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Casque d’or

acques Becker va ser un dels
més importants directors
francesos durant els anys 40’s
150’s. Va aprendre I'ofici aju-
dant a mestres com Renoir,
Ophuls o Prévert i, a partir
d’aquf iniciaria una curta (13
pellicules) perd intensa carrera.

La seva obra se situa entre la crisi
del cinema frances de postguerrail’a-
rribada dels nous llenguatges dels 60’s.
Aixi, Becker, juntament amb Renoir
o Alexandre Astruc, és considerat com
un dels punts de transicié clau entre
les formes, en cert sentit, classiques
del cinema frances realitzat fins mit-

jans de segle i les noves férmules de
la Nouwelle Vague. De fet, el 1959, any
de la mort de Becker, els joves cahie-
ristes rebien el reconeixement del Fes-
tival Internacional de Cannes, el qual
premiaria una de les obres més em-
blematiques del moviment (Prix de la
mise en scéne a Francois Truffaut per
Les 400 coups).

Jacques Becker va ser un cineasta
coherent 1 honest, autor d’'una obra
que mai podra ser titllada de preten-
siosa, ni de manifestar intencions li-
teraries, pamfletaries o de brillant fan-
tasia (tal i com Georges Sadoul va de-
finir part de la produccié francesa du-

rant'ocupacié alemanya). La seva fil-
mografia és el resultat d’'un desig ex-
prés per reproduir el mén interior del
cineasta en contrast amb U'entorn que
I'envolta. Aquesta contemplacié pu-
ra, humil, pero oberta, sense prejudi-
cis, sense artificis ni efectes, sense pre-
tendre fer referéncies ni aportar solu-
cions és propia d’'un cineasta huma-
nista del nivell, probablement, de Ro-
berto Rossellini. Ell mateix confir-
maria que ‘7o sentia interés pels casos
clinics, sind pels éssers humans”, demos-
trant aixi que les seves pel'licules no
busquen aproximacions psicologi-
ques, siné humanistes.
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... Becker, juntament amb Renoir o Alexandre Astruc, é considerat
com un dels punts de transicid clau entre les formes, en cert sentit, classiques del cinema
frances realitzat fins mitjans de segle i les noves formules de la Nouvelle Vague.

Aproximacions humanistes tant
pel que fa al gruix social de la Franga
de meitats de segle (que comprén des
de la classe obrera d’Antoine et An-
toinette, als camperols de Goupi,
mains rouges fins l'alta burgesia pa-
risenca de Falbalas) com a 'individu
que habita cadascuna de les seves
histories. Aquest ultim punt és es-
sencial per interpretar el seu cinema.

Becker s'interessava molt pels seus
personatges, s'imaginava en el seu pa-
per, coneixia tot sobre els protagonis-
tes que creava i mai els tractaria amb
cinisme. Si Becker es ficava tant a la
seva pell és inevitable suposar que

molts dels seus protagonistes conte-
nien, doncs, part del seu pensament
o la seva personalitat. Per aquest mo-
tiu la seva no va ser mai una postura
paternalista, sin6 la d’algi que dona
llibertat, que permet gaudir i que, fins
1 tot a aquells que, per la seva manca
d’integritat moral, havien rebut una
espécie de condemna, lliurava 'opor-
tunitat de trobar una sortida. I és que,
al cinema de Becker res és blanc o ne-
gre; totes les seves pellicules conte-
nen un contrast entre un sentit de la
vida gairebé hedonista i certs tocs de
tragédia: a Casque d’or (1952), la na-
turalitat i jovialitat es combina amb
escenes totalment tenses 1, a Le trou
(1959), el pessimisme de la derrota és
contrarestat per diversos moments
d’esperanca.

Probablement la millor manera de
resumir aquestes idees sigui apel-lant
a una senténcia del propi autor, pu-
blicada I'any 1953 a la revista Arts:
“La passid que poso en les meves titelles
és, potser, [ nic que fa interessants les
meves obres, si és que ho son. I s1, esti-
mant els meus personatges dono a algii
la impressic que he w/gzu" retratar la
meva época, doncs millor. Es molt afa-
lagador, pero no deixa de ser només una
zm])resszo’; no tinc pas tantes ]Jrez‘en—
stons”.

CASQUE D’'OR

Actualment Casque d’or es defi-
neix com la primera gran obra de Bec-
ker, com una pel-licula que, des de la
senzillesa i precisié de la posada en
escena aconsegueix adquirir una plas-
ticitat admirable. T he comengat dient
“actualment” perque quan el film es
va estrenar els critics francesos van
jutjar-lacom una pel-licula menor. No
obstant, després de I'éxit que va ob-
tenir, I'any segiient, a Italia i Angla-
terra, molts d’aquells que I'havien
menyspreat (entre ells Georges Sa-
doul) arribarien a considerar, alesho-
res, que es tractava d'una obra mes-
tra.

L'any 1898, al barri parisenc de
Belleville, es va cometre un assassi-
nat entre els liders de dues bandes
d’apatxes que lluitaven per I'amor de
la mateixa dona: la coneguda prosti-

tuta “Casque d’or”, anomenada aixi
pelseucabellros. Partintd’aquest faiz-
divers, el director francés construeix
un personal i passional melodrama
marcat pels desequilibris entre odi i
amor, entre amistat i traicid, com fa-
ria, més endavant a la célebre Le trou.

El personatge de Marie, la prosti-
tuta coneguda com Casque d’or, ¢és,
probablement un paradigma de com-
plexitat sentimental tnic en la histo-
ria del cinema frances. Casque d’or és
una dona exuberant, sensible, amb
caricter, sense por a rebel-lar-se con-
tra Uentorn masculi que U'envolta (a
excepci6 de les primeres sequencies,
Marie serd enquadrada en tot mo-
ment de forma solitaria en contrapo-
sici6 als plans conjunts dels homes),
ésuna dona inquietant (la imatge d’e-
1la observant amb total indiferéncia el
cadaver de qui, fins aleshores, era la
seva parella és totalment torbador 1
significatiu), autosuficient, en alguns
casos (quan decideix fugir del control
del seu primer amant) i sotmesa en
altres (no dubta en pregar ajuda a Fe-
lix Leca perqué alliberi al seu esti-
mat). Pero, sense cap mena de dub-
tes, el merit d’aquest personatge rau
tant en la inspiracié de Jacques Bec-
ker com en la magnifica capacitat in-
terpretativa de Simone Signoret, la
qual ja havia encarnat anteriorment
(Dédée d’Anvers, Yves Allégret,
1948) a una prostituta marcada per
un desti tragic.

El seu desti, a Casque d’or, és tant
tragic com ho podia ser al film del que
fou el seu marit. Ja des del primer pla
(recordem la importancia significati-
va que adquireix el plad’obertura d’un
film, com succeeix, per exemple, a
Sunrise, de Murnau) la protagonista
apareix discutint amb la seva parella,
mostrant-se'ns com una dona inca-
pag de ser estimada. Des del primer
moment la fatalitat del desti perse-
gueix al personatge. Pero, com deia
en un paragraf anterior, al cinema de
Becker res no és blanc o negre. Fi-
nalment (amb la importancia que
també adquireix el pla de clausura) el
directorbrindaunaoportunitatal per-
sonatge 0, més aviat, un petit regal en
oferir-1i un dltim i oniric ball amb I'd-
nica persona que I’havia estimat.

Es probable que aquesta idea ens




Jacques Becker va ser un cineasta coherent i honest, autor d'una obra
que mai podra ser titllada de pretensiosa, ni de manifestar intencions literaries,

remeti a una humil obra mestra del
cinema angles, la brillant Brief En-
counter, de David Lean. En aquest
cas, 1 com succeeix en moltes de les
pellicules del cineasta britanic, la fa-
talitat esta descrita des del primer mo-
ment (i remarcada mitjangant un me-
canisme com és el flash-back). Tot 1
aixi, Lean apel-la a un dest{ inaltera-
ble sense donar mai aquesta petita es-
peranga als seus personatges.

Probablement, un altre dels punts
que ens remeti a Lean, tenint en
compte, és clar, les diferéncies entre
tots dos cineastes, és I'elevat grau de
comunicacié muda entre amants vers
un entorn que s'oposa o dificulta la
relacié. En el cas de Lean els perso-
natges actuen aixi perqué cometen
una infidelitat, mentre que en el film
de Becker els protagonistes, i espe-
cialment Marie, pretenen incremen-
tar i aguditzar la tensié del context
mitjan¢ant jocs de mirades i gestos
completament suggerents, com resul-
ta evident a la primera seqiiéncia del
ball, amb el triangle amords entre els
personatges.

En aquest sentit és interessant
també analitzar el mecanisme que
utilitzen tots dos cineastes per con-
frontar la parella amb la societat. De
nou, al film de Lean es produeixen
una série de plans/contraplans on la
parella és observada per algun perso-
natge que simbolitza l'ordre, el con-
trol social i que nega, doncs, 'opcié
de culminar el seu amor. De la ma-
teixa manera,al film de Beckerel con-
trapla dela parella és sempre algi que
qliestiona la relacié (pensem en les
primeres escenes del ball o el mo-
menten qué MarievaavisitaraMan-
daalafusteria),perdambladiferéncia
que el director frances si acabara do-
nant una oportunitat als protagonis-
tes i permetra que fugin a Joinville
per expressar lliurement els seus sen-
timents. Per primer cop, la pel-licula
abandona els obscurs suburbis de la
capital, la foscor i la nit per deixar pas
a un entorn natural, lluminds 1 al ai-
re lliure.

Mentre que els amants de Brief
Encounter —només van accedir a
mostrar el seu amor en un passadis
soterrat, obscur i buit de l'estacié (ja
que el bar, ple de llum i gent simbo-

pamfletaries o de brillant fantasia...

litzava 'espai public) Manda i Marie
no havien pogut culminar la relacié
als baixos fons de la capital i hauran
de fugir, pel contrari, a un marc obert,
salvatge, on naturalesa i sensualitat
s'expressin amb la mateixa for¢a que
ho feien a Une partie de campagne,
film dirigit pel seu mestre Renoir. Ai-
xi, a 'endema, quan la parella es lle-
vi i surti al jardi el contrapla corres-
ponent sera el d'una anciana que, per
primer cop en tota la pel-licula, ni jut-
ja ni impedeix les mostres d’amor de
la parella siné que fins i tot les recol-
za.

Un cop arribataaquest punt,icon-
fiant en les paraules del propi Becker
recollides al primer apartat, només
puc supeditar 'analisi a la logica de la
casualitat, o més aviat de la derivacid,
i no de la intencié. No poden enten-
dre’s cadascun dels elements que pro-
poso com mecanismes, efectes o arti-
ficis intencionats. Segurament Bec-
ker sabia de que estava parlant quan
deia ‘i, estimant els meus personatges
dono a algii la impressid que he volgut
retratar la meva época, doncs millor. Es
molt afalagador, pero no deixa de ser no-
més una impressic; no tinc pas tantes pre-
tensions”. Probablementels jocs de mi-
rades i els gestos de la prostituta, els
plans/contraplansentrelaparellaiuna
figura que encarna la negativa o la ne-
cessitat de fugir al camp ens donen la
impressi6 de ser un retrat d’'una épo-
ca i un ambient concret, pero hem
d’entendre que és Ginicament una in-
terpretacié coherent, pero a posterio-
71, 1 mai una solucié previa donada a
la necessitat d’utilitzar certs recursos
per part del cineasta.

Abans d’acabar amb Casque d’or
considero just, si no imprescindible,
elogiar la puresa dels moviments de
camera, les transicions i la multipli-
citat d’inserts (aliens a qualsevol ti-
pus d’efecte expressiu), doncs justifi-
quen i demostren el gran sentit so-
bre el tempo i el muntatge que Bec-
ker ha demostrat posseir. Cada pla
sembla sostenir-se el temps necessa-
r1, fins i tot aquells més dramatics (la
mortde Manda) han estatresoltsamb
una puresa i un sentit de 'economia
narrativa que probablement només
hagiaconseguit el King Vidor de The

Crowd. Com va escriure Angel

Quintana, ‘¢/ cine de Becker és un ci-
nema de la fragmentacid, un cinema del
muntatge’.

LE TROU

Le trou, tltima pel-licula de Jac-
ques Becker, tot i ser considerada el
cim, per maduresa i qualitat, de la se-
va carrera no va rebre una bona aco-
llida per part de critica i public I'any
de la seva estrena. S’argumentava,
aleshores, que la presentacio, tres anys
abans, d'Un condamné a mort s’est
echappé (Robert Bresson) havia
eclipsat linteres pel film de Becker.
No obstant, el raonament és, com a
minim pobre, ja que tant pel que fa al
plantejament com al tractament na-
rratiu i estétic cada film podria tragar
una linia paral‘lelaino arribar a apro-
par-se mai. Segurament Iinic punt
en comu entre les dues pellicules si-
gui l'argument: una minuciosa des-
cripcié de la preparacié d’una fugida
(tot i que també el desenllag de ca-
dascuna de les histories és divergent).

Le trou, com Casque d’or, s'inspi-
ra en un fet real succeit 'any 1947.
Quan el director va llegir la historia
als diaris va guardar el retall, perd no
va ser fins després d'un temps (quan
vallegir el llibre de José Giovanni, una
de les persones implicades) quan va
decidir dirigir el film. Aixi, lluny de
ser 'adaptacié cinematografica d’'una
novel-la o un esdeveniment veridic,
Le trou és un personal retrat sobre la
vida a una presé i l'intent de fugida
per part de cinc presoners condem-
nats, des del principi, a un desenllag
fatidic 1 inevitable (tal com ens vam
trobar a Casque d’or o a Montpar-
nasse,19).

Cadascuna de les situacions del
film és reveladora, fins el punt que in-
citaal’espectador a reflexionar, no no-
més sobre l'estat d’aquells presos, si-
né també sobre ell mateix, sobre els
seus valors i principis. D’aquesta ma-
nera el film de Becker és, més aviat,
una metafora de la recerca de lliber-
tat 1 una oda a virtuts humanes com
I'amistat, la lleialtat, la dignitat, la no-
blesa o la confianga en laltre. I és que,
allo que menys ens importa de la
historia és si els presos sén innocents



o culpables, siné que ens preocupa
molt més 'humiliant tracte que estan
rebent. D’aquesta manera, i gracies al
poder del cinema per fer que allo con-
cret s'abstragui, entenem que Le trou
no ens parla només de les relacions
entre aquests cinc presos, siné de no-
saltres mateixos i, novament de ma-
nera derivada, de la societat en qué
vivim. Aixi, com la conclusié del ci-
neasta ¢és la de la traicié no podem
evitar remetre, per enésima vegada, a
la teoria de Hobbes de 1'homo homini
lupus. No és casual, doncs, que el pro-
pi Jacques Becker definis el seu film
com ‘“/a historia de Judas (...) Allo que
més m'apassionava era veure com aquest
treball en grup ha estat reduit al nores
per algii que sha comportat com Judas,
el qual participa fins el final pero els aca-
ba traint. Hi ha en aquest home un cos-
tat maleit’.

Si l'anterior episodi I’havia acabat
fent un breu apunt a I'agil sentit del
muntatge de Becker a Casque d’or,
analitzant Le trou he de dir, contra-

riament, que les aturades sén mini-
mes, que gaircbé no hi ha el'lipsis i
que el director no talla amb tanta fre-
qieéncia, ja que cadascun dels petits
gestos dels personatges fan avancar
l'accié sense necessitat de recorrer a
un muntatge tant dinamic com I'an-
terior. En aquest cas, la descripci6 i
I'acci6 progressen en un sentit prous-
tia de la simultaneitat, ja que el film
es construeix a partir de petits detalls
que filtren la intriga a través d'un per-
sonal sentit de la quotidianeitat.

Le trou esta plantejada amb una
certa intencié documental, no només
per l'estil formal, siné per la seva pro-
ximitat al que tradicionalment s’ha
anomenat modalitat contemplativa.
Jacques Becker pren l'actitud de do-
cumentar una realitat a partir de pe-
tits fets, de petits gestos que, fins ales-
hores, la ficcié cinematografica gaire-
béignorava (exceptuantel casde Bres-
son). Aixi doncs, aquesta actitud re-
novadora seria un dels elements d’in-
fluencia clau pels joves de la Nowwve-
lle Vague.

Aquesta intencié de documentar
la realitat a partir de I'observacié mi-
nuciosa té una clara correspondéncia
a la banda de so. Servint-se del so, el
director reprodueix amb total preci-
si6 'ambient d’'una pres6. Aixi els
efectes de so, és a dir, aquells petits
sorolls que normalment actuen com
a simple recurs per omplir el buit ad-
quireixen, en aquest cas, un paper ra-
dicalment important. Petits sorolls
com els cops de les claus, els plats, els
cantics dels presos, el repicar de les
campanes o els sorolls produits per la
preparacié de la fugida acaben con-
vertint-se, com pretenia Bresson, en
musica. La finalitat descriptiva passa
a adquirir, també, un caracter expres-
stu 1 evocador fins el punt que es fa
innecessari I'as de la musica.

Parantatenci6, doncs, als petits de-
talls, eliminant lartifici i utilitzant
amb senzillesa els elements del llen-
guatge narratiu queda demostrat que
Le trou, i en general tota I'obra de
Becker, és un exemple immillorable
de puresa cinematografica. M






