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F mb la historia real d'Alvin 
I Straight, heroi septuagenari, 

obstinat i amb una salut de-
I ficient, que decideix empren-

dre un viatge de centenars de 
quildmetres per anar a visitar 
el seu germa, el qual acaba de 

tenir un infart i amb qui no es tracta 

rao de ser. La renovació del director 
de Wild at heart [Corazón Salvaje), 
empero, no afecta tant a la seva estè
tica, a la seva manera d'elaborar un 
món personal, sino que afecta a la to-
nalitat, al ritme, a la mirada. 

Si Lost Highway (Carretera perdi
da) era una road-movie a través de la 
ment d'un personatge que patia una 

fuga psicogènica (tal i com ho anome-
na el propi Lynch) i implicava, en con-

f interior de ments pertorbades i a ex
posar malaltisses naturaleses humanes 
que desconcerten al mes previngut. 
Pero es cauria en un greu error si pen-
sam que Lynch ha canviat de mane
ra radical, perqué en la seva darrera 
peflícula també es troba certa estéti
ca bizarre que ha anat marcant el que 
son els trets fonamentals de la seva 
obra. No resulta estrany pensar, per 
exemple, que els dos bessons meca-

des de fa deu anys, el director David 
Lynch proposa un canvi de registre 
en les seves formes narratives, allun-
yant-se de festructura caótica i de l'es-
tranyesa de certes situacions, gairebé 
surréalistes, i ens demostra que el seu 
talent va mes enllà de la creació d'un 
univers que gracies a fus, com a co
artada, deis recursos estilístics i na-
rratius del genere fantastic té la seva 

seqüéncia, a l'espectador en un viatge 
paranoie, inquietant i sense retorn, ara 
amb The Straight Story {Una historia 
verdadera), també una peflícula que 
segueix un trajéete per carretera, en 
aquest cas el que va d'Iowa a Wis
consin, l'espectador pot respirar sere-
nitat, calma i contemplar eis camps de 
blat. Hi ha, dones, una renuncia a re-
crear-se en mons onirics, a gratar dins 

nics o la senyora que cada dia atrepe
lla un cérvol podrien ser personatges 
traslladats de Twin Peaks. La diferen
cia escau en el fet que a Lynch li in-
teressa aproximar-se a uns personat
ges mes comuns i les ferides deis quals 
atenen a sentiments mes humans, la 
qual cosa ens els fa mes próxims. 

A lloms de la seva talladora de ges-
pa, únic vehicle que pot conduir, Al-
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vin inicia un llarg i parsimoniós tra
jéete que el portara a retrobar-se amb 
el seu germa i en definitiva amb el seu 
passât, amb el que ha estât la seva 
vida. Després d'un magnifie prôleg en 
que amb un respectuós i entranyable 
sentit de l'humor se'ns descriuen els 
preparatius del viatge, podrem assis-
tir a una de les mes extraordinàries 
epopeies que el cinema contempora-
ni ens ha ofert, a una peregrinado ple
na d'emocions, que el director expo
sa amb mirada contemplativa i absent 
de qualsevol manipulado sentimen
talista. 

The Straight Story és un exemple 
de precisió en la posada en escena 
com ho demostra l'adéquat ús de 
l'eHipsi entre les escenes i que apor
ta un ritme pausat perô constant, com 
es comprova en la perfecta relació en
tre el que veiem i el fora de camp o, 
com sempre en Lynch, en la magis
tral utilització del so amb sentit 
dramàtic. Una posada en escena 
transparent i depurada que iflustra a 
la perfecció aquesta historia d'un in-
tent de reconciliado fraternal, de re
capitulado sobre les experièneies de 
la vida. David Lynch, experimenta
dor audaç i sorprenent, sembla ara 
invocar a la figura de John Ford per 
oferir-nos un viatge crepuscular, pie 
de lirisme i sincera emoció, dépurât 
i imprégnât de veritats i sentiments 
humans moites vegades impossibles 
d'expressar, menys per cinéastes de 
talent iflimitat. 

HOMERIPRESTON 
STURGES ES TROBEN 

AMB ELS COEN 

Quan un veu una peflícula deis 
germans Coen sempre té la sensació 
que es troba davant un artefacte, al-
hora endimoniat i lúdic, inventât pels 
mes vius de la classe, sabedors d'una 
especie de fórmula que els permet 
sorprendre l'espectador amb les sè
ves noves propostes. El punt de par
tida de cada una de les sèves pefli-
cules és un complex mécanisme de 
reciclatge dels éléments mes hetero-
genis i dissemblants i contemplât des 
d'una perspectiva irónica i distancia

da. L'espectador necessita, per tant, 
entrar en el joc de referències per po
der desxifrar el sentit complet del 
film, per poder assolir en tota la seva 
magnitud les intefligents propostes 
de Joel i Ethan Coen. Per exemple, 
a la seva anterior peflícula, El gran 
Lebowski, es tractava d'elaborar un 
cóctel que, ais any noranta, seguís l'i
tinerari d'un relat policíac de Ray
mond Chandler, interferii, en una 
nova demostrado de digressió narra
tiva, pel musical de Busby Berkeley, 
i pel qual puflulaven personatges o 
bé ancorats a l'època hippy o bé sot-
mesos a una caricaturesca filosofia 
nihilista. Tot junt esdevenia un ana-
cronisme surrealiste idoni per reben-
tar-se de riure. 

O Brother, Where art Thou? és una 
continuació d'aquest mecanisme de 
reciclatge de precedents cinema
tografie i literaris al intentar reunir en 

una mateixa historia La Odissea d'-
Homer i Los viajes de Sullivan del di
rector Preston Sturges (a la qual el tí-
tol de la peflícula afludeix 
explícitament). I també suposa un 
avanç en la seva personal i atipica re-
visió dels generes cinematografíes, 
portada a terme a totes les peflícules 
anteriors com en el cas de Miller's cros-
sing {Muerte entre lasflores) on hi ha-
via una revisitació formal en clau ma
nierista del cinema de gangsters. En 
el cas de la seva darrera peflícula, els 
Coen realitzen una revisió paródica 
del drama carcelari tipie dels anys 
trenta. O Brother, Where art Thou? ,a 
mes, omple un espai cronologie, la 
década depressiva dels trenta, al qual 
no havien traslladat cap de les seves 
ficcions, aixi com abans havien rea-
litzat altres visites historiogràfiques, 
com per exemple al esplendorós 
Hoflywood dels quaranta {Barton 
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Finii) o al desiflusionat i dubitatiu fi
nal de segle X X {The Big Lebowski). 

En aquest nou i excèntric joc in
tertextual tenim a Ulysses Everett 
McGill , un genial George Clooney 
que parodia la figura de Clark Gable, 
qui recorre el profund sud del Mis-
sissipí per recuperar a la seva parti
cular Penèlope i que amb la compan-
yia de dos presos mes (Pete i Delmar) 
anirà topant-se amb un cíclop evan
gelista, un profeta cec, el personatge 
(que históricament va existir) del de
linquent i assassí "Babyface" Nelson, 
organitzacions del Ku-Klux-Klan i un 
trio de sirènes que sotmetran ais nos-
tres presidiaris ais seus irresistibles en-
cants, abans de trobar la seva re-
dempció com a cantants de blue grass. 
El conjunt, al qual cal afegir la mú
sica dels espirituals negres, esdevé una 
délirant mescla de referències perfec-
tament engalzades i instaflades dins 

una estructura narrativa que segueix 
l'esquema d'una road-movie zigza-
guejant, puntejada per moments mu
sicals i que ha abandonat l'epopeia per 
la comedia. Tota aquesta acumulado 
d'elements dona un artificios pro-
ducte lúdic i genial que demostra el 
talent dels germans Coen per elabo
rar una obra personal i original que 
fon l'homenatge, la sátira mordac i la 

revisio ironica. 

LA TRAGEDIA 
MUSICAL DE SELMA 

Una nova peflicula de Lars Von 
Trier no pot evitar mai la polèmica ni 
la controvèrsia. Per alguns, als quals 
més m'aproximo, sera una demostra-
ció més del seu genial talent i per al
tres resultarà ser el darrer simptoma 

d'una desmesurada egolatria, perpe
tradora d'atemptats cinematografíes 
que irriten a més d'un. El director 
danés ha esdevingut una figura dis
cutida, provocadora de débats i dis
putes dialectiques, degut al fet que la 
seva actitud no pot evitar la indi
ferencia i al fet que sempre, abans ja 
de proclamacions dogmatiques, ha 
demostrat una clara voluntat experi
mentadora, destinada a rebutjar els 
convencionalismes provocáis per en-
carcarats principis del cinema clás-
sics, mancats de la seva essència. 

A Europa, per exemple, sota la in
fluencia de Lang i Wefles o les re
ferències a Vigo i Hitchcock, l'es
pectador es trobava amb un electe 
hipnotizador provocai per un for
malisme fascinant, fonamentat amb 
el joc de transparèneies, la superpo-
sició d'imatges i una pénétrant veu en 
off, per tal de crear una representado 
de la desolació i la tristesa. El seu in-
conformisme anava més enllá amb 
Idioterne (Los idiotas), posada en prác
tica del manifest Dogma 95, al vol-
tant del qual es conjuraven Von Trier, 
al capdavant, i una sèrie de cinéastes 
danesos amb la intendo de denunciar 
la malaltissa salut del cinema actual i 
proposar un alliberament creativi que 
recuperava el ressó de la nouvelle va
gue. Llavors, el cinema, per una ban
da, es democratitzava i es feia asse-
quible a tothom, per una altra, sota 
les estrictes normes d'austeritat, ana-
va a la recerca de la seva essència més 
primigènia desproveída d'artefactes. 
La peflícula va provocar les ires d'al-
guns, tal vegada els més incrèduls, que 
acusaren Von Trier d'enganyador i de 
cercar un fais anonimat que enaltís 
més la seva figura, i va augmentar fad-
miració d'altres que acceptaven la né
cessitât del fenomen cinematografíe 
per la seva estètica i la seva moral con-
vulsionadores. 

La seva darrera peflícula, Dancer 
in the dark (Bailar en la oscuridad), 
tampoc es podia sotmetre a conven
cionalismes ni plcgar-se cap a postu
res acomodades, sino que trac
taria de superar les restriccions im
posades pel Dogma 95, traini par-
cialmcnt els seus anteriors plantcja-
ments, a través de la trista historia de 
Selma, una emigrant txeca que tre-
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baila en una fabrica d'Estats Units per 
poder pagar l'operació que permeti al 
seu fill superar una malaltia heredita
ria que a ella Testa deixant cega pro-
gressivament. Tenim de nou la crea-
ció per part de Von Trier d'un 
personatge afí a Bess [Breaking the 
waves) i Karen (Idioterne), innocents 
i humils, que tractaran d'enfrontar-se 
al món ja siguí a través de la prosti-
tució com activitat purificadora 
(Bess), de la recerca del idiota interior 
(Karen) o de la participado en el ge
nere musical, i que es veuen abocades 
a la tragedia a través del sacrifici. 

La peHícula és el résultat de la bru
tal topada entre el director i la can-
tant Bjork, ambdós caracteritzats per 
ser autors personáis dintre deis seus 
mitjans artístics. De la creativitat d'un 
cineasta maniàtic, perfeccionista i 
messiànic i del talent d'una cantant, 
ficada ocasionalment a actriu, la veu 
de la quai pot arribar a encongir el 
cor, sorgeix aquest atrevit intent de 
fondre el musical i la tragedia, dos ge
neres que conviuen peí fet que la pro
tagonista utilitza els números musi-
cals, no com a forma d'evadir-se sino 
mes be de reelaborar un món que per 
a ella es presenta de color negre. Pero 
Damer in the dark no és un musical 
que seguefx les normes gramaticals i 
dramatiques d'aquest genere, sino que 
suposa una visió renovada. 

Així dones, Von Trier refusa una 
planificado fonamentada en fus de 
panoramiques o de tràvelings que se-
gueixen els moviments deis actors i es 
deciderx per elaborar la coreografía a 
partir del treball de muntatge poste
rior que ha fet de les imatges capta-
des per cent càmeres digiráis, fet, 
aquest que posa de manifest, altra ve
gada, el carácter démiurgie del direc
tor, com ho demostraven, també, els 
interludis musicals de Breaking the 
waves, que el mateix Von Trier defe-
nia com el punt de vista diví. A mes, 
les afliberadores escapades musicals 
de Selma no están orquestrada per les 
habituais simfonies, sino que teñen 
com a punt de partida els renous quo-
tidians que fenvolten. A partir de 
l'enrenou reiteratiu de les maquines 
de la fabrica on treballa o d'una lo
comotora s'élabora la base rítmica de 
la composició musical, a partir de la 

qual l'escena es transforma en un fes
tival sonor electrónic, que funciona 
com a dolorós contrapunt. Efectiva-
ment, i aquí la renovado dramática 
del film, els números musicals son una 
ordenado virtual (aqüestes només es 
produeixen en la imaginado de Sel
ma) que la protagonista fa del món 
exterior; una ordenado que es dona 
en els moments mes intensos i trágics 
i durant els quals s'introdueix la co
reografía i la música, reflectint d'a-
questa manera la lluita interior que 
manté Selma per suportar la tragedia 
del seu destí. 

Dancer in the dark tanca de forma 
magistral fanomenada trilogía Cor 
d 'or, juntament amb Breaking the wa-
ves i Idioterne, i demostra la seva ca-
pacitat per elaborar obres d'una 
intensitat desbordant, gairebé insu-
portable, que cerca el sorgiment es-
pontani de l'emoció, a través d'una 
incisiva camera en má (tret estilístic 
discutit) i que tracta de penetrar en 
fánima deis personatges per reve
lar-nos els sentiments mes pro-
funds. 

FANTASMES 
DEL PASSAT 

L'obra com a 
d i r e c t o r 
d'Ingmar 
B e r g 
m a n 
s e m -
pre va es
tar vinculada 
molt estretament a 
les circumstàncies de la 
seva vida fins arribar al punt 
en qué ficció i realitat autobiográfica 
s'interferien, s'alimentaven mútua-
ment, desencadenant un perillos joc 
en qué la dissociació entre ambdues 
no era possible. Altres cinéastes van 
entrar en aquesta dinámica, com Jean 
Eustache qui, després de discutir amb 
la seva parella, baixava al bar de da-
vall casa seva per escriure el que ha-
vía succe'it o, com actualment Woody 
Allen, admirador incondicional del ci
neasta suec, qui per exemple a Mari
dos i mujeres revelava alguns aspectes 
de la seva vida íntima amb Mia Fa-

rrow. Bergman, retirât de la di 
recció cinematogràfica, ha 
continuât aportant el 
seu art i la seva vida 
al cinema, realitzant 

per 
de 

guions com 
exemple el 
Trolôsa (Infiel) 
quarta peflícula 
dirigida per Liv 
Ullmann, a qui el 
director de Fanny 
i Alexander sembla 
haver concedit el 
testimoni, des
prés que aques
ta hagi assolit 
el seu magis 
teri. 

En la 

si del projecte, 
podem comprovar quin és 
el grau d'implicació que hi ha entre 
l'obra i la vida de Bergman. El direc
tor va comencar a escriure una histo
ria a la seva casa de Faro, on viu reti-
rat i allunyat del mundanal enrenou 
d'avui dia, però la va abandonar da-
vant la falta d'inspiració. Aquesta va 
aparèixer de nou sota la figura de 
l'esplèndida Lena Endre per a qui el 
director va decidir escriure el paper 

e i Tot piegai fa que Trolösa sìgui una obra mestra aclaparadora que provoca unes ferides 
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principal. Llavors, Bergman va 
escriure una histôria que s'ini-

ciava amb un veil escriptor, 
interprétât admirablement 
per Erland Josephson, 

anomenat, com no, 
Bergman (encara 

que l'autor de 
Persona 

juga a despistar, declarant que no 
es vol referir a ell mateix) qui necessi-
ta invocar l'aparició d'una musa, Ma-
rianne Vogler, interpretada per Lena 
Endre. 

Pero el transvasament realitat-
obra (i viceversa) va mes enllá quan 
resulta que la historia que escriu el 
vell escriptor és una reconstrucció fic
ticia, a la manera del director suec, 
d'un episodi de la seva vida i alhora, 

també, és un fet de la vida íntima del 
propi Ingmar Bergman, qui va man-
tenir una relació adúltera amb l'espo-
sa d'un deis seus miflors amics. Així 
dones, tenim la historia d'un triangle 
amorós, protagonitzat per un vell es
criptor anomenat Bergman, que man
té una relació amb factriu Marianne 
Vogler, esposa del seu millor amic 
Markus, reputat director d'orquestra, 

i que desencadenará una ruptura 
matrimonial, un dolorós divor-

ci, i una nova ruptura sen
timental. No em negaran 

que la cosa resulta sug
gèrent i enigmática. 
Trolôsa és, en principi, 

una especie de terapia 
psicoanalítica com
partida entre Ull-
mann i Bergman, els 
quals temps enrere 
van mantenir una 
relació sentimental 
que tal vegada 
també es projecti 
sobre aquesta 
peflícula; també 

pot resultar un 
exorcisme que 
acabi per cau-
teritzar les feri

des que du
rant el passât 
no s'han tan

çât o sigui 
una pere
g r i n a d o 
p e n i t e n t 
que alliberi 
les culpes. 

De tot un 
poc, segura

mente hi ha en 
les causes que mo

tivaren la redacció d'a-
questa historia, una pénétrant 

i precisa descripció dramática sobre un 
traumàtic procès d'ensorrament d'unes 
relacions esqueixades peí dolor, la ran-
cor i la gelosia. 

La peflícula és un exemple de 
construcció narrativa, gracies a la 
magnífica alternança entre les esce-
nes del monôleg -quin gran encert 
fer que aquest resulti ser un diàleg 
entre Bergman i Marianne- i les es-
cenes que suposen una dramatizado 

del que està comentant els dos pro-
tagonistes. La distribució entre unes 
i altres és perfecta i en cap moment 
provoquen una ensopegada del relat, 
sino, tot el contrari, ja que son pre
cises, teñen la durada adequada i 
aporten la informació necessària tant 
pel que respecta a personatges com 
per a la progressiva forca dramática 
del film. Aquesta forca en cap mo
ment es manipula ni tampoc es fa 
desbordant, sino que inquieta, inco
moda fespectador que intueix com, 
davant la netedat visual i la freda (jus
ta i necessària) mirada distanciada 
d'Ullmann, hi ha un latent turment 
de sentiments que van de la placide-
sa del principi fins a la ira. La direc
tora encerta al plantejar una posada 
en escena sobria i concisa, que es fo-
namenta en plànols estàtics, rebut-
jant una manipulació efectista sino 
confiant en que l'esséncia del drama 
es reveli per si mateix, i demostra una 
gran destresa quan enllaca perfecta-
ment, a través del muntatge, el dins 
i el fora de camp. Tot plegat fa que 
Trolósa sigui una obra mestra acia-
paradora que provoca unes ferides 
que ens recorden la miserable natu
ralesa de l'home i la fragilitat que la 
sustenta. 

EL GUST ES NOSTRE 

Després d'haver aconseguit tres 
César com a guionista i un com ac
triu, Agnès Jaoui, demostrant la seva 
polifacética capacitat i que la seva tra-
jectòria la pot convertir en una figu
ra cabdal dins el panorama actual del 
cinema francés i europeu, va decidir 
passar-se a la direcció amb Le goût des 
autres (Para todos los gustos) traslladant 
a la pantalla una historia escrita, com 
la resta deis seus guions, per ella ma-
teixa i Jean Pierre Bacri, el seu com
pany sentimental i professional -el 
propi Alain Resnais, pel qual van es
criure On connaît la chanson, eis ano-
mena Eis Jacri, com a prova òbvia de 
la seva estreta i ben entesa coflabo-
ració-. Jaoui, a més, va aconseguir l'e
xit de crítica i public i va continuar 
cofleccionant premis, ja que la peflí
cula fou guardonada al Festival de 
Montreal i també va ser rebuda amb 
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molt d'entusiasme a San Sebastià, on 
fou projectada, fora de concurs, a la 
secciô Zabaltegui. 

Le goût des autres adopta l'esque-
ma de la comèdia coral i dibuixa tôt 
un entramat habitat per personatges 
que es troben i relacionen amb gran 
habilitât i fluïdesa. L'eix central de la 
peflicula sobre el quai gira la narra-
ciô i el diseurs és l'encontre que es 
produeix entre Castella (interprétât 
pel propi Bacri), un rie de provincies, 
vulgar i mancat de cultura i Clara, ac-
triu immersa en f amargor i el paper 
de victima, i que ocasionalment és 
professora d'angles de Castella, que 
s'ha enamorat d'ella, perô al quai re-
butja. Juntament a ells, se'ns présen
ta Deschamps, xofer melôman i soli-
tari de Castella, Moreno, el 
guardaespatlles de Castella i que com-
parteix confessions sentimentals amb 
el xofer i Manie (interpretada per 
Agnès Jaoui), amiga i camell parti-
cular de Clara i que acabarà decidint-
se per l'experièneia amorosa de M o 
reno en lloc de l'entranyable tristesa 
de Deschamps. Entre tots ells s'ani-
ran establint relacions d'una manera 
natural i espontània, mes prôxima a 
la desimboltura i la soltesa d'On con
naît la chanson, que no pas al prémé
ditât i manipulât engranatge de Pulp 
Fiction. 

Jaoui i Bacri han escrit una comè
dia lleugera i que manifesta a la per-
fecciô les diferents tonalitats que la 
mirada dels autors desplega sobre els 
seus personatges. De manera que jun
tament la ironia mes subtil i amable 
podem trobar una mordaç crueltat que 
denuncia alguns comportaments. La 
peflicula fonamenta el seu intefligent 
sentit de l'humor en la topada que pa-
teixen els protagonistes entre ells al 
pertànyer a mons diferents, gairebé 
oposats, i que provocarà situacions en 
les quais no es tracta d'aprofitar la ria-
Ua fàcil i grotesca sinô una ridiculesa 
comprensible i que posa afectuosa-
ment en evidèneia els personatges, 
prôxims, aquests, a l'espectador gra
cies al fet que son éssers quotidians i 
comuns, que fatzar de les cir-
cumstàncies unira. 

Aixi doncs, Le goût des autres ens 
présenta una heterogeneïtat de per
sonatges, alguns antagônics com la 

discreta i reservada Clara i la irrita
ble i grotesca Béatrice, esposa de 
Castella, un ventall de comporta
ments i actituds que, i aquí resideix 
un deis gran valors de la peflicula, 
es fan comprensibles i justificables. 
S'ha d'aplaudir la coherencia i el ri
gor de Jaoui qui predica amb l'e
xemple i és la primera que no priva 
als seus personatges de tenir un mo-
tiu o una rao en la seva forma d'ac-
tuar, mostrant-se, per tant, tolérant 
i actuant conseqiientment amb el seu 
diseurs, que esdevé, finalment en una 
apologia de la transigencia, denun
cia la inutilitat d'aixecar prejudicis 
socials o de qualsevol tipus, i que pro
posa la imperiosa nécessitât de 11e-

var-nos les múltiples mascares, d'a-
quí l'ús simbòlic que adquireix el te-
atre en el diseurs i en l'evolució dels 
personatges. 

LES 
CONTRADICCIONS 

DE PATRICE 
LECONTE 

Patrice Leconte és un director que, 
després d'una sèrie de comedies po-
pulars, de fácil consum i avui día obli-
dades, durant els inicis del noranta va 
aconseguir cert prestigi internacional 
amb Monsieur Hire i El marido de la 

A La viuda de Saint-Pierre es posa de manifest, de пои, una dubitativa i contradictoria 
actitud de Leconte, qui no sap sotmetre la seva tasca a un guió interessant 

i mantenir el seu es til (?) en Vanonimat... 

peluquera, en les quals presentava uns 
protagonistes superats per unes pas-
sions obsessives. Leconte, llavors, ela
borava un ambient adient a les exigèn-
cies de la història. Però aquesta etapa 
ha quedat en un moment puntual, un 
breu apunt en la seva trajectòria ci
nematogràfica, irregular i poc inte
ressant al manco per a qui això escriu. 

La filmografia del director francès 
està marcada per una actitud dubita
tiva, que es trasflada a cada una de les 
seves peflicules, en quant als seus 
plantejaments cinematogràfics. Le 
conte sembla aspirar a convertir-se en 
una figura toterreny, en la reconegu-
da figura del director que posa enpràc-
tica la neutralització del estil, a la ma-

nera de Soderbergh, per exemple, i 
que tan pot fer una peflicula d'epo
ca com una peflicula de misteri. Aixi 
doncs, podem inscriure el director en 
elgrup d'aquells que segueixen els dic-
tats de la indùstria, que no participa 
de la politica dels autors, escola tan 
assentada en el seu pais i que té tant 
de pes entre la critica especialitzada 
francesa. Recordar que eli mateix ha 
encapcalat, recentment, un enfionta-
ment juntament amb altres directors, 
contra la critica cinematogràfica del 
seu pais. 

A La viuda de Saint-Pierre es posa 
de manifest, de nou, una dubitativa i 
contradictòria actitud de Leconte, qui 
no sap sotmetre la seva tasca a un guió 

interessant i mantenir el seu estil (?) 
en f anonimat. Sobretot a l'inici de la 
peflicula, veiem que la història arran
ca ranquejant i és conduida amb poca 
manya, en gran part perqué la posa
da en escena del director francès ba-
rreja una planificado barroca (recer-
cades angulacions de càmera, 
excessius i prescindibles moviments 
de grúa) i una tonalitat romàntica que 
forçosament pretén emfasitzar. La 
mescla resulta indigesta. Un exemple 
el tenim en l'escena del ¡udici en que 
hi ha una combinado de moviments 
de càmera, de plànols picats i una in-
serció de muntatge que ens mostra el 
personatge del Capita muntant a ca
vali, que, a part de distreure, no sé 
quina altra funció pot tenir. Tan sols 
a partir de la primera hora de me-
tratge hi trobem certa sobrietat i co
herencia en la visualització d'aquesta 
intefligent història que adquireix en-
titat amb un rerefons polític i amb el 
sempre benintencionat diseurs con
tra la pena de mort. Però de nou, al 
desenllaç Leconte demostra que des
confia de la capacitai comunicativa de 
la seva posada en escena i que neces
sita recursos literaris per fer-se més 
explicativa. La conclusió hagués es
tât molt més intensa estalviant la veti 
en off de Juliette Binoche i tancar la 
història amb unes imatges que en 
aquest cas no són gens pénétrants. 

¿Qué en podem treure de positiu? 
L'exceflent interpretado dels seus 
actors principáis: Juliette Binoche i 
la seva élégant i poderosa presencia, 
Daniel Auteuil, qui fa un magnifie 
exercici de contendo amb un perso
natge que se sotmet per amor a la 
seva dona i Emir Kusturica, el débu
tant director que s'ajuda molt bé del 
seu físic per composar un assassí pe-
nedit. Tots tres configuren un trian
gle que posa de manifest conflictes 
interns, passions sublimades i un al
truisme eximidor (tal vegada una 
mica llefiscós). En definitiva, aques
ta és una peflicula que sobre el pa
per promet i genera unes expectati
ves que no es veuen assolides en la 
pantalla per culpa del seu director, 
qui es contradiu quan predica una 
cosa (fanomenat no-estil) però posa 
en práctica una altra (unes inade-
quades petjades estilístiques). • 




