Cinema negre

Essent poc escrupolds i conscient que es tracta de
tragades gruixudes, podem parlar de les decades
dels 40 i dels 50 com de |'etapa daurada de I'anome-
nat cinema classic (si algu se sent incomode amb
aquesta afirmacié no seria capag de discutir la inclusié
de molts films dels anys 30 sota aquesta etiqueta). En
les décades precedents es fixaren en bona part les
claus d'aquesta nova forma d’expressi6 artistica, i en
les posteriors es forcaren fins a desvirtuar-les, i, final-
ment, donaren lloc a noves regles, les que regeixen el
cinema contemporani, que en gairebé res s'assemblen
a les classiques. No és ara |'hora d'analitzar les causes
que han produit aquesta mutacid, perqué volem posar
I'accent en |'esmentada etapa classica. Parlant d'a-
questa etapa, un lingtiista diria que el llenguatge cine-
matografic ha assolit un alt nivell de normalitzacié,
perqué els diversos elements que composen un film
han arribat a un punt de codificacié tan elevat que els
anomenats “géneres cinematografics” viuen una épo-
ca algida. Es I'época dels melodrames, de les d'aven-
tures, dels westerns i, també, del cine negre.

Quant al cinema negre, la seva base es troba en un
determinat moment social als Estats Units, quan els
bojos anys 20 deixen una profunda ressaca en forma
de Gran Depressio. El jove i orgullés pais es veu sot-
més a una dura etapa de crisi economica, de la qual
son les classes obreres i els treballadors de la terra els
més perjudicats. Molta gent fuig d'un camp que no
dona per viure i a les ciutats, en conseqiiéncia, s'a-
munteguen grans bosses de pobresa. Per una altra

banda, des de la decada anterior el crim organitzat es-
devé problema nacional. Dominat especialment per
part de les segones generacions d'immigrants (italians
i irflandesos principalment), el crim s’organitza en asso-
ciacions com la famosa mafia i es desenvolupa enor-
mement gracies a la llei prohibicionista de |'alcohol, la
coneguda «llei seca». El cas és que en aquesta revol-
tosa i desordenada etapa apareixen tota una serie de
personatges que esdevenen rapidament arquetipics:
el “"capo” mafids, el policia heroi i integre, el policia
corrupte, el politic corrupte (sincerament no record ca-
sos de politics integres), el detectiu privat i la femme
fatale, entre d'altres. Personatges que es fan populars
(tant com ho eren els "herois” del segle anterior de la

- conquesta de |'oest) i que veurem habitualment en el

cinema negre. Tot i que algun d'aquests nous perso-
natges pot recordar-ne d'altres (com per exemple el
detectiu podria recordar-nos aquell altre arquetipus
que era l'investigador cerebral tan ben personificat en
la figura de Sherlock Holmes), la veritat és que en
aquest cas es tractara de personatges que fregaran so-
vint la retxa que divideix el bé del mal, que es deixa-
ran portar per les més arravatadores passions i que
seran més patidors que portadors de les histories.
També cal tenir molt en compte que el cinema ne-
gre neix acompanyat intimament de la novel-la negra.
La relacié entre el génere literari i el cinematografic és
profundament estreta i sovint els novel-listes son tam-
bé guionistes de cinema. L'exemple més clar és Ray-
mond Chandler, possiblement el millor escriptor de
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Quant al cinema negre,

novel-la negra, amb permis de Dashiell Hammet.
Chandler participa en |'elaboracié de diversos guions
com el de Perdicién (Billy Wilder, 1944) sobre relat de
James M. Cain o el de Extrafios en un tren (Alfred
Hitchcock, 1951) sobre la novel-la de Patricia Highs-
mith. Curiosament, la seva propia obra, El sueno eter-
no fou adaptada per al cinema per un altre gran literat,
William Faulkner, i fou dirigida per Howard Hawks
(1946). '

Si ens acostam a les qtiestions formals, la referéncia
més immediata la trobam en el cinema expressionista
alemany, que indubtablement va tenir una innegable
influéncia en el cinema nord-america i en el cinema
negre en particular. Els ambients urbans carregats i
densos, la foscor i les ombres, que esdevenen verita-
bles protagonistes, en sén els trets més caracteristics,
que tenen per objectiu la creacié d’unes atmosferes
opressives. Es curiés com en M, el vampiro de Diissel-
dorf (Fritz Lang, 1931), I'expressionisme es déna la ma
amb un film que anticipa el cinema negre, i curiosa-
ment també, a carrec d’'uns dels directors alemanys
que, un cop emigrat als Estats Units, facturaria alguna
de les millors mostres de film-noir com Perversidad
(1946) amb Edward G. Robinson o Los sobornados
(1953) amb Glenn Ford. Altres claus habituals en el ge-
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nere negre son les alteracions del tempo de la narra-
ci6 (pel-licules contades completament en flashback) i
la veu en off, lligada a la narracié subjectiva dels fets
des de fora de |'acci6 per part del protagonista. El cas
més habitual és evidentment el del detectiu Sam Spa-
de, creat literariament per Dashiell Hamet i interpretat
per Humphrey Bogart a El Halcon Maltés (John Hus-
ton, 1941).

En aquestes dues glorioses décades alguns dels
millors cineastes, tant als Estats Units com fora de les
seves fronteres, facturaran grans films de cinema ne-
gre. Billy Wilder creara dues autentiques obres mes-
tres com 'esmentada Perdicion i també El crepusculo
de los dioses (1950); Otto Preminger amb el seu film
sobre I'amor més enlla de la mort Laura (1944) o
aquell que millor exemplifica la seduccié de la fem-
me fatale, Cara de angel (Angel Face, 1952); Jacques
Tourneur amb Retorno al pasado (Out Of The Past,
1947) amb dos pesos pesants de la interpretacié com
eren Kirk Douglas i Robert Mitchum; la genial obra
de John Huston La jungla del asfalto (The Asphalt
Jungle, 1950) amb un extraordinari Sterling Hayden
en un paper ambigu, de criminal portat per les cir-
cumstancies al costat equivocat i envoltat de males
companyies, que amaga un home (per cert, un home
del camp vingut a la ciutat) just i mal destinat. Hay-
den qui, per cert, repetiria, en un paper forca dife-
rent, a Atraco perfecto (The Killing, 1956), una de les
primeres joies de l'incipient Stanley Kubrick. Pero,
possiblement el gran director que més va cultivar el
génere fou Samuel Fuller, que hi contribui amb Ma-
nos peligrosas (Pickup On South Street, 1953), La ca-
sa de bambu (The House Of Bamboo, 1955), Los
bajos fondos (Underworld USA, 1961) i alguna més.
També altres directors de segona fila realitzaren
films-noirs modests, tan valuoses com les séries A.
Només per anomenar-ne alguns: El beso mortal (Kiss
Me Deadly, 1955) de Robert Aldritch, Cerco de odio
(The Dark Past, 1948) i Con las horas contadas
(D.O.A., 1950) de Rudolph Maté o Detour (1945) de
Edgar G. Ulmer.

A partir dels anys seixanta, com també li passa al
western, el cinema negre deixa de figurar entre les
preferéncies dels cineastes (per ventura també del
public) i, contrariament al que passa a altres géeneres,
com el cinema d’aventures, la ciéncia-ficcié o el terror,
viu una época d'ostracisme en qué son escassos els
exemples de categoria. Aixi i tot apareixen puntual-
ment alguns films de qualitat com Chinatown (Roman
Polanski, 1974) o alguns films dirigits pel francés Je-
an-Pierre Melville qui actualitza i déna una nova visié
sobre el genere. Normalment acompanyat d'Alain
Delon o Jean-Paul Belmondo, factura films com El si-
lencio de un hombre (Le Samourai, 1967), inpiraci6
per cert d'un recent treball de Jim Jarmusch, o El Cir-
culo Rojo (Le Cercle Rouge, 1970). D'aleshores enca
el panorama no ha canviat gaire, i, tot i que hi ha ha-
gut ressenyables esforcos com els de Sospechosos
habituales (The Usual Suspects, Bryan Singer, 1995) o
L.A. Confidential (Curtis Hanson, 1997), pero les for-
mes no son les mateixes i els temps, els temps tam-
poc no ho sén. M
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