a-dire de la
fiction, elle n’est plus seulement psychologisante, mais documentarisante, c’est-a-dire
historique, topographique, ethnologique, sociologique!’. » La pénétration d’une dimension
réelle dans I’espace fictionnel s’accompagne d’une transformation du regard qui est a
rapprocher de la déchéance de I’image-action, « des schémes sensori-moteurs » telle que le
définit Gilles Deleuze. Le cinéma invite a une représentation bidimensionnelle de ’effet de
réel : « [...] le personnage n'agit plus, ne réagit plus aux situations. Il est devenu une "sorte de

nll

spectateur”"''. » L’empreinte de la modernité se caractérise par le changement du mode

opératoire de I’image qui n’est plus gouvernée par 1’action mais le regard, c’est-a-dire le

8 Nous nous référons notamment aux ouvrages suivants : André Gardies, Jacques Gerstekorn, Christine Hamon-
Siréjols, Cinéma et thédtralité, Lyon, Aléas, coll. « Cahiers du GRITEC », 1994.

® Michéle Garneau, « Effets de théatralité dans la modernité cinématographique », in L ’Annuaire thédtral, n. 30,
2001, p. 24.

19 1bid., p. 29.
' Gilles Deleuze, L'Image-temps. Cinéma 2, Paris, Les Editions de minuit, 1985, p. 9.
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passage de I’image-mouvement a I’image-temps. Le caractére bidimensionnel matérialise la
présence du spectateur. La transparence du dispositif fait écho a ce que I’historien Michéel
Fried'? identifie comme le caractére anti-théatral dans I’univers pictural qui a été combattu au
cours du XVIlle siécle par des figures emblématiques telles que Denis Diderot en faveur
d’une pleine puissance octroyée a la charge dramatique au détriment de la matérialité¢ du
spectateur. La marginalisation du spectateur au sein de I’espace scénique est percue comme le
critere fondamental dans la mise en place de I’effet de théatralité qui se développe tout au
long de la période du cinéma primitif. La modernité cinématographique change de paradigme
en se positionnant en tant qu’une construction proprement théatrale. Enfin, Mich¢le Garneau
discerne un aspect fondamental qui concerne 1’évolution du cinéma moderne par rapport a
I’effet théatral. Une nouvelle perception sensorielle octroie une place fondamentale a la
dimension corporelle de I’acteur qui joue sur un phénoméne de coprésence est au coeur d’une
construction singuliére dans le langage cinématographique. Gilles Deleuze transpose cette
perspective proprement théatrale qui dans le sens brechtien du terme correspond a la

dimension sociale!® en revendiquant la dimension proprement corporelle :

[...] le personnage est réduit a ses propres attitudes corporelles, et ce qui doit en sortir, c’est
le gestus, c’est-a-dire un “spectacle”, une théatralisation ou une dramatisation qui vaut pour
toute intrigue'*.

En ce sens, ce référent regorge d’une multiplicité de sens dans [’univers
cinématographique : « Le gestus est nécessairement social et politique, suivant I’exigence de
Brecht, mais il est nécessairement autre chose aussi [...]. Il est bio-vital, métaphysique,

esthétique'’. »

3. Une théatralité déterritorialisée

Afin de concevoir une poétique singuliére, Ventura Pons transcende les barricres du
théatre et du cinéma au profit d’une interaction constante. En ouvrant la bréche sur ces deux

formes artistiques, le cinéaste place non seulement le signe théatral au cceur de son esthétique

12 Michdel Fried, La Place du spectateur. Esthétique et origines de la peinture moderne, Paris, Gallimard, (1990)
2017, p. 12.

13 «[...] [un] ensemble de gestes, de physionomie et le plus souvent de déclarations faites par une ou plusieurs
personnes a I’adresse d’autres [...] un policier qui passe un homme a tabac, un homme qui verse leur paye a dix
autres : il y a 1a toujours un gestus social » Berthold Brecht, « L’Art du comédien », in Ecrits sur le thédtre,
Paris, Gallimard, (1940) 2000, pp. 892-893.

14 Gilles Deleuze, L 'Image-temps. Cinéma 2, op. cit., p. 250.

IS Jbid., pp. 255-256.
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cinématographique mais mais il propose de nouveaux horizons en dévoilant le caractere
artificiel des limites établies entre ces deux mondes artistiques. Envisagé comme le résultat
d’un processus combinatoire, I’enjeu de la poétique théatrale ponssienne est d’instaurer un
nouveau rapport de tensions ce que Deleuze et Guattari définiraient comme le rhizome dont
I’acception premicre désigne une forme végétale singuliére tant par son apparence hétéroclite
que par son évolution sur un plan horizontal : « [une] tige souterraine vivace plus ou moins
allongée, ramifiée ou non [...] [qui] pousse horizontalement ou affleurant la
surface!S. » Apparue pour la premiére fois pour analyser la poétique kafkanienne, Pour une
littérature mineure, cette théorie est reprise ultérieurement dans la partie introductive de Mille
Plateaux (1976) avant de figurer dans Mille Plateaux (1980) pour désigner une forme
hétérogene :

Un rhizome ne commence et n’aboutit pas, il est toujours au milieu, entre les choses, inter-

étre, intermezzo. L’ arbre est filiation, mais le rhizome est alliance, uniquement d’alliance.

ER]

L’arbre impose le verbe “étre” mais le rthizome a pour tissu la conjonction “et... et... et ...”.
Il y a dans cette conjonction assez de forcé pour secouer et déraciner le verbe étre'”.

Opposé au principe d’arborescence, le rhizome se caractérise par son aspect multiple
ce que nous pouvons unir au phénomeéne de déterritorialisation. Les liaisons rhizomatiques
permettent de décloisonner les disciplines, de croiser les supports. Dans le prolongement de la
pensée guattaro-deleuzienne, Ventura Pons délimite de nouveaux territoires ce qui n’est pas
sans rappeler le procédé cartographique : « La carte concourt a la connexion des champs [...]
C’est peut-étre 1’'un des caractéres les importants du rhizome, d’étre a entrées multiples'®. »
En associant cette notion au terme botanique rhizomique, 1’intérét de cette étude est de révéler
les principaux mécanismes régisseurs de cette reconfiguration de la notion de théatralité.
Nous pouvons remarquer que deux principales configurations favorisent les connexions. C’est
dans cette perspective de reconsidération de la forme que Ventura Pons propose une poétique
nouvelle concernant la notion de théatralit¢ sans pour autant écarter les dispositifs établis

antérieurement.

L’idée d’une théatralité débordante qui dépasse non le référent théatral mais est a
I’origine d’une conception singuli¢re fait écho a une entreprise que nous pourrions qualifier

de baroque. Ce rapprochement nous amene a revenir plus spécifiquement sur la notion. Il

16 Trésor de la langue frangaise, « Rhizome», in Trésor de la langue frangaise, [en ligne], URL:
http://stella.atilf.fr/Dendien/scripts/tifivS/advanced.exe?8;5=4278211245, [page consultée le 11/12/2017].

17 Gilles Deleuze, Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2. Mille plateaux, Paris, Les Editions de minuit,
coll. « Critique », 1980, p. 36.

13 Ibid.
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s’agit d’un concept flou dont la définition a suscité une contestation vive de la part des
théoriciens : « Il est des concepts qui, pour étre utilisés massivement et de fagcon inconsidérée,
se trouvent, en quelque sorte, comme vidés de leur sens!. » Cette dérive est confirmée par

Emmanuel Plasseraud :

[...] estimer que I’on peut trouver du baroque en tout temps, en tout lieu et en toute
discipline artistique, et pas seulement dans 1’architecture romaine du XVIIéme si¢cle [...] un
flou préjudiciable aux ceuvres qui disparaissent dans leur singularité sous la grille de lecture
un peu forcée que I’on veut a tout prix appliquer pour appliquer du baroque®.

Pour certains, elle ne peut étre abordée que dans un sens restrictif en se limitant a un
cadre temporel li¢ a la Contre-réforme si¢cle ou envisagé seulement au milieu du XVIlle
siécle, a une dimension spatiale définie ou encore générique associé seulement a la
perspective architecturale ou encore littéraire telle que le présente Jean Rousset: « Elle a
provoqué ou favorisé la découverte ou la réévaluation de toute une littérature du XVIle siecle.
Elle a ressuscité des morts et désembaumé des momies?!. » Elle se référe a I’inconscient selon
Jacques Lacan en [I’envisageant comme: «[...] l'exhibition de corps évoquant la

jouissance?? » tandis que pour d’autres elle correspondre & une illusion :

Si nous ne proscrivons pas radicalement le mot- ce qui reléverait peut-étre d’un terrorisme
quelque peu emphatique-, ne 1’utilisons que pour la commodité, pour plus de rapidité dans
les opérations grossicres et approximatives, en le lestant d’une épithéte ou d’un déterminant
qui un lui donne un maximum de contenu®.

La profusion de sens divise profondément les spécialistes. Certains ayant pris part a
une tentative de définition optent dans un second temps pour un rejet catégorique du terme :
«[...] les meilleurs commentateurs ont eu des doutes sur la consistance de la notion, effarés
qu’elle risquait de prendre malgré eux?*. » Loin de proposer une approche réduite de la notion
sans pour autant 1’écarter :« [...] étrange de nier le baroque comme on nierait les licornes ou
les éléphants roses® », Gilles Deleuze redéfinit les contours du baroque en le mettant a

distance de toute historicité au profit d’une pratique transférable :

Le Baroque ne renvoie pas a une essence, mais plutot a une fonction opératoire, a un trait. Il
ne cesse de faire des plis. Il n’invente pas la chose : il y a tous les plis venus d’Orient, les

1% Frangoise Moulin-Civil, « Le Néo-baroque en question : Baroque, vous avez dit baroque ? », in América, Le
Néo-baroque, n. 20, Cahiers du CRICCAL, 1998, p. 23.

20 Emmanuel Plasseraud, Cinéma et imaginaire baroque, Villeneuve d'Ascq, Presses universitaires du
Septentrion, 2007, p. 28.

2l Jean Rousset, L 'Intérieur et ’extérieur, Paris, Corti, 1968, p. 248.

22 Jacques Lacan, Le Séminaire, Paris, Editions du Seuil, 1975, 2002, p-102.

23 Pierre Charpentat, Le Mirage baroque, Paris, Edition de Minuit, 1967, p. 248.

2 Gilles Deleuze, Le Pli. Leibniz et le baroque, Paris, Les Editions de Minuit, coll. « Critique », 1988, p. 46.
3 Ibid., p. 47.
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plis grecs, romains, romans, gothiques, classiques... Mais il courbe et recourbe les plis, les
pousse a ’infini, pli sur pli, pli selon pli. Le trait du Baroque, c’est le pli qui va a 1’infini*.

C’est en reprenant la notion de pli issue de la philosophie leibnizienne permettent de
relier les monades que Gilles Deleuze insiste sur 1’idée d’'un monde mouvant, en perpétuel
construction. En détachant la notion de toute conception historique, il fait ressortir le caractere
sensible que présuppose le baroque en s’attachant aux effets produits : « [...] un splendide
moment ou I’on maintient quelque chose plutdt que rien, et ou l'on répond a la misere du
monde par un excés de principes?’. » Le baroque envisagé par le philosophe s’éloignerait de
toute dimension historique qui renverrait au scepticisme des créateurs pour tendre a une
approche dynamique de la notion qui participe d’une remise en question des formes
traditionnelles. Malgré cette évolution dépréciative, elle ne cesse d’étre réexaminée comme en
témoigne I’étude d’Alain Mérot envisagée comme une « [...] véritable réhabilitation du
baroque?®. » Cette régénérescence provient notamment de sa réapparition dans les pratiques
artistiques postmodernes?’. Ce phénoméne grandissant est a I’origine d’une redéfinition plus
contemporaine de 1’appellation néo-baroque dont le statut ambigu s’illustre par son absence
dans les ouvrages de référence: «|[...] néo-baroque ne fait pas partie des 108 entrées
principales enregistrées dans Le Grand Robert de 2001, réputé le plus complet des
dictionnaires de la langue de la culture frangaises®. » Dans le champ cinématographique, le
baroque suscite un intérét particulier depuis les années 1960 et plus particulierement dans les
analyses réalisées sur le cinéaste péruvien Raoul Ruiz’!. Emmnanuel Plasseraud admet que
cette approche reste en soi comme confuse : «[...] un flou préjudiciable aux ceuvres qui
disparaissent dans leur singularité sous la grille de lecture un peu forcée que 1’on veut a tout
prix appliquer pour appliquer du baroque2. » Toutefois, ce théoricien 1’aborde d’un point de
vue cinématographique selon deux modalités en tant que dévoilement d’un langage artificiel :
«[...] P'image cinématographique comme simulacre’ » et structure foisonnante

« multiplication infinie**. » C’est dans cette perspective que nous proposons d’aborder

% Ihid, p. 5.

2 Ibid., p. 92.

28 Alain Mérot, Généalogies du baroque, Paris, Gallimard, 2007, p.96.
2 Cf. Guy Scarpetta, L Tmpureté, Paris, Grasset, 1985.

30 Karine Martin-Cardini, Le Néo : Sources, héritages et réécritures dans les cultures européennes, Rennes,
Presses universitaires de Rennes, 2016, p. 22.

31 Cf. Richard Bégin, Baroque cinématographique : essai sur le cinéma de Raoul Ruiz, Saint-Denis, Presses
Universitaires de Vincennes, 2009.

32 Emmanuel Plasseraud, Cinéma et imaginaire baroque, op.cit, p. 33.
33 Ibid.
3 Ibid., p. 137.
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I’ceuvre cinématographique de Ventura Pons. Auteur d'une ceuvre multiple et foisonnante, sa
filmographie peut étre rapprochée de ce concept qui apparait comme un réservoir
expérimental insolite déployée par le cinéaste. C’est en faisant de I’incarnation, I’enjeu méme
de la représentation qu’il explore en profondeur les moindres recoins de la notion : « Le
baroque n’existe qu’engagé dans les choses, incarné dans des ceuvres dont la forme dépend de
la matiére®. » Cette transfiguration audiovisuelle portée a I’écran ne peut se penser sans tenir
compte de sa filiation avec le théatre. L’exploration performative spécifiquement
cinématographique participant de la production d’une ceuvre féconde, s’articule sur des
ressorts multiples comme en témoignent 1’¢laboration de structures narratives labyrinthiques
et I’obsession de Ventura Pons pour une mise en scéne ostentatoire du dispositif. Pour étudier
cette filmographie en lien constant avec le référent théatral, il nous semble fondamental de
recourir plus particulierement aux théories de l'intermédialité afin d’étudier la maniere dont le
réalisateur met en place une théatralité cinématographique débordante. Le recours a des
formats, des durées, des langues divergentes, I’association de référents populaires et savants
font de lui un cinéaste inclassable comme nous allons le voir. La revendication d’un caractere
hybride se reflete dans cette pratique singuliére oscillant entre ceuvre engagée et

expérimentale servant a désigner :

[...] tout film dont la technique utilisée, en vue d'une expression renouvelée de I'image et du
son, rompt avec les traditions établies pour chercher dans le domaine strictement visuel et
auditif des accords pathétiques et inédits™.

C’est dans cette perspective que 1’entreprise cinématographique élaborée présente une
dimension théatrale dont les composants relevent d’une écriture de la variation. Avant de
porter notre attention sur la filmographie du cinéaste, il convient de revenir plus précisément

sur la notion méme d’intermédialité pour en mesurer tous les enjeux.

II. La théatralité : une notion intermédiale

1. Emergence de la notion intermédiale

Si le rapprochement de I’effet théatral au théatre est indéniable, il est nécessaire

d’étendre la notion a I’ensemble des arts spectaculaires avec qui, ils partagent ce référent

35 Ibid., p. 33.
36 Dominique Paini, Le Temps exposé ou le cinéma de la salle au musée, Paris, Cahiers du Cinéma, 2002, p.56.
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commun et dont le cinéma est I’un des principaux représentants. Si nous nous appuyons sur la
pensée intermédiale, le support cinématographique est envisagé comme un médium, c’est-a-
dire un moyen d’expression par 1’intermédiaire duquel 1’artiste entreprend un métissage visuel
ce qui renvoie a la notion latine de texere : « tisser » pour qualifier le texte. Cette mise en
réseau textuelle est a rapprocher du principe d’intermédialité qui a été élaboré au cours des
années 1980 par les chercheurs allemands pour s’opposer a une conception restrictive du
support médiatique organisé en « monades isolées » au profit d’'une « interaction entre les
médias®’. » Jiirgen Miiller apparait comme 1’un des principaux pionniers de cette perspective

en pronant un continuum médiatique :

[...] un média recele en soi des structures et des possibilités d’un ou plusieurs autres médias
et qu’il intégre a son propre contexte des questions, des concepts et des principes qui se sont
développés au cours de I’histoire sociale et technologique des médias et de I’art figuratif
occidental®®.

L’intermédialité s’inscrit dans un processus de « remédiation » pour reprendre la
pensée de Jay David Bolter et Richard Grusin : « [...] all mediation is remediation®® » dont
I’objectif n’aspire pas a renforcer les frontieéres génériques mais a I’appréhender comme un
principe fédérateur. C’est dans cette démarche que le rapport intermédial est pergu pour
Michel Guérin: « L’ceuvre est donc, de fagon globale, médiée de part en part, co-produite
pour ainsi dire, par son médium d’élection*’. » Néanmoins cette notion transversale reste
difficile a définir de facon unanime dans la mesure ou ce concept regroupe une multitude de
définitions qui peuvent parfois se contredire. L’ intérét croissant pour cette théorie se confirme
des 1996 lorsque le Centre de Recherche sur I’Intermédialité (C.R.1.) voit le jour de 1’autre
coté de I’ Atlantique a I'université de Montréal. L’ importance de ce pdle scientifique est telle
qu’il regroupe aussi bien des théoriciens canadiens qu’européens mais également des
disciplines diverses. La préoccupation grandissante pour ce terme se révele non seulement
d’un point de vue géographique mais disciplinaire ce qui est a 1’origine de sa transformation
en tant que centre de recherche intermédiale sur les arts, les lettres et les technologies*!. En ce
sens, le concept attire ’attention aussi bien de la théorie littéraire et philosophique que les

sciences des médias afin d’esquisser de nouvelles fonctions et pratiques de remédiation de la

37 Jirgen Miiller, « L’Intermédialité, une nouvelle approche interdisciplinaire : perspectives théoriques et
pratiques a I’exemple de la vision de la télévision », in Cinéma et intermédialité, vol. 10, n. 2-3, 2000, p. 109.

38 Ibid., p. 105.

39 Jay David Bolter, Richard Grusin, Remediation. Understanding new media, Cambridge, MIT Press, 1999, p.
55.

40 Michel Guérin, « Qu’est-ce qu’un médium artistique ? Intention et condition », Appareil, 2016 [En ligne],
URL :http://appareil.revues.org/2308 ; [page consultée le 30/07/2017].

4l le CRI alt.
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forme artistique. Pour Chiel Kattenbelt le ressort théatral serait 1’un des supports privilégiés
pour permettre le renouvellement de la forme médiatique en le définissant comme un
« hypermédia*?. » Cet entrelacement médiatique entre en résonnance avec ’essence méme du
dispositif théatral. Ce métissage médiatique concerne directement le référent théatral apparait

comme un vivier de recréation de la forme artistique d’apres Peter Boenisch :

[...] theatre turns into a new medium [souligné par l’auteur] whenever new media
technologies become dominant, and, in addition, that the theatre adapts and disperses the
new cognitive strategies, just as it did in ancient Greece®.

La migration de I’effet théatral joue un role essentiel dans la construction du langage
cinématographique puisqu’il permet non seulement son éclosion: «[la] naissance
intégrative » mais se présente comme le principal élément régisseur a 1’origine de « [la]

naissance différentielle’* » selon Gaudreault et Marion :

Avant d’étre reconnu en tant que nouveau média (comme on dit “moyen d’expression”), le
cinématographe était notamment considéré comme un nouveau moyen d’assurer les
spectacles [...]. Il nait une premiere fois comme prolongement des pratiques antérieures a
son apparition et auxquelles il a ét¢ inféodé dans un premier temps. En raison de I’attrait du
nouveau dispositif, attrait dii a son caractere technique innovateur, le média cinéma est alors
percu comme une maniére originale de continuer a faire ce que 1’on a “toujours” fait, de
perpétuer les genres des spectacles et divertissements ambiants. Et il nait une deuxiéme fois
lorsqu’il emprunte une voie au sein de laquelle les moyens qu’il a développés ont acquis
cette légitimité institutionnelle qui reconnait leur spécificité*.

Le cinématographe concourt a introduire une nouvelle pratique médiatique qui se
nourrit en particulier de la forme théatrale avec qui elle partage la méme dimension visuelle :
«[...] les images animées sont intermédiales et c’est a elles que cinéma et théatre doivent
d’étre en relation intermédiale*® » avant de s’affirmer en tant que structure autonome ce qui
amene a son institutionnalisation. En ce sens, les théoriciens s’accordent a envisager le
référent médiatique comme le résultat d’un processus d’interaction perpétuel qui passe

nécessairement par le principe d’intermédialité.

2. De lintertextualité a ’intermédialité

42 Chiel Kattenbelt, « Theatre as the art of the performer and the stage of intermediality», in Freda Chapple,
Chiel Kattenbelt, Intermediality in Theatre and Performance, Amsterdam, Rodopi, 2007, pp. 29-40.

43 Peter Boenisch, « Aesthetic art to aisthetic act : theatre, media, intermediality », op. cit, p. 111.

4 André Gaudreault, Philippe Marion, Un média nait toujours deux fois, Sociétés & Représentations, Paris,
Publications de la Sorbonne, 2000, n. 9, p. 33.

4 Ibid., p. 23.

46 Joseph Anton Sokalski, « Relation intermédiale entre le théatre et le cinéma : les images animées dans les
théatres américains de la fin du XIXe si¢cle, Un média nait toujours deux fois », in Sociétés & Représentations,
2000, p. 37.
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La variété de sens de ce « terme-parapluie » est telle qu’lrina Rajewsky insiste sur la

t*7.» Cette derniére aborde cette

difficulté¢ a «[...] [le] refermer une fois qu’on 1’a ouver
notion en adoptant : « [...] une conception littéraire de I’intermédiaire*® » en reprenant le sens
d’intertextualité développé au cours des années soixante par Julia Kristeva dans Seméiotike,
qui s’inscrit dans la lignée de la théorie des formalistes russes et notamment de Mikhail
Bakhtine. L’intertextualité apparait comme une mise en connexion implicite : « [...] le mot
(le texte) est un croisement de mots (de textes) ou on lit au moins un autre mot (texte)*. » Ce
terme protéiforme dépend de 1’acception envisagée par les critiques du texte ainsi que le laisse
entendre Roland Barthes : « L’intertextualité ne se réduit évidemment pas a un probléme de
sources ou d’influences ; I’intertexte est un champ général de formules anonymes, dont
I’origine est rarement repérable, de citations inconscientes ou automatiques, données sans
guillemets®. » Michel Riffaterre porte son attention sur I’effet produit par la matiére
textuelle : « Il suffit pour qu’il y ait inter-texte que le lecteur fasse nécessairement le
rapprochement entre ’auteur et ses prédécesseurs®!. » D’autres théoriciens privilégient le
terme d’« interdiscours » comme ¢’est le cas pour Dominique Maingueneau’? pour insister sur
la transmission d’une parole. Jean Ricardou® dissocie I’« intertextualité interne » entendue
comme la réutilisation par le propre créateur de ses propres ceuvres de '« intertextualité
externe » qui s’étend a 1’ensemble des productions antérieures. Confrontée a une définition
complexe, nous allons nous appuyer sur la pensée de Gérard Genette qui aborde la question
textuelle a travers le terme de transtextualité « [...] ou transcendance textuelle du texte [...]

“tout ce qui le met en relation, manifeste ou secréte avec d’autres textes™>*

» a travers cinq
opérations. La premicre identifiée est celle de I’intertextualité définie comme un systéme
«[...] de coprésence entre deux ou plusieurs textes®. » Le théoricien distingue trois formes :
«[...] la citation (avec guillemets, avec ou sans référence précise) », « [...] le plagiat [...] un

emprunt non déclaré, mais encore littéral » et « [...] ’allusion, c’est-a-dire dont la pleine

47 Irina Rajewsky, « Le Terme d’intermédialité en ébullition : 25 ans de débat », in Caroline Fischer, Anne
Debrosse, Intermédialités société frangaise de littérature générale et comparée, Paris, Société Francaise de
littérature comparée, coll. « Poétiques comparatistes », 2015, p. 29.

% Ibid., p. 46.

4 Julia Kristeva, Semeiotiké. Recherches pour une sémanalyse, Paris, Editions du Seuil, coll. « Points essais »,
1969, p. 145.

50 Roland Barthes, Le Plaisir du texte, Paris, Le Seuil, 1973, pp. 58-59.
5! Michel Riffaterre, « Sémiotique intertextuelle : I’interprétant », in Revue d esthétique, n. 1-2, 1979, p. 131.

52 Cf. Dominique Maingueneau, L'Analyse du discours. Introduction aux lectures de l'archive, Paris, Hachette,
1991.

53 Cf. Jean Ricaroudou, Pour une théorie du nouveau roman, Paris, Editions du Seuil, 1971.

54 Gérard Genette, Palimpsestes. La Littérature au second degré, Paris, Editions Seuil, 1982, p. 7.
55 Ibid.
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intelligence suppose la perception d’un rapport entre lui et un autre auquel renvoie
nécessairement telle ou telle de ses inflexions®. » Il procéde & une classification en fonction
du degré d’abstraction du dialogue noué entre les matiéres textuelles. L’intertextualité en tant
que telle s’inscrit dans un premier niveau en tant que «[...] coprésence entre deux ou
plusieurs textes, c’est-a-dire eidétiquement et le plus souvent par présence effective d’un texte
dans un autre’’. » Dans une deuxiéme catégorie, il évoque le cas de la paratextualité qui
concerne I’ensemble des éléments périphériques au texte, comme par exemple le titre et le
sous-titre, les intertitres, la préface et postface ou encore les notes : « [...] I’ensemble formé
par une ceuvre littéraire®®. » La métatextualité correspond a la distance établie, au «[...]
“commentaire”, qui unit un texte a un autre dont il parle’ » dont les traces peuvent étre
implicites : «[...] sans nécessairement le citer (le convoquer), voire, a la limite, sans le
nommer®®, » L’hypertextualité qui fait I’objet de notre attention résulte d’une transposition
d’un texte initial sur lequel nous nous focaliserons ultérieurement. Enfin, 1’architextualité qui
serait le niveau le plus théorique renvoie a la dimension générique du texte, a 1’horizon

d’attente du spectateur :

[...] une relation tout & fait muette [...] au plus, qu'une mention paratextuelle (titulaire
comme dans Poésies, Essais, le Roman de la Rose, etc., ou, le plus souvent infratitulaire :
I’indication Roman, Récit, Poémes, etc., qui accompagne le titre sur une couverture), de pure
appartenance taxinomique(’ L

De ce fait, 'intermédialité est reliée intimement a la notion d’intertextualité
puisqu’elle désignerait : « [...] le passage d’un systéme de signes a un autre®?. » Cette théorie
d’analyse littéraire redéfinit les contours de la mati¢re textuelle en la considérant comme un
espace dynamique de mise en réseaux. Cependant l'intertextualité se limiterait tel que le
reconnait Jirgen Miiller : «[...] la premicre [définition du terme] servit presque
exclusivement a décrire des textes écrits®. » L’approche intermédiale ne s’oppose pas au
processus intertextuel en jouant un role : « [...] nécessaire et complémentaire dans la mesure

ou il prend en charge les processus de production du sens liés a des interactions

56 Ibid, p. 8.

57 Ibid.

8 Ibid., p. 9.

9 Ibid., p. 10.

60 1hid.
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62 Julia Kristeva, La Révolution du langage poétique, Paris, Seuil, 1967, p. 59.

83 Jiirgen Miiller, « L'Intermédialité, une nouvelle approche disciplinaire : perspectives théoriques et pratiques a
I'exemple de la télévision », in Cinémas. Intermédialité et cinéma, op. cit., p.106.
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médiatiques®. » Si la notion de texte utilisée renvoie a son étymologie textere tisser, il est
possible non seulement de généraliser le terme en le définissant comme : « [...] une chaine
d'artifices expressifs®® » mais d’aborder la question de I’écriture ponssienne a travers la
question de I’intermédialité, entendue comme une mise en réseaux de matériaux médiatique

en vue d’une redéfinition des fronti¢res du support filmique.

3. Une conception intermédiale vari¢e

Au-dela d’une simple juxtaposition, Irina Rajewski souligne la complexité de ce terme
en reprenant la notion d’intertextualité qui établit un nouveau rapport a la donnée textuelle en

la généralisant a I’ensemble des formes médiatiques :

A narrow conception of “text” implies that intertextuality is understood in the limited sense
of references by a (literary) text either to individual other texts or to literary (sub)systems.
Thereby, intertextuality is understood as merely a subcategory of intramedial references.
Under the latter category we could also classify references by an individual film to another
film or to filmic (sub)systems, references by an individual painting to another painting or to
painterly (sub)systems, etc®.

L’intermédialité offre un nouveau mode d’écriture de I’effet de réel. Cette pratique
artistique repose sur une modulation du référent médiatique dont la théatralité apparait comme
un ¢élément majeur qui entraine un travail d’invention et d’intervention sur 1’ossature
cinématographique. L’intertextualité et I’intermédialité sont étroitement liées puisque les deux
notions impliquent un processus de modification d’un ensemble de signes dans un autre
systéme ce qui reprend la pensée de Marina Grishakova et de Marie-Laure Ryan : « [...] it is
the medial equivalent of [a broad] intertextuality and it covers any kind of relation between
different media. In a narrow sense, it refers to the participation of more than one medium —or

sensory channel- in a given work®’. »

Le procéd¢ intermédiatique se décompose en trois sous-catégories comme le
soulignent nombre de théoriciens dont Irina Rajewski est I’une des principales représentantes.

En premier lieu, elle identifie le mécanisme de « medial transposition » qui joue sur le

64 Ibid.
5 Umberto Eco, Lector in fabula, Paris, Grasset, coll. « Figures », 1979, p. 61.

% Trina Rajewsky, « Intermediality, intertextuality, and remediation : a literay perspective on intermedialy », in
Intermédialités : histoire et théorie des arts, des lettres et des techniques / Intermediality : history and theory of
arts, literature and technologies, n. 6, 2005, p. 54.

7 Marina Grishakova, Marie-Laure Ryan, Intermediality and storytelling, New York, De Gruyter, 2010, p. 3.
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principe d’hybridité de la matiére médiale : « networks or hybrids®®. » Ce dispositif est le
résultat d’une metamorphose générique: « [...] “genetic” conception of intermediality®’; the
“original” text, film, etc., is the “source” of the newly formed media product, whose
formation is based on a media-specific and obligatory intermedial transformation process’. »
La perception du référent théatral sous I’angle du principe d’intermédialité se manifeste non
seulement a travers le prisme d’une transposition médiatique qui passe par une transformation
d’une matiere médiale initiale mais se manifeste par le déploiement d’une combinaison
médiatique. Dans son analyse étendue de la notion, Irina Rajewsky discerne une autre
modalité de perception de I’effet de réel qui passe nécessairement par ’assemblage de
plusieurs médias artistiques. Ce phénoméne qualifié de « media combination’ », multimedia,
mixed media, ou encore « intermedia » par Dick Higgins qui en 1965 apparait comme 1’un
des premiers a défendre le décloisonnement des différents domaines artistiques en insistant
sur I’évolution de la conception artistique depuis le XXe siécle : « For the last ten years or so,
artists have changed their media to suit this situation, to the point where the media have
broken down in their traditional forms, and have become merely puristic points of
reference’?. » Il s’agit d’une combinaison qualitative de medias préexistants

«[...]Jcommunicative-semiotic concept, based on the combination of at least two medial
forms of articulation”. » L’enjeu de la remédiation qui suppose ensemble des «[...]
techniques, forms and social significance of other media and attempts to rival or refashion
them in the name of the real. A medium in our culture can never operate in isolation, because
it must enter into relationships of respect and rivalry with other media’ » pour reprendre le
terme de Jay David Bolter et de Richard Grusin implique un principe de co-présence de
plusieurs médias au sein d’une méme production. Cet aspect s’inscrit dans la lignée de
Werner Wolf qui dégage une théorie plus restreinte centrée sur une imbrication au sein d’un
méme média de deux systtmes de communication ou d’expressions différents. La

théoricienne reconnait la difficulté a délimiter avec clarté cette deuxiéme catégorie : « [...] in

% Jay David Bolter, Richard Grusin, Remediation. Understanding New Media, op. cit., p.19.

% Trina Rajewsky, « Intermediality, intertextuality, and remediation : a literay perspective on intermedialy », op.
cit., p. 51.

™ Ibid,, p. 51.
7 Ibid.

2 Dick Higgins, « Statement on intermedia », in In the spirit of fluxus, n. 3, 1966 cité dans Elizabeth Armstrong,
John Rothfuss, Walker. Art center, Minneapolis, 1993, p. 172.

3 Trina Rajewsky, « Intermediality, intertextuality, and remediation : a literay perspective on intermedialy », op.
cit., p. 52.
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this context one might ask to what extent, in the case of so-called intermedia’. » Cette forme
médiale concerne plus particuliérement «[...] dynamic, evolutionary processes’®. » Par
rapport a notre objet d’étude portant sur le cinéma ponssien, ce deuxiéme mode opératoire
repose sur l’alliance de la mimesis caractéristique de D’effet théatral et de la diegesis,
caractéristique de la narrativit¢ pour permettre 1’éclosion du septiéme art. Enfin, Irina
Rajewski mentionne 1I’importance des « intermedial references’” » ou références intermédiales
lorsqu’un médium mobilise plusieurs fragments médiatiques. Elle dissocie deux aspects d’un
point de vue référentiel. L’intermédialité envisagée comme I’entrelacement de plusieurs
supports médiatiques : «[...] a crossing of media borders’® » se distingue de I’approche
intramédiatique dont les interférences se limitent a une forme : « [...] remain within a single
medium”. » Ce dernier critére intermédial se détache des codes traditionnels du film narratif

en proposant un nouveau rapport au réel, caractéristique de la période postmoderne.

III. La théatralité ponssienne : une pratique intermédiale

Aprées ce tour d’horizon sur le concept d’intermédialité qui ne prétend nullement étre
exhaustif, il convient d’évoquer 1’approche adoptée pour étudier la filmographique de Ventura
Pons. Dans notre analyse, la notion de média est envisagée comme pratique médiatique en se
référant au processus de médiation, un espace dynamique au sein duquel plusieurs éléments
peuvent interagir. Cette perspective renvoie a I’approche de Jacques Ranciere: «[...] le
milieu dans lequel les performances d’un dispositif artistique viennent s’inscrire, mais aussi le
milieu que ces performances contribuent elles-mémes a configurer®’. » Pour insister sur
mouvement dynamique engendré par I’action intermédiale, le théoricien opte pour la notion
de médialité :

L’idée du médium déborde en effet clairement 1’idée d’appareil. Et il faudrait sans doute, plutot que de

médium, parler ici de médialité, en entendant par 1a le rapport entre trois choses : une idée du médium,
une idée de I’art et une idée du sensorium (milieu sensible) au sein duquel ce dispositif technique

5 Irina Rajewsky, « Intermediality, intertextuality, and remediation : a literay perspective on intermedialy »,
op.cit., p. 52
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80 Jacques Ranciére, « Ce que médium peut vouloir dire : ’exemple de la photographie » in Appareil, vol 1,
2008, p. 2.
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accomplit les performances de Part®!.

Nous abordons cette notion dans I’interaction qu’elle présuppose en portant notre
attention sur la maniére dont Ventura Pons s’inscrit dans une perspective cinématographique.
Néanmoins cette construction particuliére n’est pas envisagée comme une entreprise isolée
puisque c’est en faisant dialoguer la forme cinématographique avec le médium théatral que le
cinéaste impose sa singularité. Le texte de lumiere constitué est un milieu dans divers rapports
intermédiaux voient le jour. Le recours a la notion d’intermédialité sera d’un appui précieux
pour souligner les trois aspects récurrents qui font de Ventura Pons, un réalisateur a part
entiére. Par la transposition du principe de remédiation énoncé par Bolter et Grusin pour
analyser les technologies numériques dans le texte cinématographique, nous verrons la fagon
dont le réalisateur s’approprie des modes caractéristiques d’autres support de médiation.
Avant de nous attarder sur les trois composantes mobilisées par le cinéaste, il nous faut
revenir plus précisément sur la notion médiatique qui traditionnellement entre en rupture avec
les autres formes. La pratique d’une dynamique intermédiale se remarque dans la productivité
d’un texte spécifique réalisée par I’engagement d’un processus poussé de performativité.
L’évolution du champ médiatique va de pair avec une modification de I’approche médiatique
en 1’abordant en termes de continuité et complémentarité que rupture : « A medium in our
culture can never operate in isolation, because it must enter into relationship of respect and
rivalry with other media®*. » Cette recomposition médiale fait également écho a 1’approche

transmédiale définie par Werner Wolf « “the transmedial activity”®?

», puisque les différentes
relations intermédiales prennent naissance dans le support cinématographique. Dans la lignée
de ces études, nous allons nous intéresser a trois types de relations médiales récurrentes dans
I’ceuvre cinématographique de Ventura Pons qui renvoient au processus d’adaptation, de

combinaison et de performativité de I’action médiale elle-méme peuvent étre envisagés.

1. La transposition intermédiale : 1’adaptation

Force est de constater que les premiéres adaptations réalisées s’établissent sur un
rapport de soumission du cinéma a la littérature puisqu’il s’agit de modifier un texte initial a

travers le prisme du langage cinématographique. Avec le référent littéraire, ils partagent le

81 Ibid.p. 3.

82 Jay David Bolter, Richard Grusin, Remediation. Understanding New Media, Cambridge, MIT Press, 1999, p.
65.

8 Werner Wolf, The Musicalization of Fiction. A Study in the theory and history of intermediality, Amsterdam-
Atlanta, Rodopi, 1999, p. 42.
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méme dénominateur comme le souligne Michel de Serceau : « Le cinéma a depuis toujours, il
est commun de le dire, abondamment puisé dans la matiere littéraire [...] c¢’est donc tout
naturellement que le terme adaptation a été transposé¢ de 1’'un a 1’autre par les premiers
artisans et les premiers commentateurs du nouvel art®*. » Cette subordination a provoqué
I’émergence d’un mouvement contestataire porté par les différents courants avant-gardistes
modernes dont la Nouvelle Vague impose sa lettre de noblesse au nom d’une autonomisation

du langage cinématographique :

Nous disons, nous, que le cinéma est en train de trouver une forme ou il devient un langage
si rigoureux que la pensée pourra s’écrire directement sur la pellicule sans méme passer par
ces lourdes associations d’images qui ont fait les délices du cinéma muet. [...] le langage
cinématographique donne un équivalent exact du langage littéraire™.

Le rapport de similitude revendiqué vise a inscrire au méme niveau ces deux formes
artistiques comme s’est employé a le mettre en évidence dans son article « Pour un cinéma
impur, défense de 1’adaptation », André Bazin. Premier théoricien a s’étre interroger sur le
phénoméne de I’adaptation, il insiste sur la problématique que souléve ce mécanisme entre le
respect du texte source et la conception d’une ceuvre originale. Cette ambigiiité I’amene a
rapprocher le travail d’adaptation de celui de traduction. Pour ce dernier I’utilisation massive
de ce dispositif témoigne du caractére hybride du septiéme art. En ce sens, le mouvement
d’avant-garde incarné par la Nouvelle Vague ne s’oppose pas a cette pratique en offrant une
liberté plus importante au réalisateur. L’enjeu de 1’adaptation ne consiste pas seulement a
proposer une transposition dans un langage artistique différent mais de concevoir une
approche singuliére d’un effet de réel préexistant. De ce fait, il adopte une position critique
par rapport aux adaptations « fidéles » qui se détourneraient de 1’intention initiale du cinéma
en constituant une « mythologie extraromanesque » au nom d’une autonomisation de 1’art
cinématographique : « Plus le cinéma se proposera d’étre fid¢le au texte et a ses exigences
théatrales, plus nécessairement il devra approfondir son propre langage®®. » C’est dans cette
perspective qu’il défend notamment des cinéastes tels que Robert Bresson avec son adaptation
libre du roman de Georges Bernanos intitulé¢ Journal d’un curé de campagne (1951). Cet

objectif concourt a édifier les enjeux spécifiques du cinéma a éveiller les émotions.

Dans cette situation, la notion de théatralité est a saisir dans son acception en tant que

8 Michel Serceau, L’ Adaptation cinématographique des textes littéraires: théories et lectures, Liége, Editions
du Céfal, coll. « Grand écran, petit écran », 1999, p. 7.

85 Alexandre Astruc, Du stylo a la caméra... et de la caméra au stylo. Ecrits (1942-1984), Paris, Editions
L'Archipel, 1992, p. 326.

8 André Bazin, Qu ‘est-ce que le cinéma, op. cit., p.171.
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genre littéraire. L opération cinématographique entreprise reproduit le schéma sur lequel
s’établit D’art théatral en associant un texte littéraire et spectaculaire puisque 1’enjeu de
I’adaptation aspire a transformer le mot en image. Pour envisager ce premier mécanisme
intermédial, nous pouvons recourir au principe d’intertextualité comme outil d’analyse. La
question de ’adaptation est 'un des phénomenes majeurs qui relie le cinéma aux autres
formes artistiques et plus particulierement au domaine littéraire comme s’est employé a le
mettre en évidence Gérard Genette dans son analyse. Ce phénomene de transposition est
identifi¢ dans Palimpsestes. La littérature au second degré, comme une forme

d’intertextualité fondée sur la principe de I’hypertextualité qu’il définit comme :

[...] toute relation unissant un texte B (que j’appellerai hypertexte) a un texte antérieur A
(que j’appellerai, bien sir, sypotexte) sur lequel il se greffe d’une manicre qui n’est pas celle
du commentaire [...] B ne parle nullement de A, mais ne pourrait cependant exister tel quel
sans A, dont il résulte au terme d’une opération que je qualifierai, provisoirement encore, de
transformation, et qu’en conséquence il évoque plus ou moins manifestement, sans
nécessairement parler de lui et le citer®’.

Ce dernier distingue deux régimes de transposition, I’'une fondée essentiellement sur la
transformation de la forme textuelle tandis que 1’autre est présentée comme « imitation » en
regroupant notamment la parodie, le travestissement, le pastiche. Parmi les cinq référents
constitutifs de la notion de transtextualité, Gérard Genette remarque que I’hypertextualité est

la ressource la plus mobilisée :

[...] la plus importante de toutes les pratiques hypertextuelles, ne serait-ce [...] que par
I’importance historique et I’accomplissement esthétique de certaines des ceuvres qui y
ressortissent. Elle I’est aussi par I’amplitude et la variété des procédés qui y concourent®®,

Parallelement il dresse une typologie des processus de transformations de la source
textuelle. Il différencie les transformations qui se restreignent a une modification langagicre
ou a une limitation accidentelle du contenu a celles qui concerne le sens, la thématique méme
du texte originel. Pour étudier plus particulierement les procédés déployés par le cinéaste pour
concevoir ce systéme de correspondance, nous pouvons porter notre attention aux réécritures
qui se manifestent d’un point de vue formel en reprenant la pensée de Gérard Genette. Puis

nous procéderons a I’analyse des dispositifs qui concernent la dimension thématique.

2. La combinaison intermédiale

Le principe d’intermédialité se caractérise par une autre modalité de construction

87 Gérard Genette, Palimpsestes. La Littérature au second degré, op. cit., p. 12.
88 Ibid., pp. 17-19.
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hybride qui correspond a I’association de deux formes combinatoires de I’effet de réel. Ce
résultat protéiforme entre intimement en résonnance avec I’essence méme du septiéme art qui
n’est pas sans rappeler la double articulation du signe théatral organisé sur un texte littéraire
et spectaculaire. Le transfert de ce principe ontologique dans 1’écriture cinématographique se
remarque selon deux perspectives. Cet art spectaculaire repose sur une duplicité de langage en
puisant dans les ressources littéraires pour permettre 1’éclosion du texte de lumicre. Le récit
cinématographique €laboré se trouve a la croisée d’une conception complexe en se nourrissant
de la mimesis pure comme phénomene d’imitation opposée au principe narratif de la diegesis

d’un point de vue artistotélicien.

3. Un réseau référentiel médial

L’étude de la conception spécifique cinématographique engagée par Ventura Pons
sans pour autant rejeter la filiation du référent théatral s’articule sur un autre mécanisme qui
attire particulierement notre attention. L’emprunt de la notion de performativité, congue par
Chiel Kattenbelt qui envisage l’intermédialit¢ comme 1’expression la plus absolue de
représentativité caractéristique du référent théatral : «[...] une qualité inhérente aux arts,
qualité qui n’apparait nulle part avec autant d’évidence que dans cet art par excellence qu’est
le théatre® » dans notre étude de la filmographie de Ventura Pons nous permet d’étudier un
autre aspect récurrent dans le déploiement d’une construction intermédiale. La focalisation sur
la dimension performative ne se reléve pas seulement d’ordre esthétique : « Du fait de son
aspect constituant (c’est-a-dire, constructeur du monde) et de sa mise en scene, une
performance est par définition, une référence a 1’événement dans lequel elle se déroule, elle
en est aussi une réflexion®. » Bien plus qu’une redéfinition de la sensibilisation”!, le
déploiement d’une mise en miroir ample s’inscrit dans une démarche métaréflexive. La
métatextualité correspond a ce que Gérard Genette identifie come la distance établie au « [...]
“commentaire”, qui unit un texte a un autre dont il parle®® », dont les traces peuvent étre

implicites : «[...] sans nécessairement le citer (le convoquer), voire, a la limite, sans le

8 Chiel Kattenbelt, « L’Intermédialité comme mode de performativité », in Jean-Marc Larrue, Thédtre et
intermédialité, Villeneuve d’Ascq, Presses universitaires du Septentrion, p. 101.

% Ibid. p. 106.

1 Cf. Chiel Kattenbelt, « Theater as the art of performance and the stage of intermediality » in Freda Chapple,
Chiel Kattenbelt (dir.), Intermediality in theatre and performance, Amsterdam/ New York, Rodopi, 2007, pp.
29-39.

9 Ibid., p. 10.

101



nommer®?, » Cette intensification passe par la performativité du support médiatique : « [...] la
performativité de I’intermédialité en suggérant que I’intermédialité a beaucoup a voir avec la
mise en scene des médias (au sens de consciente autoprésentation a autrui), ce pour quoi le
théatre en tant qu’hypermédia se révéle un objet d’analyse de premier ordre’. »
L’amplification de DI’expérience performative se remarque non seulement a travers une
approche spécifique de I’illusion autoréférentielle mais hétéroréférentielle engagée par le
réalisateur. L’enjeu de cette pratique textuelle exacerbée vise a inciter le spectateur a prendre
part a la représentation dans la mesure ou le texte élaboré parsemé de références est
conditionné a un travail interprétatif du spectateur. Méme si ces deux modalités référentielles
ne s’inscrivent pas nécessairement dans une démarche métaréflexive, il convient de remarquer
que le systtme congu par le cinéaste s’inscrit dans cette perspective : « Transformer le
destinataire en participant — certes a des degrés et a des niveaux différents — constitue un
véritable processus de métaisation de 1’activité spectatorielle, et a fortiori de I’art de raconter
les histoires®. » Le recours a une palette variée de références médiatiques qui apparait comme
une réécriture imitative pouvant correspondre notamment & une parodie ou a un pastiche
participe d’une démarche métarélfexive : « Pour mettre en ceuvre des structures et des
dispositifs narratifs médiatiques variés visant a encourager la participation et la collaboration,

le travail de scénarisation se trouve donc obligatoirement métaisé®S. »

La mise en évidence d’un jeu de références intermédiales vise non seulement a mettre
en évidence la conception dynamique du support cinématographique mais a impliquer le
spectateur dans la production textuelle. En ce sens, le simulacre projeté repose sur deux
modalités de lectures différentes mais complémentaires comme le souligne Linda Hutcheaon
en distinguant deux figures lectrices :

The reader is explicitly or implicitly forced to face his responsibility toward the text,
that is, toward the novelistic world he is creating through the accumulated fictive
referents of literary language. As the novelist actualizes the world of his imagination

through words, so the readerfrom those same words- manufactures in reverse a
literary universe that is as much his creation as it is the novelist's”’.

9 Chiel Kattenbelt, « L’Intermédialité comme mode de performativité », in Jean-Marc Larrue, Thédtre et
intermédialite, op. cit., p. 101.

% Ibid. p. 102.

5 Marida Di Crosta, « Stratégies narratives transmédias. Des pratiques scénaristiques transversales ? » in
Terminal 112, 2013, [en ligne], URL : http://journals.openedition.org/terminal/571 [page consultée le
11/02/2017].

% Ibid.

7 Linda Hutcheon, Narcissistic narrative: the metafictional paradox, Waterloo, Wilfrid Laurier University
Press, 2013, p. 27.
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L’ceuvre littéraire repose sur un schéma communicationnel. En s’appuyant sur les
travaux structuralistes de Ferdinand de Saussure concernant I’étude de la langue comme un
systéme de signe, Roman Jakobson discerne « [...] deux modes fondamentaux d'arrangement
dans le comportement verbal [...] la fonction poétique projette le principe d’équivalence de la
sélection sur I’axe de la combinaison®®. » L’analyse formelle du texte se concentre sur le
phénoméne de littérarité : « L’objet de la science de la littérature n’est pas la littérature mais
la “littérarité”, ¢’est-a-dire ce qui fait d’une ceuvre donnée une ceuvre littéraire®. » De ce fait,
il énonce six fonctions au langage qui renvoient chacun a des objectifs précis. La fonction
expressive est détenue par le destinateur qui transmet au destinataire un message d’une valeur
poétique considérable qui refléte un contexte réunissant les deux interlocuteurs, ¢’est-a-dire le
contexte qui agit en tant que donnée référentielle. Pour établir le rapport, il est nécessaire de
recourir a un code qui s’avere étre une référence métalinguistique déterminante dans la mise
en place du contact agissant en tant que fonction phatique. Le changement de paradigme par
rapport au destinataire est d’autant plus souligné par Roland Barthes dans le domaine littéraire
qui définit le « [...] “travail littéraire (de la littérature comme travail)” : “faire du lecteur, non

plus un consommateur, mais un producteur du texte”!%

. » La conception dynamique du texte
invite a une réflexion sur le dispositif établi qui est a lire comme un processus interactif tel
que le précise Roland Barthes :
Le texte est une productivité. Cela ne veut pas dire qu'il est le produit d'un travail (tel
que pouvaient l'exiger la technique de la narration et la maitrise du style), mais le
théatre méme d'une production ou se rejoignent le producteur du texte et son lecteur :

le texte “travaille”, a chaque moment et de quelque c6té qu'on le prenne ; méme écrit
(fixé), il n'arréte pas de travailler, d'entretenir un processus de production!®!,

L’implication du lecteur dans 1’acte de production textuelle est a rapprocher de la
théorie de la réception dont Hans Robert Jauss!'%2, Iser Wolf sont les principaux représentants.
Ce dernier porte son intérét sur le processus déployé pour permettre la transmission du texte
en réhabilitant le réle de I’instance lectrice : « [...] I'auteur et le lecteur prennent [...] une part

¢gale au jeu de l'imagination, lequel n'aurait pas lieu si le texte prétendait étre plus qu'une

%8 Roman Jakobson, Essais de linguistique générale. Tome 1. Les Fondations du langage, (trad.) Nicolas Ruwet,
Paris, Editons minuit, 1963, p. 220.

99 Roman Jakobson, Questions de poétiques, Paris, Editions du Seuil, coll. « Poétique », 1973, p. 15.
100 Roland Barthes, §/Z, Paris, Editions du Seuil, coll. « Points Seuil », 1970, p. 10

101 Roland Barthes, « Texte (Théorie du)»,in Encyclopedia Universalis, 1975. [en ligne] URL:
http://www.universalis-edu.com.bibelec.univ-lyon2.fr/encyclopedie/theorie-du-texte/, [page consultée le 11/01/
2017].

192 Hans Jauss, Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, , coll. « Tel », 1990.
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régle du jeu'®. » De ce fait, le rapport communicationnel de 1’ceuvre littéraire nécessite non
seulement un support textuel mais doit inciter a une participation active du récepteur pour
permettre son éclosion en tant qu’objet artistique : « [...] la lecture ne devient plaisir que si la
créativité entre en jeu, que si le texte nous offre une chance de mettre nos aptitudes a
I'épreuve!®. » 11 convient de distinguer cette particularité de schéma communicationnel pergu
comme « I’expérience de I’unique » de toutes autres activités qui met le spectateur dans un
univers proprement subjectif maitrisé par un auteur : « le style, c’est le texte méme'®. » Le
fait littéraire repose sur la mise en place d’un systéme interactionnel qui dépasse la marque
textuelle. C’est dans cette lignée qu’ André Bazin évoque le caractére paradoxal de I’écran de
cinéma. Le septiéme art fonctionne sur une ambivalence. L’image projetée est assujettie & un
cadre clos sur lui-méme. Toutefois, cette structure fermée n’est que partielle puisqu’elle est en
perpétuelle interaction avec 1’extérieur, le hors-champ qui par extension, modélise I’activité
spectatrice réflexive recherchée opposée a 1’attitude strictement contemplative édifiée par le
«[...] grand imagier [ce] personnage fictif et invisible [...] dirige notre attention d’un index
discret sur tel ou tel détail, nous glisse a point nommé le renseignement nécessaire et surtout
rythme le défilé des images!®® » dans les films narratifs traditionnels. Le dispositif scénique
déploy¢ cherche a pousser le spectateur dans ses retranchements ce que le théoricien envisage

1075 et dont I’expression est le résultat méme d’une

comme une « fenétre ouverte sur le monde
opération intermédiale puisqu’elle est employée par Leon Battista Alberti dans le monde
pictural pour insister sur le role fondamental du travail réflexif du récepteur: « [...] une
fenétre ouverte par laquelle on puisse regarder I’histoire'®®. » Le critique insiste sur
I’ambigiiit¢ du cadre cinématographique qui fonctionne sur deux régimes contraires en
entremélant une construction ouverte et fermée comme le souligne Jacques Aumont : « Le
cadre, en effet, apparait alors peu ou prou comme une ouverture donnant accés au monde

imaginaire, a la diégese figurée par I’image [...] peut enfin étre compris comme proférant un

discours quasi autonome (encore que parfois difficilement séparable des valeurs

193 Iser Wolfgang, L'Acte de lecture. Théorie de I’effet esthétique (trad.) Evelyne Sznycer, Bruxelles, Mardaga,
1976, coll. « Philosophie du langage », p. 49.

1% 7id., p. 199.
195 Michel Riffaterre, La Production du texte, Paris, Editions du Seuil, coll. « Poétique », 1979, p. 8.

196 Albert Laffay cité par André Gaudreault, Du littéraire au filmique. Systéme du récit, Paris, Editions Nathan
Armand Colin, coll. « U », 1999, p. 10.

107 André Bazin, Qu est-ce que le cinéma, op. cit., p. 166.
108 T eon Battista Alberti, De la peinture / de pzctura (1435), (trad. Jean Louis Schefer), Paris, Macula Dédale,
coll. « La Littérature artistique », 1992, p. 1

104



symboliques)!'?®. » La construction d’un nouveau rapport prend progressivement a partir du
«[...] cinéma moderne, les films dysnarratifs ou expérimentaux exhibent souvent leur
dispositif énonciatif!!?. » La transparence de la forme est ce qui caractérise « le cinéaste

»HLy, puisqu’il construit un rapport de proximité avec le spectateur : « [...] il a des

“nouveau
choses a dire, il les dit par le film'!2. » Ce changement de paradigme est a ’origine d’une
production prolifique « [...] si foisonnant[e] que ’on doute pouvoir baliser le paysage!!®. » La
notion de réflexivité recouvre une forme «[...] entendue de multiples facons, selon les
disciplines, les tendances, les écoles, les intéréts et les sensibilités''*. » Si nous nous
focalisons sur le champ cinématographique, le sens produit procede d’une simulation du corps
ce qui renvoie a la théorie de la sensation de Deleuze dans son étude consacrée a la peinture
de Francis Bacon. Le langage pictural constituée cherche a éveiller les sens: «/[...]
transmet[tre] directement, en évitant le détour ou I’ennui d’une histoire a raconter!!'>. » De
fait, les artificiers mobilisent ’ensemble « [...] de[s] percepts et d[es] affects, c’est-a-dire

de[s] sensations. Ils pensent dans et avec le médium!'®. » La dimension réflexive de I’image

cinématographique repose sur I’expérience sensorielle du spectateur.

Ventura Pons encourage le spectateur a effectuer des liaisons rhizomatiques, c’est-a-
dire a tisser des liens entre le texte de lumiére présentée avec d’autres références textuelles.
La profondeur des images constituées par le cinéaste vise a éveiller le spectateur, a 1’inscrire
dans un processus réflexif en l’incitant a constituer des « galeries souterraines » pour
reprendre un terme guattaro-deleuzien. Cette stratégie discursive vise a mettre en place une
interaction perpétuelle qui n’implique pas une seule grille de lecture. C’est dans ce contexte
que surgissent des connexions qui répondent a une cohérence propre a chaque spectateur.
C’est dans cette optique que la forme rhizomatique se distingue de toute structure

hiérarchique en créant des connexions ne répondant a aucune logique préalable.

109 Jacques Aumont, L 'Tmage, 1994 (1990), Nathan, Paris, p. 111.

110 Marie-Thérése Journot, Le Vocabulaire du cinéma, Paris, Armand Colin, coll. « Focus. Cinéma », (2008)
2015, p. 43.

1 Christian Metz, Essai sur la signification au cinéma, Paris, Editions Klincksieck, coll. « Esthétique », 1968,
p. 229.

12 1bid.

113 Jacques Gerstenkorn, Le Cinéma au miroir, Vertigo n. 1, Paris, Editions Avancées cinématographiques, 1987,
p.7.

14 Laurent Demoulin, « Vers une typologie de la réflexivité », in Céline Letawe, Eleni Mouratidou et Valérie

Stiénon, MethIS. Méthode et Interdisciplinarité en Science humaines, vol. 3 : Etendues de la réflexivité, Liege,
Presses Universitaires de Liege, 2010, p. 51.

115 Gilles Deleuze, Francis Bacon : logique de la sensation, Paris, Editions du Seuil, (1981) 2002, pp. 40-41.

116 Henk Oosterling, « Sens(a)ble Intermediality and Interesse: Towards an Ontology of the In-Between », in
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Chapitre 1 : Une pratique protéiforme de I’adaptation

[...] les traductions fidéles ne sont pas celles du mot a mot.
[...] Valéry condamnait le roman au nom de [’obligation de
dire “la marquise a pris le thé a cing heures.”4 ce compte,
le romancier peut plaindre le cinéaste contraint, de
surcroit, @ montrer la marquise'.

L’application du phénoméne de théatralité au sens strict concerne la transposition du
texte dramatique en images. L’« adaptation » ou « transmodulation » selon Gérard Genette
vise a établir un propre texte cinématographique qui ne répond pas a une logique préétablie en

se révélant etre a géométrie variable en étant définie comme :

[...] [une] transformation portant sur ce que 1’on appelle, depuis Platon et Aristote, le mode
de représentation d’une ceuvre de fiction: narratif ou dramatique. Les transformations
modales peuvent étre a priori de deux sortes : intermodales (passage d’un mode a I’autre) ou
intramodales (changement affectant le fonctionnement interne au mode). Cette double
distinction nous fournit évidemment quatre passage inverse du dramatique au narratif ou
narrativisation?,

Ce phénomene textuel non gouverné par un principe ontologique étanche ainsi que le
laisse entendre Michel Serceau en s’articulant sur un mode opératoire : «[...] [qui] ne se
codifie pas plus qu’elle ne se hiérarchise. Ce n’est ni un genre ni un mode cinématographique
; elle ne constitue pas une entité linguistique. Ce n’est qu’une pratique’. » Dans ce sillage, le
référent textuel initial apparait comme : «[...] un réservoir d’instructions dans lequel le
cinéaste puise librement. A charge pour lui de traiter cinématographiquement ces
instructions®. » Cette conversion ne se limite cependant ni a un simple phénoméne de
transposition langagiére ni a la catégorie proprement théatrale. A ’image du dispositif théatral
qui met en interaction la forme littéraire au spectaculaire, le septiéme art reproduit le méme
mécanisme. Le partage de cette caractéristique s’accompagne simultanément d’un systéme
sémiotique propre. La revendication d’une spécificité tout en s’inscrivant dans une continuité
se refléte dans les lignes de fuites tracées par le cinéaste pour concourir a la construction d’un
texte cinématographique. Le cinéaste use des multiples ressources de la notion de théatralité

en se servant de sa dimension proprement littéraire en procédant a un travail de transposition.

! André Bazin, « Le Journal d’un curé de campagne et la stylistique de Robert Bresson », in Cahiers du Cinéma
n. 3, juin 1951, in André Bazin Qu'est-ce que le cinéma ? op.cit., p. 34.

2 Gérard Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, op. cit., p. 323.
3 Michel Serceau, L’ Adaptation cinématographique des textes littéraires: théories et lectures, op. cit., pp. 8-9.
4 André Gardies, Le Récit filmique, Paris, Hachette Education, coll. « Contours littéraire », 2001, p-7.
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Chaque adaptation fait I’objet d’une redéfinition des frontiéres entre la source originelle et la
production réalisée. Nous nous attacherons a dévoiler les ressorts sur lesquels cette opération

malgré sa répétition apparente se transforme en une force créative.

I. D’une vision kaléidoscopique des genres littéraires...

Parmi les multiples ressorts théatraux convoqués par le cinéaste, la dimension littéraire
est particuliérement mise a contribution comme nous allons le voir. En tant que genre
littéraire spécifiquement congu pour étre représenté, le cinéaste se sert de 1’essence théatrale
pour proposer une production cinématographique singuliere. De la méme manire que
I’articulation théatrale fondée sur un texte littéraire destiné au jeu scénique, le réalisateur
adopte a sept reprises la méme démarche en partant d’un texte dramatique pour concevoir son
cinéma. Cette orientation doublement théatrale tant par le processus engagé que par I’ceuvre
elle-méme permet au réalisateur de renouer avec une pratique artistique familiére au cours de

sa carriére de metteur en scéne.

1. Adaptation d’ceuvres dramatiques

Actrius est le premier résultat de cette premiere démarche proprement dramatique
puisqu’il offre son propre éclairage sur I’oeuvre théatrale E.R. de Josep Maria Benet i Jornet
tout en engageant un travail de co-scénarisation avec le dramaturge : « Creada por primera
vez en la escena, esta obra del dramaturgo Josep Maria Benet i Jornet, también coguionista® ».
De cette premiére interaction, Ventura Pons renouvelle 1’expérience en transposant la piece de
théatre Testament composée en 1996. Cette nouvelle collaboration qui aboutit en 1998 se
distingue de la précédente dans la mesure ou le réalisateur respecte le souhait du dramaturge
de concevoir le scénario d’Amic/amat : « Cuando hablé con Benet, me dijo que le apetecia

escribir el guion. Seria como un generoso regalo®. »

La mobilisation du genre théatral est également explorée en profondeur dans la trilogie

fédérée autour de I’oeuvre dramatique de Sergi Belbel. Amorcée avec 1’adaptation de I’ceuvre

5 Martin Bilodeau, « Fascinante juego de espejo », in Devoir, in Ventura Pons « Actrius. Reacciones », [en
ligne], URL, https://www.venturapons-elsfilmsdelarambla.com/actrius, [page consultée le 12/07/2017].

® Ventura Pons, « Testament. Notas del director», [en ligne], URL: https://www.venturapons-
elsfilmsdelarambla.com/Amic/Amat, [page consultée le 12/07/2017].
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homonyme Caricies suite a un travail de co-scénarisation avec le dramaturge en 1997, il
prolonge I’expérience seul en faisant éclore le long-métrage Morir (o no) issu de Morir
(abans de morir) en 1999 avant de finaliser cette rencontre singuliére en poursuivant dans une
démarche solitaire avec I’ceuvre intitulée de la méme maniere que I’oeuvre initiale Forasters
en 2005. La circularit¢ des ceuvres en passant du registre théatral a cinématographique
apparait de maniere singuliere dans cette deuxiéme adaptation théatrale puisque le cinéaste
décide d’offrir I'un des rdles principaux au comédien initial : « [...] David [Sellas] es el inico
de los actores que interpreto la obra de teatro, que, por cierto, habia dirigido Sergi Belbel”. »
Par I’intégration de cette pratique artistique fondée sur la transformation d’une source
textuelle en lumicre, il pousse a son paroxysme le mécanisme théatral comme [I’illustre
I’ceuvre dramatique, Barcelona, mapa de sombras de Lluisa Cunillé portée a 1’écran de
mani¢re indépendante sous le titre de Barcelona (un mapa) comme le précise Mirito
Torreiras : « realizador y guionista®. » Le jeu de ’adaptation d’un point de vue strictement
théatral 1’engage sur de nouvelles voies tel que le met en évidence la transposition
cinématographique, E/ Virus de la por réalisée conjointement avec Josep Maria Mir6
Coromina I’auteur de I’oeuvre El Principio de Arquimedes selon Salvador Llopart : « [...] ha
contado con la colaboracion de Mir6 en el guion’. » Le référent théatral devient 1’élément
régisseur de la construction cinématographique entreprise par Ventura Pons. C’est en jouant
sur la duplicité de la notion fondée sur le référent littéraire et spectaculaire qu’il fait du travail
d’adaptation une puissance créatrice en étendant ce dispositif aux autres genres littéraires. La
transposition de ce mécanisme propre au systéme théatral lui permet d’ouvrir le champ

littéraire en se livrant sur le territoire proprement narratif.

2. Adaptations d’ceuvres narratives

En s’appuyant sur le mécanisme fond¢ sur ’adaptation de textes dramatiques a
I’écran, le cinéaste se livre a une expérimentation inédite en proposant des adaptations de

récits littéraires qui se caractérise par une structure narrative complexe. Cet aspect est exploré

7 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit., p. 159.

8 Mirito Torreiras, « Barcelona un mapa», in Fotogramas in Ventura Pons « Barcelona (un mapa).
Reacciones », [en ligne], URL : https://www.venturapons-elsfilmsdelarambla.com/barcelona-un-mapa, [page
consultée le 09/10/2017].

® Salvador Llopart, « “El virus del miedo”: ;Quién puede tocar a un nifio? », in La Vanguadia in Ventura Pons
« El Virus de la por. Reacciones », [en ligne], URL : https://www.venturapons-elsfilmsdelarambla.com/el-virus-
de-la-por, page consultée le 09/10/2017].
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en profondeur a travers l’adaptation de sept ceuvres littéraires appartenant au genre
romanesque. Il entame ce processus dés 1989 avec Puta Miseria ! qui pose les jalons d’une
pratique cinématographique vertébrée sur un travail collaboratif avec le monde littéraire.
L’adoption de la méme méthode de travail se remarque par la conservation du titre de
I’oeuvre initiale et par un soutien a distance du romancier : « Fue la primera vez que hice un
guion solo, partiendo de una novela, contando con la colaboracion de uno de los autores, Joan
Dolg, que me ayudd con unos didlogos adicionales'?. » La transposition d’une forme littéraire
en reprenant la polysémie du terme spectaculaire en tant que représentation et écriture de la
béance se poursuit en 2001 par le biais de Food of love qui est 1’adaptation de The Page
turner composé en 1998 par le romancier américain David Leavitt comme le précise le propre
cinéaste : « La novel.la em va despertar tot seguit una traslaci6 cinematografica molt
propera!!. » Il renouvelle I’expérience en constituant une trilogie en prenant appui sur les
romans de ’écrivain catalan Lluis Anton-Baulenas dont la premiére entreprise Anita no perd
el tren (2000) est composée conjointement : « [...] Lluis-Anton Baulenas, que ha colaborado
en el guion con el propio Pons!?. » Néanmoins, les deux autres réalisations entreprises Amor
idiota en 2004 et de 4 la deriva en 2006 sont engagées de manicre indépendante par rapport
au romancier comme nous le confirme le cinéaste en évoquant la démarche entreprise aupres
de ce dernier: «Parlo com a guionista i director!. » Cette exploration s’achéve par la
transposition cette méme année avec ’éclosion de La Vida abismal qui est la transposition du

roman valencien, La Vida en abisme de Ferran Torrent.

A I'image de la forme dramatique, le cinéaste explore en profondeur le mécanisme
théatral ce qui n’est pas sans rappeler le sens figuré du terme de théatralité pergu en tant que
béance, en faisant migrer non seulement des picces théatrales comme nous I’avons mentionné
précédemment mais entre en dialogue avec une autre catégorie caractéristique de la narrativité
littéraire, les formes bréves. L’émergence de ce nouveau point d’ancrage se manifeste a partir
de El Perque de tot plegat en 1994 lorsqu’il se nourrit du recueil de micro-contes homonyme
de Quim Monz6. Contre toute attente et notamment celle de I’auteur, Ventura Pons parvient a

mettre en scéne cette oeuvre littéraire : « Cuando hablé con Quim [Monz6], me dijo que era

10 Ventura Pons, « Puta Miseria ! Notas del director. », [en ligne], URL :
http://www.elsfilmsdelarambla.com/puta-miseria-esp, [page consultée le 11/09/2017].

i Ventura Pons, «Food  of  love. Notas del director », [en ligne] URL:
http://www.venturapons.cat/Castella/peli%20food%200f%20love%?20cast.html, [page consultée le 12/01/2015].

12 Anotnio Weinrichter “Anita no pierde el tren", amor a pie de obra in ABC, op. cit.

BVentura Pons, «Amor idiota. Notas del director», [en ligne] URL: https://www.venturapons-
elsfilmsdelarambla.com/amor-idiota, [page consultée le 12/11/2017].
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imposible, que no veia como se podian llevar al cine'®. » Cette expérience insolite se poursuit
en 2010 lorsqu’il porte a I’écran I'une de ses autres productions littéraires composite Mil
cretins écrite en 2007. Dans la lignée de la premiére réalisation, 1’idée d’une construction
narrative cinématographique harmonieuse surprend I’auteur dans la mesure ou elle est
révélatrice du travail inédit entrepris par le cinéaste qui ne cesse de se lancer dans des projets
cinématographiques novateurs : « Quan li vaig explicar al Quim [Monzd], que tenia al cap la

idea de portar els seus contes al cinema, em va dir que era impossible!>. »

En recherche permanente de renouvellement tout en s’inscrivant dans la méme
démarche novatrice d’un point de vue narratif, Ventura Pons entreprend un nouveau projet
cinématographique en adaptant le recueil de I’écrivain barcelonais Jordi Punti Animals tristos
rédigé en 2002 : « [...] em poso a treballar en la construccié del guid, en I’apassionant procés

d’unificar la narracié'®. »

De fait, ’entreprise cinématographique congue par Ventura Pons se caractérise par un
intérét profond pour la construction narrative qui se remarque notamment dans la récurrence
du travail d’adaptation de textes littéraires. Cet aspect se remarque quantitativement puisque
des trente-quatre films réalisés entre 1978 et 2018, seize fictions reposent sur ce mécanisme.
Cette tendance cinématographique ne peut se concevoir sans tenir compte de sa connaissance
du médium théatral entrepris lorsqu’il était metteur en sceéne. C’est en s’appuyant sur cette
expérience que le réalisateur se lance dans 1’adaptation de textes non seulement dramatiques
mais littéraires et plus particulicrement ceux dotés de structures narratives complexes,
autrement dit, des ceuvres qui au premier abord, semblent échapper au langage audiovisuel.
En ce sens, I’enjeu de ’écriture cinématographique engagée par Ventura Pons repousse les
limites du septiéme art dans la mesure ou le cinéaste cherche a se positionner en tant
qu’écrivain de lumicre. C’est dans cette optique que nous allons nous focaliser en nous
attachant a mettre en évidence les éléments propices a [’éclosion d’une composition
cinématographique propre tout en nouant un dialogue profond avec une oeuvre textuelle

initiale ce qui s’inscrit dans une démarche théatrale.

4 Ventura Pons, « El Perqué de tot plegat. Notas del director », [en ligne], URL : https://www.venturapons-
elsfilmsdelarambla.com/el-perque-de-tot-plegat, [page consultée le 12/01/2015].

5 Ventura Pons, «Mil cretins. Notas del director», [en ligne], URL: https://www.venturapons-
elsfilmsdelarambla.com/mil-cretins, [page consultée le 23/08/2017].

16 Ventura Pons, « Animals ferits. Notas del director », [en ligne], URL: https://www.venturapons-
elsfilmsdelarambla.com/animals-ferits, [page consultée le 12/01/2015].
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II. ...a une redéfinition des frontiéres...

La revendication d’une écriture cinématographique qui se nourrit du référent littéraire
ne suppose pas pour autant une dépendance de la poétique cinématographique a la littérature.
Le renversement de ce principe ontologique provoqué par le caractére hybride du cinéma tel
que I’a mis en évidence notamment André Bazin dans son article « Pour un cinéma impur,
défense de I1’adaptation», n’est pas conditionné & une mutilation du langage
cinématographique dans la conception ponssienne mais concourt a dévoiler la spécificité du
langage cinématographique a se rapprocher des autres formes artistiques, de s’inscrire dans
une continuité. La construction d’un rapport mutuel se refléte dans le travail artistique
entrepris a 1’origine de 1’éclosion de la poétique ponssienne naissant dans les années 1990,
période au cours de laquelle le cinéaste impose sa propre esthétique fondamentalement
théatrale en ne cessant de jouer avec les formes. Le procédé répétitif apparent devient
paradoxalement une force créative. L’obsession de la répétition tout en proposant un
renouvellement formel est a rapprocher d’une esthétique proprement théatrale comme le
constate Ventura Pons en évoquant le travail élaboré lors de cette production : « El plaer per
la cosa nova, per el no repetir-me que €s una constant de la meva feina, que em va comengar
quan dirigia teatre!”. » L’éclatement des frontiéres se manifeste d’autant plus que le cinéaste
reconfigure le texte originel en entremélant plusieurs sources fictionnelles aussi bien au
niveau des ceuvres elles-mémes qu’en revendiquant une unité narrative plus ample en fédérant
notamment trois ceuvres entre elles a travers 1’élaboration de trilogies. Dans un premier
temps, nous nous focaliserons sur la démarche du cinéaste a rompre avec la forme littéraire
initiale en se mettant a distance des textes sources avant de porter notre attention sur I’étendue
de ce phénomene a travers I’exemple de deux trilogies élaborées qui reposent chacune sur des

critéres esthétiques différents.

1. Une transformation paratextuelle

La volonté de mettre en évidence la spécificité du tissu cinématographique par rapport
au texte source est clairement mise en évidence par le jeu opéré sur 'intitulé méme de

I’ceuvre qui est le premier contact établi entre le réalisateur et le spectateur. Gérard Genette

17 Ventura Pons, « Mils cretins. Notas del director. », [en ligne], URL : http://www.elsfilmsdelarambla.com/mil-
cretins, [page consultée le 23/08/2017].
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étudie plus précisément la fonction du titre dans Seuils qui vise a faciliter I’acte de lecture en
orientant le destinataire. La premiere fonction décelée est celle de 1’« identification » par
rapport au livre. Une deuxiéme fonction correspond a la « description » qui peut étre plus ou
moins métaphorique. Le théoricien dissocie les titres thématiques qui insistent sur la charge
sémantique tandis que le champ rhématique se restreint a la forme générique. Les deux
aspects peuvent également se confondre. C’est ce dernier critére qui est abondamment exploré
par le cinéaste comme nous allons le mettre en évidence. A cela s’ajoute une dimension
connotative qui assure une fonction « séductrice!® » qui est « [...] a la fois top évidente et trop
insaisissable incitatrice a l'achat et au lecture!®. » Le pouvoir narratif de cet élément
paratextuel est au cceur de la narrativité ponssienne. La dimension créative de ce dispositif
signale une distinction opérée en privilégiant des dénominations qui privilégient la perception
corporelle apportée par le langage cinématographique par rapport au texte littéraire comme le
soulignent les modifications du titre original des deux adaptations du dramaturge Josep Maria
Benet i Jornet : E.R. en Actrius, de Testament en Amic/amat. Cette approche ne se borne ni a
cet auteur comme le confirme E! virus de la por provenant de la piece de théatre El Principi
d'Arquimedes de Josep Maria Mirdé Coromina ni au genre théatral comme I’illustrent 4 la

deriva qui est issu du roman Area de servei.

Si nous portons notre attention sur ce dernier exemple, nous pouvons remarquer que
Ventura Pons renforce la dimension sémantique de cette dénomination par I’ajout d’un signe
de ponctuation qui traduit la relation complexe nouée entre les deux protagonistes de la
fiction, une barre oblique. Cet aspect paradoxal est renforcé par ce trait typographique qui ne
met pas en évidence un dialogue qui aurait pu étre symbolisé par un trait d’union. Le
changement opéré ne passe pas nécessairement pas une transformation compléte du titre du
texte littéraire comme le révéle 1’adaptation de la piéce de Sergi Belbel, Morir (un moment
abans de morir) puisque le réalisateur ne change que le contenu de la parenthése en optant
pour I’adverbe négatif « no. » Le recours aux parenthéses réapparait en 2007 a travers le long
métrage, Barcelona (un mapa) qui est issu de ’ceuvre dramatique, Barcelona, mapa
d'ombres. Le transfert partiel ne se limite pas a cette expérience comme en résulte la
transformation moins explicite produit par le détachement effectué au niveau des titres
complémentaires a travers Forasters. Le sous-titre propos¢ par le réalisateur catalan,

Forasters. Melodrama familiar entre dos segles se distingue du texte dramatique, Forasters.

18 Gérard Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, op. cit., p. 80.
Y Ibid., p. 95.
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Melodrama familiar entre dos temps.

Le cinéaste convoque d’autres possibilités offertes par le titre pour proposer une
approche singuliére en lutte contre 1’horizon d’attente explicitement renforcé par 1’ombre

littéraire qui semble planer tel un carcan sur I’ceuvre filmique.

2. D’une ceuvre initiale a une pluralité fictionnelle

Le cinéaste déjoue le mécanisme traditionnel de ’adaptation en ne s’appuyant pas
seulement sur un unique texte de 1’écrivain sélectionné ce qui participe d’une régénérescence
de la matiere littéraire mais témoigne de la spécificité du langage cinématographique a réunir
simultanément plusieurs compositions dans son tissu filmique. La volonté de concevoir une
poétique interactive entre les deux formes artistiques est réaffirmée lorsque le cinéaste
englobe plusieurs ceuvres d’un auteur dont El Perque de tot plegat est le plus révélateur
puisqu’il met en dialogue deux productions de Quim Monzé comme nous allons 1’étudier. La
reconstruction fictionnelle est facilitée en apparence par d’autres récits brefs comme I’illustre
la forme du conte mais le défi de la représentation réside dans I’agencement d’une ceuvre

composite :

[...] las piezas breves, podia intentar inventarme una pelicula a partir de sus relatos cortos.
Estructurar, dar continuidad y tener un discurso coherente, desde el punto de vista
cinematografico, utilizando diversos cuentos no es facil, pero a mi, me gustan las cosas
dificiles®.

Dans ce sillage, Ventura Pons élabore une poétique proprement cinématographique en
se servant des recueils de I’écrivain barcelonais, Quim Monz¢ tel qu’il le souligne : «[...]
jugar con la estructura y de hallar una construccion narrativa diferente de la convencional®!. »
La reconfiguration se manifeste dans la sélection effectuée par le cinéaste dans El Perque de
tot plegat (1994). La complexité du long métrage est intensifiée par 1’usage d’une ressource
textuelle multiple. Ventura Pons ne s’inspire pas uniquement de I’ccuvre homonyme de
I’écrivain puisqu’il convoque son recueil précédent L'llla de maians, publié en 1985 pour
lequel il a regu le Prix de la critique Serra d'Or. Méme si le cinéaste conserve I’un des titres
initiaux, la transposition réalisée repose sur une structure narrative spécifique qui révele non
seulement la particularité¢ de I’ceuvre filmique mais insiste sur la capacité du septieme art a

regrouper plusieurs matériaux artistiques comme |’exprime le propre cinéaste: «[...]

20 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit., p. 117.
2 Ibid.
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rebutjant la gran tradicio de les adaptacions a partir de textos literaris?2. » Du premier ouvrage
constitué de trente contes, il n’en conserve que treize?* auxquels il ajoute deux micro récits>*
du second recueil composé de quatorze épisodes : « La micologia » et « La fuerza de la
voluntad. » Bien plus que la fusion de deux ouvrages distincts, le cinéaste associe deux

modalités de concevoir 1’effet de réel en combinant une perspective réaliste et fantastique :

La gran mayoria de los que escogi eran historias realistas sobre problemas de relaciones
humanas [...] En cambio habia otros, pocos que estaban escritos en clave fantastica y que
también me atrian particularmente, aunque el cine fantastico nunca ha sido mi fuerte®.

La confrontation au registre fantastique s’affirme explicitement dans le second livre
mobilisé. Cette différence stylistique apparait explicitement dans la construction narrative
¢laborée. Le caractére fantastique se manifeste aussi bien dans 1’épisode introductif dans
lequel un personnage tente par tous les moyens d’apprendre le langage verbal a une pierre que
dans I’épisode de clture qui réunit un promeneur a un génie prenant 1’apparence d’un nain.
Le premier épisode insiste sur les dérives de la société actuelle qui malgré les progres
techniques pouvant faciliter les interactions, concourt paradoxalement a I’exclusion de I’étre
humain en le plongeant dans une incommunication profonde avec autrui. Le second conte
invite a la réflexion en nous mettant a distance d’un des célebres contes des Mille et une
nuits : « Aladin ou la lampe merveilleuse » puisque 1’adjuvant incarné par le nain qui
exhausse des souhaits ne concourt pas a améliorer la situation du personnage mais pointe du
doigt I'instabilit¢ perpétuelle qui ronge 1’étre humain. Le doute suscité I’emporte dans le
tourbillon de la passivité au détriment de I’action ce qui s’éloigne de la formule canonique
cartésienne du cogifto ergo sum. La tonalité fantastique procédant de ces deux histoires
mentionnées « encadre » I’autre support textuel utilisé ce qui permet d’amplifier la dimension

satirique de I’ceuvre concernant les relations humaines actuelles.

Le recours a la poétique de Quim Monz6 ne se limite pas a cette seule réalisation
comme I’illustre 1’adaptation réalisée en 2010 sous le titre homonyme de Mil cretins dont
I’ceuvre a été rédigé en 2007. Le détachement a tout horizon d’attente se poursuit dans cette
nouvelle transposition qui donne lieu a une reconfiguration narrative de la part du cinéaste

tant au niveau de la sélection des contes entrepris que de son agencement ainsi que le

22 Ventura Pons, « Mils cretins. Notas del director », [en ligne], URL : http://www.elsfilmsdelarambla.com/mil-
cretins, [page consultée le 23/08/2017].

23 « Enteniment », « Honestedat », « Sinceritat », « Submissi6 », « Competicid », « Passié », « Ego », « Despit »,
« Desig », « Gelosia », « Amor », « Fe ».

24 « Proleg. Voluntat », « Epileg. Duda »
25 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit., p. 117.
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reconnait Susana Pérez- Pamies en qualifiant son entreprise de: « libertad formal®®. » A
I’image de la premiére transposition effectuée, cette seconde collaboration donne lieu a une
reconfiguration de la matiére narrative : « [...] un material de procedéncia similar a E/ Perque

de tot plegat, he pogut establir una narraci6 tan different?’

.» Tout en reprenant le titre initial
en écrivain de lumiére, Ventura Pons réélabore une ceuvre en intégrant non seulement neuf
des dix-neuf récits du texte initial caractérisé par une construction narrative inédite : « he
trobat una estructura narrativa absolutament diferent Mil cretins no té res a veure amb el fris
minimalista d’El Perqué....*® » mais ajoute six autres récits pour proposer une série de quinze
¢épisodes. Le détachement par rapport a la ressource textuelle se refléte dans 1’ordre élaboré
qui ne reproduit pas le schéma littéraire initiale. L’innovation narrative provient d’une
¢laboration tripartite qui est a rapprocher de la structure canonique théatrale : «[...] una
narracio dividida en tres parts — una petita burla dels tres actes convencionals que presenta un
hipotétic narrador, escriptor de guions de cine®. » Le premier acte met en scéne huit histoires
qui soulignent la déchéance de I’existence humaine : « [...] vuit histories sobre la permanent
estupidesa d’aquests pobres insectes, els humans, de tall contemporani*’. » La deuxiéme
partie reprend des récits traditionnels remodelés dans une esthétique qui n’est pas sans
rappeler le cinéma muet : « [...] sis contes historics amb situacions i personatges mitics, reals
0 no, tant li fa, de tots coneguts i per aixo sera explicada com si es tractés de cinema mut®!. »
Enfin le dernier acte concentré sur une seule histoire réintroduit une tonalité réaliste se
rapproche de I’époque contemporaine en renouant avec la premiére partie en se focalisant sur
le narrateur initial : « [...] aparicid de tota la colla dels personatges dels catorze episodis que
hem vist a les dues primeres parts®2. » L’autre élément novateur apparait dans le caractére
unitaire de la lecture filmique proposée. Ventura Pons relie les différents épisodes entre eux
par D’intermédiaire d’un personnage qui dans la premiere et deuxieéme partie apparait au
second-plan avant de devenir le protagoniste de la derniére composition organisée en une

unique histoire.

26 Susana Pérez- Pamies, « La Reescritura visual de Quim Monz6 segan Mil cretins (2010) de Ventura Pons », in
Conxita Domeénech, Andrés Lema-Hincapié, Ventura Pons. Una mirada excepcional desde el cinema catalan,
op.cit., p. 259.

27 Ventura Pons, Els meus i els altres, op. cit., p. 279.

28 Ventura Pons, « Mils cretins. Notas del director. », [en ligne], URL : http://www.elsfilmsdelarambla.com/mil-
cretins, [page consultée le 23/08/2017].

2 Ibid.
30 Ibid.
3 Ibid.
32 Ibid.
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La perspective ponssienne de concevoir une écriture cinématographique en interaction
permanente avec un tissu artistique initial se manifeste dans la sélection de ressources qui
s’organise sur une pluralité. Cette construction protéiforme est favorisée par des formes
génériques propices a ce mécanisme narratif telles que les courts récits littéraires. En ce sens,
Ventura Pons explore le genre de la nouvelle a travers le prisme de 1’écrivain catalan Jordi
Punti. En 2005, il porte a I’écran trois** des six histoires** qui composent le recueil intitulé
Animals ferits (2001). Cette réduction quantitative ne signifie pas pour autant une restriction
qualitative ce qui est révélateur de ’influence minimaliste puisque les deux premicres
histoires sélectionnés témoignent de 1’économie narrative en apparaissant comme « [...]
oposades perd complementaries®> » auquel s’ajoute un troisiéme épisode qui concourt a créer
une unité narrative : « Posteriorment, en part d’un altre relat, , hi trobo uns personatges que
poden encaixar i creuar-se dins I’ambient i la moral dels altres dos seleccionats®®. » En
écrivain de lumiere, Ventura Pons redéfinit les contours de la forme cinématographique en
introduisant sa propre lecture non seulement d’une ceuvre mais d’une poétique spécifique

d’un auteur.

Ce dernier ne cesse de repousser les limites comme en témoigne la reconfiguration
narrative plus complexe élaborée a partir d’un texte littéraire initial. Le virage esthétique
amorcée a partir de la premiére adaptation E/ Perqué de tot plegat de I’écrivain Quim Monzd
fondée sur une approche minimaliste : « [...] una especie de friso minimalista®’ » joue un role
déterminant dans la filmographie du réalisateur catalan. Elle amorce une esthétique spécifique
ancrée dans le vivier littéraire en se prolongeant non seulement comme nous 1’avons vu
précédemment avec 1’adapation d’une autre ceuvre de cet auteur Mils cretins, mais elle
concourt a édifier au cours des années 1990 une ceuvre tripartite. De cette fagon, il
reconfigure le matériau littéraire originel tel le sphinx renaissant de ses cendres en ajoutant
deux adaptations théatrales de Sergi Belbel Caricies et Morir (o no), pour imposer ce critére

esthétique dans cette premiére trilogie.

33 « Icones russes », « Bombolles », « Gos que es llepa les ferides ».

34 « Bungalow onze », « Unes décimes », « Gos que es llepa les ferides », « No estem sols », « Icones russes »,
« Bombolles ».

3 Ventura Pons, « Animals ferits. Notas del director », [en ligne], URL :
http://www.elsfilmsdelarambla.com/animals-ferits, [page consultée le 12/08/2017].

36 Ibid.
37 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit., p. 118.
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III. ... jusqu’aux entrailles du texte

1. Le renversement du rapport entre texte littéraire et cinématographique : quand la
littérature fait appel au cinéma

La particularité des transpositions ponssiennes effectuées se remarque également dans
la remise en question de ce procédé narratif qui ne se fait pas dans un seul sens en allant du
cinéma vers la littérature. Dans Anita no perd el tren, I'intitulée méme de 1’ceuvre témoigne
de cette orientation nouvelle. Cette fiction est le résultat d’un travail de recréation permanente
aussi bien dans sa conception littéraire que cinématographique. Ventura Pons prend le roman
de Lluis Anton Baulenas, Bones obres comme fil conducteur du film. Tout au long du
tournage, il nomme le long-métrage Anita amorosa mais cette fiction ne va cesser de changer
d’intitulée aussi bien sur grand écran que sur le support livresque. Guidé par les conseils du
dramaturge catalan Josep Maria Benet i Jornet avec qui le cinéaste a réalisé Actrius et sur
laquelle nous avons porté notre attention précédemment, il décide de modifier le titre du film

lors de la phase de montage :

El titulo con el que rodé la pelicula era Anita amorosa, y me gustaba porque tenia cuatro
“aes” [...] Pero cuando acabé la pelicula Papito Benet me dijo que era un titulo muy blando.
Y tanto inisisti6 que decidi cambiarlo por la metafora del tren que compartimos italianos y
espafioles. La pardbola en inglés esta en el barco®.

Parallelement, le roman n’est publié qu’en 2015 en langue catalane avec un titre
différent, La vostra Anita. De ce fait, Ventura Pons rompt les conventions traditionnelles
concernant les rapports établis entre le médium cinématographique et littéraire. La trajectoire
de cette fiction remet en question la filiation supposée entre la littérature et le cinéma comme
le souligne I’indication figurant sur la quatriéme de couverture du roman : « Després de
’adaptacié cinematografica de Ventura Pons®®. » Le romancier tente d’appeler son lecteur
potentiel en prenant pour point de référence la production cinématographique initiale. De ce
fait, le cinéma s’impose comme langage spécifique en contribuant a I’émergence d’une source

littéraire publié¢e seulement en 2015, sous la forme d’un roman.

La revendication d’une position d’auteur-cinéaste qui rompt avec les conventions
apparait explicitement par les sollicitations formulées par des figures du monde littéraire pour
passer sous sa plume. En ce sens, la complicité singuli¢re reliant les deux champs artistiques

ne peut étre écartée lorsque nous mentionnons le cas de Lluis-Anton Baulenas qui a décidé de

38 Ibid., p. 181.
39 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit., p.160.
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repousser les limites de la représentation en renouvelant I’expérience avec Ventura Pons. A la
différence de la premicre adaptation dont le texte n’a été publié qu’ultérieurement, cette
deuxiéme collaboration remet en question d’une autre maniere le principe de circularité
médiatique des ceuvres. La remédiation formulée ne provient pas cette fois-ci de 1’écrivain de
lumiére mais du propre romancier qui, une fois son ceuvre achevée a décidé de convertir la

substance littéraire en matiére cinématographique :

Baulenas me la habia ensefiado hacia varios afios, en una redaccion diferente, con otro titulo
pero con el mismo germen de la historia. Sigui6 trabajandola, work in progress, luego la lei
en una nueva fase, que me volvid a parecer inacabada, pero muy atractiva. Después, ¢l la
reescribio y tomo la forma que finalmente tiene la novela y cuando la volvi a leer pensé que
la historia era muy potente, pero muy dificil de adaptar al cine*’.

Cette sollicitation témoigne du caractere spécifique du septiéme art qui n’est pas
assujetti au carcan littéraire en déployant ses propres ressources. Le détachement opéré
s’explique par le genre du texte initial. Ventura Pons reconnait que le monologue originel a
nécessité la mise en place d’une construction propre au septiéme art: « [...] en el libro se
cuenta la historia a través de un mondlogo interior y tuve que sintetizar y reordenar su
complicada estructura para que los actos fueran mas claros desde el punto de vista dramatico

con el fin de buscar los momentos algidos*!. »

La reconnaissance par le cinéaste de la « gran capacidad fabuladora*? » de cet écrivain
lui a permis de répondre au projet médiatique complexe entrepris quelques années plus tard
avec A la deriva. Le romancier a fait de nouvel appel a sa poétique pour concourir non
seulement a une renaissance du texte littéraire a ’image de la production précédente mais

d’achever une entreprise plus ample tel que le précise Ventura Pons :

Segun ¢l [Lluis-Anton Baulenas i Setd], esta narracion cierra la trilogia iniciada con los dos
textos anteriores que he llevado al cine [Anita no perd el tren et Amor idiota]. Baulenas, que
es un amigo con el que comparto amplios criterios en campos que no son Unicamente
literarios, me habia ensefiado la historia de Anna y Gir6 en una redaccion previa a la editada.
Me gust6 el germen del relato, pero, honestamente, no le vi la traslacion cinematografica®.

Cette fiction affirme la capacité du cinéma a posséder les ressources nécessaires pour

permettre une continuité artistique ainsi que le défend le romancier : « Baulenas insistié y me

4 Ventura Pons « Amor Idiota. Notas del director. Amor Idiota », [en ligne] URL
:http://www.elsfilmsdelarambla.com/a-la-deriva---esp, [page consultée le 13/01/2014].

41 Ibid.
42 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit., p. 179.

43 Ventura Pons « Amor Idiota. Notas del director. », [en ligne] URL : http://www.elsfilmsdelarambla.com/a-la-
deriva---esp, [page consultée le 12/11/2017].
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pas6 una escaleta para un posible guion de Area de servei**. » Malgré les obstacles apparents,
ce long métrage révele la faculté du septiéme art a livrer bataille pour faire éclore son langage
grace au dialogue noué plutdt qu’a la séparation tangible entre les deux territoires que sont la
littérature et le cinéma. Au-dela de cette adaptation, I’enjeu de cette entreprise concerne
I’engagement du cinéaste a lutter contre le dépérissement de ce médium artistique dans notre

société actuelle.

Le processus de remédiation proposé ne met pas en concurrence les deux formes
artistiques mais insiste sur leurs relations dynamiques. Le rapport ne se construirait pas
verticalement en placant la littérature en tant que principe régisseur de 1’organe
cinématographique mais sur un plan horizontal a I’image du rhizome, en ne répondant a
aucune logique préétablie. Dans ce sillage, la trilogie cinématographique constituée concourt
non seulement a faire éclore des ceuvres littéraires mais a les régénérer en les transposant dans

un autre langage.

2. La transformation de registre littéraire

Le respect d’une forme narrative apparente ne signifie pas pour autant une recherche
de fidélité au texte source. La volonté de porter un nouveau regard ce qui invite a une
redéfinition conceptuelle de I’ensemble de la matiére originelle est clairement revendiqué
ainsi que ’illustre Caricies. Méme si le cinéaste reproduit le schéma narratif élaboré par
I’auteur catalan, il se laisse gagner par la puissance créatrice comme le confirme Maria Isabel
Martinez Lopez : « respetar la estructura del texto teatral®. » Il réutilise le dispositif narratif
de Sergi Belbel qui lui-méme s’était inspiré de La Ronde du dramaturge autrichien Arthur
Schnitzler organisé en une dizaine de dialogues échangés entre un homme et une femme ayant
une relation sexuelle. L'acte n'est pas mis en scéne mais le spectateur assiste au jeu de
séduction. La ronde se construit sur un principe répétitif, chacun des protagonistes a deux
partenaires successifs et apparait donc dans deux scénes consécutives : « El mecanisme
demostratiu de Caricies és sempre identic, i es basa en la senzilla i rotunda habilitat per

plantar 1'objectiu en algun espai mintscul davant dos sers humans sotmesos a un accelerat

4 Ibid.

45 Maria del Pilar Regidor Nieto, Textos teatrales de Sergi Belbel, Josep Maria Benet, Ignacio del Moral y Jordi
Sanchez y sus adaptaciones cinematograficas (1995-2000), op. cit., p. 1042.
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intercanvi de retrets*. » La répétition des situations insiste sur la dimension minimaliste de
cette fiction. Si nous nous focalisons sur Caricies, il convient de remarquer que Ventura Pons
s’inscrit dans la lignée narrative du dramaturge dont la poétique se caractérise par un

détachement de la forme ainsi que le laisse entendre le propre réalisateur :

No es una narracion convencional de primer, segundo y tercer acto. En Caricias el tercer acto
esta implicito en el principio, el acto final. A los setenta minutos vuelve a empezar y todo
esto a mi me divierte mucho. Todo este tipo de subversion narrativa me encanta, y que
funciona, porque hay unas reglas narrativas, que son exposicion, nudo y desenlace -en
cualquier cosa. Y a mi me gusta cambiar el rollo, y en Caricias lo esta asi*’.

La perception singuliére manifestée par I’auteur incite le réalisateur a proposer une
écriture cinématographique qui se détourne des schémas précongus en remettant en question
le processus méme de I’adaptation en tant que reproduction « fid¢le » d’une ceuvre initiale. La
piece dramatique de Sergi Belbel ne produit pas le méme effet stylistique en s’achevant sur
une tonalité tragique d’aprés Maria del Pilar Regidor Nieto : « [...] en el sentido de presentar
unos personajes infelices que no encuentran salida para sus vidas, que viven de engafios, en
un juego destructor que nos presenta personas desvalidas, sin esperanzas®®. » Ce sentiment
concourt a interroger cette dernicre sur le genre littéraire déployé en apparaissant dans un
entre-deux : « [...] una pieza profunda, una TRAGEDIA MODERNA, y al mismo tiempo es
un DRAMA INTIMO, PSICOLOGICO®. » Le cinéaste se démarque de cette conception
originelle pour apporter son propre regard ainsi que le met en évidence la fin du film en ne
s’inscrivant pas sur la méme dimension esthétique. Ventura Pons ne laisse pas entrevoir une
issue tragique selon Maria Isabel Martinez Lopez : « El titulo, Caricias, no es irdnico pese a
que predomine la agresividad en el texto, ya que es una busqueda cuyo resultado se encuentra
en este final.>® » Méme si le réalisateur élabore un drame dans la mesure ou les personnages
sont en conflit permanent, la souffrance provoquée ne prend pas racine : « No resulta tan
impactante como la lectura neutral, fuerte, dura, TRAGICA » comme en témoigne la lueur
d’espoir apporté par le geste de tendresse tant espéré tout au long de la fiction intitulée

Caricies, de I’un des personnages :

4 Nuria Bou, Xavier Pérez, « Venturoses caricies», Ventura Pons, [en ligne] URL:
http://www.elsfilmsdelarambla.com/car-cies, [page consultée le 13/01/2014].

47 Verena Koppatz, Von der Biihne auf die Leinwand : der katalanische Regisseur Ventura Pons im
Medienwechsel, Wien, Universitdt Wien, 2009, p.188.

48 Maria del Pilar Regidor Nieto, Textos teatrales de Sergi Belbel, Josep Maria Benet, Ignacio del Moral y Jordi
Sanchez y sus adaptaciones cinematograficas (1995-2000), op. cit., p. 1043.

4 Ibid., p. 1144. Nous respectons la mise en forme en majuscules du texte source.

50 Maria Isabel Martinez Lopez, « Caricias en el cine » in Juan Domingo Vera Méndez, Alberto Sanchez Jordan,
Cine y literatura : el teatro en el cine, op. cit ., 2003, p.105.
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En el texto (TRAGEDIA) el final quedaba abierto a la esperanza con una caricia [...] En la
pelicula (DRAMA) las imagenes transmiten lo que el texto de Belbel tenia escrito ya y esa
ternura entre la madre y un chico que podria ser hijo estd muy clara y muy conseguida. Ese
final es claramente dramatico, todo acaba mal, todos los personajes sufren, padecen, estan
atormentados, pero algo se puede conseguir todavia®'.

L’écriture ponssienne s’¢loigne du texte littéraire originel en apportant un nouvel
¢éclairage qui concourt & faire de I’ceuvre filmique un produit singulier. La nuance apportée
par la reconfiguration de la matiére initiale n’incite pas a mettre les deux formes artistiques en

concurrence mais dans une relation complémentaire.

3. Le réagencement de I’instance figurative

La perspective d’une interaction permanente qui ne vise pas a mettre en concurrence
mais enrichir aussi bien D’art théatral que cinématographique est confirmée par le travail
¢laboré dans Amic/amat. L’éclosion du texte filmique qui est le fruit d’une collaboration
étroite entre le cinéaste et Josep Maria Benet i Jornet auteur non seulement de la picce de
théatre originelle, Testament mais du scénario, s’inscrit dans cette perspective. Contrairement
a la piece de théatre originelle, ’oeuvre filmique fait apparaitre deux personnages féminins

ainsi que le révele le cinéaste :

[...] introducir los personajes de las mujeres -Fanny y su hija Alba- porque la obra de teatro era solo
con los tres hombres y no aparecia nada mas. Fanny y Alba marcan un contrapunto a la historia de
Jaume y David. Benet peind, limpio el didlogo, incluso demasiado, del texto original®2.

L’enjeu de cette adaptation réside dans une reconsidération de la forme littéraire en
adoptant un autre point de vue afin de créer une autre mise en tension narrative. C’est dans

cette optique que le cinéaste fait dialoguer ces deux médiums artistiques.

La libert¢ narrative ne s’exprime pas uniquement sur la donnée générique mais
s’inscrit sur d’autres ¢léments narratifs ainsi que le met en évidence le jeu récurrent opéré au
niveau de la reconfiguration identitaire des personnages. Force est de constater que lorsque le
cinéaste se livre a cette modalité transgressive, il introduit un ailleurs plus €éloigné que celui
énoncé préalablement. Si nous nous concentrons sur Amor idiota, nous remarquons que le
cinéaste modifie non seulement la nationalité mais le lieu de résidence de Nicco, le meilleur
ami du protagoniste : « En la novela el amigo de Pere-Lluc es italiano y en la pelicula,

argentino. » Ce choix concourt a insister sur la particularit¢ du cinéma de recourir a une

51 Marfa del Pilar Regidor Nieto, Textos teatrales de Sergi Belbel, Josep Maria Benet i Jornet Ignacio del Moral
vy Jordi Sanchez y sus adaptaciones cinematograficas (1995-2000), op. cit., p. 1254.

52 Ventura Pons, « Amic/Amat. Notas del director », [en ligne], URL : http://www.elsfilmsdelarambla.com/amic-
amat, [page consultée le 12/11/2017].
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pluralité¢ d’espaces géographiques distincts. L’association de deux territoires éloignés aspire
¢galement a donner force et vigueur au récit cinématographique pour garantir 1’adhésion du

Spectateur :

Por otro lado, la distancia aumenta el sentido dramatico. Si se me muere un amigo de Italia,
coges un avion y vas inmediatamente. En cambio, si fallece en Argentina, te lo piensas dos
veces porque todo se complica mas. El amigo ausente es el elemento catartico.

D’autre part, la préférence d’allier la nationalité argentine au détriment de 1’identité
italienne initiale a la profession d’acteur témoigne de la volonté du réalisateur d’envisager la
forme artistique non pas comme un transmetteur d’illusion mais un projecteur de la réalité
artistique vécue tel qu’il le revendique : « [...] la realidad de correspondencia con los actores
argentinos es ahora mucho mas grande. Y me parecid que tendria una base realista mas
fuerte®®. » Cette modification fait écho a deux aspects. Ce choix insiste sur la relation
spécifique nouée entre les deux pays qui souligne I’arrivée massive d’acteurs argentins en
Espagne en 1976 suite a la mise en place de la dictature militaire puis de la crise économique

survenue en 2001 :

El éxito de los actores argentinos en Espafa es un fenomeno que parece imparable. Algunos
lo achacaran a inevitables vaivenes del mercado, otros a las efimeras modas mediaticas.
Pero, como coinciden en decir muchos profesionales, las razones de ese triunfo indiscutible
se deben a tres armas imbatibles : s6lida formacion teatral, gran capacidad de trabajo (“En
Argentina un actor sabe que su formacién acaba a los 70 afios, el dia en que interpreta al Rey
Lear o a Prospero, y no antes”, dice el director y profesor Fernando Piernas), y algo tan
intangible como el talento para seducir a la camara™.

Par cette modification, il met également en évidence sa connaissance issue de son
expérience en tant que metteur en scéne, de la particularité du jeu d’acteurs élaborée en
Argentine. La reconfiguration de I’instance figurative ne cesse de prendre des formes
diverses. Le personnage principal de Morir (o no) est scénariste ce qui fait écho a son travail
effectué dans cette fiction en ayant rédigé le scénario. La charge affective est renforcée par la
dimension autofictive telle que le définit Hendrik Van Gorp en tant que : « Variante de
I’écriture autobiographique, qui tend a abolir la fronti¢re entre la fiction et la non-fiction : des
événements biographiques sont mélés a des (ou déguisés en) données fictives et vice versa® »
La confusion entre les deux territoires réel et fictif est accentuée par la situation tumultueuse
qu’il subit dés le début du film en ayant un accident grave. Tout comme Ventura Pons, il est

confront¢ a l’expérience de la mort qui est a l’origine comme nous 1’avons évoqué

53 Ibid.

54 Elsa Fernandez Santos, « Actores argentinos, estrellas espafiolas », E/ Pais, 11/08/2002, [en ligne], URL :
https://elpais.com/diario/2002/08/11/revistaverano/1029016801 850215.html, [page consultée le 19/ 09/2016].

55 Hendrik Van Gorp, Dictionnaire des termes littéraires, Paris, Honoré Champion, 2005, pp. 54-55.
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précédemment de I’adaptation de ce texte dramatique.

4. Le changement temporel

Le travail d’adaptation effectu¢ se caractérise par un renouvellement permanent de
cette approche narrative comme en témoigne le jeu opéré au niveau de la perception
temporelle afin de proposer non seulement un regard singulier en actualisant certains référents
narratifs mais d’ancrer le septieme art dans la société dans laquelle il évolue. En ce sens, la

modification temporelle opérée dans Amor idiota témoigne de cette particularité :

[...] Baulenas, situa la accion un afio después de los Juegos Olimpicos y yo la he llevado al
2004, porque me parece que la desorientacion del hombre contemporaneo, diez afios mas
diez afios menos, desgraciadamente, continia siendo la misma. En el fondo las olimpiadas
no dejaban de ser un decorado y los decorados muchas veces son efimeros, se destruyen
como todo en la vida®.

A la différence du romancier Lluis-Anton Baulenas, il transpose 1’action dans une
période plus actuelle afin de mettre en évidence ’influence persistante des instruments de

controle a I’origine de la répression la chair.

5. La modulation spatiale

L’obsession ponssienne par rapport au travail d’adaptation n’est pas de procéder a une
reproduction fidéle de I’ceuvre source mais de s’inscrire dans une démarche réaliste dans la
maniére de concevoir I’effet de réel. Le changement de localité pour répondre a un respect
d’authenticité ne porte pas uniquement sur le respect d’une évolution sociétale caractéristique
du territoire espagnol mais d’une facette plus intime du réalisateur fortement liée au territoire
catalan. C’est dans cette perspective que le cinéaste transforme le voyage touristique du
personnage principal de The Page turner (1998) de David Leavitt de Rome a Barcelone dans
Food of love. Ce point de vue est renforcé par les lieux caractéristiques de cette activité. Les
protagonistes partent a la découverte de la ville en visitant les lieux canoniques. En ce sens,

Paul et sa mére se rendent notamment a la basilique Sainte-Marie-de-la-Mer de Barcelone.

5%  Ventura Pons « Amor Idiota. Notas del director. Amor Idiota » [en ligne], URL:

http://www.elsfilmsdelarambla.com/amor-idiota, [page consultée le 11/07/2017].
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Figure 1. Ventura Pons, Food of love, 2011, 34 min 12 s.

Cette vision étrangére est confirmée par la récurrence d’espaces qui participent de
cette pratique comme les restaurants ou I’hotel. L’attrait pour cette ville ne se limite pas a une
dimension strictement touristique comme le révele le motif professionnel de la présence dans
la capitale catalane d’un autre personnage de la fiction. Pianiste américain célebre, Richard
Kenington s’y rend pour donner un concert au Palais de la musique catalane donné par Lluis
Domeénech i Montaner en 1908. Fortement attaché a sa ville natale, Ventura Pons profite de
cette adaptation diffusée en 2002 pour mettre a I’honneur un lieu reconnu comme un joyau
emblématique de 1’architecture moderniste par 1’Organisation des Nations Unies pour
1'éducation, la science et la culture (’UNESCO) le 7 décembre 1997, le palais de la musique
catalane étant reconnu comme : « [...] une construction exubérante a armature d'acier, pleine
de lumiére et d'espace, décorée par de nombreux grands artistes de I'époque®’. » Par ce

procédé, il témoigne du rayonnement international de la capitale catalane.

La personnalisation de I’espace se manifeste plus particulicrement dans des ceuvres
dans lesquelles les auteurs se sont refusés a une spatialisation spécifique. C’est dans ce sillage
que la transposition cinématographique ponssienne des contes de Quim Monzo6 donne lieu a

ce que nous pourrions qualifier en employant un néologisme de « barcelonisation » comme

57 Organisation des Nations unies pour I'éducation, la science et la culture « Nouveaux sites inscrits sur la Liste
du patrimoine mondial », 1997, [en ligne] URL : https://whc.unesco.org/fr/actualites/180/, [page consultée le
11/08/2017].
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nous le précise Conxita Doménech : « una recuperacion del espacio urbano de Barcelona®. »
Ventura Pons ne se contente pas de faire de la ville un décor. Elle devient un ressort
fondamental du récit filmique sans pour autant étre clairement identifiée : « La Barcelona de
El Perque de tot plegat no se nombraba. Pons esperara algunos afios para tomar el nombre de
la ciudad de Barcelona en uno de sus filmes. En 2007 aparecerd, con todas las letras, la
ciudad : Barcelona®. » Cette dimension narrative est intensifiée par 1’extension du champ
géographique mobilisé qui est révélateur non seulement de son importance d’un point de vue
géographique mais narratif en figurant comme : « [...] el centro de algo mayor -a modo de
“continente”- y ese continente mayor seria Catalufia®. » Le dynamisme est renforcé par une
perception générale qui ne se restreint pas exclusivement au centre urbain comme le dévoile
la construction narrative déployée. Le cinéaste tel un explorateur nous plonge
progressivement dans la jungle urbaine en débutant le long métrage dans un cadre
montagneux ce qui n’est pas sans rappeler le massif de Montserrat situé¢ dans la province

barcelonaise.

Figure 2. Ventura Pons, E/ Perque de tot plegat ,1991, 01 min 09 s.

Cette localisation se reflete notamment lorsque le personnage se sépare de la pierre

58 Conxita Doménech, « Una piedra parlanchina y un gnomo perverso », in Conxita Doménech, Andrés Lema-
Hincapié, Ventura Pons. Una mirada excepcional desde el cine catalan, op. cit., p. 244.

39 Ibid.
80 Ibid.
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qu’il a tenté¢ de socialiser tout au long de I’épisode en la jetant depuis son balcon. La
puissance du lancer amplifié par le son in du mouvement, propulse ce fragment rocheux a
I’extérieur de ce territoire naturel. En ce sens, elle traverse les zones périphériques comme
I’illustrent les plans d’ensemble sur lesquels apparaissent la Torre de de Collserola, les
bretelles d’autoroutes symbole de la démarcation entre 1’espace naturel et urbain. La

pénétration progressive dans 1’espace citadin se refléte a travers une vue panoramique sur la

ville ou nous pouvons distinguer les constructions urbaines tournées vers la mer.

Figure 3. Ventura Pons, El Perquée de tot plegat, Figure 4. Ventura Pons, El Perqué de tot plegat,
1991, 05 min 42s 1991, 05 min 43 s.

Figure 5. Ventura Pons, El Perqué de tot plegat, Figure 6. Ventura Pons, El Perque de tot plegat,
1991, 05 min 44 s. 1991, 05 min 45 s.

Ce voyage inattendu la conduit jusqu’au centre de la ville ainsi que le met en évidence
I’arrivée inespérée devant la Sagrada Familia, 'un des monuments les plus caractéristiques de
la ville réalisée par 1’un des peres du réaménagement urbanistique, Antoni Gaudi. Cette vision

périphérique ne se restreint pas au critére « naturel » comme le révele le neuviéme épisode de
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El Perque de tot plegat. « Ego » se déroule sur les hauteurs de la ville comme le met en
évidence le stationnement de la voiture du protagoniste offrant une vue panoramique nocturne
de la ville. La richesse naturelle de la capitale catalane encadre I’ensemble de la fiction

puisque la séquence de I’épilogue se déroule en pleine forét.

Figure 7. Ventura Pons, El Perque de tot plegat ,1991, 01 h 22 min 20 s.

Le rapport a la nature est intimement li¢ aux racines catalanes puisque de nombreuses
fétes reposent sur cette symbolique. C’est le cas notamment lors de Noél, le 25 décembre en
territoire catalan qui se différencie du reste de la péninsule qui le célébre, le 6 décembre.
L’arbre canonique présent dans les foyers pour cette occasion est un tronc d’arbre
personnalis¢ appelé le « Ti6 de Nadal » qui apporte les cadeaux aux enfants. Ventura Pons ne
se contente pas de cette appropriation spatiale tel que le souligne 1’autre adaptation entreprise
de cet écrivain. Dans Mil cretins, le réalisateur relie les trois parties de cette fiction au
territoire barcelonais en répétant a trois reprises un plan général effectué depuis le massif de
Collserola, une zone périphérique naturelle reconnue officiellement comme Parc Naturel par

I’administration catalane®® une année auparavant la diffusion de cette fiction. Par cette
p

61 « El decreto 146/2010, de 19 de octubre, de declaracién del Parque Natural de la Sierra de Collserola y de las
reservas naturales parciales de la Font Groga y de la Rierada-Can Balasc, es el que establece la creacion de este
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stratégie narrative, le cinéaste met a I’honneur cette ville qui lui est si chere.

Figure 8. Ventura Pons, Mil cretins, 2011, 51 min 13 s. Figure 9. Una vista del parque de Collserola.
Joan Manuel Baliellas, « Una vista del parque de
Collserola » 2009, E1 Mundo.

Ce marqueur géographique introduit par la poétique ponssienne est d’autant plus
révélateur dans des productions dans lesquelles aucune mention ne figure en amont au sujet
du référent littéraire. Si nous portons notre attention sur Caricies nous pouvons constater que
Ventura Pons se livre a une réappropriation du texte dramatique en ancrant la fiction dans la
capitale catalane. Les transitions sont révélatrices de ce virage esthétique puisque nous
pouvons voir notamment la Place de Catalogne qui est I'un des lieux les plus emblématiques
de I’activité urbaine telle que le reconnait Pablo Fernandez Christlieb : « [...] por extrafio que
parezca, la ciudad en general se construyd exclusivamente para tener plaza publica®?. » Dans
le prolongement de cette perspective, Morir o (no) se caractérise par des références explicites
a I’espace urbain barcelonais. Cette particularité est explicitement attestée lorsque la
projection de la vie future du motard devenu chef d’entreprise dans un bureau donne sur la
place d’Espagne reconnaissable par les deux tours qui ne sont pas sans rappeler le campanile
de Saint-Marc a Venise, érigées sur 1’Avinguda de la Reina Maria Cristina. Cette marque
spatiale est encore plus identifiable lorsque le réalisateur effectue un plan d’ensemble sur

I’hopital sur lequel se déroule la séquence dont le nom figure en lettres majuscules.

organo . El Consejo Cientifico Asesor tiene por objetivo asesorar, a partir del conocimiento cientifico, el érgano
gestor del Parque Natural sobre las actuaciones » Consorci del Parc Natural de la Serra de Collserola, [en ligne],
URL : http://www.bcnsostenible.cat/es/web/punt/consorci-del-parc-natural-de-la-serra-de-collserola, [page
consultée le 12/09/2017].

62 Pablo Fernandez Christlieb, EI Espiritu de la calle. Psicologia politica de la cultura cotidiana, Barcelona,
Anthropos, 2004, p. 9.
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Figure 11. Ventura Pons, Morir (o no), 1999, 08 min, 27 min 52 s.

De ce fait, le recours a I’adaptation ne conduit pas le cinéaste a restreindre sa liberté

créatrice comme le manifeste les différents écarts élaborés.
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Chapitre 2 : La double articulation du référent cinématographique

Le vrai du cinématographe ne peut étre le vrai du thédtre,
ni le vrai du roman, ni le vrai de la peinture.

(Ce que le cinématographe attrape avec ses moyens propres
ne peut étre que ce que le théatre, le roman, la peinture
attrapent avec leurs moyens propres)!.

L’importance octroyée a I’art théatral apparaissant comme une force créatrice ne se
limite pas au phénoméne de transposition de la forme littéraire en images. La perception de la
notion de théatralit¢ associée a une démarche intermédiale s’articule sur un autre mode
opératoire identifié comme une combinaison médiatique qui passe par la réappropriation du
dispositif théatral en tant que texte et représentation. C’est sur ce méme mécanisme fondé sur
’alliance de ces deux moyens d’expression au sein d’un méme médium ou de ces deux
systémes sémiotiques distincts que 1’art cinématographique se construit. Ce processus est
identifié dés 1’époque Antique par Platon dans La République®. C’est plus particuliérement au
Livre III qu’il oppose le logos de la représentation des faits articulée selon trois modalités
narratives ou leixis. Il distingue différents degrés en fonction de la présence du narrateur,
c’est-a-dire la diegésis pure appelée haple, la diegésis mimétique désignée comme dia
miméseos et la dimension mixte ou nommée di’ amphotéron qui associe les deux perspectives
mentionnées précédemment. Méme si Aristote nuance cette perspective, il reconnait
I’existence d’une pluralité de perceptions de la réalité. Celle-ci peut s’effacer au profit des
personnages qui ne procéderont a aucun commentaire de leurs actions. En ce sens, le
philosophe opte pour deux référents distincts. Le phénomeéne narratif constitutif de la diegesis,
le dire s’oppose a I’imitation pure ou mimesis, c’est-a-dire le montrer, caractéristique du

référent théatral qui implique la production a la fois d’un texte et d’une représentation.

A I’image du théatre, le cinéma s’organise sur ce double référent en reposant a la fois
sur une donnée textuelle et spectaculaire. Le septiéme art se fonde sur une matiere textuelle
aux propriétés littéraires sans pour autant se limiter a cette modalité représentative. Tout
comme [’art théatral, le cinéma ne peut se concevoir sans cette articulation qui passe par la
mise en forme spectaculaire. La poétique cinématographique se réapproprie I’essence

théatrale en mobilisant ses deux aspects ainsi que le laisse entendre Jean-Luc Godard :

! Robert Bresson, Notes sur le cinématographe, Paris, Editions Gallimard, coll. « Folio »,2005, p. 22.
2 Platon, La République. Livre III, Paris, Editions Gallimard, coll. « Tel », 1992, p. 48.
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Si un spectacle est tout écrit, & quoi sert de le filmer ? A quoi sert le cinéma, s'il vient aprés
la littérature ? Quand j'écris un scénario, moi aussi j'ai envie de tout mettre sur le papier,
mais je n'y arrive pas. Je ne suis pas écrivain. Faire un film, c'est superposer trois opérations
: penser, tourner, monter. Tout ne peut pas étre dans le scénario ; ou si tout y est, si déja les
gens pleurent ou rient en le lisant, il n'y a qu'a le faire imprimer et le vendre en librairie®.

En ce sens, le champ cinématographique s’inspire du signe théatral en mobilisant deux
sources textuelles. La duplicité sur lequel repose le septieme art se prolonge dans la
constitution méme de 1’effet de réel en mobilisant tant la dimension imitative, ¢’est-a-dire la
mimesis pure que le critére narratif de la diegesis pour permettre 1’éclosion du récit
cinématographique. Pour Gérard Genette, le récit apparait comme un genre hybride puisqu’il
convoque non seulement un narrateur mais présente une dimension mimétique lorsque la
parole est transmise partiellement aux personnages. C’est sur cette relation complexe mise en
évidence par les analyses narratologiques du référent littéraire que les théoriciens du cinéma
se sont nourris pour appréhender le dispositif cinématographique. Cette duplicité réside dans
le processus de monstration qui se conjugue a la donnée narrative ¢laborée lors de la phase
d’enregistrement et de montage par le « grand imagier* » pour reprendre les propos de Laffay.
La perception ponssienne de I’intimité est a lire a travers le prisme d’une mise en tension
narrative permanente pour mettre en évidence la charge affective débordante. C’est sur ce
ressort littéraire que le cinéaste nous fait pénétrer dans son univers comme nous éclaire

Raphaél Baroni en insistant sur la fonction du procédé déployé :

[...] retarder ’exposition d’un élément du discours que le lecteur est conduit a attendre ou a
anticiper avec impatience [...] La tension définit par conséquent les contours d’une intrigue
en créant et en résolvant une instabilité qui se manifeste, phénoménologiquement parlant, par
une tension, ou une incertitude, provisoirement entretenue dans le processus de la lecture
linéaire”.

C’est dans cette dynamique que les théoriciens du cinéma se sont servis des analyses
critiques réalisées dans le champ littéraire. Méme si le septiéme art partage ce référent
commun avec I’art théatral en tant qu’imitation comme le met en évidence André Gaudreault
a travers le concept de « monstration® » il ne peut se concevoir uniquement sous cet angle. Le
théoricien remet en question les fondements platoniciens de la mimesis et de la diegesis pour

concevoir la narrativité proprement filmique envisagée comme la fusion de deux modalités

3 Jean-Luc Godard, Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard. Tome I, Paris, Cahiers du cinéma, 1998, p. 225.
4 Albert Laffay, Logique du cinéma, Paris, Masson, 1964, p. 71.

5 Raphaél Baroni, « Tension narrative, curiosité et suspense : les deux niveaux de la séquence narrative », in
Conférence au CRAL : La narratologie aujourd’hui — le 6 janvier 2004 [en ligne], URL : http://www.vox-
poetica.org [page consulté le 01/12/2016].

6 «[...] ce mode, dont la principale manifestation reste la représentation théatrale et que Platon nomme la
mimesis (imitation) » André Gaudreault, Du littéraire au filmique. Systeme du récit, 1988, cité¢ dans André
Gaudreault, Francois Jost, Le Récit cinématographique, Paris, Nathan, 1990, p. 25.
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communicationnelles, la monstration et la narration, qui s’est affirmée progressivement. Le
cinéma primitif celui « des premiers temps » se fonde sur le principe de monstration laisse
place a une perspective moderne axée sur la narration. L’émergence du discours
cinématographique passe nécessairement par la construction de cette articulation qui est a
I’origine d’une double naissance pour reprendre la pensée d’André Gaudreault et Philippe
Marion. Ce glissement s’inscrit dans la lignée ricceurienne qui envisage le récit
cinématographique comme un « changement d’espéce narrative’. » Il s’agit du passage du
cinématographe envisagé comme le résultat d’un progres technique, au cinéma en tant que
pratique médiatique. Cette métamorphose se caractérise par 1’assemblage du référent théatral
caractérisé par le principe de coprésence et d’exposition frontale du jeu des acteurs aux
spectateurs a la narrativité. Il convient de s’intéresser plus précisément a ce systéme de
correspondance entre art figuratif et narratif pour permettre « I’impression de réalité au

cinéma® » dans I’oeuvre ponssienne.

Le cceur de la représentation se fonde sur le dépassement des fronticres, le
franchissement d’un seuil rendu possible par une mise en tension narrative permanente. La
curiosité suscitée par une représentation partielle, fragmentée, morcelée de I'intrigue et le
suspense, concourant a retarder la réponse jusqu’a la laisser en pointillé, a la marge sont les
ingrédients de 1’éclosion du récit cinématographique. Ventura Pons se saisit de la caméra
comme un écrivain avec sa plume pour se lancer dans la lignée des auteurs-cinéastes a la
mobilisation de 1’univers du septiéme art comme « [...] forme dans laquelle et par laquelle un
artiste peut exprimer sa pensée, aussi abstraite soit-elle, ou traduire ses obsessions exactement
comme il en est aujourd’hui dans I’essai ou le roman’. » La puissance narrative se logeant
dans son ceuvre nous incite a procéder a une analyse archéologique de la notion narrative ce

qui va nous conduire sur les chemins de la narrativité littéraire.

I. Rapports : histoire, récit, narration au cinéma

1. L’émergence de la notion de récit

7 Paul Ricceur, Du littéraire au filmique, Paris, Editions Nathan Armand Colin, 1999, p.13.

$ Christian Metz, « A propos de 1’impression de réalité au cinéma », in Cahiers du cinéma, Paris, n. 166-167,
1965, p. 76.

9 Alexandre Astruc, Du stylo a la caméra...et de la caméra au stylo. Ecrits (1942-1984), op. cit., p. 325.
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Dans son acception générale, le récit présente un ensemble de faits ou d'événements
qui résulte d’une action entreprise par des individus. Aristote dans La Poétique considérée

10y, insiste sur

comme : le « [...] premier ouvrage entiérement consacré a la “théorie littéraire
I’implication humaine dans le processus actanciel dans la mise en forme de la réalité : « [...]
représentation (mimésis) a I'aide du langage!!. » L’analyse de la construction du récit reposant
sur une pluralité¢ de signes a donné naissance a la narratologie comme le précise Jean-Michel

Adam :

La narratologie peut étre définie comme une branche de la science générale des signes — la
sémiologie- qui s’efforce d’analyser le mode d’organisation interne de certains types de
textes. Ceci la rattache Ceci la rattache a I’analyse de discours et a la linguistique textuelle
qui distingue les types de textes (argumentatif, explicatif, descriptif, narratif, etc.) des types
de discours ou ils se trouvent actualisés et mélés (romans, films, bandes dessinées,
photoromans, faits divers, publicité, histoires drdles, etc.)'.

En ce sens, le corps devient le support sur lequel se mettent en place des « stratégies
discursives'. » Envisagée dans un premier temps dans le champ littéraire, le fait narratif ne

s’étend pas seulement a ce domaine en recouvrant une pluralité de formes :

[...] la narrativité ne dépend pas du support figuratif. Une séquence d’images (fixes ou
mobiles) un mélange images-texte (bande dessinée, publicité), un texte écrit ou encore un
message oral inséré dans une conversation peuvent également raconter. Il convient donc
d’abandonner le niveau apparent de la mise en forme verbale et/ou iconique, le niveau de la
manifestation, pour situer la notion de récit & un niveau plus global et plus abstrait que [’on
définira comme le type textuel',

C’est en ce sens que le récit littéraire et filmique entretient des rapports similaires dans
la maniere de représenter 1’effet de réel. Cette spécificité repose sur la conjugaison de deux
niveaux temporels : « Pour devenir un récit, un événement doit étre raconté sous la forme
d’au moins deux propositions temporellement ordonnées et formant une histoire!>. » Cette
juxtaposition sous-entend une double dimension du récit comme le fait remarquer le
linguistique Louis Mink en identifiant dans 1’activit¢ narrative non seulement un aspect
chronologique mais ce qu’il désigne sous le terme de processus « configurationnel » qui va

étre repris par Paul Ricceur dans son étude portant sur le récit historique :

Contrairement a I’idée qu’un récit est li¢ a I’ordre purement chronologique des événements,

10 Tzvetan Todorov, Jean-Marie Schaeffer, « Poétique, rhétorique, herméneutique », in Encyclopedia Universalis
[en ligne], URL : http://www.universalis-edu.com.bibelec.univ-lyon2.fr/encyclopedie/poetique/ [page consultée
le 12/12/2016].

' Ibid.
12 Jean-Michel Adam, Le Récit, Paris, Presses Universitaires de France, coll. « Que sais-je ? », 1996, p. 4.
13 Ibid.
14 Ibid.
15 Ibid.
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je dirais que tout récit combine, dans des proportions variées, deux dimensions, [’'une
chronologique, 1’autre non chronologique. [...] L’art de raconter et sa contre-partie I’art de
suivre une histoire exigent que nous puissions tirer une configuration d’une succession. Cette
opération “configurationnelle”, pour employer une expression de Louis O. Mink, constitue la
seconde dimension de I’activité narrative'.

Le philosophe frangais dissocie la mise en place de l’intrigue présentant un aspect
« épisodique » a la nécessité d’un niveau organisationnel permettant 1’enchainement fluide
des événements narrés : « [...] ’art de raconter, ainsi que sa contrepartie, 1’art de suivre une
histoire, requiert par conséquent que nous soyons capables de dégager une configuration
d’une succession!’. » Le role de cette seconde dimension ou processus « configurationnel »
dans I’activité narrative participe de 1’'unité¢ de sens du récit: « La dimension sémantique
globale est représentée par ce qu'on appelle la macro-structure sémantique ou, plus
simplement, le théme global d'un énoncé'®. » L’enjeu de I’art narratif réside dans la relation
construite entre une histoire et son narrateur. L’aspect schématique que recouvre la narration a
particulierement préoccupé les formalistes russes permettant d’enrichir la narratologie

contemporaine.

Dans son article « Thématique » publié en 1925 dans Théorie de la littérature
(Poétique), Boris Tomachevski dissocie plusieurs conditions dans la construction d’un récit. Il
indique I’importance de la sélection d’un théme ou d’« une macro-structure sémantique » qui
permet 1’organisation du fait narratif en « sous-thémes locaux ». Cette division concourt a
I’émergence de petites unités appelées « motifs ». Parallelement, dans Morphologie du conte
(1928) fondée sur I’analyse des contes merveilleux traditionnels russes, Vladimir Propp
renouvelle la notion de personnage en portant son attention sur ce qu’il désigne comme sa
fonction. La focalisation sur I'unité de sens I’améne a déterminer trente-et-un aspects : « Par
fonction, nous entendons 1’action d’un personnage, définie du point de vue de sa signification
dans le déroulement de I’intrigue!®. » Ces fonctions peuvent se conjuguer entre elles ce qui
concourt a I’éclosion de séquences qui s’organisent en trois catégories. Il distingue la
dimension fondée sur la succession, de celle structurée autour du procédé d’enchassement et
celle constituée sur le processus d’entrelacement. Il termine son analyse en insistant sur le

caractere partiel des fonctions. Elles ne peuvent étre réalisées que par une certaine catégorie

16 Paul Ricceur, « L’Eclipse de I’événement dans I’historiographie frangaise moderne », in David Carr, William
Dray (al.), La Philosophie de I’histoire et la pratique historienne aujourd’hui, Ottawa, Editions de ’université
d’Ottawa, n. 23, 1980, p. 167.

17 Paul Ricceur, Temps et récit I, Paris, Editions du Seuil, 1983, p. 130.

8 Jean-Michel Adam, « Le Texte et ses composantes », in Semen, 1993, [En ligne], URL
http://journals.openedition.org.bibelec.univ-lyon2.fr/semen/4341, [page consultée le 11/ 12/ 2017].

19 Vladimir Propp, Morphologie du conte, Paris, Editions du Seuil, coll. « Points », 1965, p. 31.
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de personnages ce qui restreint le nombre d’actants en sept archétypes dont chacune des
catégories présente des « spheres d’actions » spécifiques. L’apport des formalistes a eu un
impact décisif sur la narratologie en introduisant la démarche structurale : « [...] l'entreprise
proppienne demeurera fondatrice en narratologie par le questionnement nouveau auquel elle a

t20

soumis le récit”. » Cet impact fait écho notamment a la perception narrative du sémiologue

Roland Barthes :

Comprendre un récit, ce n'est pas seulement suivre le dévidement de I'histoire, c'est aussi y
reconnaitre des “étages”, projeter les enchainements horizontaux du “fil” narratif sur un axe
implicitement vertical ; lire (écouter) un récit, ce n'est pas seulement passer d'un mot a
l'autre, c'est aussi passer d'un niveau a l'autre?'.

La réflexion portée concernant I’étude d’un point de vue théorique du récit narratif

littéraire a servi de support au développement d’une narratologie cinématographique.

2. Du récit littéraire au filmique

L’intérét porté concernant les relations tissées entre le récit, I’histoire et la narration
dans le champ cinématographique sont également réactualisées. A la différence de I’histoire
envisagée d’un point de vue littéraire, la notion désigne I’ensemble des événements énoncés
tandis que la diégese renvoie a la dimension fictionnelle préalable au film. Introduite dans les
années 1940 par Etienne Souriau, la diégése terme issu du grec diégésis renvoie a I’espace
fictionnel. Néanmoins cette acception premiére est a nuancer dans I’espace filmique. A la
différence de la source littéraire fédérée autour d’un référent d’ordre linguistique, la diégese
envisagée dans I’univers du septieme art ouvre la voie a de nouveaux champs créatifs qui

s’explique par sa structure :

La diegesis, chez Aristote et chez Platon, était avec la mimesis, une des modalités de la lexis,
c’est-a-dire une des facons, parmi d’autres, de présenter la fiction, une certaine technique de
la narration. Le sens moderne de “ diégese  est 1égerement différent de celui d’origine.

La diégése est d’abord I’histoire comprise comme le pseudo-monde comme univers fictif
dont les éléments s’accordent pour former une globalité. [...] Aussi peut-on parler d’univers
diégétique qui comprend aussi bien la série des actions, leur cadre supposé (qu’il soit
géographique, historique ou social) que ’ambiance des sentiments et des motivations dans
laquelle elles surgissent. [...] Cet univers a un statut ambigu : il est a la fois ce qu’engendre
I’histoire et ce sur quoi elle s’appuie, ce a quoi elle renvoie. [...] la diégése ne releve pas du

20 Christian Vandendorpe, Apprendre a lire des fables. Une approche sémiocognitive, Montréal, Editions
Préambule Balzac, coll. « L'univers des discours », 1989, p. 21.

2l Roland Barthes, « Introduction & Il'analyse structurale des récits. » Communications. Recherches
semiologiques :  l'analyse  structurale du récit, n. 8, 1966. p. 5, [en ligne], URL:
http://www.persee.fr/doc/comm_0588-8018 1966 num 8 1 1113, [page consultée le 11/01/2016].
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producteur du récit ou du texte, mais bien de ’interaction entre le récit et le lecteur®.
Enveloppé dans un ensemble de sons et d’images, I'univers dié¢gétique élaboré prend
la forme d’un discours a part entiére en impliquant aussi bien le spectateur que 1’énonciateur.
La difficulté a déterminer les indicateurs énonciatifs et narratifs est au cceur des analyses
théoriques cinématographiques comme I’illustre Dominique Chateau en faveur d’une
généralisation de la notion d’énonciation en insistant sur I’embrasement de significations
qu’elle présuppose :
[...] un sens faible quand il s'agit de considérer que tout phénoméne de communication
nécessite la mise en place d'un dispositif qui, inscrivant le message dans le proces qui le
communique, inscrit aussi dans le message les conditions de sa communication (émission,
transmission, réception) ; un sens fort quand il s'agit de considérer que ces conditions de

communication inscrites dans le message existent a ['état de marques explicites et
spécifiques™.

Cette tendance s’¢loigne de la vision de Francesco Casetti qui témoigne de son
impossibilité a la déterminer en ’envisageant comme : « [...] des possibilités expressives
offertes par le cinéma pour donner corps et consistance a un film?*. »L’introduction de la
position structuraliste dans la maniére d’analyser le discours narratif littéraire comme nous
I’avons évoqué précédemment, prend son envol avec les travaux narratologiques de Gérard
Genette qui procede a une différenciation entre le récit c’est-a-dire « le signifiant, énoncé,
discours ou texte narratif lui-méme », et ’histoire percue comme le « signifié ou contenu
narratif » et la narration : « 1’acte narratif producteur et, par extension, I’ensemble de la
situation réelle ou fictive dans laquelle il prend place?. » En conjuguant des images et des

sons, les rapports sont inversés au cinéma :

L’histoire, c’est la succession d’événements telle que le spectateur est capable de la
reconstituer a la fin du film (I’équivalent dans le domaine narratif, du signifié). Le récit, ¢’est
I’énoncé narratif (1’équivalent du signifiant), le film en tant qu’il raconte une histoire, et la
facon de raconter I’histoire®®.

Le rapport entre 1’histoire, le récit et la narration nous conduit a porter notre attention
sur une double dimension ce qui renvoie a la temporalité¢ et les éléments permettant a

I’expression du fait narratif. Dans ce premier niveau, la modulation temporelle dépend de

22 Jacques Aumont, Alain Bergala, Michel Marie, (al.), Esthétique du film, Paris, Nathan-Université, 1983, pp.
80-81.

2 Dominique Chéteau, « Diégése et Enonciation », in Jean-Paul Simon et Marc Vernet, Communications
Enonciation et cinéma, n.38, 1983, p. 121.

24 Francesco Casetti, « Les Yeux dans les yeux », in Jean-Paul Simon et Marc Vernet, Communications
Enonciation et cinéma, op. cit ., p.80.

25 Gérard Genette, Figures I1I, Paris, Editions du Seuil, coll. « Poétique », 1972, p. 72.

26 Yannick Mouren, Le Flash-back : Analyse et Histoire, Paris, Editions Armand Colin, coll. « Cinéma », 2005,
p. 3.
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I’ordre qui est I’axe sur lequel s’organise les événements du récit, de la durée concernant la
vitesse d’enchainement des événements et de la fréquence si certaines actions narratives sont
répétées. Le dernier aspect fait écho a la transmission de la narration a travers un mode et un
degré spécifique. Ce détachement procéde d’une distinction entre la voix narrative, I’instance
en charge de raconter le récit et le mode, celle qui concerne la vision du fait narratif. L’intérét
porté a I’acte narratif élément fondamental dans I’écriture filmique, nous conduit a mettre en
évidence I’importance de la narratologie littéraire en particulier genettienne pour concevoir la
narrativité filmique. De ce fait, nous procéderons a 1’analyse des niveaux et modes narratifs

avant de procéder a 1’étude du temps.

II. Une écriture générique multiple

1. Une composition fictionnelle perméable

A I’image de la dimension littéraire qui embrasse une multitude de formes génériques,
Ventura Pons reproduit le méme schéma ainsi que le laisse entendre la théoricienne Raphaélle
Moine : « Au cinéma, les justifications des différentes catégories génériques sont aussi variées
que celles invoquées pour distinguer les genres littéraires?’. » Cependant, la catégorisation
¢laborée est relativement perméable : « [...] extrémement variable, ce qui se traduit a la fois
dans la compréhension du genre (ses critéres de définition) et dans son extension (le nombre
de film qu’on peut lui rapporter) 2%.» Les travaux cinématographiques sémiotiques de
Christian Metz s’inscrivent dans cette démarche littéraire : « La “spécificité” du cinéma, c’est
la présence d’un langage qui veut se faire art au cceur d’un art qui veut se faire langage®. »
Cette revendication se refléte dans 1’approche cinématographique ponssienne dés la premiére

production.

L’approche documentaire effectuée insiste sur cette volonté de concevoir la forme
générique comme une catégorie mixte en ne se limitant pas a une construction strictement
informative mais en déployant la dimension expressive de 1’objet représenté. La spécificité de
la poétique ponssienne réside dans sa faculté a ne se restreindre ni a une catégorie déterminée

ni a suivre une classification conventionnelle. En ce sens, le réalisateur s’attache a révéler sa

27 Raphaél Moine, Les Genres du cinéma, Paris, Armand Colin, (2002) 2008, p. 19.
8 Ibid., p. 23.
2 Christian Metz, Essai sur la signification au cinéma, op. cit., p. 53.
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capacité créative en proposant une variété¢ de formes. Il débute sa carriere cinématographique
en abordant le film documentaire a travers le prisme d’un personnage singulier révélateur du
processus de la nouvelle ere politique amorcée par I’Espagne a la mort du dictateur Francisco
Franco. Ocaria, retrat intermittent, se propose de s’interroger sur la production de I’effet de
réel en nous plongeant dans I’intimité de D’artiste. La partie extérieure que supposerait le
terme pictural de « portrait » laisse place en réalité a une représentation intime dynamique
entrelacée de séquences performatives : « [...] un retrato a cdmara que apareciera cortado
intermitentemente con la “provocacion de la memoria” reconstruida a través del travestismo,
el teatro en la calle®®. » Cette perception novatrice lui vaut une sélection dans la catégorie
«Un certain regard » au festival de Cannes en 1978. L’écriture cinématographique
documentaire ne cesse d’apparaitre dans la filmographie du cinéaste. Si nous portons notre
attention sur ce référent artistique, force est de constater que Ventura Pons s’efforce
perpétuellement de proposer systématiquement une conception différente. En date de parution
de ce travail, nous en comptabilisons cinq réalisations supplémentaires : £/ Gran gato, Ignasi
M., Colita, Cola, Colassa (Oda a Barcelona), Universal i Farona et Univers(o) Pecanins.
L’ensemble de ces ceuvres sont intimement reliées non seulement au réalisateur mais au
territoire catalan. Malgré cet aspect récurrent, il ne cesse de se renouveler en entremélant les
différentes périodes historiques et points de vues. Le dernier long métrage traduit
spécifiquement cette démarche en regroupant des personnages issus du patrimoine culturel
catalan bien inexploré jusqu’a présent comme le reflétent le présentateur et humoriste Carles
Flavia, le chanteur Jaume Sisa, ou des personnalités qui ont fait I’objet d’une fiction comme
le manifeste 1’affiche du long métrage. A travers une forme circulaire, le cinéaste réunit le
musicien Gato Pérez évoqué dans E/ Gran gato, I’artiste-peintre mentionné précédement
Ocafia et Pepe Rubianes apparu dans le dernier épisode de El Perque de tot plegat. La
revendication d’une démarche documentaire empreinte de subjectivité atteint son paroxysme
lorsque le réalisateur décide de réaliser des biopics, en évoquant sous la forme dramatique,
une figure historique. C’est le cas notamment lorsqu’il fait le choix de diffuser sur petit écran
la coproduction d’une chaine catalane TV3 avec la société de Ventura Pons, Els films de las
ramblas, Un berenar a Ginebra qui est consacré a la célébre écrivaine catalane exilée au cours
de la dictature Mercé Rodoreda. C’est en s’appuyant sur les écrits du critique et éditeur Josep
Maria Castellet que le cinéaste décide de nous dévoiler les derniéres années de sa vie. Le

mélange de I’histoire intime de I’artiste avec la situation répressive persistante ce qui

30 Anabel Campo Vidal, Ventura Pons. La Mirada libre, op. cit., pp. 40-41.
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s’¢loigne de la perception historique ricoeurienne. Cette perspective refait surface plus
récemment dans la mesure ou Miss Dali nous plonge dans I’histoire intime du peintre

Salvador Dali a travers le regard de la sceur de Iartiste.

2. De I’héritage dramatique a la composition cinématographique

Nous constatons que le cinéaste s’appuie sur 1’essence théatrale pour produire son
ceuvre cinématographique en usant des deux genres canoniques de 1’art dramatique que sont
la comédie et le drame : « [...] ces deux genres sont désignés par leur appartenance a un type
dramatique : le cinéma hérite donc d’une longue tradition théatrale ou ils se sont définis,
développés, métamorphosés®!. » De ce fait, Ventura Pons se plait a faire de I’imprécision
générique le ressort fondamental de sa poétique puisqu’il privilégie des formes
caractéristiques de cette approximation. Dans ce sillage, il explore la richesse de la comédie,
genre décrié par la pensée aristotélicienne comme I’illustre le cycle de comédies populaires
réalisées dans un premier temps entre 1980 et 1990°2, avant de renouer avec cette forme de
fagon plus épisodique au cours des années 2000 comme en t