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El jazz i el cine

n principi, no hi ha dues for-
mes d’expressié que utilitzin
llenguatges més diferents que
el cine 1 la musica jazz. En el
jazz,una part molt important
(sovint la més important) de
lainterpretacié d’'una pegano
esta escrita, siné que s'improvisa. La
partitura previa, fins 1 tot en el cas de
les Big Bands, té unaimportanciamolt
limitada. Més encara en formes ex-
tremes com el Free jazz dels anys 70.

En canvi, en el cine tot és planifica-
ci6. Quan s’han intentat experiments
d’improvisacié —pensem en el cas de
certes pel-licules de Passolini de finals
dels 60, com ara Teorema- els resul-
tats han estat catastrofics. Sense un
gui6 no hi ha cine. Un dels moments
fonamentals d’una produccié cinema-
tografica és el del muntatge, en qué
qualsevol mena d'improvisacié pot
malmetre l'eficacia narrativa del mi-
llor film. No obstant aixd, i a despit
delessevesevidentsdiferéncies, el cine
i el jazz han mantingut durant anys
una fructifera col-laboracié mutua. No
hem d’oblidar que ambdues sén for-
mes d’expressié artistica que han nas-
cut i han arribat a la seva majoria d’e-
dat durant el segle XX, un segle que,
si per alguna cosa s’ha caracteritzat, és
precisament pel mestissatge i per 'en-

creuament entre les diferents arts, no
en la recerca d’un art total, com pom-
posament deien els romantics, sind
senzillament provocant la col-labora-
ci6 hibrida i creativa entre artistes de
diferents disciplines.

La primera pel-licula sonora, 7he jazz
singer (1927) d’Alan Crosland, mos-
tra precisament, amb totes les seves
deficiéncies técniques i argumentals,
l'atraccié del mén del cine pel jazz.
Arabé, el mén del cine, eminentment

blanc en aquell moment, no estava
preparat encara per entendre i tractar
amb respecte I'ambit negrissim del
jazz. Al Jonson, el protagonista de la
pel'licula, és un blanc pintat de negre,
1la musica jazz a queé fa referéncia el
titol no és en realitat jazz, sind masi-
ca de waudevil, melodies meloses que
estan molt lluny del jazz o del blues
que durant aquells mateixos anys fan
furor a Nova Orleans o al clubs de
Harlem, com arael famés Cozton Club,
del qual tornarem a parlar. No sera
fins a any 1931, amb Hallelujah de
King Vidor, que Hollywood tractara
amb la dignitat que es mereix la mu-
sica afro-americana, en aquest cas no
tant el jazz com el gospel, amb una
magnifica partitura de Irving Berlin.
Hem de dir que la tria d’aquest mu-
sic com a responsable de la banda so-

nora no va ser casual: Irving Berlin va
ser un dels responsables de la popula-
ritzacio de la musica jazz en la deca-
da dels trenta, encara que també de la
seva domesticacio 1 adaptacio als gus-
tos majoritaris dels blancs. Malgrat
aixo, moltes de les seves cangons han
esdevingut estandards habituals en el
repertori de qualsevol cantant de jazz
posterior.

Ara bé, el cert és que la relacio entre
el jazz i el cine és molt anterior a I'a-

parici6 de cine sonor. La musica jazz
constituira, a partir de la decada de
1910, el material basic pels pianistes,
organistes 1 petites orquestres que
acompanyaven en viu la projeccié de
les pel'licules mudes. Alguns dels mu-
sics de jazz més importants d’aquelles
decades, com el pianistai cantant Fats
Waller o el violinista frances Stéphane
Grapelli, varen iniciar les seves carre-
res en aquesta activitat.
Durant les projeccions, els musics s'-
havien d’adaptar en temps real a les

curiosa

peripecies de I'acci6, una exigencia de
mal-leabilitat a que els musics que
millor podien respondre eren sens
dubte els musics de jazz. Es una llas-
tima que la falta de gravacions no ens
permeti concixer una mica millor
aquella musica sense la qual no es po-
dria entendre el cine mut. H



