
El cinema negre s e p s Roma Gubern (IV) 

ra anem al capito! de la Violan
da, la crueltat. Un component 
tipic i clàssic del cinema negre, 
que ha tingut tractaments di-
ferenciats. Die això perquè la 
censura o l'autocensura ameri
cana dels estudis, ha variât de 

criteris. Va ser relativament permissiva 
abans de Tentrada del Codi Hays en vi
gor des de Tany 1934, tot I que moites 
pel-licules de gangsters a partir dels anys 
trenta, la mort era assenyalada el-lipti-
cament amb l'ombra del gàngster que 
quela reflertlda sobre la paret, o les ca
mes que es doblegaven... per tant, hi ha 
hagut una evolució d'acord amb la dis
tinta permisslvitat censora. Aqui veurem 
una selecció que començarà amb Scarfa-
ce, el titol clàssic de Howard Hawks, en 
què hi ha una escena realment prodi
giosa. 

A Scarface mai es veu una mort in-
tegrament en pantalla; sempre a tra-
vés de l'ombra o les cames. Hi ha una 
escena a la sala de bitles on hi ha la 
mort I la metàfora de la mort, en for
ma d'una bitla que cau -d'una mort 
que hem entrevlst-. Veurem també el 
final de Public enemy de William Well-
man, una escena que a la seva època 

va ser -a les dues les he vistes quan es 
varen estrenar- una seqüencia d'EI be
so de la m u e r t e de Henry Hathaway, de 
crueltatenvers una dona paralítica, que 
en l'època semblava gairebé insupor-
table. Veurem una seqüencia mítica de 
Los sobornados de Fritz Lang, i fínal-
ment veurem el tremendísme de Ta
rantino en un moment de Pulp f i c t i o n , 
en què hi ha hagut un tractament ex
plicit. 

Començem pel tros prodigios de la 
mort a la sala de bitles d'Scarface. Pu
b l i c enemy té interés per diverses ques
tions. És una pellicula del 1931, per 
tant és bastant matlnera, prlmlrenca; 
té Interés per dues questions per mi. 
Primer, perquè el gàngster ja no és ita-
Uà, és anglosaxó: Tom Powers. El tra
dicional era italià, italoamericà, era Al 
Capone, Toni Camonte... La segona és 
que, al principi de la pellicula se'ns 
mostra la vida ais suburbis de la gran 
ciutat, les arrels de la delinquència; no 
comença amb el personatge dolent 
perquè és dolent sino que ens explica 
les dificultáis de la vida alla, precària, 
difícil... Intenta presentar amb cert ré
alisme, les arrels socials del gangstéris
me. És la pellicula que va consagrar Ja

mes Cagney com a gángster. A Tesce-
na que hem vist, la mare rep un mls-
satge dient: "avui el teu fill tornará", 
i torna en forma de cadáver, com una 
momia. 

Aqüestes pel-lícules, totes elles por-
taven per precaució -en el cas d'Scar
face, sembla ser que van obligar a po-
sar-ho- un escrit moralista, al final o al 
prlncipl dient " . . . a q u e s t a xacra n a c i o 
nal s'ha de c o m b a t r e . . . " , que natural-
ment quan va entrar en vigor el Codl 
Hays, aixó es va incrementar. 

Anem a veure una escena d'EI beso 
de la m u e r t e del 1947, amb Richard 
Widmark, que feia papers de gángster 
molt neurótic, amb un rlure molt este-
reotipat, que a l'época semblava d'u-
na violencia insuperable. Una novetat 
relativa d'aquesta pel-lícula era que la 
víctima era una dona. 

Habitualment al cinema de gángs-
ters que és molt masculí, entre come
tes, son lluítes entre homes que es ma
ten entre ells; pero fer d'una dona pa
ralítica la víctima era estrany el 1947. 
pero, efectivament les dones es van 
anar obrint camí com a victimes direc-
tes del cine negre. I veurem un altre 
cas famós d'una escena també mítica 
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de la pell icula Los sobornadosde\ 1953, 
que esta a totes les antologies de cruel-
tat envers una dona, amb Gloria Gra-
ham amb un jovenissim Lee Marvin. 

És un tros curiôs, perquè jo l'he vist 
moites vegades i sempre la recordo corn 
si es veiés que li tira l'aigua bullent a la 
cara. Perquè la memôria treballa, no és 
passlva, és activa; memôria selectiva. I 
no és veu mai que la hi tiri. Hi ha una 
el-lipsi, perô la memôria omple els forats 
narratius de les pel-licules. Passa molt 
sobretot amb les d'amor, amb les 
erotiques; recordem molt sovint mes del 
que hem vist. Tenim tendència a omplir. 

I de fet, el cine pornogràf ic es fruit del 
cine erôtic, de les escenes erotiques mai 
vistes. El porno és un cinéma compensa-
ton dels forats narratius amb els quais 
se'ns castiga al cinéma convencional, que 
quan la parella es donen un gran petô 
apassionat, hi ha un fos en nègre. El ci
néma porno compensa -amb escreixos 
que es diu- del que passa després d'a-
quest fos en nègre, que no hem vist. 

Hem vist cadàvers, hem vist morts, 
perô no hem vist sang. En part perquè 
és blanc i nègre; la sang no esta tan Cla
ra. De fet s'ha dit alguna vegada que a 
la Guerra del Vietnam, Estats Units es va 
haver de retirar, primer perquè la televl-
siô ficava a les cases les imatges de la 
tragèdia isegon perquè va coincidiramb 
el pas del blanc i nègre al color, i pertant 
ja es podia discriminar el que era fang i 
el que era sang. 

La segùent escena, és de Pulp f i c t i o n 
de Tarantino, que marca una diferèn-

El beso de la muerte 

cía de tractament. Primer perqué apa-
reix la sang amb un gran protagonis-
me, i segon perqué hi ha una tenden
cia morbosa, que no era a Scarface -sí 
en el cas de la violencia amb les dones-
, pero no era sanguínia. I en canvi ara 
veurem una escena molt simple, nomas-
sa espectacular, pero amb tractament 
tremendista. 

Ara passarem un altre capítol -i cele
bro que hagueu vist fa poc Perdición-. El 
tema de la dona fatal, la femme fatale. 
És un ingredient fonamemtal en el gé-

nere; de fet, avui veureu a Retorno al pa
sado, una extraordinaria femme fatale. 

L'aparició de Barbara Stanwyck a Per
dición i com la fa aparéixer Billy Wilder, 
baixant l'escala i enquadrant les carnes i 
una cadena que porta al turmell. Evi-
dentment, está ciar que el punt de vista 
de la camera sempre és intencionat, mai 
és casual; es col-loca allá on el director 
vol que es col-loqul. En la presentació, 
primer ella está mes alta que elI, que en
tra a la casa del matrimoní. Surt de la 
banyera amb una tovallola. Esta domi
nant. Perô després, quan es vesteix, ia ca
mera el que segueix son les carnes de l'ac-
triu i veiem la cadeneta que porta. 

De manera que la presentació 
d'aquesta dona fatal és formalment 
espléndida. Fixau-vos en la seva ombra 
projectada, que connota la perversitat 
del personatge. 

Si recordau El ángel azul de Von Stern-
berg, la primera de Marlene Dietrich i 
Emil Jannings, que també és molt sem
blant, amb una escala. Ella esta a la part 
de dalt, hi ha un joc molt divertit perqué 
tira unes bragues i li cauen a sobre d'ell. 

Volia comentar que les escales teñen 
molt interés -i en la historia del cinema 
han jugat un paper important-, per dues 
raons. La primera, perqué l'estructura de 
l'escala permet trencar la llum I per tant 
té una fotogénia. Com al Potempkin, les 
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escales son fotogènlques. I la segona és 
que té un simbolisme Inhérent. El cine
ma alemany esta fet d'escales, amb tôt 
un simbolisme del superior-Inferior, au-
toritat: domlnant-dominat, conscient-in
conscient, cel-lnfern. Hi ha un joc de bi-
polarftat. 

A El ángel azul velem també les ca
mes de l'actriu: ella es treu les bragues I 
les llença, en un arradoniment del sim
bolisme sexual de l'escena. 

I per acabar, ho farem amb el perso-
natge del bad g o o d boy, d'aquesta am-
bigüitat del dolent perqué és bo. És bad 
perqué és g o o d , és rebel perqué és pur, 
és outsider perqué no es vol deixar atra
par per les regles soclals. Ambigüitat que 
estimula la simpatia de l'espectador. 

Passarem al desenllaç de la pellicu-
la - que és una mica modélica també-
que és El último r e f u g i o de Raoul Walsh, 
amb guió de John Huston, perqué té di
verses coses Intéressants. Bogart és per-
seguit, acorralatfins a la muntanya mes 
alta deis Estats Units, el punt que esta 
mes aprop del cel -metáfora-. HI ha un 
moment, que dura un segon o segon i 
mlg, en qué quan surt el sol, ell, Bogart, 
s'aixeca d'entre les roques -estava en-

voltat per la policia- hi ha un moment 
en que Walsh fa coincidir el cap amb 
l'aurèola del sol al darrere, com Sant 
Humphrey Bogart. La composlció no és 
Innocent, noéscasual. Evldentment, poc 
després d'aquest pia, és assassinat, és 
víctima d'un tret traidor per Tesquena 
quan intenta ajudar un gos. De mane
ra que aquest final, en termes plastics, 
en termes visuals, plasma perfectament 
aquesta ambigüitat, aquesta contradíc-
ció del bad g o o d boy. Aquesta escena 
és Intéressant perqué hi ha molts ele
ments simbòllcs. És curios, perqué el ci
nema america d'aquesta època -el ci
nema mut, feia servir molt sovint els sím-
bols, Griffith per exemple- ais anys qua
ranta havla perdaut gran part d'aquest 
component simbólic. 

Però aquí es recupera primer, la co
munió amb la natura de Bogart, que va 
a morirai píe mes alt d'Estats Units a prop 
del cel. El gos, l'élément de comunicado 
entre les dues persones que s'estimen. 
Mary-Ida Lupino, actriu i directora-, que 
és també el responsable final de la mort, 
de Bogart. I flnalment, el tret per Tes-
quena, la mort traidora en el codis tra-
dicionals. 

Per tant hi ha tôt un simbolisme que 
s'havia anat perdent amb el dnema so-
nor, que aqui Raoul Walsh récupéra, po
sant en contacte la natura I el mon urbà 
en un joc molt intéressant. 

Escena, doncs, terriblement gràfica 
sobre les amblgùltats morals del ciné
ma nègre. 

Tota aquesta relectura de la psicolo-
gia de Freud, permet veure que el bad 
g o o d boy no és mes que un fruit d'aques
ta complexltat humana que ell va desco-
brir I que algunes revlstes americanes dels 
anys quaranta van fer popular a través 
de revistes corn Readers Digest. 

Per acabar, comentaré una mica Re-
t o r n o alpasado-que és la pel-licula que 
s'exlbirà avul-. És Tobra d'un director ex-
traordinari: Jacques Tourneur, que du
rant molts anys havia esta una mica obli-
dat. Era fill d'un director f rancès que va 
treballar als Estats Units: Maurice Tour
neur, un director molt sofisticat per al-
tra banda. 

Jacques Tourneur ténia pellicules 
classiques del cine de terror, corn La mu-
jer pantera o Yo anduve con un zombie 

-un migmetratge, d'una hora de dura-
da-, molt poètica, romàntica. 
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Los sobornados 

Retorno al pasado és una peca clàs
sica de l'any 1947 de la RKO, en qué te-
nim com a mínim, jo ho he comptât, cinc 
élémentscaracterísticsdelcinema negre. 
Primer, és una adaptació d'una novel-la 
negra, com moites -un percentatge al
tissimi venen de novel-les adaptades-. En 
aquest cas, va ser el mateix novel-lista 

Geoffrey Homer a partir de la seva obra 
Eleven mi horca, va ser autor de la ver-

sió literaria de la pel-lícula. 

Un altre tema característic és 
Pencàrrec que rep el detectiu privat: ha 
de trabar una dona que va disparar i va 
robar un gàngster. Però si recordeu El 
halcón maltes del 1941, comenca amb 

un encàrrec. Aquesta pellicula torna a 
aquest model. 

Tercer element característic: la dona 
fatal, la Jane Greer, que finalment tra
ba a Mèxic. La seva aparició és a través 
d'un pía prodigios quan entra per la por
ta d'un bar... i lógicament el detectiu 
queda fascinât per la dona. 
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Tambéafietomoa/pasadohihaaquest 
enamorament de la dona que esdevé l'ob
jecte de recerca. I també en aquest cas, 
com en tantes pellicules nègres, hi ha un 
contrast de la femme fatale i la noia in

nocent, la pollticament correda. També té 
un tema molttipic com és la confrontacìó 
del passât i el présent-en general del me-
lodrama: Casablanca, Gilda, Rebecca, très 

grans titols dels anys quaranta- és el tema 
comu. 

Aqui començam al présent, però hi ha 
un flashback que ho barreja -com Perdi

ción-. 

Ifinalment.eltractamentfotogràficde 
Nicholas Musuraca, fotografia brillantissi
ma en l'ùs del clarobscur, de l'ombra, de 
les llums inquiétants. Per tant, jo penso 
que és una obra mestra absoluta d'una va
riant del cinema negre, que jo anomena-
ria poètic. El cine negre és com un piano 
que té moites tecles, i per tant, hi ha molts 
registres. Però una de les vessant del ci
nema negre és el que jo anomenaria ci
nema negre poètic. Aquesta pelliculajun-
tament amb una altra amb la qual té punts 
de contacte, Forajidos de Robert Slodmak. 
Les mirades fan explotar les passions inte
riora dels personatges. i l 

Hi ha un altre cas molt interessant, 
com és Laura, d'Otto Preminger; que jo 
pensó que és l'única pel-lícula que ha 
tractat un tema molt interessant i molt 
contemporani -mes que quan es va fer 
la pellicula-, que és el tema de la ico-
nofilia, enamorar-se de les imatges. Avui 
dia amb la informació publicitaria que 
tenim per la tele, la gent s'enamora de 
les imatges; no die de les models o pre

sentadora i presentadores que apareixen 
a la pantalla, dlc de les imatges, no de 
les persones-d'una model, de la de Clau
dia Shiffer-. Dana Andrews és el detec-
tiu, ha desaparegut una dona, se supo-
sa que l'han matada; va a l'apartament 
d'aquesta dona, on hi ha un quadre, un 
retrat seu a la paret de la meravellosa 
Gene Tierney i s'enamora d'aquesta 
imatge. 


