
Endavant Sr. Coppola. El nou cine nord-america (1) 

Kavier J i m é n e z I dele tornava a obrlr-se a 
partirde 1968. Desprésque 
mestres com Ford, Hitch
cock o Lang apadrinaren 
¡neonselentment el movi-
ment francés de la nouve
lle vague, juntament amb 

el néoréalisme ¡talla —agafant del pri
mer el concepte d'autor total del filme 
I del segon Tus del llenguatge cinema
tografie i eis modes de rodatge: la "po
sada en escena". El cinema europeu va 
gaudlr a partir del 1959 d'una època bri
llant, creatlvament parlant, amb el free 
cinema anglès, el nuevo cine español, 

el nou corrent alemany o fins i tot el 
moviment aparegut a Sud-america co-
negut corn a nuovo cinema brasiler en-

capçalat per la figura de Nelson Perei
ra dos Santos; etapa ¡nversament pro
porcional al nord-americà, que es veia 
immergit en un période de crisi a cau
sa principalment de la fi de les carreres 
deis grans mestres deis anys trenta i qua
ranta com Frank Capra, Michael Curtiz 
o George Cukor, Tambada i competen
cia de la televlsió i Texistència del co-
mite d'actlvltats anti-amerlcanes, cone-
gut corn la caca de bruixes, que provo

cava la corresponent manipulado ar
gumentai deis films. 

El temps que transcorre entre 1950 
11968 als Estais Units és, en general, una 
mostra de cinema sensé missatge, sen

sé denùncia social I freturós d'experl-
mentacló. Les grans productores Inten-
taven aconseguir public amb innova-
dons com el cinemascope o el cinerama 
(nous sistemes de projeccló a la panta
lla) i Testrena de films d'elevats pressu-
posts que resultaven fracassos a taqui
lla {Quo Vadis, Mervyn Leroy; 1951, How 
the west was w o n , George Marshall; 
1962 o Cleopatra, Joseph L. Manklewicz; 
1963). L'espectador caminava en direc-
ció contrària a causa principalment de 
la situado social d'aquells moments. La 
Guerra Freda es trobava en el punt mes 
àlgld, a causa en part al començament 
de la guerra de Corea, que posterior-
ment desembocaría en una de les pit-
jors experiences de la historia contem-
porània nord-americana, el conf liete del 
Vietnam, un esdevenlment que servirla 
com a excusa per realitzar una de les cri
tiques mes fortes per part d'aquest nou 
grup de cinéastes que arribaría a partir 
de finals dels anys seixanta. 

Marty, un filme de Delbert Mann ro
dât el 1955, servelx corn a presentado 
d'un nou grup de directors que prove-
nen del món de la televisló, entre elsquals 
Tesmentat Mann, John Frankenhelmer, 
Sydney Lumet o Martin Ritt. No és un ci
nema que provoqui una ruptura clara 
amb els cànons conservadors, però en el 
quai hi podem notar un tarannà mes cri-
tic i realista; en son exemples The h o t 

long summer (1958), The manchurian 

candidate (1962) o Uhungrymen (1957). 

Aquesta generado televisiva sera el pre
cedent de la nova onada de cinéastes 
nord-amerlcans, Ilderats per edat i ex
periencia cinematogràfica pel director 
Francis Ford Coppola. Podem trobar com 
a integrants clau d'aquesta nou corrent 
noms com Michael Cimino, George Lu
cas, Brian de Palma, Martin Scorsese I Ste
ven Spielberg. Una de les caractéristiques 
més rellevants era la seva formado uni
versitaria, I, en general, unes idees que 
xocaven frontalment amb les unies de 
producció de les grans corporacions corn 
la Paramount, la Twenty Century Fox o 
Warner Bros. Varen provocar, parafrase-
jant el títol del lllbre del critic José Luis 
Guarner, una trasfiguración d'un cinema 
que estava mort. Una total transfigura
do tant dels mécanismes artistics com 
economics. 

I d'igual manera que els corrents eu-
ropeus, encapçalats per Franca, varen 
assimilar les figures abans assenyalades 
per fomentar la seva rebel-lió cinema
togràfica, ara eren els nord-amerlcans 
els qui copiaven, cercant per damunt de 
tot la Independencia creativa respecte 
dels productors.' 

Coppola, un director nascut a Detroit 
Tany 1939, es va convertir en Tabande-
rat, en la principal Personalität de tots 
ells. Estudlant a la Universität d'UCLA, 



I d'lgual manera que els corrents europeus, encapcalats per Franca, varen assimilar les figures 

abans assenyalades per fomentar la seva rebellló cinematogràfica, ara eren els nord-americans 

els qui copiaven, cercant per damunt de tot la Independencia creativa respecte deis productors 

THE SEXUAL AWAJŒNINC OF 
A Vio; M A N A T A M O S I 

l A C O D L V HOUR! 

N O W S 

•as* o n a u ;uM ^ ' ' j i a i v a i f l i M i 

r t t WÀ MMlttMNR* Mj t o i } 
e p É Ñ É M • É M B i f M 

que en aquella època rivalitzava amb la 
USC (on estudlarlen entre altres Geor
ge Lucas, amb qui mantindria poste-
riorment una relaciô d'alts i baixos) va 
començar la seva carrera professional de 
la mà de Roger Corman, el pare de la 
série B, amb petits productes de caire 
erotic, coneguts corn a nudies entre els 
quais destaquen The Peeper(1961) i To
n i g h t for sure (1962).2 Poe temps des
prés fa realitat el seu primer llargme-
tratgetitulat Dementia 13 (1963), molt 
proper al génère fantastic i de terror, de 
gran actualitat gracies als films italians 
de Mario Bava3 o els de Corman mateix. 

Compaginant les tasques de director 
i de guionista, una f aceta en la quai Cop
pola va destacar ràpidament amb 
guions corn Paris brûle-t-lll (1966) i mes 
darrerament de P a t t o n (1970), amb el 
quai ja va guanyar un Oscar, va començar 
el rodatge de You're a big boy n o w (Ya 
ères un gran chico, 1966), una historia 
en que el seu protagonista començava 
la seva vida d'experimentaciô davant el 
mon, el pas de la vida de joventut a la 
maduresa, a la presa de decisions, acon-
seguint els seus primers reconeixements 
a nivell internacional amb nominacions 
als Globus d'Or i als Bafta anglesos. Des
prés de realitzar el seu segon llargme-
tratge, li arriba la gran oportunitat de 
dirigir un projecte per una major, en 
aquest cas la Warner, titulat Finian's 
rainbow (El valle del arco iris, 1968). 

Aquesta realització marca un punt i 
a part en la carrera de Coppola. L'argu
ment, el mode de prodúcelo;' actors pro
tagonistes com Fred Astaire i la semi-re-
tirada Petula Clark el porten a plantejar-
se la seva carrera cinematogràfica; i de-
cideixapostarperuna independencia mes 
radical, precisament en el moment que 
coneix un jove cineasta de 24 anys que 
respon al nom de George Lucas, iïi 

(1) Parlant d'Orson Welles, Coppola va enun

ciar: un geni que es va passar quinze anys tractant 

de fer una pellicula, però no ho podia aconseguir 

perquè havia perdut les sèves bones relacions amb 

els gran estudis, perquè era una persona massa in-

dependent per al sistema. Aquesta és una bona mos

tra de com era Hollywood, la teva reputac ió podia 

prendre el voi de la nlt al dia. Dirigido por..., de-

sembre, 1996, pàgina 22. 

(2) En el llibre Coppola, del b iògraf Peter Cowie, 

el director déclara que el 60% de la pellicula roda-

da no va ser responsabilitat seva, només la va signar 

amb la intendo de donar a conèixer el seu nom. Cop

pola, Peter Cowie, Londres, 1989, pàgina 23. 

(3) El director ital ià va debutar amb l'opera pri

ma titulada La maschera del demonio (1960), a la 

qual va seguir La ragazza che sapeva troppo très 

anys després, amb arguments que tracten de resur-

reccions, morts, molt propers a la històr ia de De-

mentia 13. El Giallo italiano; la oscuridad y la san-

gre, Antonio José Navarro, Madrid, 1982. 

(4) La pellicula es va rodar per aprofitar els de-

corats de l'ultima gran producció de la Warner, Ca

melot (1967) de Joshua Logan, a més de les nota

bles di ferències de pressupost en relació amb musi-

cals de l 'època com Sfar (1968) de Robert Wise o He

llo Dolly (1969) de Gene Kelly. Francis Ford Coppo

la, Esteve Riambau, Madrid, 1996, pàgina 134. 


