foma ﬁuher_n_

El cinema neqre seqons Roma Gubern

n canon del cine negre tra-
dicional diuquevadel 1941
al 1958, pero evidentment
no s'acaba, continua. Hi ha
una pel-licula, o, més que
una pel-licula, un cicle que
és El Padrino, que suposa
una gran inflexio al génere, fins arribar
al cinema negre postmodern, als anys
noranta. Té alguna cosa a veure, pero
pocamb el que hem vist fins ara. Aquest
cinema negre classic, de I'edat de la in-
nocencia, als anys setanta s'ha perdut.

Hi ha una mirada més manierista, de
tornada, més retro; hi ha elements nous
que ho diferencien, entre ells el color.
Jo séc dels que pensa que el cinema en
blancinegreté unaqualitat poética que
no té el color —com que m’he format i
educatamb el negre—, pot semblar una
mica heretic. El blanc i negre permet
una projeccioé perceptiva de I'especta-
dor, perque no ens ho déna tot, ens do-
na una part de la realitat, podem ree-
laborar mentalment el que no veiem.
Quan parlem d’ombra, els contrallums
i clarobscurs estam parlant de blanc i
negre. Es clar, quan arriba el color tot
aixo canvia, i no vull atacar el cine en
color, que té obres mestres absolutes,
extraordinaries, comencant pel cinema
japonés. Pero, efectivament, és un punt
i apart.

Fem una el-lipsi i ens situam als anys
setanta, que és el que de vegades s'ha
designat com el neoHollywood, per dis-
tingir-lo del de I'era classica. Sistema
post-classic també, quan desapareix el
sistema de I'Studio system definitiva-
ment. que empalmara amb la postmo-
dernitat —de la qual també en comen-
taré alguna cosa.

Aquest periode nou, que comenca-
rem estudiant E/ Padrino I, Ii, Ill.

Pero primer voldria fer una séerie de
reflexions generalssobre el nou context.
Les caracteristiques d'aquesta nova épo-
ca a la historia del cinema america; com
abanshedits'acaba l'Studio system, que
implicava un criteri d'estandards, pel-li-
cules basades en conceptes industrials.
Un és el génere.

Pensau que, en |'época classica, quan
arribava el final d'any, la Paramount, la
Metro, la Warner Bros, la cipula de |'es-
tudi es reunia, mirava les recaptacions
fetes durant I'any i deien... “—A veure,
com ha anat el western?Doncs molt bé.

Quants n’hem fet? Deu, doncs aquest
any en farem catorze. | el musical? Ha
baixat, doncs si n’hem fet dotze, en fa-
rem wuit...". Era un sistema industrial
que creava estandards.

Cosa que tenia una série d'avanta-
ges: una era les formes estereotipades,
amb uns arquetipus, una reutilitzacio de
decorats, vestuaris; en un carrer o un sa-
loonde western, n'hipotsrodarvint més;
o un castell de Dracula, li canvies dos
pannellsija tens el de Frankenstein. Per
tant, un reaprofitament de recursos,
d'infraestructuresitambé un star system
estable, és a dir, pel cine de gangsters

James Cagney, pel musical Fred Astaire
i Ginger Rogers. Aix0 s'acaba.

Doéna pas a les productores inde-
pendents que, molt sovint, sén els di-
rectors mateixos o les estrelles. Els ac-
tors de prestigi i els productors es con-
verteixen en els iniciadors del procés in-
dustrial de produccio.

La segona caracteristica derivada
d’'aquest neoHollywood és la revisié o
relectura dels generes classics, que han
entrat en crisi, que, encara avui en dia,
dura, quan veiem alguna pel-licula no
sabem ben bé a quin génere pertany:
Blade runner, és una barreja de cién-
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cia-ficcio i de thriller, o La guerra de
las galaxias de Lucas, hi ha ciéncia-fic-
Cio, pero també molt de péplum (cine-
ma de romans), de I'Edat mitjana, de
western...

Hi ha una pel-licula modélica, par-
lant de la crisi del concepte de génere,
que és Abierto hasta el amanecer, que
comenca essent d'intriga criminal i, a
mitja pel-licula, fa un twist i es conver-
teix en una de vampirs fantastica, en tot
un joc deliberat per parodiar el con-
cepte.

Aquesta relectura s'instaura a partir
d'una a partir de la cultura del post. Es
cert que Duchamp va dir aquella frase
famosa, que a mi m’agrada repetir:
“Merda per al neo i per al post!”, pero
sempre hisén: hi ha un postsurrealisme,
un neounderground.

Pero les cultures post o neo, impli-
quen sempre una pérdua d'innocéncia
original; el que és genui és innocent, en
canvi a la relectura posterior, hi ha una
mirada més sofisticada, més manierista
—en parlarem de seguida.

En el cas del cinema de gangsters,
|'estética del blanc i negre desapareix a
mans sobretot del technicolor, que als
anys cinquanta justament per competir
amb la televisio.

Una consequéncia és el manierisme
—a la manera de—, que implica una al-
ta consciencia estilistica: vull fer un qua-
dre a la manera de Picasso, hi ha una

autoconsciéncia, hi ha un referent esté-
tic que s'agafa.

Hi ha una serie de pel-licules extre-
madament manieristes. Vull esmentar,
per exemple, Hammett, el hombre de
Chinatown, de Wim Wenders, un direc-
tor alemany, que arriba a Hollywood i
fa una pellicula protagonitzada per
Dashiel Hammett —produida per Fran-
cis Ford Coppola. Es evident que tota la
pel-licula és un acte de manierisme mi-
litant: jo, director alemany, faig una
pel-licula que és un homenatge a I'estil
del cinema policiac.

Passa el mateix amb els westerns de
Sergio Leone a Europa—després en par-
laré perque fa una pel-licula de gangs-
ters important—, que so6n una relectu-
ra amb elements nous, una ironia nova,
distanciadora... D'espaghetti westerns,
n'hi ha que sén de cinquena categoria,
pero als de qualitat sempre hi ha aques-
taironiaque no ésa l'original. Pero, evi-
dentment, el referent estétic és I'estil
del western: la iconografia, els enqua-
draments, I'Us del paisatge, la llum.

Un tercer element és la moda retro,
la nostalgia, que, de fet, té una expres-
si6 més cientifica que és la intertextua-
litat: fer nous textos a partir de textos
del passat, o prenent-ne elements.

Jo penso que totes les obres d'art, li-
teraries o plastiques, d'alguna manera,
son intertextuals. Fins i tot quan Bufiuel
fa Un chien andalou, 1929, que és una

pel-licula molt novedosa i original, esta
recuperant elements de la cultura del
gag del cine i del comic america.

Hi ha un debat al mon de la cultura
que enfronta dues postures antagoni-
ques. Una, és la postura de la critica que
ve del marxisme—o postmarxista—, que
opina que tota obra és fonamentalment
contextual, o sigui que, a través de
I'obra, es reflecteix |'epoca, els proble-
mes de la societat o de I'autor. L'obra és
un mirall i un reflex de I|'estructura
economica. A més, hi ha la postura dels
semiotics que diuen que |'obra d'art és
intertextual, és un dialeg entre textos,
préstecs, influéncies. Qui té rad? Res-
posta: els dos tenen rao, o els dos no en
tenen. L'obra d'art és alhora contextual
—reflex alla on s’ha produit, o la bio-
grafia de I'escriptor mateix— i, a la ve-
gada, és intertextual.

Si agafam Dracula, la novel-la de
Bram Stoker, és evident que és inter-
textual. Va estar durant cinc anys estu-
diant arxius del British Museum sobre la
historia dels vampirs, croniques d'épo-
caidelalnquisicié. Pero sabem que Dra-
cula és un producte de la cultura victo-
riana, en qué hi havia un fenomen de
repressio sexual que era el puritanisme.
La mossegada del vampir és evident-
ment la unié sexual, la desfloracié que
fa emanar la sang de la noia, que que-
da languida en el postcoit. Quan sabem
que Bram Stoker va morir de sifilis, con-
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tagiat, entenem que Draculatambé esta
parlant d'ell i de I'época victoriana.

Aquestes dues teories son, doncs,
complementaries.

Una pel-licula retro modélica, en
aquest sentit, és Chinatown, de Polans-
ki, 1974, que roda a Los Angeles als anys
trenta.

Un altre director que ve d'Europa,
de Polonia. Amb unamirada distant, per
tant una mirada critica i ironica, fa una
reconstruccio des de la cinefilia europea
del genere policiac amb Jack Nicholson
i Faye Dunaway.

També aixo explica I'aparicié de
molts remakes—noves versions—de te-
mes que havien estat classics del gene-
re; per exemple, les biografies de gangs-
ters. De Dillinger, pel-licula de seire Ben
blanc i negre, n’hi ha una versi6 classi-
ca del 1945 d'un director que es deia
Max Nosseck, d'origen polonés que va
treballar al cinema espanyol durant la
Segona Republica —a Barcelona con-
cretament— i avui oblidat.

El remake el va dirigir John Milius
I'any 1973, en qué I'actor Warren Oates
fa una nova versid, en color evident-
ment, que té dos elements diferents i
que marquen la distancia de la primera
versio. Un és |'autentificacio de la histo-
ria a través d'elements d'época, noti-
ciaris, blanc i negre, les dates; hi ha un
argument d'ancoratge historic que no
tenia la primera versid, perque la mort
de Dillinger era molt propera quan Nos-
seck va fer la pel-licula.

| sobretot, la nova permissivitat de
la no censura —desaparegut el Codi
Hays—, que la fa una pel-licula hiper-
violenta, com ho sén moltes dels anys
setanta entre elles La naraja mecanica
de Kubrick o Perros de paja de Sam Pec-
kinpah.

El Codi Hays desapareix a mitjans
dels seixanta, perque és obsolet i per-
queé tenen la competencia del cine eu-
ropeu, perque la moral de I'época ha
canviat, els costums, s'ha de competir
amb la televisié. | aixo dona com a fruit
dos fronts de permissibilitat: un és la
sexualitat i |'altre és la violéncia, els dos
tabus. Esdonal’aparicié del cinema por-
nografic, que es va obrir cami dificul-
tosament en algunes ciutats més per-
missives, sales X. | la violéncia s'instal-la
en les dues pel-licules frontereres a les
quals ens hem referit.

El Padrino.
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Una altra biografia de gangsters
també molt notable és Scarface, basa-
da en la d'Al[fonso] Capone. Apareix al
1973 El precio del poder, de Brian de

Palma —italoamerica—, amb Al Pacino
—italoamerica—, amb un gui6 d'Oliver

Stone, que resitua la historia de Tony
Montana —li canvia el nom, a I'Sacrfa-



Les fonts culturals d’El Padrino son, per una banda, el nou cinema de gangsters, el melodrama familiar,

amb unes connexions familiars extremadament fortes del teatre isabeli (Shakespeare) i del teatre grec

ce de Hawks era Tony Camonte—, situat
a Miami, ell [Capone] va morir justa-
ment a Florida, i va tenir control de ca-
sinos i altres empreses de joc i drogues.

El tema ja no és el trafic de begudes
alcoholiques com era als trenta, ja no
tésentitparlar-ne, sind de cocaina. Tam-
bé en aquesta versio hi ha un Us de la
hipervioléncia. Fins i tot hi ha una cita
cinéfila —i una ironia també—, del Po-
temkin, quan, per unes escales, hi bai-
xa un carret de nen. Per tant, és una
perdua de la innocéncia, una visié ma-
nierista, sofisticada. Aquesta pel-licula
recupera—com en general les noves de
gangsters—, el model que I'altre dia
vaig comentar de rise and fall, ascens i
caiguda, en aquest cas d'un gangster
psicotic.

I, finalment, I'Gltim element per defi-
nir aquest nou marg, el nou context, és
la Guerra del Vietnam i el post 68 — la
del 1968 va ser una revolucié que no es
va culminar en el pla politic, pero si en el
pla moral i dels costums— i també impli-
ca que els continguts seran més ideolo-
gics. Veurem de seguida, quan parlemdel
cas d'El Padrino, quin és el delicte del Pa-
drino: és la rapacitat captalista, el bene-
fici economic, la logica dels negocis.
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Als anys setanta, quan Coppola —
italoamerica— decideix fer E/ Padrino,
el cine de gangsters havia viscut un cert
eclipsi, una decadéncia, una devallada.
No estava de moda perqué hi havia al-
tres temes. Pero Coppola, director de
prestigi, que també va fer una pel-licu-
la de la Guerra del Vietnam quan no es-
tava de moda, Apocalypse Now apareix
insolitament a un moment quan Holly-
wood no en parlava.

La pellicula adapta un text també
d'un altre italoamerica, Mario Puzo —
novel-lista, guionista, escriptor— que
s'inspira vagament o que pren com a mo-
deladosgangstersitaloamericansautén-
tics: Vito Genovese i Joseph Rafacci.

Tant és aixi que, abans de rodar-se, la
Italianamerican Civil Rights Association
de defensa dels interessos dels italoa-
mericans, va quedar molt preocupada i
va demanar i va aconseguir que en tota
la pel-licula no sortis mai la paraula ma-
fia. No es parla ni de Cosanostra ni de
Mafia perque va haver-hi un pacte de ca-
vallersamb Coppola, per no connotar ne-
gativament la poblacié italoamericana.

Aqui ens trobam amb un cas inte-
ressant de trobada de cinema de géne-
re i cinema d'autor. Naturalment no és

la primera vegada que passava: si aga-
fam les pel-licules de Kubrick, 2001 una
odisea del espacio I'hem de posar a la
casella de cine de ciéncia-ficcio o al de
cinema d’autor. Evidentment és auto-
ral, ja que utilitza instrumentalment els
codis de génere establert per fer una
obra personal. De manera que el géne-
re no és més que un pretext, un vehi-
cle, un instrument que fa servir.

Ja que parlem de cinema negre, té
Kubrick una espléndida pel-licula: Atra-
co perfecto (The killing), magnifica per
la construccié cronologica molt curiosa
i interessant.

Per tant, £l Padrino entra dins aquest
punt de trobada del cinema de genere
consolidat, arquetipic i I'autoral.

El que passa és que E/ Padrino esde-
vé un film fundacional, un prototipus
del qual se’n derivaran sequeles. Unasa-
ga familiar amb un tempo —si sumam
les tres parts deu durar vuit o nou ho-
res— diferent a les de gangsters tradi-
cionals, que, amb hora i mitja, despat-
xen la historia del gangster que triom-
fa i que fracassa. Hi ha tota una es-
tratégia temporal diferent.

El Padrino també és una pel-licula re-
lativament pionera en el tema de les se-
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El nou gangster dels setanta, i aixo es correspon bastant amb la realitat, va a la
recerca d'una respectabilitat social, vol ser equiparat a I'home de negocis. Vol arribar
al nivell dels governadors, dels senadors, de I'Església, a la tercera part d'El Padrino

queles, que és una importacié que fa el
cine de la televisio.

La televisid esta basada, a causa de
la voracitat programadora —no para
mai— en la programacié seriada o la
continuitat discontinua: les sitcoms (les
telenovel-les) en sén una forma —con-
tinua dema, continua dema...—. Aques-
ta férmula té una garantia per I'em-
presa: se li dona a l'audiéncia allo que
ja coneix, que és familiar, que li agrada,
perod que, cada vegada, és una mica di-
ferent. Per tant, la filosofia de les se-
queles és el mateix pero una mica dife-
rent cada vegada.

Als anys setanta la idea desembarca
al mon del cinema amb la nissaga de Su-
perman, La guerra de les galaxias, amb
Indiana Jones.

Hi ha un verb horrorés que es fa ser-
vir al mén mediatic que es diu fidelit-
zar. Es una estratégia per fidelitzar I'au-
diéncia perque al dia seglent torni.

Les fonts culturals d'E/ Padrino son,
per una banda, el nou cinema de gangs-
ters, el melodrama familiar, amb unes
connexions familiars extremadament
fortes del teatre isabeli (Shakespeare) i
del teatre grec. Es a dir: intriga, ambi-
cid, venjanca, gelosia. El tema de la frac-

El Padrino I1.

tura intrafamiliar (Edip) tema classic de
la trajedia grega i isabelina, Hamlet ens
en parla, Macbeth.

Per tant, tot i esser una obra con-
temporaniadelsegle XX, té elsreferents
estructurals de guié esmentats.

El Padrino primera part del 1972 co-
menca |'any 1946, per tant pertany a la
moda retro, mira cap endarrere. Pero hi
ha unes novetats interessants; el gangs-
ter ja no és I'home d'accié fisica de pis-
tola, de metralleta. A la primer se-
queéncia Marlon Brando (Vito Corleone)
es presenta com el gangster executiu i
diu: “No somos asesinos, somos hom-
bres de negocios”, és la definicié abso-
luta sobre la qual gravitara la série.

El gangsterisme d'avui en dia esta al
mon dels negocis: a les magarrufes im-
mobiliaries (va comencar amb I'alcohol,
la prostitucio, després les drogues, pero
també, bastant aviat, als quaranta, es
van interessar pels negocis immobilia-
ris). Perdonau-me, pero el que acabam
de veure a la Comunitat de Madrid de-
mostra que la mafia esta viva i amb bo-
na salut, i sospito que, en aquesta illa
en que viviu, passen coses semblants,
pel que m'han explicat. Ja no els diem
gangsters, pero en son descendents di-

rectes de la seva cultura. No ens hem
d'avergonyir de dir-ho.

Per tant, Brando no es taca mai les
mans de sang, fa intermediacions, enca-
rrecs, té un despatx, fa tractes comer-
cials de droga.

Veurem com una pel-licula tan ori-
ginal com Mulholland drive, en qué tam-
bé hihala mafia al darrere, és una quies-
ti6 de casting.

El nou gangster dels setanta, i aixo
es correspon bastant amb |a realitat, va
a la recerca d'una respectabilitat social,
vol ser equiparat a I'home de negocis.
Vol arribar al nivell dels governadors,
dels senadors, de |'Església, a la tercera
part d'El Padrino.

Hi ha una segona aportacié molt in-
teressant. La mafia en tant que monar-
quia hereditaria. Veurem que hi ha uns
rituals de fidelitat; besen la ma a Bran-
do com si fos el Papa, un rei o un em-
perador. Assistirem, al llarg de les tres
pel-licules, a un recanvi generacional.

Declina Vito Corleone, assitim a la
seva mort, pero el seu fill Michael (Al
Pacino) que, al principi és vist com una
persona innocent, acaba heretant |'im-
peri mafios i ocupant la butaca del pa-
re i el seu poder.
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Ja tornam a trobar el model rise and
fall; perd assistim primer al fall del vell
gangster Vito Corleone i el rise (I'ascens)
de Michael (Pacino), que passa de ser un
soldat a principi de la pel-licula, amb uni-
forme i idees patriotiques i altruistes.

Hi ha uns subtemes molt importants
que eson a tota la serie: la soledat del
poder, tema tradicional també de la
tragedia. Hi ha una visié nova de la des-
paricio del cap: tradicionalment el
gangster moria al carrer o cosit a bales
(Edward G. Robinson al final d'El ham-
pa dorada); aqui Vito Corleone desapa-
reix a un jardijugant amb el nét, en una
escena preciosa per la llum de prima-
vera, les flors, un home gran, té un in-
fart i mor. Ho fa per tant, d'una forma
antiépica; és la mort d'un empresari,
d’un home de negocis respectable, po-
dia ser Rockefeller o Henry Ford.

El tercer tema o subtema és el de la
lleialtat a la familia, que és la italiana,
una familia extensa que a la pel-licula
es demostra molt bé. Assitirem a la gue-
rra de les families (nom que es donen
a si mateixos). Tota banda mafiosa esta
nucleada al voltant d’una estructura fa-
miliar: el patriarca, els cosins, els segons
cosins...

| finalment, I'Gltima observacié que
a mi em sembla interessant. El cinema
italia havia desenvolupat un cicle dedi-
cat a la mafia, que no tenia res a veure
amb el nord-america.

Hi ha un cinema de mafia italia de
gran qualitat; Francesco Rosi amb Sal-
vatore Giuliano, 1961, Lucky Luciano,

1974, i quan veiem el tractament que ha
donat el cinema italia de la mafia, veu-
rem que és un mén fonamentalment ru-
ral, molt lligada a Sicilia. |, en canvi, el
cinema america és urba, de modernitat.

Per primera vegada, Coppola vin-
culaiempalmaaquest dos mons. Al seu
argument, Mike —que es veu en pe-
rill— es refugia a Sicilia buscant les
arrels historiques originaries, i, per
tant, aquest enva separador entre els
dos cinemes, desapareix i tenim una in-
tegracié de les visions, la siciliana i la
novaiorquesa. Aixo és moltinteressant.
Fins i tot, els actors parlen italia tam-
bé en la versio original —parlen en
angles i també en italia—, Brando, que
no és italia, fa I'esforc i en diu alguna
paraula.

L'éxit enorme que va tenir aquesta
pel-licula va provocar la segona part el
1974, amb una estructura molt diferent.
L'interessant de Coppola és la seva plas-
ticitat, flexibilitat.

El Padrino Il abraca des de 1901, per
tant abans del que hem vist a la prime-
ra, comengant a Sicilia, a les arrels ge-
neracicnals, socials i historiques del
gangster, i acaba el 1959. Hi ha dues
histories explicades en un muntatge al-
ternant; per unabanda, el flashback que
ens porta a Sicilia a I'origen de Vito Cor-
leone, que interpreta Robert DeNiro
(per raons de versemblanca, Marlon
Brando no podia ser-ho per raons d'e-
dat fisica). Aquest emigra a Nova York,
i veiem com, de mica en mica, es va
obrint un espai, un territori amb el seu

atreviment i la seva audacia. La nova fa-
milia d'acollida és la mafia.

Sobre aquest tema volia dir que al-
guns estudiosos de la literatura i la mi-
tologia com Northrop Frye (gran estu-
dios de la Biblia), que té un llibre fona-
mental que es diu Anatomia de la criti-
ca. Ell sosté que tota la narrativa hu-
mana deriva basicament de tres llibres
de la Biblia: el Génesi (mites de |'ori-
gen), I'Exode (I'itinerari i el cami) i I’A-
pocalipsi (la destruccio). | efectivament,
és bastant encertada aquesta proposta,
com als contes infantils russos que fan
servir I'éxode, 'itinerari: el petit heroi
que vol matar el drac per alliberar la
princesa, es troba amb la bruixa. Els con-
tes infantils, en general, ho son.

Veiem que Coppola integra els mi-
tes de |'origen, el cami de Sicilia cap a
Nova York i, al final de la saga, també
hi ha I'apocalipsi.

L'altra historia de la segona part és
el present en quée veiem Michael Corle-
one, el fill de Marlon Brando (també Pa-
cino). | el territori d'activitat de Mike és
Nova York, després Miami i Las Vegas.
Una expansi6 cap a l'oest que és histo-
rica. El gangsterisme va néixer a I'Ameé-
rica de I'est (Chicago i Nova York) i es va
expandint, fins i tot fins a Cuba; hi ha
una escena de |'entrada de Castro; o si-
gui que integra una mica la historia ve-
ridica per autentificar la seva peripécia.

De nou el mateix procés: el cap es
consolida, perd no pot impedir la crisi
interna. Deteriorament de la familia, so-
ledat del poder, hi ha un fratricidi, gue-
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rres entre les bandes. | el més interes-
sant és que, per primera vegada, Cop-
pola incorpora com a fresc i tel6 a la co-
rrupcio politica institucional nord-ame-
ricana: els congressites comprats, els fis-
cals corruptes, la compra de senadors.

El que demostra E/ Padrino I, si és
que es pot resumir, és que la constitu-
cié de families a través de la consolida-
cié negocis, fa que aquests acabin amb
les families, en un efecte boomerang.

Finalment, laterceraentregadel’any
1990. Va passar una bona temporada,
Coppolano n'estavasegur. Els actors ha-
vien envellit.

Esinteressant perqué és la que té més
implicacions politiques i historiques. Co-
menca a Nova York, I'any 1979, amb el
somni de Vito Corleone al principi d'E/
Padrino I 1a legitimacio social; tenir a la
familia senadors, governadors, ser so-
cialment respectable. Comenca, doncs,
quan Mike Corleone rep I'Orde de Sant
Sebastia per part de |'Església catolica.
La seva fagana ara és la filantropia, fa
donacions a I'almoina. Hi ha una refle-
xi6 de Mike a Connie que diu: “cuanto
masaltosubo, maspodridoestatodo...”).

Aix0 permet introduir el tema de la
mafiail'Església. Amb unes histories re-
als: I'assassinat del Papa Joan Pau | (el
Papa Lucciani) que no va durar un mes.

Per cert, la mafia vaticana és un te-
ma poc tocat obviament pel cine, pero
hi ha una pel-licula que us recomano de
Marco Ferreri que es titula La audiencia
—una comedia basada en E/ castillo de
Kafka—: un home que vol entrevistar-se

amb el Papa perqué té una cosa molt im-
portant a dir-li. Pero acaba morint al la-
berint del Vatica sense poder-lo veure.

Jo us puc dir, perqué he tingut la bo-
na fortuna de viure a Roma —dirigint
I'Instituto Cervantes— i ser convidat pel
Vatica per formar part de la Comissio
Pontificia del centenari del cinema. Es-
tava al 1995 vivint a Roma i el director
de la Filmoteca Vaticana era un capella
catala que coneixia i em va convidar, co-
saqueemva perpetre frequentarelmon
dels cardenals per dintre. | recordo que
una vegada vaig preguntar que m‘ex-
pliquessin el que havia passat amb el Pa-
pa Lucciani. | ells, que son gent ben in-
formada, em van donar la segtent ver-
si6: quan va morir el Papa anterior, Pau
VI, com sempre es formaren lobbies en-
tre els cardenals i es fan consultes i es-
peculen i fan apostes i avaluen els can-
didats, i es va crear un lobby molt fort
en favor del Lucciani; i aquesta persona
de la cUria em deia: “els que estavem a
la curia sabiem que aix6 era un error
perqué ell que era un home bondado-
sissim i un gran catolic, un gran cristia,
un home caritatiu i modélic... pero era
un home indecis, timid i no tenia les con-
dicions...” Pero, en fi, aquest lobby va
funcionar, va ser molt actiu i va sortir el
Papa Lucciani.

| ja sabeu que, quan el Papa va co-
mengar a ficar el nas en el tema de les
finances de |'Església, va quedar esto-
rat; no s'esperava trobar aquell embo-
lic descomunal. La frase que em va dir
aquest monsenyor que em va informar
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va ser: “....I I'Esperit Sant va corregir el
seu error...” Es va acabar I'explicacio. Ja
no podia preguntar més.

Justament el Papa polones va sortir
de rebot, atipicament. Era el tercer en
discordia, perque no es preveia que es
moris tan aviat, va sortir de carambola
insospitadament.

Per tant, Coppola té la valentia de
mostrar a la seva pel-licula I'assasinat
(una monja li porta un té i al mati és
mort.)

Hi ha també referéncies a la Logia
magonica B2, a Roberto Calvi que era el
banquer del Vatica que va apareixer
penjat a sota d'un pont.

A més d'aquests inseriments d'histo-
ria contemporania son dins una escena
magnifica; és|'estrena de Cavalleria Rus-
ticana a Sicilia, en que el fill de Mike
s'estrena com a tenor. Hi va ficant plans
del té que porten al Papa, del banquer
assassinat, Don Altobello (que inter-
preta Eli Wallach) amb els bombons i
I'arquebisbe de Nova York assassinat. |,
quan surten de I'0Opera, hi ha una bata-
lla campal, disparen a Mike i maten a la
seva filla Mary.

Per tant, de nou ens trobam amb el
tema del recanvi generacional: rise and
fall. Rise: la formacié del gangster, del
nebot Vincent (Andy Garcia) que subs-
tituira Mike. | fall, la senilitat i el dete-
riorament de Mike, que és ja el final de
la seva carrera. Es una mica la roda del
mon que no s'atura mai.

Com he dit, aquesta saga va tenir un
caracter fundacional. i



