
[Les representacions fílmíques d'una Costa Brava simbólica] 

ÁNGEL QUINTANA 

Tal coETi han demcistrat 
algims estudis de la 
nova historiografía 

cinematográfica tota peMícula 
és un document sobre les 
mencalitats del moment 
historie que l'ha produít. En el 
cinema de ficció hi ha scmprc 
una censió entre una narració 
que vo! ordenar uns 
esdevcniments i una 
representació que es proposa 
imitar o crear un món. Si 
volem estudiar la manera com 
un espai geografic concret, com 
és el cas de ia Costa Brava, ha 
estat represencac en algunes 
ficcions rtxiades en exteríors, 
podem contraposar dues 
metodologies, segons si 
contemplem l'espal ficcional 
des d'una perspectiva 
documental o simbólica. La 
mectxlologia documental 
parteix de la revaloritzaciódels 
segons termes dei cinema de 
ficció rodat en exteriors. L'espai 
utilitzat com a decorar té un 
carácter documental ja que 
remet a una realitat preexistent 
que el film ha utilitzat com a 
suport referencial. Així, si en 
una pel-lícula com Pandora 
d'AIhert Lewin. deixem de 
costat els amors d'Ava Gardner 
i ens fixem com era Tossa de 
Mar ais anys cinquanta, 

podrem arribar a certificar que 
el film moscra una determinada 
idea de la població en aquesta 
época. Molt mes interessant ens 
sembla l'análisi interpretativa 
on es parteix dei suposit que en 
el cinema de ficció tot espai té 
sempre un carácter 
marcadament simbólic com a 
decorat de la representació. 

Si examinem l'ampli catáleg 
de llargmetratges estrangers que 
s'han rodat a la Costa Brava des 
de l'any 1930, en qué Luís 
Buñuel i Salvador Dalí van 
L'áge d'Or a cap de Creus, no 
trlgarem gaire a constatar que 
en els paratges de la Costa, el 
cinema mai hi ha buscat cap 
hipotética rcalitat(l}. El 
cinema s'ha limitat a projectar-
hi un imaginari, convcrtint la 
costa en un espai simbólic, en 
un indret on es pot arribar a fer 
possible el mire del paradís 
perdut. Generalment, ia Costa 
Brava ha estat representada 
com el refugi d'ociosos 
personatges de ciutat que han 
intentar fer realitat molts deis 
seus somnis existencialistes. Ha 
estat utilitzada com un decorat 
on s'han projectat una serie de 
convencions a l'entom del inite 
romantic del paradís perdut, 
filtrades per l'impacte d'una 
determinada literatura 

americana que des de l'época de 
la generació perduda 
reivindicava la necessitat de 
rrobar refugis artificiáis per 
Tindividu que es trohava de 
tomada de la propia amarga 
realitat. Mok poques vegades la 
Costa Brava ha aparegut 
representada com un lloc de 
treball, com un espai de 
quotidianitat i gairebé mai s'ha 
respectat la seva identitat. 

Si partim de la peMícula 
mes mítica que s'ha realitzar a 
la Costa Brava, Pandora 
d'Albert Lewin (1950), veurem 
que en ella la població de Tossa 
de Mar ha estat transformada 
en una població de la costa 
espanyola anomenada 
Esperanza. En aquesta població 
els pescadors parlen cátala -vist 
en el film com una llengua 
primitiva- i el matador Juan 
Montalvo -Márius Cabré- és 
capa? de jugar-se la vida en la 
plaga de braus. El film d'Albert 
Lewin, que en el seu moment 
va ser ¡ncomprés i actuatment 
és una obra de cuite, dibuixa 
una visió mítica del 
Mediterrani i una visió tópica 
del carácter espanyol, a partir 
J'un esperit hereu de la lost 
generation americana. 

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

mitología grega va ser la 
primera dona mortal que va 
donar Zeus ais homes. Pandora, 
esposa de Prometen, va 
encarregar-se de guardar i 
vetllar un secret. La seva 
curiositat va acabar portant el 
mal a la humanitat. L'arrel 
grega del seu nom la defineix 
com a propietaria de rots els 
dons. La utilització que Albert 
Lewin fa del mite de la 
feminitat es barreja amb el 
cuite que eí íilm realitza al 
voltant d'una deessa de l'star 
system, Ava Gardner. L'actriu és 
filmada com a mite i el film ens 
mostra com al seu voltant 
nombrosos honies píxlen 
arribar a perdre la rao. Per 
poder-se cor\solidar com a mite, 
Pandora/Ava Gardner necessita 
un paradís per poder existir, 
aquest espai imaginari és un 
paradís perdut anomenat 
Esperanza/Tossa de Mar. 

Albert Lewin dibuixa 
Esperanza/Tossa de Mar com un 
espai capag de captivar a 
qualsevol escriptor de la lost 
generation, ja que el poblé 
imaginari sembla haver estat 
elahorat per retalis trets 
d'algunes de les novel-Íes mes 
significatives d'aquests 
escriptors. La fascinado per les 
curses de braus añilaba amb la 
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que sentiíi Emst Hemingway a 
Fiesta, i cls incel-lectuíils que 
s'emíxirratxen en les cavemes 
hen bé podien protayonitzar 
algún capítol de Tendrá és la nit 
d'Scotc Fitzgerald. Per ais 
pcrsonatges d'Esperanza, 
I'escapada noméi sera possible a 
partir de l'alcohol, Tare o 
Tesclavitud amorusa, sobretot 
mitjan(;ant ramour tou entes 
com un estadi de máxim 
alliberament, Albert Lewin 
permet que I'amor trubi un 
camí dins del máxim ideal 
femení recorrent a un altre 
mite, el de riiolandés errant, 
Van der Zee, que arriba amb el 
seu vaixell a Esperanza a la 
recerca d'una dona que sigui 
capaf de realitiar el máxim 
sacrifici per a ell. Només així, 
podrá arribar a redimir-se. 

A Albert Lewin, l'espai real 
de Tüssa de Mar, a causa de la 
seva condició de lloc aíllat que 
conser\'ava tot el seu regust 
primitiu, li üferia nombroses 
püssibilitats com a retugi 
d'artistes i responia a la imatge 
mitificada deis paradisos 
inabastables on un artista ptxlia 
allunyar-se del món i de la 
civilització. El lloc no es 
trobava gaire llunyde 
Portotino, Rapallo a la Riviera 
Italiana o Saint Tropeí a la 
Costa Brava. L'única diferencia 
escava en qué aquells llocs, en 
les ficcions, podien conservar la 
seva identitar real, raentre que 
Esperanza s'bavia de construir 
com a població imaginaria a 
partir de Tossa de Mar, afegint-
bi eleinents que no formaven 
part de la seva realitac -tot el 
món deis braus, vist com a 
topic des de l'exterior. 

Pocs anys després que Albert 
Lewin rodés Pandara, el cineasta 
madrileny Juan Antonia 
Bardem va rodar a Cadaqués, la 
coproducció internacional, Los 
piiuios mecánictte (1 %5), 
protagonitzada per James 
Masón, Hardy Kniger i Melina 
Mercouri. El film era una 
adaptado d'una novel-la 
d'Henry Fran^ois Rey i en ella 

apareixen els mateixos topics 
sobre el paradís perduc que 
havien estat dissenyats a 
Píaidora, fins al punt 
d'esdevenir-ne una mala copia. 
Malgrat que l'espai on 
transcorre l'acció és Cadaqués 
-lloc que pocs anys abans Jaime 
Camino va convertir en paradís 
de !a burgesia a Lee felices 
sesenta! 2)-, Bardem va 
dissenyar un espai imaginari 
anomenac Caldella, que és vist 
com un refugi d'estrangers 
ociosos. Caldella és un lloc 
tancat, de difícil accés, marcat 
per la serenitat i la bageria. En 
aquest univers pie de 
personatges amb por de plantat 
cara a la realitat, la deessa és 
una noia anomenada Jenny 
-Melina Mercouri-, la qual es 
presenta dient: "No prerenc 
fijgir de res. De vegades vaig al 
Hit amb algún borne amb la 
mateixa passió amb qué preñe 
una copa». Els personatges de! 
film llegeixen Sota el volca de 
Maicolm Lowry i cada cop que 
obren la boca pretenen articular 
una sentencia de carácter 
existencial. Caldella és per a 

representar pe! personatge de la 
velía-interpretar per la popular 
Maria de Cadaqués- que 
contempla el imín des de la seva 
bogeria particulat i canta una 
cangoneta en cátala, llengua 
que és vista amb perspectiva 
antropológica. El present és deis 
membres de la generació 
perduda. que beuen per fugir de 
la more. El futur está 
exemplificat pels joves que 
valen fugir de Caldella i deixar 
que els seus pares consumeixin 
irremeiablement el temps que 
perden dia a dia. 

La representació de ia Cosca 
Btava com a paradís perdur 
persisteix, encara que de forma 
emmascarada, a Niaibís i 
Alexandra (1971) de Franklin J. 
Sbaffner. El film no observa el 
paradís perdut amb uns uils 
propers a la lostgeneration, sino 
que es ttoba mes a ptop de la 
idea romántica de felicitat. 
Mentre les forces 
revolucionáries amenacen la 
tranquil-la vida del tsat 
Nicolau, aquest decideix 
tefugiar-se a les costes de 
Crimea per obiidar les 

aquesrs personatges un refugi 
del qual difícilment poden 
escapar. L'únic que poden fer és 
acostumar-se a la beguda 
quotidiana i obiidar el que 
haurien volgut set. En retratar 
Cadaqués/Caldella, Bardem no 
es preocupa de les resres de 
primitivisme del lloc. El film 
s'estructura a partir de la 
interrelació entre eres 
generacions. El passat només és 

preocupacions polítiques i 
educar-se en l'educació del seu 
fill víctima d'hemofília. La 
Crimea figurada, poblada per 
pins mediterranis, és S'Agaró. 
Peí tsar Nicolau i la seva esposa 
Alexandra, la Costa 
Brava/Crimea és í'últim refugi 
d'una felicitat impossible. La 
Cosca Brava cambé és el refugi 
d'una parella d'anglesos que 
veuran la seva vida transvasada 

per culpa d'una serie de foscos 
interessos familiars en la 
producció anglesa Sombras 
acusadoras (Chase a CroocLed 
Shadow, 1958). El film 
protagonitzat per Ricbatd Todd 
i Anne Baxter va ser rodat a 
Sant Antoni de Calonge i 
Palamós i és l'únic film 
estranger filmat a la Costa 
Brava on s'ha mantingut la 
identitat deis indrets. 

A mes de refugi, el paradís 
perduc també por ser un lloc per 
la transgressió, l'ailiberament i 
la superació deis píaers 
reprimits. Aquesta és la 
perspecriva que govema la 
novel-la neozelandesa de Janet 
Frame, Un Áíigel en mi mesa. La 
protagonista de la novel-la és 
l'alterego ficcional de 
Tescripcora, la qual després de 
viure en un clima d'absoluca 
repressió decideix crobar 
l'alliberamenr a les ancípodes i 
viatja fins a Tilla d'Eivissa, on 
perd la virginitat amb un amane 
espotádic. La versió 
cinematográfica d'Un Angelen 
mi mesa va ser signada peí Jane 
Campion i els paratges 
eivissencs van ser rodats a la 
Costa Brava, al poblé 
empordanés de Selva de Mar. 

El cineasta Joseph L. 
Mankiewicz va filmar, el 15 
d'agost de 1959, a Begur i la 
platja de País algunes escenes 
del seu film De repente, el último 
verano (Suddenly List Summer). 
La peMícula parteix d'un guió 
de l'escriptor Core Vidal on 
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adapai una pê Ei de Tennesse 

Williaüis. Tütij la historia gira 

al \-oltant J'un drama esciuenc 

localitzat en una indetenninada 

platja mcditerrania. Les cscenes 

de record del rraiima, que son 

vistes cüín un escrany tlash back 

oníric, conscitiieixen I'eix a 

i'entom del qiial s'arciciila tota 

la trama dramática. En l'escena 

ciaii, rodada a la Costa Brava, 

Mankiewicz aborda una serie de 

temes tabús peí cinema de 

I'epoca com son 

l'homosexualitat. el 

canibalisme, la pederastía. 

L'apropaEiient cap a iiquests 

temes el duii a explorar el 

costat primitiu i inhospit de 

l'ésser huma. En pre^cuntar-se 

com representar, des ¿'mu 

perspectiva herética, alio arcaic 

i primitiu, Mankiewicz mostra 

l'altra cara del mite del paradi's 

perdut. La costa és el lloc de 

vacances de Kathcrinc -Li : 

Taylor-, el sen paradís 

particular que és evocat a un 

psiquiatre -Montyt.imer^' Clitt. 

L'evocació, marcada per un 

flash back en el qual apareix 

sobreimpressionat el rostre de la 

protagonista, és mostrada com 

una alteracití de la lacionalitat, 

com un intent de despertar la 

condició primiti\'a alatert,'ada 

en el subconscJent. En el seu 

paradís perdut, un houiosexual 

utilitza la seductora hellesa de 

Katherine com a estjiier per 

cridar l'atenció deis jovencts 

del lloc. La traj^edia es produeix 

en el moment en qué Sebastia, 

l'homc que ha marcar les regles 

del joc, és devorar i 

desmembrar peis joves/caníbals 

de la població. 

El filosot Gilíes Deleuze 

realitia en el seu Ilibre b i imagen 

tiempo una interessant 

interpretació Ll'aquesta escena 

rodada a Begur: "El tkishKick 

descobreix sota la pederastía del 

fill, Texisténcia d'un misteri 

orgiástic, afeccions 

canibalesques de les quals ell 

acaba essent víctima, lacerar, 

desmembrar pels seus amants de 

miseria al so d'una música 

barbara... En Tobnuie 

Mankiewicz, el tkisliback seuipre 

descobreix la seva rao de ser, en 

aquescs relars que fracturen la 

casualitat i que, en lloc de 

dissipar l'enigma el remeten cap 

a akres enigmes mes 

proFunds»( 3). Alio que interessa 

a Deleuze del film de 

Mankiew'ic: és la tonna com es 

destnieix la lógica narrativa 

rradicional, com s'obre un 

esclerxa cap a! primitivisme a 

parrir d'una representació del 

nialson. En certa manera, 

l'escena de D: repente, el último 

verano anticipa les recerques 

d'un espai lierétic i primiriu que 

Pasolini dura a tenue ais anys 

seixanta. Mankiewicz destmeix 

cls topics romantics per mostrar

nos com tota recerca originaria 

ha de confronrar-se sempre amb 

les pulsions del primiti\'isme, 

amb el moment en qué els 

instints suplanten a la rao. 

L'exploració de les pulsions 

que donniten en el 

subconscicnt i deis seus 

automatismes també va ser la 

voluntar de Luís Buñuei i 

Salvador Dalí, els quals van 

utilitzar els rocalls del cap de 

Creus com a decorar d'un deis 

grans monuments del 

surrealismc fílmic, L'áge d'Or. 

La peMícula, finan^ada peí 

vescomte de Noailíes, continua 

essent una de Íes grans 

provocacions contra Tordre 

establert i és l'obra inaugural de 

les difercnts represen tac ions 

fílmiqucs de la Cosca Brava. En 

aL|uest cas, el paradís es el mon 

anterior a l'arribada de la 

racionalitat. Les roques son 

mostrades com a indret poblat 

per cscorpins i per uns 

personatges margináis que 

responen al nom deis 

malloRiuins. Aquests 

personatges \'euen com una 

expedido integrada per 

capellans. niilitars, monges, 

ministres i algún representanr 

de la societat civil es proposen 

arribar a la costa per fundar la 

furura Roma imperial. Mentre 

les autoritats posen la primera 

pedra, la camera es desplantará 

amb Lina lleugera panorámica 

per mostrar-nos com una 

parelía decideix no reprimiré! 

seu desig i fer l'amor per sobre 

deis rocails de cap de Creus. El 

gran tema de L'áge d'Or és 

retem contlicte entre el 

sentiment de l'amor i qualsevol 

altre d'ordre religiós, patrioric i 

humanitari. Tal com lia 

reconegut Freddy Buache: 

"Buñuei mostra com l'amor és 

capai; de ter esclatar l'orJre 

establert i demostra perqué és 

neccssari fer esclatar aquest 

ordre si es desirja crear un 

humanisme i.|uc veritablement 

estigui a h mesura de l'home; és 

a dir, un humanisme sense 

l'engany deis iJealismes i deis 

artificis de la lliberrat"(4)-

En l'univers de Buñuei i 

Dalí, els rocalls del cap de 

Creus son la representació del 

món originari, e! qual té 

íor^osament la característica de 

paradís. Buñuei i Dalí trenquen 

amb la tradició iconográfica 

occidental que associa el 

paradís amb la ¡dea de jardí i en 

mostrar els rocalls árids 

proposen una representació 

ahsrracta de l'univers originari 

entes a la vegada com un inici i 

com una fi del món. En aquest 

paradís árid s'originen les 

pulsions interiors i espirituals, 

les quals entren en crisi amb la 

moral que procura reprimir-lcs. 

El cap de Creus també pot 

ser un espai límit, proper a la 

fi del uuín, per on rransírará 

un unicorn mitoíopic i on 

encara será possiblc viure una 

difícil aventura, tal com 

demostra El taro i.lel tilm del 

mundo (The lighr ar che Edge 

of the worid, 1971) de Kevin 

Bilington. una coproducció 

americano-espanyoia -en la 

qual va intervenir Alfredo 

Maras- protagonitzada per 

Kirk Douglas, Yul Brynner i 

Fernando Rey. El filuí és una 

discreta aJaptació d'una de les 

novel-Íes mes excéntriques de 

Jules Verne. 

El primitivsme, com a 

símbol d'identitat del tercer 

món, va ser també un deis 

valors programarles del 

movimenc conegut amb el nom 

del Cinema Novo brasiler. La 

figura mes carismática d'aquest 

mo\'iment, Glauber Rocha va 

filmar a Sant Pere de Roda i al 

cap de Creus, amb coproduccití 

amb l'empresa Filmscimtacto 

-una productora clau en el 

desenvolupament de l'escola de 

Barcelona- el film Cabezas 

cortadas(5). El film era la 

primera pel-lícula que Rocha 

roda\'a lluny del seu país i en 

ella pariava del seu particular 

paradís perdut: la badia de 

Todos los Santos i el paisatge 

del Sertao brasiler. El film 

presentava al dictador Díc: II. 

vell i cansar, que des de l'Esrat 

espanyol, se sentía assetjat pels 

records Ll'Eldorado, el seu poder 

i els seus actes. Gibezi.rs cortadas 

contrapüsava dos universos 

contradictoris: Eldorado i el 
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mi'tn de iVxili. Diirnnr l;i m;ijor 
piírt del tilm, el p;u::;;ic<íe 
empordiinés va ser transformar 
en una peculiar represen tac iú 
d'Eldorado, un no exiscia la 
riquesa sino la fam i on no era 
possihle arrihar a la plenitud. La 
quiínem impossihle Je la 
mitülogia sud-americana és 
l'espai des J'on es poden cercar 
les arrels de rimaginari 
suhconscienc coMectiu, el qual 
es manifesta i es transmet 
mitjan^ant les tradicions. La 
recerca d'aquest primttivisme és 
una de les finaiitats de Rocha, 
que amh la seva manera de fer 
reivindicava la pobresa técnica, 
l'escética de la tam com a 
elenient tonamental de l'art del 
tercer món. 

Orson Welles va rodar el 
1955 a diversos indrets de 
l'Lstat espanyol una de les obres 
mes curioses de la seva carrera, 
Mister Arkadin, on a partir del 
personat<ie d'un magnat -una 
variació de Charles Foster 
Kane- represenrava 
romnipresencia del poder en 
un univers sense distancia(6). 
Wclles va realit:ar una de les 
prinieres aproximacions 
fílmiques a l'entoni de la idea 
de l'home sense un refufii, sense 
un paradi's a l'abast, el qual es 
troha en un procés de transit 
continu per un continenr on 
s'ha anuLlar la distancia. Tal 
com va assenyalar el crític 
Maiirice Schérer (Eric 
Rohmer) a la re\'istaQiliiersdu 
cinema, la fortuna de Mr. 
Arkadin, está menys feta de 
possessions que del poder 
eminentment actual, de 
desplaf;ar-se, J'estar present, 
gairebé ai mateix ceiiips a 
qualsevol pune del planeta"(7)-

Es curios que un tilm subre 
la natiiralesa de Lhome coiii a 
ésser incapag de buscar refugis, 
\r.\)2,[ de recorrer també a tina 
repre.sentació de la Costa Brava 
com a símbol de! paradís. El 
luxiis hotel La Gavina de 
S'Agaró i el seu espai proper de 
la Senya Blanca van 
representar en el món fíccional 

d'Orson Welles un hotel sJtuat 
en una tranquil-la platja 
mexicana. El paperde Méxic 
i.lins d'aquesta historia sense 
fronteres físiques, que 

transcorre ^airehe enterament a 
Europa, no deixa de ser curios. 
Méxic és el lloc on viu Sophie, 
l'antiga amanr de Mr. Arkadin, 
on e! detectiu encarregat de 
descubrir pistes stibre la seva 
personalitat intueix que és La 
víctima d'una operació 
maquiavél-lica i on, finalment, 
cau una de les miikipies 
mascares que cobreixen el 
rostre camavalesc del 
personatge central. A Méxic, 
Mister Arkadin es dedica a fer 
ostentació del seu ptxler en 
luxoses festes. Per a ell, 
Méxic/S'Agaró constitueix un 
paradís orgíac, allunyat deis 
rocambolescos laberints de 
l'Europa de la postguerra. 

Curiosament, totes les 
visions estrangeres de la Costa 
Brava han tingut sempre un 
fort component simboíic i han 
distorsionar l'espai real per 
ajustar-lo a les necessitats deis 
diferents discursos. Existeix, 
pero, alguna representació 
realista de la Costa Brava que 
destrueixi les diferents visions 
mítiques? La resposta la trobem 
en una peMículade prodúcelo 
catalana. La piel quemada de 
josep Maria Furn. Lany 1967 
quan el desenvoltipament 
economic i turfstic havia 

transformar el paisatge i les 
estructures socials de la Costa 
Brava, Josep Maria Fom va 
rudar a Lloret de Mar un film 
renovador que pretenia incidir 
en les contradiccions de 
Lanomenada .societat del 
desenvolupamenc. A La piel 
quemada, hi van confluir dos 
temes claus que csta\'en 
transformant la realitat 
socioeconómica catalana: el 
••boom turístic" i els problemes 
Je l'emigració andalusa cap al 
nord. El film, protagonitiat per 
Antonio Iramo i Marta May, 
narrava la historia de José, un 
treballador andalús que s'ha\'ia 
cstablert a Lloret per fer fortuna 
mentre espera\'a l'arribada amb 
tren des d'Andalusia de la seva 
familia. Josep Maria Forn va 
voier parlar de la repressió 
sexual a la Catalunya deis anys 
seixanta i de la forma com en la 
costa es consolidava una certa 
ma d'obra barata provinent de 
les terres del sud. El signifícatiu 
títol del film, Li piel quemada, 
feia referencia a dues fornies de 
bninzejat: el deis turistes del 
nord que busquen el so! a les 
paltges i el deis obrers del sud 
que treballen en la conscrucció 
amb l'esquena sota el sol. La 
pie! quemada s'insertava 
perfectament Jins del 
movimenc regeneracionista, 
que va teñir lloc en el cinema 
espanyol de!s anys seixanta i 
que pretenia obrir les tancaJes 
estructures de l'esclerotic 
cinema comercial cap a una 
certa realitat social. 
Curiosament, pero, malgrat els 
anys tninscorreguts, La piel 

quemada continua essent 
Túnica peblícula rodada en 
algún indret de la Costa Brava, 
on el cinema no ha intentat 
transformar l'espai en un lloc 
mític, sino que ha procurar que 
una certa realitat acabes 
impriminc les seves empremtes 
en les imatges. 

Ángel Quintana 
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( í ) 

(4) 

(5) 

(6) 
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Algunes de les reflexions 
d'aquest arricie, ja huvien estat 
apuntade.'i en Lin;i comiinicacio 
prcsentiidíi a les prinieres 
Jorníides de Recerques Cine
ma cograf i qi] es. Veure: Ángel 
Quintana, -Un espai per uns 
paraJisso^ perdiits; Rudarses 
estrangers a la Costa Brava». 
Cinema tógraf, Barcelona: 
Societat catalana de Comu-
nicació, paj;, 257-274. 

SiiKre el rodatfiu de Ltw felices 
íot'nca resultii molt intercssant 
l'article: Jacques Doniol-
Valcro:e, «Lettre de Cada-
ques". Cahieri Jii cinÓTia, niim. 
149, novembre. 1963. píifí. 35-
37. 

Guilles Deleuze, La imagen 
tiempo, Barcelona: Paidós, 
1987,paK.75. 

Freddy Ruache, Luís Biiñuel, 
Madrid:LiK>r. 1976,pag. 39, 

Sohre el rodat);e de Cabezas 
cortadas apareix una amplia 
documencació en el Ilibre: 
Augusto M. Torres, Glauber 
Rocha y Cahezas cortadas. 
Barcelona: Anagrama, 1970. 

La bistíiria del rodaige de Mr. 
Arkadin esta ampliamenc 
ilociunentada en el Ilibre: 
Esteve Riambau, Onson Welles, 
una España inmortal. Valencia: 
Filmoteca E.spanyola i Filmo
teca de la Generalirat valen
ciana, 1993. 

M:iiirice Shérer, "Une fable dii 
XX sieclc", Gihiets du cinema, 
núm.óI,juliolde 1956. 
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