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Viridiana 

L'estrena de Viridiana (1961) al festival de Can
nes, on es va adjudicar la Palma d'Or, va portar a 
una Espanya reprimida i submisa una de les majors 
polémiques que es recordin, la quai cosa va provo
car que fos censurada per sacrilega. La novicia Viri
diana, convertida en l'obscur objecte del desig del 
seu oncle Jaime, veu com la seva manera de con-
cebre el mon, fonamentada en una desinteressada 
ca.ritat, s'ensorra davant l'intent de v io lado que pa-
teix per part dels mendicants a qui ella pretenia do
nar alberg en una comunitat regida per la doctrina 
catdlica. 

El fi lm és pie d'un sentit de l 'humor corrosiu i 
blasfem, provocat per l'exterioritzacid que fa el pro-
pi Bunuel d'algunes obsessions religiöses i erot i
ques de la seva joventut. Viridiana també rep la in
fluencia del surréalisme quant a les associacions 
d'idées que es fan a través d'alguns éléments récu
rrents en la posada en escena, com la corda de sal
tar que tan serveix com a forca o cinturò, que apor
ten una riquesa de significáis que escapen a tota 

lògica. Perd, a més, la pel-licula parla de la inútil per-
secució de l'Absolut, de l'infructuós intent de la pro
tagonista d'erigir-se en un Deu misericordiós i com-
passiu amb els marginats. Al mateix temps, aquest 
plantejament que fa Buñuel porta implicita una mi-
rada a la seva propia funció com a director de cine
ma, com a creador omnipotent i totpoderàs d'una 
ficció que eli no pot controlar, des del mateix ins
tant, en que la seva tasca creadora es veu superada 
per l'aflorament de la irracionalitat. 

Amarcord 
Esborrar def in i t ivament.els difosos limits que 

convencionalment s'estableixen entre la realitat i la 
ficció era un dels principáis objectius cinematogra
fíes de l'italià Federico Fellini, tal i com ja apuntava 
la dialéctica sorgida d'una parella antagónica com 
la de Zampano i Gelsomina, o tal i com s'evidencia-

. va en el seu tr ibut a la ciutat de Roma. Amb Amar
cord, finalment, va assolir el seu propàsit en com
pondré una crònica sobre una petita ciutat italiana 
durant el domini del feixisme en la qual es barregen 
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s'havia convertit en un personatge célebre després 
de l'escàndol provocat per la retransmissió radiofó
nica de "La guerra de los Mundos.", de H.G. Wells, 
i de la reputado adquirida al front del Mercury Thé
âtre. Amb un contracte privilégiât sota el braç, que 
li permetria fer com posteriorment reconeixiria "el 
mes bell tren elèctric que un nen no hagi somiat 
mai" , Welles va dirigir Ciudadano Kane, una refle-
xió sobre la félicitât perduda d'un nen, convertit en 
un totpoderós magnat, Charles Foster Kane —tras-
sumpte de Wil l iam Randolph Hearst-, que acaba 
morint tô t sol amb els records que s'evoquen sota 
la misteriosa paraula "Rosebud". Fil conductor de 
la pel-lícula, aquesta expressió, que estableix una 
perfecta rima entre l'inici i el desenllaç, sera Tepi-
centre d'un caleidoscopi que ens portará del passât 
—la reconstrucció de la vida del personatge— al 
présent —la investigado seguida per un obstinât 
periodista— contínuament. Innovadora estructura 
narrativa que no seria l'únic atreviment del jove 
cineasta, decidi t igualment a rompre la normativa 
clàssica de l'espai cinematografíe amb una plani
f icado fonamentada en el joc del picat i el contra-
picat i un constant ús de la profunditat de camp 
—per obra i gracia del gran Gregg Toland—. 

Al final de la escapada 
Constant provocador de débats apassionats en

tre fervents seguidors i crítics denostadors, prota
gonista de polémiques i susceptible de caure en 
évidents contradiccions, Jean-Luc Godard, amb el 
pas del temps, no ha claudicat davant les tendén-

cies mercantilistes i consumistes de la industria ci
nematográfica actual I segueix fidel a l'esperit revo
lucionaria que el definiría des del seu primer llarg-
metratge, Al final de la escapada (1959). Aquesta 
va provocar un interés general pero no va escapar 
de les discussions teóriques, provocades, per una 
pel-lícula que, malgrat se considerada avui día com 
un elassíe, va suposar una sorprenent i audaç ruptu
ra de les normes de la gramática cinematográfica. 
Era el definítiu tret de sortída cap a la modernitat 
cinematográfica, iniciada per mestres com Rosselli
ni, Renoir o Welles, ¡ que continuarien l'esmentat 
Godard i la resta de coetanis —mes enllà de "no
ves onades"—com Resnais, Rívette, Pasolíni o Cas-
savettes. 

Mes enllà de la historia d'amor i traïment entre un 
delinqüent de pa sucat amb oli —-Belomondo— ¡ 
l'al-lota que ven l'International Herald Tribune pels 
Camps Elisis de Paris —Seberg—, i que s'organitza 
a la manera d'un thriller, pero que acaba ensorrant 
qualsevol vincle genèric, mes enllà de les cites, deis 
homenatges constants, de les boutades tan típíca-
ment godardianes, allô que es troba en Al final de la 
escapada és una nova forma de mirar les persones, 
les sèves relacions I el món que les envolta. De qual-
que manera, quan es revisa de nou Al final de la es
capada, es té la sensacíó que Godard, sense deíxar 
de mirar de reüll cap enrere, esta reinventant el ci
nema —com encara fa avui en dia—, ja sigui a tra
vés deis barroers travelíngs filmats per Raoul Cou-
tard sobre una cadira de rodes o tancant-se durant 
mes de vint minuts de metratge díns un reduït apar-
tament amb la seva parella protagonista. 
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