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I noir come surgenere, il detective come personaggio-ruolo
Alessandro Agostinelli
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b _‘,; L.Breve premessa storica
~ Fu con l'attivazione del progetto politico del New Deal che pure nel ci-
Ma (a fronte di nuovi investimenti strutturali da parte dello Stato, so-
_prattutto in campo teatrale) si cred una tendenza documentaristica che
' 1 senso contrario all’allora i imperante «distacco dalla realta»' ope-
0. dalla maggioranza delle pellicole prodotte da Hollywood.
Un gruppo di registi e intellettuali di sinistra, legati alla casa di pro-
"”‘mdxpendente Frontier Films, comincio a produrre una serie di
rnali documentaristici intitolata The World Today, per offrire in-
cgh su notizie storiche e d’attualita, visto che dal 1935 i
lell'editoria di Time, Life, Fortune producevano una serie di
ali piuttosto tendenznosl e rassicuranti, intitolata The Marcb of
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“\-‘ ¢ pure il Nete Deal Rooseveltiano, che tanto fece per "America, ¢ a
cui il cinema dedico buona parte delle sue menti migliori (basti ncordare
Fm"‘f ('f'l‘”o ma anche John Ford non fu da meno), influl pin sulle
questioni socio-economiche che sul senso della vita che la gente aveva
bisogno di riformulare per rappresentarsi prospettive migliori

In realta la mriddle class aveva subito un duro colpo. Gli Stati Uniti
non potevano pit contare su una diffusissima classe media che viveva al
di sopra del tenore di vita di qualsiasi medio o piccolo borghese urbano
d’Europa®. L'America doveva iniziare a fare i conti con un'economia di
mercato ballerina ¢ non sempre in crescits; anch'essa era diventata una
nazione di lavoratori dipendenti e di diseredati.

Si assisté, dunque, ad un fenomeno doppio, di pauperizzazione ¢ di
radicalizzazione della middle class. A Los Angeles crollo il sistema del
piccolo fisparmio che aveva alimentato il boom californiane; il botto in
negativo generd un circolo vizioso di crisi ¢ di rovina finanziaria per una
g)da;snn di agricoltori in pensione, piccoli businessmen e specalaton immo-

«Questi settori della meddle cluss sudealiforniana impazzita, in un
modo o nell'altro divennero, con la Depressione, 1 protagonisti originan
di quel grande antimito comunemente noto come moirs’,

Il notr, quindi, raccoglie la spinta all'individualismo che all'inizio si
manifesta quasi esclusivamente in relazioni diegetiche piuttosto meccani-

3 oo la fine della spinta idealistica del presidente-intellentuale (non se ne vedevano
cost dai tempi di T. Jefferson) Woodrow Wilson, nel decennio 1920-1930 gl Stan Unit
(prima di F.D, Roosevelt) videro salire al potere tre mediocn presidentl. «Politicamente
questcti di mormalizd fu un'ets di torpore ¢ mediocrita [..) 1} decenvio [...] fu opaco,
borghese ¢ senza impulsi di sentimentos. 1 tre presidentt, Harding, Coolidge, Hoover
interpretarono le forze dominanti della soocth americana del periode: muterialismo, so-
mmﬂm tecnicismo, conformismo, Cresceva Pefficienza ¢ la ticchezza na-

ma an

1929, quando la Borsa erolléy soteo il peso di 12

i in preda al panico. 11 governo non conteollava
dell'iniziativa privats; la produzione
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dei modi migliori attraverso cui il cinema americano cvmrcda g sbe

mondo che tenta di rappresentare

futuro) e gli
lm’epocn i“ 2. Aleuni temn sul nowr
C ulnzionc,
Lon. provoca Comc molti hanno scritto, il genere noir', nell’accezione classica che
Rltimo del- viene attribuita ad alcuni film in bianco ¢ nero, dalla fotografia ispirata ai
' film dell'espressionismo tedesco, con protagonista un investigatore priva-
to ¢ spesso una dark lady di riferimento, prodotti durante tutti gli anni
‘40 del Novecento ¢ sovente girati da registi di origini europee, si fa ini-
ziare con Il mistero del falco (1941) di John Huston. Questo film, tratto
da un romanzo di Dashiell Hammett, & definito 'archetipo del cinema
noir, dove si gioca tutto attorno ad una statuetta d’oro massiccio (che
poi si rivelera essere falsa) e al detective Sam Spade (interpretato da
Humphrey Bogart).
Ripetendo con un po’ pilt di accuratezza possiamo dire che spesso il
film nodr classico & definito, in estrema sintesi, come il nsultato dell'in-

* «The cowboy and the detective began 10 appear as popular heroes when business
corporations emerged as the focal institutions of American life. The fantasy of a loncly,
but morally impeccable, heto corresponds 10 doubts about the integrity of the self in the
context of modern burcaucratic organizations. R. Bellah, Habus of the Hewrt-Indindua.
liswe and Commirment tn American Life, Berkeley-Los Angeles-London, University of

: . w Press, 19585, 1996, p. 107
B - W Questa parola apparve, probabilimente per la peima volts, in due saggi del 1946, scrit-
PRy 5% da due critici francesi: Nino Frank {su «L'Ecran francaise) ¢ Jean-Pierre Charier (su
R, . Cinéman). La parola noir veniva B riferita sia a certi film francest di Carné sia »
D L furmma del peceato, Vertigine, exc.), ma era
popolare Séme noir di Gallimard con le 3
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Negli sforzi

che possono

spicganone del crimme
identificazione del criminale

consegucnze dell'\dentificazione

Bordwell spicga che proprio la distinzione tra la parte del crimine ¢

quella dell'indagine ci aiuta a definire anche la parte della fabuls da
’ ,
quella del syuzbes (non proprio l'intreccio)

In altn termini, linterpretazione dell’indagine stessa tende ad essere concen
trata pelle part introduttive dell’intreccio, mentre i ragguaght sul motive, sul
mandante ¢ le arcostanze del delitto saranno distribuite ¢ infine rassunte chia
ramente nella parte finale. In questo modo nessuna lacuna resta permanente’

Una costante del genere ¢ pure il carattere diffuso del male, da cui
non pud sfuggire neanche l'investigatore privato, il quale a volte pud
essere anche fra 1 sospettati dalla polizia; il male nel rodr & sociale, per
mea di sé la collettivita intera. Quelli che nel poliziesco precedente crano
i buoni presentano molte zone d'ombra, pure molt antieroi nella narra
zione partono etichettati dall’autorita come cattivs. Pure la donna viene
identificata come una bellezza attraente ¢ ipoctita, una dark fady attenta
quasi esclusivamente alla postzione sociale ¢ al benessere materiale. Fino
a sfociare in ambiti meno realistici, ma comunque #ofr, che qualcuno
definisce prodromi di cid che poi sard chiamato genere horror. Mi riferi-
sco a I bacio della pantera (1942) di Jacques Tourner.

La fotografia del bianco ¢ nero & fortemente contrastata, volendo ac-
centuare il carattere notturno ¢d urbano della messa in scena; tuttavia
non basts, come di solito accade, ricordare il debito verso l'espressioni-
smo tedesco, perché anche I'inghilterra con i primi lavori di Hitcheock ¢
altre pellicole ha avuto la sua parte nella costruzione dell’atmosfera thril-
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ti dell'investigatore privar
cinema della New Hollyw

Per il prmo settore posstamo non atare L inpestigators
Gordon Douglas, L atore Marlowe (1969) di Paul Bogart, [7/
addio (1973) di Ru'\cn Altman, Marlowe, ¢l polrziotio privato (1975) di
Dick Richards. Nel primo film si misura col genere un Frank Sinatra in
grande forma e a suo agio nell’atmosfera cupa e violenta; in quello di
Altman sboccia un Marlowe sur generss, di grande vivacita espressiva ¢
totalmente al passo coi tempi, cioé Elliot Gould; nel film di Richards
toma «l‘alba hividas baziniana, ma stampatu sul volto saturo di vita di un
Robert Mitchum in stato di grazia,

Per il secondo settore penso di poter segnalare Mean Street (1973) ¢
Taxt Driver (1976) di Martin Scorsese, Chinatown (1974) di Roman Po
lanski, Duel (1971) di Steven Spielberg, Il Padrino (1972) Il Padrino -
parte 2 2 (1974) e La conversazione (1974) di Francis Ford ( oppul.n Spe-
cie guest'ultimo elenco di film evidenzia 'accezione ampia affidata al
genere noir, alla sua «arian che si introduce ¢ si sovrappone a tanti ele-
menti parrativi differenti, per tutte le proprieta che fino a qui gl stiamo
riconoscendo.

Il noér, quindi, non & un gencre, ma un surgenere che ha attraversato
¢ continua ad attraversare il tempo ¢ altre tipologie di narrazione. In
questo senso possiamo affermare che il noir prosegue la sua affermazione
e li sua descrizione del mondo, proprio modificando se stesso. Inoltre,
come osserva Stanley Cavell:

un genere deve essere lasciato aperto @ nuovi membri, # nuove assunzioni di

‘responsabilita per la sua eredita; mmdbul..]chdnmmanlxodcw
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genere, ¢ il caso pid frequente di integrazione ¢ quando i generi
10 soltant omoloablmeilmcilmﬁm-
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‘minale classico. Inoltre. il film di Walsh, nella sua nostalgia di un rap.

Aonadedion RPN X ‘ s One ¢ . ' |
':,v‘\"'.' R mca urba- [u‘. la tensione moraic, Qqualith che alls line fusciranno ad
() B
West, Qu&‘slu

TS

" cela ar er, Noir ¢ western, ha Ma che cosa significa il n

ne. misceld, cy gANgs( The (19 ! : € cosa signitica il prefisso andy, che negativizza un perconso sto

‘uitimo ¢ lulito Ji 1955) di rico del ¢inema hollw o d litioally 2
oy S PR el cmema hollywoodiano, quello dell'eroe polstically correct?
R Tt In primo luogo credo sia un abito etico, cioé un tratto di umanita; in

sccf)ndu luogo una sorta di credibilita, cioe di legittimazione ad essere
ANNEroe: antieroe non si appare, si ¢

Certo, ;u_;i un livello base di definizione, pure l'anticroe non rifugge
dalle canoniche specificita propric del personaggio cinematografico clas-
sico, come Jo intende David Bordwell
O¢ penstamo al Getective net periodo anema class trov ' 1l film hollywoodino classico presenta individui psicologicamente definiti che
! : ( combattono per risolvere un problema ben delincato o per conseguire obbietivi
specifich. Nel corso di questa bartaglia, i personaggi entrano in conflitto con altri
o con le circostanze estemne. La storia si conclude con una vittoria o una sconfitta
definite, una risoluzione del problema ¢ la conquista o meno degli obbiettivi. La
principale azione causale & quindi il personaggio, un distinto individuo dotato di
una consistente quantitk di evidenti peculiarita, qualita, e comportamenti®”,

E proprio questa «consistente quantita® di evidenti peculinritin che,
se analizziamo il detective come persomaggio-ruolo, contiene caratteristi-
che precise ¢ definite per 'antieroc.

Intanto, l'anticroe risponde  due istanze: quella di attore ¢ quella di
personaggio. Quindi I'antieroe, pur non essendo un divo classico, costru-
fsce intorno 4 $é «una sorta di immagine semiotica che si impone sem-
pre, sebbene in misura diversa, ai [...] personaggi [che interpretals™; si
ratta di quello che Braudy ha definito «io residuos™ ¢ che Dario Toma-
st chiama passato extradiegetico. Tale dialettica integrante fa dire a Edgar
Morin che «il divo condiziona i molteplici personaggi dei film, si incarna
in essi e li trascende. Ma anch'essi lo trascendono: le loro qualita ecce-
zionali si riflettono sul divo»”. Questo tipo di ragionamento & prodotto
in termini simili da Richard Dyer che scrive: «poiché le star appaiono

\pre in storie ¢ film differenti esse devono essere sostanzialmente le

permettemne il riconoscimento e l'identificaziones™. Tutto per-

Totino, Locscher, 1988, p. 17.
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rafico interpretato

‘nella forma di un
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il divo o la star. O
non sono le star
il divo morinia.
anticroe/detective
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2. venatura Narcisistica per autocompiacimento espressive
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. Altrettanto non puo sfuggire il farto che tutti guesti personaggi-ruoio
stano maschi ¢ che il Plu delle volte non siano sposati, ne abblano una
relazione con l'altro sesso, mentre & facile che essi abbiano o un amico o
un collega (maschi a loro volta) in funzione di spalla™. A volte la spalla
non c'¢ piu, nel senso che si viene a sapere che c'era, ed ¢ allora un
amico o un collega precedentemente ucaso da un gruppo o da un singo-
lo, contro cui ['antieroe deve combattere.

Egli, inoltre, agisce piti che pensare. O meglio: ha qualche vago idea
le, ma non & mai riuscito a realizzarlo; o 'ha perduto per strada, perche
qualcuno (in genere un soggetto piu grande ¢ potente di lui, spesso un
soggetto che fa riferimento o ad un’istituzione o ad una sorta di autorita
sociale che appare buona, ma in realti & cattiva) glicl'ha sottratto. Egli
poi si presenta in scena come una figura emblematica dell'insuccesso;
spesso di l'idea di essere sopravvissuto a qualcosa di terribile, limitandosi
ad una specie di esistenza postuma priva di eventi particolari, magari
leccandosi le ferite. Tuttavia, seguendo la sentenza nietzschiana per cw
«le prove alle quali sopravviviamo ci rendono piu fortis, il nostro uomo
dell'indagine si & fortificato attraverso le disavventure. Si ¢ fatto duro e
cinico per resistere alla vita, per sopravvivere nella giungla moderna.




