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La produzione cinematografica
~ austriaca

~ Nella vita culturale dell’Austria la produzione cinematografica assu-
me un posto particolare, perfettamente giustificato dalla antica cultura
e dalla tradizione artistica di questo paese. Rileviamo al riguardo che
mentre dalla inesauribile riserva di talento poetlco, drammatico e tea-
trale. del popolo austriaco affluiscono continuamente al cinema preziosi
incitamenti, il movimento artistico e musicale austriaco hanno guada-
gnato alla produzione naz1onale una vasta diffusione e notorieta mon-
diali. v

Teniamo a mettere in evidenza che cio dipende anche dalla stessa
natura della produzione austriaca, orientata essenzialmente verso i mer- .
cati, e quindi i gusti, internazionali, a differenza di quella di molti altri
paesi che producono essenzialmente per il mercato interno. '

Diamo inanzitutto qualche dettaglio sulle basi economiche della
produzione cinematografica austriaca. L’Austria che non possiede fab-
briche per la fornitura del materiale sensibile, pué invece contare su
degli stabilimenti cinematografici attrezzati in modo da poter effettuare
qualsiasi tipo di produzione, sicura dei migliori risultati dal punto di
vista qualitativo. Questi stabilimenti sono concentrati in due organismi
che si trovano a Vienna. Il primo di essi, la Tobis-Sascha Film Indu-
stri A. G., ha un teatro di posa a Sievering e uno-a Rosenhiigel; que-
st’ultimo dispone di due grandi edifici per 14 ripresa di interni e dei pint
moderni impianti per la sincronizzazione; nelle immediate vicinanze vi
& anche un vastissimo terreno per la ripresa di esterni. A tutto cio si
deve aggiungere quanto di piit moderno e comodo si possa avere in fatto

L’autore dell’articolo & il Ministerialrat Dr. E. Lanske, Presidente della « Oesterreichi-
sche Filmkonferenz » (Conferenza austriaca per il ﬁlm), organismo dipendente dal Ministero

Federale austriaco per il Commercio, che ha il compito di coordinare e sviluppare Uindustria”
del film in Austria.
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di spogliatoi, guardaroba, ristoranti, sale di proiezioni, etc. Questi studi

sono considerati tra i meglio atirezzati dell’Europa Centrale. Gli stabi-
limenti di Sievering che erano considerati anche al tempo del «muto»
degli importanti complessi industriali per le realizzazioni di film, sono
riusciti, modernizzandosi perfettamente dal punto di vista tecnico, a
poter anche oggi mantenere alta la loro fama. .

La seconda ditta cinematografica, la Selenophon Licht- und Tonfilm
Gesellschaft m. b. H. esplica la sua attivita nello stabilimento di Schon-
brun, nel quale, malgrado possa contare su di un unico grande teatro di
posa, & possibile realizzare dei grandi film.

Mentre il tipo di produzione della Tobis-Sascha € il film spettaco-
lare, la Selenophon si & specializzata nella produzione di film culturali,
di film eéconomici e di cine-giornali; senza perd trascurare totalmente
la produzione spettacolare propriamente detta.

Le societa cinematografiche cui si & accennato non hanno una pro-
duzione diretta ma affittano i propri impianti alle Case di produzione,
che realizzano generalmente uno o due film all’anno. Il numerc delle
locali case di produzione non pud essere determinato in modo catego-
" rico, variando esso in dipendenza dalle varie possibili combinazioni che:
possano sorgere; esso perd puod essere considerato di circa 12.

Collegata al lavoro degli studi di produzione & I’attivita del com-
mercio e del noleggio dei film. L’esercizio dei cinema per quel che
rignarda I’Austria fa capo in gran parte alla « Kiba » (Kinobetriebs-
anstalt, Gesellschaft m. b. H). Per cid che rignarda il noleggio dei film,
quelli importati dalla Germania sono distribuiti dagli uffici austriaci
della Tobis e dell’U.F.A.; i film americani sono noleggiati attraverso
7 filiali delle maggiori case di produzione americane che hanno qui i
loro uffici e, pér il resto del noleggio, si hanno 12-14 piccole ditte
che completano questa rete economica. ‘

L’Austria possiede 770 cinema sonori di cui 173 a Vienna; consi-
derando il numere dei posti il totale ascende a 272.000 di cui 77.236 a
Vienna. Se si vuole perd considerare la potenza produttiva di un film
in Austria & opportuno tener preserte che la meta degli incassi & data
dalla citta di Vienna. Per il resto il 20 % & dato dall’Austria meridio-
nale, il 10 9 dall’Austria del nord, il 10 % dalla Stiria ed il rimanente
10 % dalle altre zone del Governo Federale. I cinema che presentano
ogni giorno i loro film nel territorio Federale sone in tutto 220 e cioé
tutti 1 cinema viennesi e 47 nelle altre zone; i rimanenti cinema invece
hanno una attivita saltuaria compatibile con le locali esigenze. Conside-
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rando la densita dei cinema in Austria la proporzione & di 8665 abitanti
per cinema. .

La forte dipendenza dall’estero del film austriaco da un punto dl
vista commerciale, e particolarmente dal mercato tedesco, hanno dato
luogo ad alcune difficolta. La Germania'— in seguito ad un accordo
concluso tra la « Conferenza per il film austriaco » e la « Camera del
film per il Reich » il 24 marzo 1936 -— permette'la importazione di film
austriaci nel Reich nella misura di 14 all’anno, cifra alla quale si pud
aggiungere caso per caso qualche ulteriore pellicola; considerato pero che
la importazione di film tedeschi in Austria non ha superato di molto
negli ultimi anni il numero di 100, la proporzione pud essere ritenuta
soddisfacente. Delle difficolti perd si sono dovute riscontrare negli ultimi
tempi per ¢id che riguardava il pagamento dei film scambiati fra i due
paesi e ¢io percheé le pellicole non erano comprese nel clearing per le
merci stabilito tra la Germania e 1’Austria. Tale difficoltd ha finito perd
col dar luogo ad uno scambio di vedute tra i due paesi addivenendo
ad un accordo in seguito al quale, alla fine del gennaio 1937, il movi-
mento di divise riguardanti i pagamenti in questo determlnato campo
dell’economia era compreso nell’ordinario clearing. Oltre che per la
Germania, di cui abbiamo parlato in particolare, difficolth del genere
sono sorte con altri paesi e cid ha contribuito naturalmente a contrarre
in un certo senso le esportazmnl per non trattare ora di altre restrizioni
e impedimenti.

Considerando ora i rapporti italo-austriaci in questo settore si rileva
che non esiste al riguardo alcun particolare trattato. Gli scambi sono
relativamente deboli. Nel 1936 1’Italia ha esportato in Austria 3 film
spettacolari, 4 culturali e 204 cine-giornali; importando a sua volta
6 film spettacolari, 3 film culturali e 195 cine-giornali. Dobbiamo perd
mettere in evidenza che tra il Direttore Generale per la Cinematografia
del Ministero italiano per la Cultura Popolare e il Presidente della « Con-
ferenza Austriaca del Film » hanno avuto luogo scambi di vedute sin dal-
’autunno del 1935 e nuovamente nella primavera del 1937, per addive-
nire ad uno sviluppo della reciproca collahorazione cinematografica, ed
in particolare ad una produzione combinata tra ditte dei due paesi.
Certamente questo lavoro preparatorio condurra ad un risultato con-
creto nel futuro pin prossimo, e la difficolta che puo sorgere dal movi-
mento delle valute sara certamente anche essa superata.

Lo sviluppo della produzione cinematografica austriaca & avvenuto
secondo un ritmo variabile. L’immediato dopo guerra sino a tutto il
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1934. ‘ha visto I’industria cinematograﬁcz: partecipare a tutto I’artificioso
elefantesco sviluppo proprio della politica inflazionista; si & avuta poi,
naturalmente, una rapida discesa con la stabilizzazione dello scellino.
Il contingentamento cinematografico,  stabilito dal Ministero Federale
per il Commercio ed il Movimento, ha contributo a risollevare questa
industria nazionale, che si vedeva minacciata ‘dalla concorrenza stra-
niera; produzione che vediamo cosi svilupparsi: 1927, 15 film; 1928,
23 film; 1929, 19 film. Nel 1930 perd incomincia a farsi sentire 1’in-
fluenza del sonoro ed essendo possibile in Austria solo la produzione di
film muti, essa scende nuovamente al numero di 14. I produttori nazio-
nali pensano perd seriamente ad equipaggiarsi al riguardo e si hanno cosi
nel 1931 le prime 4 pellicole sonore di produzione locale. Malgrado la
crisi, la rapidita nell’equipaggiamento degli studi sonori pud essere con-
siderata soddisfacente: vediamo infatti la produzione sonora ascendere
a 10 film nel 1932, a 13 nel 1933 ed a 16 nel 1934, un vero salto nel
1935 con 23 film ed infine 21 nel 1936.

La importazione totale di film a lungo metraggio & stata per 1’Austria
di 342 unita nel 1936, cosi suddivisa:

Auwstria . . . . . . 7% del totale
Germania . . . . 33% » »
Stati Uniti d’Amerlca e o 45% »  »
Diversi . . . . . . 15% » »

, Per i film culturah (in totale 650 per lo stesso anno) la propor-
zione, invece, & la seguente : :

Auvstria . . . . . . 26 % del totale
Germania . . .. . . 339% »  »
Stati Uniti d’ Amenca v L 28% Yy oy
Diversi .o . . 15% »  »

L’attivita clnematograﬁca ha dato lavoro nel 1936 a circa 3. OOO ‘
persone divise nel seguente modo:
436 occupan negli stabilimenti;
122 » con i produttori di film;
73 » negli studi di posa;
-292  »  nel noleggio;
2.050 »  nell’esercizio di cinema. -

Il noleggio cinematografico ha ricavato, durante il 1936, tredici -
‘ milioni di scellini dalla sua attivita, mentre nello stesso anno gli eser-
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centi cinematograﬁci_hanhé realizzato 50 milioni di scellini. Da queste -
cifre si pudo dedurre quale importanza abbia nell’economia austriaca
I’industria cinematografica. o o
Lo sviluppo del film austriaco non poteva naturalmente non risen-
tire della influenza della nostra struttura sociale sia dal punto di vista:
politico che da quello culturale ed economico. Ed & appunto in tale
senso che esistono delle particolari disposizioni. Per cio che riguarda
la parte politica si hanno le Commissioni di censura e le disposizioni
circa la selezione dei cinegiornali che vengono editati settimanalmente.
Per quello che possa riguardare la parte culturale si pud contare sulla
~ azione degli speciali uffici controllati dallo State che cercano recare il ‘
Joro apporto al fine di avere un alto livello culturale nei film di produ-
zione nazionale; la presentazione di corti metraggi a carattere culturale
¢ assicurata dalla obbligatorieta di proiezione stabilita per legge in tale
settore. Infine in campo economico si ha una ingerenza dello Stato che si
propone lo scopo di incrementare la produzione di film nazionali e di
assicurare il loro piazzamento all’estero, cio essenzialmente attraverso
il contingentamento. o '
Ancora una parola su cio che riguarda la struttura organizzativa
dell’industria cinematografica austriaca. E noto come attualmente la
vita economica dell’Austria sia regolata da sette grandi « Federazioni
permanenti » alle quali fanno capo, variamente suddivise, tuite le varie
attivita economiche nazionali. Per cid che riguarda la cinematografia
rileviamo che gli stabilimenti di produzione entrano nella giurisdizione
della Federazione per I'industria; per la produzione di film spettacolari
e di corti metraggi ha competenza la Federazione Professionisti; alla
Federazione per il Commercio i noleggiatori, e gli esercenti. Al fine pero
di avere una orgauizzazione che coordinasse tutte queste attivitd in
campo cinematografico, il Ministro Federale per il Commercio ha costi-
tuito nel 1936 la « Conferenza per il Film Austriaco » che & precisa-
mente ’organismo che si propone tali finalita. Fanno parte della « Film-
konferenz » altre che i rappresentanti delle Federazioni cui si & accen-
nato, quelli dei Ministeri interessati delle Camere di Commercio e dei
lavoratori, della Chiesa cattolica, del Fronte Patriottico, ecc. La « Con-
ferenza per il film austriaco » & alle dirette dipendenze del Ministero
per-il Commercio ed il Movimento. Essa fa parte della « Camera inter-
nazionale di Cinematografia » in seno alla- quale rappresenta T’Austria.

EuceEN LANSKE



I’ attore Cinematografico

I. — EVOLUZIONE DELLO SPETTACOLO

Il teatro borghese ha fatto perdere allo spettacolo la solenne gran-
diosita che gli era stata caratteristica in epoche di maggior fiore, quando
esso, in perfetta unitd tra dramma e rappresentazione, era ancora ca-
pace di attrarre di commuovere e di elevare intiere collettivita. Abban-
donati gli eroi, i grandi miti, i caratteri, le maschere e tutte le sue tra-
dizionali figurazioni enormemente significative, il teatro si & volto a co-
gliere ormai solo una quotidiana plumbea. mediocrita, impantanandosi
nella raffigurazione di vicende impoetiche, individuali e prive di ogni
risonanza e di ogni significato profondo. L’intimita chiusa e asfissiante
di un mondo senza intelligenza e senza ideali, il vaniloquio di esseri de-
formi e senza slanci, ’avventura stanca del piccolo adulteriuzzo, senza
passione e senza fatalitd, si celebrarono cosi verbosamente nel teatro
borghese, specchio esemplare di una civilta, gia sul nascere bacata, e
innamorata, con ingenua pacchianeria, di sé stessa.

Dove non erano disgraziatamente giunte, per una nevata famosa,
le strambe corse di Napoleone, apportatrici di quella civilta, 1intelli-
ghenzia, cioé la non intelligenza, fu tutta tesa all’imitazione, sfrenata,
in quanto barbarica, e tuttavia malsana, della civilta borghese. E ghi
uomini di teatro si misero a civettare costa, scompostamente, con quelli
occidentali, che avevano gia rinnegato, nei nuovi testi e nei nuovi spet-
tacoli, la natura piu vera, e con essa ogni grandezza del teatro. Fu dun-
que in Russia, per opera di un mediconzolo arguto e freddurista impe-
nitente, Cecof, e di un regista fervido e confusionario, Stanislavschi, che

Pubblichiamo questo acuto e interessante studio sul dibattuto problema dell’attore
cinematografico riservandoci di discutere nel prossimo numero. alcuni punti sui quali dis-
" sentiamo. -

.
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il teatro giuflse\va]_ punto piit basso di pettegola intimita, di gretto e affa:
stellato realismo e di esibizione autobiografica. E I’Occidente en raffolla.

Stanislavschi comincid col combattere, donchisciottescamente,
quelli che egli chiamava 1 residuati del vecchio teatro classico, cioe
quel poco che del vero teatro sopravviveva in quella gran decadenza;
e costrui una teoria ed una pratica dello spetiacolo, regia e recitazione.
che strombazzo, come basate su di un profondo metodo psicologico, in
Europa e in America, dove 1’esotismo e 1’esiguita mentale di molti gli
tributarono immeritate apologie e frenetici applausi: in verita il me-
todo psicologico nasceva dai grandi insegnamenti dei vecchi comici
italiani e i fraintendeva balordamente; in caccia cioé di una maggiore
aderenza alla vita, Stanislavschi accentud, mitizzandolo, misticizzandolo -
e selvaggiamente idolatrandolo, il lavorio interiore con cui i migliori
attori di occidente integravano tradizionalmente, nelle singole inter-
pretazioni, il loro grande mestiere. E Stanislavschi condanné il me-
stiere come vile meccamclta, inutile o addirittura dannosa. Travisati 1
termini di una vecchia polemica, sorpassata gia teoricamente e pratica-
mente dagli attori occidentali, Stanislavschi considero utile solo una del-
le funzioni dell’attore, il lavorio interiore; e questo, lungi dall’inten-
derlo come elaborazione artistica e attivitid ricreatrice, i cui mezzi e 1
cui limiti debbono costantemente esser vigilati da un acuto senso critico
interpretativo, 1’affermd come veridicita sentimentale e psicologica.

Le opere teatrali prodotte in quel periodo di angustia intellettuale
e morale si prestavano benissimo, per la loro ingenuita drammatica e
per la loro assenza di intenzioni, di allusioni e di significati, a questo
genere di interpretazioni psicologizzanti; e l’attore fu sottoposto a
infinite chiacchierate preliminari, destinate a-placargli le piu indi-
screte e puerili curiositd circa precedenti e conseguenti di personaggi
che, se vere creature d’arte, non avrebbero potuto averne. Queste
chiacchierate allo scopo folle di colmare quello che fu detto lo spazio
vuoto di ogni lavoro drammatico, spauo vuoto che nelle vere opere di
arte non & mai esistito.

Il nuovo verbo dilagd; e bisogna riconoscere che coi corradi brandi
e gli sparvieri funziono ottimamente, i personaggi di quel teatro es-
sendo personalita cosi mediocri da potersi misurare benissimo con le
mezze canne degli attori che li impersonavano sulla scena: cosi che
questi ultimi, nella frenetica ricerca della verita, della propria verita,
furono portati naturalmente a quelle forme di espansione autobiografica,
tanto impoetiche e tanto fastidiose, che sono ancora oggi brutta carat-
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teristica del teatro borghese. Il senso mistico dell’arte, che & proprio
dei mezzi artisti e degli pseudoartisti, e la confusione delle piccole
menti che faceva religiosamente considerare il teatro come un rito col-
lettivo, ridussero dunque gli attori ad eguagliare in tutto la setta dei tre-
molanti passionisti; setta che — per chi credesse di conoscere Roma a
fondo — & esistita proprio a Roma fino a qualche mese fa, e che, sti-
pendiando i suoi adepti tra le serveite e i disoccupati, riusciva a indurli
al rito della confessione pubblica in una cantina dietro Piazza Quadrata.
A Roma i tremolanti passionisti sono stati tutti, pitt 0 meno, messi in gat-
tabuia, saggio provvedimento che, malauguratamente, non ¢ stato an-
cora preso, come urgerebbe, per i non meno tremolanti attori del teatro
borghese. : o

Quando poi si trattava di Shakespeare, od anche solo di Massimo
“Gorchi le cose si complicavance e denunciavano da sé stesse I’assurdita

del metodo: la sventatezza era tale che gli attori di Stanislavschi, per -
interpretare Giulio Cesare furono addirittura spediti a Roma a re-
spirare inutilmente 1’aria dei colli e a fornicare tra i ruderi del Foro,
discettando, colla bieca ottusita degli eterni studenti, dei pasti, delle
digestioni e della vita sessuale dei non piu terribilmente simbolici, mal-
capitati personaggi scespiriani. | '

Le scene furomo, naturalmente, col solito malinteso frenetico
amore di veritd, affastellate di sconcie carabattole, che, non solo erano
spesso del tutto invisibili per il pubblico (come & stato ricordato anche
di recente) (1) ma che, come & ovvio, non avevano affatto la potenza
stimolatrice della fantasia dei vecchi 0'101‘1081 tendoni delle prlme rappre-
sentazioni di Shakespeare. )

~ In queste specie di retrobottega di rlgatuern e di robivecchiari si
muovevano_degh esseri, nonostante tutto vivi, che scandalosamente
' irretinenti, scucivano sul pubblico i piii incomposti sfoghi autobio-
grafici. I grandi personaggi portati dalle scene dei migliori teatri al lume
della miope psicologia positivistica, non potevano risultare che degli
abnormi, dei « minus habentes »: e di qui quell’antropologia crithina--
listica da palcoscenico che é una delle’ p1u cretme pagliaceiate della sto-
ria del teatro. ' .

Il teatro era giunto cosi al punto piu basso della sua decadenza.

E comincio la reazivne e il cosidetto teatro d’avanguardia. Col-
I’avangnardismo teatrale siamo naturalmente in pieno caos, caos spesso
~ allegro e intelligente, su cui occorrera presto portare, come oggi & gia
possibile, qualche lume- di critica. I limiti imposti' dall’argomento non
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permettono qui, di questa discriminazione, che 1’accenno alle linee pin
generali che vanno tracciate secondo un antagonismo che, nonostante le
molte interferenze, pud rilevarsi in quegli anni di fervorosa decadenza:
da una parte si voleva ritrovare il teatro e le sue leggi tradite, e, in so-
stanza, con atteggiamenti innovatori e con spirito moderno, tornare
all’antico teatro. teatrale. Dall’altra si continuavano a forzare i limiti na-
‘turali del teatro cercando di adeguarlo — facendogliene il piti possibile
“abnormi, di « minus habentes »: e di qui quell’antropologia crimina-
tografo. Proprio quell’arte che sara poi saggiamente definita, per anto-
nomasia, antiteatro (2).

Ad una svolta pericolosa di quel genere in realta si trovano, in v
quegli anni non lontani, tutte le arti, molte delle quali avevano rag-
giunto in altre epoche tale un grado di eccellenza che pareva non po-
tessero sopravvivere se non rinnovandosi e percorrendo nuove strade.
Nella produzione, che va dal 900 a buona parte del dopoguerra, si nota
dunque una spiccata insofferenza delle arti ai propri limiti, uno sforzo
per superarli da un canto, ed uno sforzo per rientrarci e rimanerci de-
gnamente dall’aliro. Molti dei famigerati ismi tanto invisi a chi non ci si
raccapezza non sono che le bandiere di questa o di quella tendenza.
Le arti, in quel periodo, saggiano sé stesse, il proprio linguaggio, i pro-
pri limiti; ed in questo senso si & potuto dire giustamente che I’avanguar-
dismo non & stato altro che una generale indagine tecnica: si vedra dun-
que la pittura farsi dinamismo plasti¢o, inseguire valori letterari, mu-
sicali o metafisici oppure tentare faticosamente di rintracciare valori
plastici; la musica, gia con Wagner e Berlioz fattasi descrittiva, aspirare
a valori pittorici, con Debussy e Ravel, e letterari con Strauss; la scul-
tura farsi bidimensionale o astratta o anche scultopittura con Arsci-
penko; I’architettura coi suprematisti tendere alla musica, o statuire le
leggi del razionalismo ingegneresco; e la poesia, gia orgiasticamente co<?
loratissima e musicalissima con d’Annunzio, porsi come immaginaziond}
senza fili con Marinetti per sboccare poi nel vuoto formalismo di oggi.

E chiaro che la negazione estetica dei limiti tra le arti offriva eccel-
lenti pezze d’appoggio a questi tentativi, spesso nobili e coragglom e
qualche rara volta anche fruttiferi.

La reazione al teatro borghese ebbe inizio dal punto pinn basso:
e ne furono antesignani Meierhold e Tairof e cioé proprio i due piu
dotati discepoli di Stanislavschi. Il primo, gia fin dal tempo (intorno
al "900) che si firmava collo pseudonimo hoffmaniano di Dottor Dapper-
tutto avverti- I’antiartisticita naturalistica e la monca manchevolezza
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del metodo di Stanislavschi e lo squilibrio che derivava negli attori
dalla teorica negazione e dalla pratica effettiva mancanza in essi di ogni
mestiere :* colla testa piena di grullerie e 1’animo rieco di rigurgiti sen-
timentali, in realta; quegli attori famosissimi si muovevano ‘come mazzi -
di cavoli. E Meierhold sostenne subito 1'urgenza di una riconquistata
padronanza, da parte degli attori, del proprio corpo: contro il cosid-
detto movimento interiore sostenne il movimento eccentrico facendo
sviluppare fino all’acrobazia le possibilita del corpo che considerd, giu-
stamente, il tipico strumento espressivo dell’attore. Si mosse cosi, in un
primo tempo, verso la ripresa della teatralita che in seguito trasgredira,
come fa da tempo, e ancora nella sua attivitd di oggi, per darsi al teatro
cinematografico. :
Non meno di Meierhold, Tairof intese 1’unilateralita del metodo
di Stanislavschi e la noia mortale delle atmosfere statiche da lui create;
ricercando la teatralith e la padronanza del mestiere riporto gli attori
verso il puro spettacolo, e sostenne il teatro liberato, cioe il teatro a
base ritmica, indipendente, in quanto spettacolo, dal valore letterario
dei testi rappresentati. Sboccando cosi nella danza, finira anch’egli tut-
tavia coll’opporre un formalismo inconsistente al malinteso contenuti-
smo di Stanislavschi. ‘
Mosso da un sano fervore contro il basso psicologismo imperante
nei testi rappresentati e con quella lapidaria irriverenza che doveva me-
ritargli tante simpatie, Marinetti, nel 1911, oppose al teatro in voga lo
spettacolo di varieta, postulando subito un’esigenza posta dal cinema-
tografo: la partecipazione del pubblico allo spettacolo; partecipazio-
ne che nel film & interiore, ideale ingresso del pubblico nello schermo
(mescolanza e alternativa, nel film, di oggettivitd e di soggettivita per le
- variazioni degli angoli di ripresa e delle distanze) mentre nel teatro .
non puo essere che materiale (3).
Di questo tentativo del teatro di abolire la distanza fissa dello spet-
tatore dall’azione scenica si ha nella produzione moderna piu di un
_saggio. Gia i primi piccoli teatri, box-theaters, Kammernspielen e kam-
mernii teatri, pitt 0 meno d’eccezione, avevano ridotto questa distanza
enormemente (e avevano ancora abolita la ribalta, illuminando solo
la scena) come, ad esempio, nella rappresentazione, ai Kammerspielen
di Reinhardt a Monaco, nel 1906, di quello che fu poi giustamente det-
to il primo dramma espressionistico, Fruelingserwachen di Frank Wede-
kind. Nella Fanny di G. B. Shaw alcuni attori entrano in scena tra il
pubblico, come avverra poi nei Sei personaggi pirandelliani, mentre il
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protagonista de Il topo di Wassilli Cetof Sternberg, alias Bonelli, chiuso
in una stanza e dovendo fuggu'e, se n’esce tranqulllamente, attraverso
.la cosiddetta quarta parete, nella platea.

Uno degli aspetti che pin avvicina il teatro borghese, nell aspi-
razione almeno, ‘al cmematografo & la concretezza realistica che esso
tenta di attingere con ogni mezzo: Santa Giovanna si spoglia cosi della’
sua aureola mistica per diventare un’acida seccatrice, e L’Uomo del De-
stino appare ‘addirittura una mezza cartuccia borghese che posa a fare -
il corso maleducato, rotea gli occhi e mangia pizzutello segnando colle
pellette “dei chlcchl, sulla carta geografica, le fasi della sua tattica ful-
minea. Siamo gid in un modo di vedere ¢inematografico, in quelle inso-
lenti famigliarita e in quelle meschine’ pi‘ofanazioni della storia a cui
dovra abituarci purtroppo il film storico. Prova ne sia che quella famosa
scena del plzzutello ha ﬁghato un’infinita sequela di scene analoghe di
film: la strategia delle patate di Ciapaef, quella dei bicchieri dell*abis-
sino di Gibuti ne Il grande appello, quella della Corazzata Congress,
quella del secondo Stienka Rasin, eccetera, ecceteraccia.

" Quanto Pirandello aspirasse all’espressione cinematografica & chia-
ro gid nei’'Sei personaggi che, come & stato detto, nella loro polemica
col capocomico pit che di autore vanno in cerca di cinematografo:
qui si chiede un’aderenza alla realta ed una rielaborazione di essa me-
dianté I’abbandono delle convenzioni teatrali, e delle unita aristoteliche
anzituito, e si aspira a moltiplicare le azioni i luoghi i tempi; non solo,
ma' ad uomini vivi e in carne ed ossa si contrappongono personaggi ab-,
bozzati; fantomatici, che molto guadagnerebbero ad essere ombre. E
Pirandello teneva infatti enormemente alla riduzione cinematografica’
del suo capolavoro, .nella quale aveva in animo di interpetrare la parte
dell’autore. ‘ - . ‘

La tecnica dei qu'adri, le mutanze bragagliesche, i palcoscenici gire-
voli tentavano di dotare il teairo di questa sognata e teatralmente inu-
tile ricchezza di spazi e di tempi. Si pensi a Max Reinhardt (oggi pes-
simo regista cinematografico) che nella sua messinscena della pantomima
di Hoffmansthal Una notte a Venezia faceva del vero e proprio cinema-
tografo. .

« L’eroe della picce — non avendo assistito allo spettacolo cito
da un libro (4) — & inseguito dai fantasmi; mentre corre da una stanza
all’altra la scena vien sostituita rapidamente; ’inseguimento ha luogo
anche fuori della casa e il pubblico vede le stradicciole di Venezia;
Iinseguito passa attraverso un ponte; éntra in un’altra casa, ed anche
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costd vien mostrato agli spettatori. Questi due movimenti, dell’uomo e
della scena che cambiano, producono un ritmo eccezionale di caccia e
danno un’illusione puramente ‘cinematografica ». ’

Qualche cosa di simile s’era gia veduta all’Opera, la, diciamo cosi,

grande carrellata attraverso la foresta del Parsifal, ed il metodo sara
portato fino all’esasperazione mnei teatri d’avanguardia; sono -ben note,
in questo senso, la teoria e la pratica di A. G. Bragaglia, le cui origini
foto-cinematografiche sono state rievocate anche di recente, Braga-
glia che, nel giro di due ore, riusci-a dare, nel Teatro degli Indipen-
denti, perfino ventiquattro mutanze sceniche. Pudovchin nel suo re-
cente trattato su L’attore cinematografico, cita una messinscena de La

Foresta di Ostrovschi ¢ narra come Meierhold, nel solo primo atto,

porti gli attori a spasso letteralmente attraverso un’intiera provincia,
mentre il regista Oclopof ha inscenato un lavoro drammatico « sparpa-

gliando piccole scene isolate in ogni lato di tutto edificio teatrale, in
modo che lo spettatore, al cambiare dell’episodio, doveva solo voltare

la testa, a destra e a sinistra, in avanti e persino all’indietro ». Perche,
si chiede il Pudovchin, non far costruire delle poltrone girevoli, o per-
ché piuttosto, insistere nella contraddizione di un’arte coi suoi mezzi
specifici, e non servirsi del cinematografo? (5).

Nel bragagliesco teatrino degli Indipendenti s’era fatto anche di
pit nel senso dell’imitazione del cinematografo, per tentare di idealiz-
~zare il tempo e lo spazio teatrali: Orio Vergani, nel Vigliacco, mate-
rializzo tra due intervalli bui — dissolvenze! — il racconto del suo pro-
‘tagonista, cosa che feci anch’io ne Il bolide, drammetto in cui, con un
congegno pseudoscientifico alla Wells, si relativizzava il valore del tem-
po; e Pietro Solari in Dimmidolce, otteneva simili risultati, misti di
realtd e fantasia, mediante 1’ingegnosa diavoleria della coda di Belzebi.

Il racconto di -un pazzo, e il rivivere la propria vita idealmente
da parte di un moribondo erano i punti di partenza di quei due curiosi

lavori alla cui creazione non era del tutto estraneo Il gabinetto del dot-

tor Caligaris. _ _

Ma tutte le convenzioni tipiche del teatro erano diventate insop-
portabili nel teatro d’avanguardia: quella che Pudovchin denunzia
felicemente colla frase mormorare urlando (6), appariva ormai cosi

ridicola che, nel gia citato Dimmidolce, Pietro Solari fece volar cef-

foni tra due personaggi a causa di una battuta detta a parte; cosicché
I’azione drammatica veniva ad interrompersi per un gustoso scambio
di battute di questo genere: « Ma'scusa, & convenzione del teatro

a
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-che quando uno parla a parte, ’altro non senta... » « Stupido! Que-
sto & teatro d’avanguardia! ». Che piu? Marinetti, in un suo nuovo
mamfestp (7), sostiene il dramma di oggetti, tipico dramma cinema-
tografico, e il fondatore del gruppo espressionista der Sturm, Her-

wath Walden, dichiara addirittura che « la parola non fa che ritardare.

Peffetto e falsare la realta che si pretende riprodurre » (8) e sostiene
che « le emozioni pilt grandi, i dialoghi sintetici che portano allo scio-
glimento delle tragedie non si manifestano con parole ». Il teatro dun-
que reclama il dettaglio e il primo piano.

Friedrich Kiesler sente la Debacle des Theaters e ¢hiede che il tea-
tro « approfondisca le proprie leggi-e non diventi una copia del film ».
Ma anche lui nega il valore teatrale della parola, e considera come Tai-
rof, Reinhardt, Meierhold 1’opera scritta come una semplice traccia
per il regista e per Dattore. (9). « La relazione dell’attore colla piéce
- pud essere solo quella dell’artista di fronte alla natura ». E siamo cosi
- gia- all’attore creatore pin che interprete (come era stata piii volte la
grandissima Duse) e, in sostanza, all’attore cinematografico. Lo scul-
tore William Wauer, intelligente sostenitore del teatro d’arte fin dal
1906 (Theater als Kunstwerk) arrivo a sostenere (10) non solo che ogni
indagine alla Stanislavschi sui possibili fatti non narrati dalla piéce, nel
famoso spazio vuoto, & assurda, ma addirittura che la goethiana Marghe-

rita « quando & in giardino non deve saper niente della Margherita in

carcere » e conclude amaramente che purtroppo oggi « quale Marghe-

rita pud trovarsi che non abbia gia letto il Faust? ». Si arrivava dunque

a considerare utile per il teatro 16 spezzettamento del lavoro dell’attore
quale le esigenze tecniche della ripresa 1’impongono all’attore cinema-
tografico, e quasi si presentiva lo spettacolo senza attori.

Enrico Prampolini (11) infatti dichiarera senz’altro: « Io consi-
dero ’attore come un elemento inutile all’azione teatrale e pertanto
pericoloso all’avvenire del teatro ».

- Nel 1928 il critico russo A. Piotrovschi (12) sostiene che « la cine-
matografizzazione del teatro & un processo effettivo che si pud osservare
in dozzine di nuove realizzazioni teatrali; ed & un processo che conti-
nuera ». : »

E Meierhold (13), rispondendo ad un referendum sul film sonoro,
I’anno seguente dichiard, con la sua tipica testarda nativita: « La tec-
nica permette oggi di dare all’azione teatrale una dinamica non minore
di quella ammissibile nel film parlato, é cio¢ in un film che sia frenato
dai dialoghi dei protagonisti. La possibilita mirabile di condurre 1’azio-

-

o
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ne attraverso vari paesi, di cambiare il giorno con la notte, ecc., tutto
cio anche il teatro puo effettuarlo comodamente... ».

Con molta pit intelligenza e dottrina Carlo Ludovico Rag-
ghianti considera teatro e cinematografo « manifestazioni di llnguag-
gio formale unitario, conforme ». E stabilisce Iidentita « teatro- -cine-
matografo » negando la differenza, per lui solo apparentemente sostan-
ziale, tra lo spettacolo-e le arti ﬁguratwe, ll tempo: « Blsogna osservare

che una pittura o una scultura non esistono, per lo spettatore per colui
che contempla criticamente (cwe ricostruisce quel ‘processo, quel tra-
vaglio di realizzazione formale — che gli appare nella sua compatta e

coagulata conclusione — in tutti i suoi elementi) fulmineamente. Con

un’occhiata, per quanto magica, non si esaurisce un’opera d’arte in

tutta la completa complessita dei suoi rapporti, nella sua storia insom-
ma, che bisogna ritrovare e rideterminare al modo stesso che avvenne
per I’artista. Dunque 1’opera d’arte dev’essere motivata, rlpercorsa,
svolta, dallo spettatore » (14). "

~ To credo che possa bastare questo rapido excursus per il campo

teatrale degli ultimi "anni, e ‘la parca esempllﬁcazmne addotta (che

: chlunque pud, per suo uso e consumo, accrescere all’infinito) per dimo-

strare la crisi ideale del teatro. Genere di spettacolo caduto ormai in

disuso e quasi ovunque soppiantato yittorioéamente dal cinezmatbgrafo.
Il ¢aso non & nuovo nella storia dell’arte: si pensi al poema e al roman-
20, e si rifletta che I’Orlando Furioso sta ai suci precedenti come, ai suoi
précedenti, Set personaggi in cerca di autore; come cioé 1’ultima espres-
sione di un genere che satiricamente o drammatlcamente si rivolga
contro il genere stesso. ' : -

Alcuni incauti amatori del teatro sono oggi diventati amanti e sfrut-

tatori del cinematografo che non apprezzano per le sue possibilita e per
i suoi valori, ma per il suo successo: dopo aver accelerato il processo
di crisi del teatro — cinematografizzandolo — essi tentano di spingere
alla crisi il cinematografo teatralizzandolo. La ricchezza che il nuovo
spettacolo dovrebbe ereditare dal vecchio non & poi che la lues psicolo-
gistica di cui & morto il teatro, nei suoi primi infausti tentativi di riva-
leggiare col cinema. E che siano i cineasti, gli intellettualuzzi disoccu-
pati, gli esteti della pura forma a proporla ai riluttanti buoni cinema-
tografari & un faito indicativo al massimg, grado che da solo basta a
chiarire le intenzioni degli improvvisati notari.
Non prevarranno.

RNy,
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II. — Ir. CINEMA SENZA ATTORI .

E notorio che la poesia & nata prima della prosa, giacché la poesia &
strumento di vita di fronte alla prosa che, della vita, & riflessione: un’
gruppo di uomini dovendo trascinare un trave, prima di formulare la
legge per cui lo sforzo si moltiplica nell’unione sincrona, trova un ritmo
vocale che indirizzi lo sforzo coliettivo dandogli il tempo; e, in realta
crea cosi un rudimentale canto. :

~ Nel fenomeno eccezionale della nascita recentissima di una nuova
arte, il cinematografo, si & verificato lo stesso caso: autentiche opere
d’arte cinematografiche hanno preceduto la ereazione di un’estetica del
film; e i mezzi tipici che fanno del cinema un’arte sono stati scoperti
— in Europa — prima che si considerassero effettivamente tali, e prima
ancora che si fosse convinti che il cinema & un’arte. Questo fatto ha
originato le gia ormai pilt volte denunciate confusioni di attribuzioni di
quelle scoperte che, credute americane da molti ancora oggi, in realta
spettano agli italiani e ai francesi. :

- Non & certo senza interesse, ed & anzi altamente istruttiva la storia
della faticosa conquista di un’estetica cinematografica: perché la nuova
_arte, proprio per la sua novita, ha opposto tenaci resistenze ai tentativi
di sistemazione concettuale, ed ha portato anche i migliori ed i pin
preparati a errori gravi e a flagranti contraddizioni. Non parliamo poi
degli illustri personaggi acui le riviste a rotocalco, desiderose di fregiare
i propri sommari di nomi illustri, ‘chiedono ancora oggi risposta all’eter-
no referendum che stabilisca se il cinema sia da considerarsi un’arte o
meno: qui le affermazioni shallate, le deduzioni illogiche, le pretenziose
idiozie si contano solo con le cifre astronomiche, si moltiplicano quindi- -
cinalmente con progressione geometrica. Scritti del genere non illustrano
di fatto che la boriosa spensieratezza e la sicumera sfrontata di certi .
intellettuali che alla piu volgare occasione per pavoneggiarsi e fare la
ruota, si precipitano sulle macchine. da scrivere facendone, con dita
affusclate e manicurate. crepitare le tastiere. Spiriti curiosi, sagaci e
lepidi possono, da quelle logorree, ricavare elementi pittoreschi e pre-
ziosi per la storia del costume, anzi del malcostume di certi ambienti let-
lerari o artistici; ma nessuno pud cavarne idee utili. Eppure cultura
d’argomento e informazione documentata possono aversi oggi con rela-
" tiva facilitd: un recente saggio bibliografico (15) sul cinema é gia ricco
di quaran‘ta“ﬁtte'pagine, e da quell’indice, compilato da un dotto uni-
versitario, réstano tuttavia fuori scritti notevolissimi, anche se, ironica
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consolazione, s’¢ intruso in esso, con opere di scarso o di nessun valore,
- addirittura un trattatello di cinematica. Ma. piit che sui libri e sugli
articoli il cinematografo, la sua natura e i suoi problemi vanno studiati
sui film; ed & inutile obbiettare che anche i critici cinematografici vanno

al cinematografo perché si sa che la maggior parte di loro ci va con lo

stesso profitto con cui i bauli fanno il giro del mondo.

La impostazione piu tipicamente errata del problema del cine-
matografo & quella che, come primo problema si pone la ricerca del-
"unico autore del film: problema che & sorto proprio quando al cinema
si sono avvicinati gli intellettuali, individualistico ed irritabile genus:
essi hanno creduto cosi di far rientrare il cinema fra le altre arti, posto
che questo nuove formidabile mezzo d’espressione s’era conquistato da
- s&, camminando spedito con le proprie gambe e senza il sussidio dubbio
di cosi fragili stampelle estetiche. '

E poiché anche in un cosi grossolano errore ci sono gradi di appros-
simazione o di distanza dalla verita — il film & un prodotto collettivo —
¢’¢é stato chi ha sostenuto che 1’autore del film fosse il regista, e chi addi-
rittura — come ancora oggi Paolo Monelli (16) — 1’autore del soggetto.
Attraverso vari tentativi estetici e varie revisioni di essi quest’errore ha
preso dunque due aspetti: il mito del montaggio, inteso come unico mo-

mento creatore del film, e cioé il mito del regista autore, e quello della .

sceneggiatura particolareggiata fino allo spasimo, fino a prevedere il
numero di fotogrammi di ogni 1nquadratura, e cioé il mito del soggetti-
sta autore del film.

Col regista autore si viene a con51derare tutte le fasi anteriori al
montaggio non, quali esse sono, gia fasi di rielaborazione creativa, ma
semplice natura la cui trasfigurazione artistica avra luogo solo durante
il taglio e I’incollatura dei pezzi di pellicola; si equivoca cosi sulla pa-

rola montaggio intendendola operazione materiale e finale e si shoceca

nella negazione di ogni possibile valore artistico dell’elemento umano

del film, I’attore. Attori non professionisti e cinema senza attori sono le

bandiere di questa tendenza, il cui periodo di magglor ﬁore ¢ quello che

".va dal 1926-27 ai primi anni del sonoro.

‘ La teoria del soggettista-autore ha preso particolare autorita, in rea-
zione alla precedente, dopo 1’avvento del sonoro e del parlato; si-é stati
originariamente intimiditi dalla colonna sonora che si & considerata
assurdamente non suscettibile di montaggio, e la pratica necessita di
attori che potessero parlare ha costituito un forte motivo di reazione
alla teoria dei non professionisti. Per di piu la sceneggiatura di ferro &

~



.

L’ATTORE CINEMATOGRAFICO . 19

stata .sostenuta energicamente o dispoticamente imposta dagli indu-
striali produttori e dai direttori di produzione per le garenzie che essa
offre naturalmente di una bene organizzata lavorazione, senza impre.
' visti e senza possibili scarti. Con questa teoria il regista cinematografico
& A semplice esecutore che eguaglia in tutto e per tutto il regista
featrale e rinunzia all’arte del film; la camera ridiventa allora un
buffo ingegnoso congegno meccanico atto a riprodurre in copia I’arte
preesistente degli scrittori e quello degli attori interpreti. Proprio
come il grammofono che non crea il canto di Caruso ma lo fissa e lo
incide sul disco; uno strumento che non puo produrre, ma solo ripro-
durre arte. :

Queste due teorie solo qui appaiono per la prima volta, in questa
distinzione netta, mentre fino a oggi sono state legate da interferenze e
confusioni continue. -

Solo se si abbandona la inutile ricerca di una materiale unita, di
persona fisica, nell’autore del film si potra quindi .intendere che cosa.
sia il cinematografo e che cosa Iarte cihematograﬁcq. 11 film necessita
allora di unita ideale, e quindi.i vari collaboratori alla sua creazione
debbono essere guidati da una conoscenza critica e concettuale del
mondo che si dovra esprimere nella futura opera d’arte (17). E, & pur
vero che quanto fa del film un’arte & il montaggio, ma il montaggio non
deve essere assurdamente inteso come 1’ultima fase della lavorazione, ma
deve iniziarsi fin dalle prime rielaborazioni del soggetto. Di fronte all’az-
tore rion professionista, del film di cui sia unico autore il regista, e di
fronte all’attore teatrale, all’avanzo di palcoscenico, del film di cui sia

. autore il soggettlsta, puo oggi stare, in piena giustificazione estetica,
Pattore cirgemaiograﬁco che non interpreta un’opera d’arte preesistente
e scritta, come i suoi colleghi della ribalta, né si pone come mera natura,
tavolino o albero, di fronte al regista e all’operatore, ma che, in ideale
accordo con gli altri collaboratori, contribuisce a creare una futura
opera d’arte. : )
Eliminata la teoria dell’unico autore del film cadono le incongruen-
ze e gli errori che ne son derivati: e, dal grado attuale di-concretezza
raggiunto volgendosi a considerare il cammino percorso, & doveroso dire
che, per contraddittorie che siano state finora le estetiche del film, esse
hanno costituito il substrato indispensabile al piu retto intendimento
della vera natura del cinematografo e al pii pieno possesso dei suoi
eccezionali, unici e insostituibili mezzi espressivi. Oggi sappiamo dun-
que che i rapporti fra cinema e teatro sono rapporti di differenza piii che

”
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di somiglianza: e che la differenza sostanziale non & quella piu volte
indicata, nei suoi vari aspetti, inerente al mestiere: per cui ’attore di
teatro & a una ‘distanza fissa dallo spettatore e deve aumentare i gesti, 14
mimica e ’intonazione della voce per superare questa distanza, mentre
I’attore cinematografico deve regolare il suo lavoro tenendo conto dei
diversi « campi » captati dall’obbiettivo; o per cui 1’attore di téatro
recita il lavoro drammatico dal principio alla fine mentre quello’ cine-
matografico & sottoposto alle continue interruzioni e agli spostamenti
delle azioﬂi_ cui lo obbligano i metodi della ripresa cinematogtafica; e
nemmeno quella per cui I’attore teairale & di fronte a quello cinemato-
grafico piu Horspieler che Schauspieler, per dirla alla teutonica: ma &
che I’attivita dél primo & di natura interpretativa e quella del secondo
creatrice. Cosi prende senso quanto ha scritto, gia nel 1925, Jacques
Catelain (18) che ha sostenuto essere vero attore solo quello cinemato-
grafico. ‘ ' '

La teoria del soggettlsta sceneggiatore unico autore del film é stata.
sempre e senza eccezione dannosa al cinematografo: a guardar bene le
cose con essa il cinematografo finisce col divenire un accessorio pos-
sibile ¢ non indispensabile, un mezzo per la rappresentazione di un
genere letterario nuovo e concluso artisticamente in se, il soggetto ci-
nematografico: esattamente ricreandosi il rapporto tra opera teatrale
scritta e rappresentazione. Con questa teoria il film viene ad esser ven-
duto, mani e piedi legati, al suo peggiore, stravinto e gia agonizzante
nemico, il teatro. '

La teoria del cinema senza attori invece ha costituito una fase im-
portantissima e indispensabile nel processo di invenimento d’una va-
lida estetica del film: nel suo attuale superamento, e cioé nella conce-
zione dell’attivita dell’attore cinematografico, molti elementi essenziali
“derivano da quella teoria e senza di essa non avrebbero potuto esser
scoperti e affermati.

Anche avoler prescindere dagli stupefacentl risultati ottenuti per
quella via dai russi, e in particolare da Eisenstein, da Murnau, in
« Tabi», e da Blasetti, in « 1860 », non & possibile negare I’importanza
della teorica affermazione di un metodo che, se pure oggi non si pud
considerare esclusivo, ma solo eccezionale, & tuttavia sempre possibile.
Indispensabile poi senz’altro in particolari casi di film, comé documen-
tari romanzati o di ambienti tali che esigano un’autenticita di inter-
preti che gli altri non potrebbero ottenere: film di ambienti tropicali
o polari, film di particolari classi lavoratrici, pescatori ad esempio,
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specialmente quando la storia narrata non s’impersoni in pochi pro-
' tagonisti ma sia storia d’interesse piii generale o di massa.

Inoltre il cinema senza attori & valso ad affermare e ribadire al-
cuni concetti indispensabili alla pratica degli attori anche professio-
nisti, e.a quella dei registi nella direzione di essi. Contrapponendo il
tipo all’attore si & intesa e dimostrata la grandissima importanza dello
- studio, attualissimo nella psicologia € nella medicina, del comporta-
mento psicologico dei vari biotipi. Indagine che, se nel campo scien-
tifico ¢ .ancora in uno stadio aurorale, nel campo dell’arte, & sorretta
da felici e fortunate intuizioni; lia dato sempre risultati brillantissimi.
Questa relazione del tipo al ruolo artistico, che s’¢ tentato di appog-
giare ai recenti lavori della scuola costituzionalistica italiana, a quelli
della scuola freudiana e all’ esperienza delle arti figurative (19) se non
ha ancora fatto svanire I’assurdo e sconcio divismo del sex- -appeal mne
ha, per lo meno, rivelato la bassa origine cosi come ha dimostrato la
inconsistenza artistica dello stupido mito, d’origine teatrale, dell’attore
dai mille volti. '

Problemi ‘interessantissimi dal punto di vista sociale sono scatu-.
riti da questo primo: le indagini sull’ideale di bellezza di un’epoca,
Vinfluenza del cinema sulla scelta sessuale e quindi sulla razza e sulla
formazione costituzionale possibile delle prossime generazioni hanne
una specialissima portata; essi non possono esser considerati estranei
all’arte del film, e il cinematografaro degno di questo nome non pud
ne deve ignorarli.

Il classico, ormai, esperimento di Pudovchin e Culiesciof (20) da cui
risultd che uno stesso primo piano raccordato con scene di contenuto
diversissimo sembrava assumere espressioni adeguate caso per caso, ha
confermato la gia statuita limitazione delle espressioni umane, la vali-
dita per piu stati interni di un’unica espressione e quindi 1’assurdita teo-
rica, se non pure la pratica inutilita, dei vecchi e nuovi tentativi delle
semeiotiche dei sentimenti e dei prontuari degli atteggiamenti ¢ della
mimica. Un altro esperimento celebre, quello. per cui un viso ridente
ed uno serio posti prima o dopo una mano che impugni e punti una
pistola determina un atteggiamento da eroe o da vile, integrato da altri
consimili, ha permesso di affermare teoricamente e di pratlcare il cosid-
detto montaggio della recitazione.

Con esso noi siamo in grado non solo di correggere e rendere piu
efficace la recitazione degli attori, ma anche di sostituirla con materiale
visivo allusivo della situazione e, in certi casi, addirittura di crearla.
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Questi ultimi punti, di enorme interesse, stabiliscono procedimenti
tipici del cinema che in molti casi debbono essere impiegati, per speciali
scene, anche nel lavoro con gli attori professionisti.

Chi crede che la via per gli esempi divenga breve ed efficace se
ne abbia qui il prime che mi viene alla mente: Luigi Chiarini ed io
abbiamo dunque fatto una riedizione del film di Machaty Ballerine
cambiandone radicalmente il soggetto e lo spirito: per sola virtu di
montaggio, e senza aggiungere nessuna nuova scena a quelle gia esi-
stenti. Stabilito il possibile piano generale del nuovo film, in base
~ alle scene esistenti, abbiamo dovuto, coll’anticipo o la posposizione di
esse, col variare delle lunghezze, coll’inserimento di dettagli o di visioni
estranee ma attinenti, ottenere gli effetti voluti e con il grado di inten-
sitd necessario alla sequenza narrativa, Cosi siamo riusciti, ad esempio,
a dare all’incontro del giornalista colla ballerina, dopo la morte del
maestro Ronchetti, un diverso sapore, e alla recitazione dell’attore una
specie di ritrosa delicatezza, facendo iniziare il film con una passeggiata
dei due al Foro Romano, e stabilendo tra loro, che nella prima edizione
" del film s’incontravano per la prima volta, un’amicizia di antica data.
Questo & dunque un case di recitazione corretta dal montaggio.

Nello stesso rifacimento del film si possono trovar esempi di reci-
tazione creata del tutto, quella ad esempio della prima amica del gior-
nalista: la variazione qui non & nel grado di intensita o nel tono gene-
rale, ma & proprio sui fatti; I’esempio — naturalmente non per qua-
lita — & analogo a quello del Pudovchin che, per far assumere certe
. espressioni a dei mongoli li ha messi di fronte al loro stregone, e poi ha
montato i loro visi estatici con la pelle di volpe attorno a cui si svolgeva
tutta la storia del suo film. Per di pit, nel citato caso di Ballerine, non
s”era girata la scena facendo assumere agli attori con un artificio ’espres-
sione voluta, ma s’era usato con diverso significato un gruppo di gia fis-
sate espressioni. T :

Questi esempi per quello che & il lavoro coi professionisti possono
servire di guida -nei casi di pratica insufficienza degli attori; ma vi &
un terzo aspetto, tipicamente cinematografico, del montaggio della reci-
tazione: quello che consiste nell’ottenere allusivamente i voluti-effetti
mediante un’adeguata scelta e un’acconcia presentazione di oggetti, di
particolari, o di azioni, visibili e fotografabili che sostituiscano la reci-
tazione degli attori.- _ ' ‘

Questo procedimento, come ha con bell’esempio osservato 1’Arn-
- heim (21), & proprio anche della letteratura come risulta dal verso dan-
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tesco « quel giorno piii non vi leggemmo avanti ». Nella pratica della lavo-
razione si suol ricorrere a questo mezzo spessissimo, quando la com-
plessita di sentimenti da esprimere sarebbe difficile a rendersi colla sola’
mimica: e si tratta, in sostanza, di una particolare applicazione, all’at-
tivita dell’attore, del cosidetto materiale plastico la cui ricerca e la
cui scelta, com’¢ noto, & una delle fasi essenziali della elaborazione
del film. ‘ ’ } . :

Esso non & nato colla teoria degli attori non professionisti, ma da
essa ha avuto particolare impulso; gia nel 1912 possiamo trovarne una
buona applicazione ne L’histoire d’un Pierrot, dove, il senso di chiusa
prigionia di Pierrot e il suo desiderio di evasione sono chiaramente
dimostrati dal suo dar la liberta al piccione. Quest’esempio lontano &
stato trasportato saggiamente di peso daila pantomima (genere teatrale

. che sotto certi aspetti presenta alla recitazione problemi analoghi a qual-
cuno dei problemi del film) ed in esso non v’¢ impiego di. montaggio,
ma solo di scelta di materiale plastico. '

Il procedimento allusivo nel cinematografo, porta la straordinaria
concretezza delle sue rappresentazioni, si impone come indispensabile
nelle azioni di drammaticita atroce che risulterebbero insopportabili ai
rervi di qualsiasi pubblico e, di fatto, antiartistiche. Non si tratta di un
freddo e schifiltoso neo-classicismo cinematografico che faccia conside-
rare ’urlo come una orrenda lacerazione di ben costrutti orecchi, o,
alla vista, brutta trasformazione della bocca in una sconcia caverna
nera: si tratta di un procedimento straordinariamente ricco di possi-
bilita e che, nella maggior parte dei casi, conferisce all’emozione del
pubblico una natura artistica. Dinnanzi alla rappresentazione di Medea
che trucida i figli o di Atreo intento a cucinar membra umane Orazio
lanciava il suo incredulus odi gid duemila anni fa. E chiunque voglia,
col cinema, vincere quell’incredulita e quel giusto aborrire dalla visione
di cosi orripilanti scene deve servirsi del procedimento del montaggio
allusivo. )

Eccone qualche esempio: Due operai delle acciaierie di Terni
lavorano ai lingotti; esiste tra loro un sordo rancore per motivi di gelosia.
Un gruppo di loro colleghi di un turno in riposo & poco discosto e man-
gia. Ad un tratto uno dei due uomini ai lingotti, per effetto degli alterni
fantomatici bagliori della massa incandescente cui lavorano, crede di
scorgere sul viso dell’altro espressioni sarcastiche al suo indirizzo: si
distrae dal lavoro e si avvicina alla macchina; ma il lingotto 1'investe
e 'uccide orrendamente. Lo strazio della scena & stato reso, al mo-
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mento della catastrofe, dalla mano di uno degli operai in riposo che
convulsamente strizza un grappolo d’uva (W. Ruttmann: Acciaio).

. Nel film di Alexandrof Il circo, per indicare il lancinante dolore
della bella acrobata americana che deve lasciare la Russia e I'uomo che
ama e che sembra non la corrisponda, invece del viso di lei che esprima
questa interna lacerazione se ne vede il ritratto enorme, in un manifesto
che gli imbianchini stracciano con lunghi uncini.

Cosi la morte del cospiratore tradito, nell’Informer (di J. Ford)
& data solo dalla visione delle mani che, prima aggrappate alla trave,
si allentano abbandonando infine la presa, mentre la colonna sonora
registra I'impressionante stridere delle unghie sul legno, nella caduta.

Intelligenti pauca. Quanto ho qui ricordato bastera certamente a
mostrare a lui, che & il solo che conti, di quanta ricca materia di inda-
gine e di studio e di che molteplice esperienza la teoria e la pratica degli
attori non professionisti abbia dotato il cinematografo.

III. — I MESTIERE DELL’ATTORE CINEMATOGRAFICO
Si sente spesso dire, ed anche perentoriamente e da persone che
avrebbero il dovere di conoscere questi problemi non superficialmente
che la pratica del teatro tradizionale e dei suoi metodi di recitazione —
poniamo della Comédie Frangaise — pud essére dannosa, per 1’enfasi
a cui abitua, agli attori dello schermo; ma che un tirocinio di palco-
scenico e di recitazione teatrale moderna non pud che costituire un’ot-
tima propedeutica per il lavoro nel film; perché, specialmente nei pic-
coli teatri; se non addirittura sostanzialmente identici, i metodi di lavoro
e la tecnica dell’espressione sono simili a quelli del film.

Ormai che conosciamo quei famosi piccoli teatri possiamo consi-
derare patente la natura speciosamente sofistica di quest’argomenta-
zione che non puo reggere neppure al piu distratto esame; sarebbe come
dire che la pittura non & un’arte del movimento, ma che, poiché recen-
temente ha tentato di attuarsi come dinamismo plastico, & utile, per ap-
prendere la tecnica del montaggio cinematografico, lo studio dell’opera
di Umberto Boccioni, e che ottime sequenze cinematografiche possono
dedursi dagli addii dalle forme uniche nella continuita nello spazio e da
antigrazioso. E chiaro che siamo di fronte all’assurdo: se il cinema vuol
trarre qualche ispirazione dalla pittura, piit che da quella futuristica, .
che col nome di compenetrazioni non pud che rimandargli le sovraim-
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pressioni da cui essa & effettivamente derivata, deve rivolgersi alla gran-
de arte, a quella di Caravaggio e di Rembrandt specialmente, e non
certo per problemi di montaggio, ma per impostazioni luministiche.

Cosi se il teatro pud insegnare qualche cosa al cinematografo non
sara certo il metodo di recitazione del periodo del suo maggiore invili-
mento e del suo arrancare disperato dietro al film ma la maniera di
impostare contrasti drammatici che superino la vicenda umana per as-
surgere a valore universale; maniera tipica del grande teatro, della tra-
gedia greca, di Shakespeare e di Giordano Bruno e che sarebbe vano
cercare nel teatro borghese intimistico e strappacuore di lui lei e I’altro..

Quanto alla recitazione cinematografica occorre rassegnarsi a con-
siderarla senza precedenti e quasi senza analogie, cosa che dovrebbe
essere per gli aspiranti dotati forte motivo di fascino.

Per comodita e chiarezza possiamo dividere D’attivita dell’attore
dello schermo in due momenti e aspetti essenziali che’ — giova dirlo?
in realta sono fusi e inseparabili. Ma nella didattica della recitazione e
nel tirocinio che ne & il naturale complemento la distinzione & possibile .
e addirittura indispensabile.

L’aspetto tecnico, il mestiere, consiste nella padronanza del mezzo
espressivo, il proprio corpo, e nella possibilita di comandarlo in qual-
siasi momento, non piegandolo alle esigenze dei metodi specifici del ci-
nematografo, ma potenziandone la possibilita e il valore proprio con
P’impiego di quei mezzi: che 'attore dello schermo deve dunque cono-
scere altrettanto quanto il regista.

Questo primo aspetto naturalmente & importantissimo e insop-
primibile, e per le varie conoscenze e per la mole di fatica, esercita-
zione che implica, non comporta 1nsp1raz1one, lampi di genio o improv-
visazione. -

L’altro aspetto, quello pitt propriamente creativo, consiste nel lavo-
rio interiore, nella elaborazione della materia — la parte — in confor--
mita delle esigenze dell’intiera opera. Il ché non vuol dire certo il sen-
timentale rivivere della situazione da rappresentare, come alcuni credono
ancora, ma D’intendere e il soddisfare la funzione assegnata alla parte
nell’unita del futuro film; non fruito dunque di sensibilita o di senti-
mento, ma di immaginazione creatrice; intesa, non al raggiungimento
di una naturale e quindi bassa e antiartistica veridicita psicologica, ma
di una poetica e ideologica espressione.

Questo secondo aspetto & quello che fa dell’attore dello schermo un
artista e che lo mette quindi sullo stesso piano di valore degli altri crea-
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tori del film coi quali egli & chiamato a collaborare; mentre & chiaro

che I’equivoco psicologistico in cui sono caduti alcuni vomini di cinema-
tografo, anche di provato valore, e tra questi perfino Pudovchin (22),
& una triste ereditd, come abbiamo gia visto, del periodo di peggior deca-
dimento del teatro e, come vedremo piu oltre, in sostanza finisce col-
’essere una vera e propria negazione, oltre che dell’arte del film,
anche di quella dell’attore di cui crede di esser paladina.

Se si chiama qualcuno dei molti problemi inerenti a quello che ho

chiamato mestiere dell’attore cinematografico, si vede subito di che

importanza e di che portata sia la richiesta di una approfondita cono-
scenza dei mezzi tipici del cinematografo, e cioé la conoscenza del valore
estetico del montaggio. Si sa infatti da tutti che la ripresa di un film non
si svolge secondo 1’ordine narrativo — quello nel quale il film completo
apparira ‘allo spettatore — per 1’esigenza pratica di raggruppare in
un’unica serie di lavoro tutte le scene che hanno luogo in uno stesso
ambiente. Quindi la continuita & bandita dall’attivita dell’attore- cine-

" matografico; non solo, ma, anche nel corpo delle singole scene, I’attore

_é continuamente interrotto per le variazioni di posizione della macchina
‘da presa e per le variazioni dei campi; naturalmente anche le diverse

inquadrature, soggiacendo alle esigenze di lavoraziome, possono esser
girate secondo un ordine che non sia quello in cui dovranno apparire
nel film completo e montato. -

All’oro di zecchino di questa semplice verita si & sentito piu volte
obbiettare dai soliti protetti di S. Genesio che in America, a Hollywood,
mecca del cinema, cuccagna e bengodi dei cinematografari, terra d’av-
ventura, paradiso delle fanciulle, visione che incanta e chi piu ne ha
piu ne metta, si usa costruire tutte le scene del film fin dall’inizio della
lavorazione, in modo che gli attori possano recitare seguendo un ordine
narrativo. Ebbene, quand’anche cio fosse vero (ed & vero solo in certi
casi di film particolarmente difficili e solo per aver la possibilita di girare
raccordi, scene venute male la prima volta, o scene aggiunte dopo un
primo ‘montaggio ed una visione del film presso un pubblico che fun-
ziona da animale di prova) non si eliminerebbe l’interruzione conse-
guente alle variazioni di inquadratura e di angolazione nel corpo delle
singole scene: e il problema resterebbe spostato, ma sostanzialmente
immutato. ' '

Anche se, come potrebbero ancora insistere i teatranti cocciuti, in

- America si gira, a volte, con molte macchine da presa. Perche si girano

cosi solo scene molto complesse e macchinose, e in verita, mai allo scopo
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di non interrompere gli attori nel loro lavoro. Infatti & palmare 1’assur-
dita di credere che si possano in precedenza piazzare tante camere quante
sono le inquadrature di una scena, perché quelle destinate a inquadrare
i campi piu corti verrebbero ad essere riprese, coi loro operatori, da-
quelle destinate a captare campi piu lunghi. Per non dire della diffi-
coltd, per questa via addirittura insormontabile, di illuminazione. ~
~ E del resto chi muove di queste obiezioni non conosce né il com-
plesso lavoro creativo del film né la storia del cinematografo: altrimenti
saprebbe che cosa fanno in quel famoso periodo di incubazione gli attori
di Hollywood che, il pin delle volte, girano solo dopo qualche anno di
pratica di stabilimento, caso capitato proprio a Greta Garbo che pure
era arrivata in America con un regista come Stiller e dopo i successi di
Gosta Berling e della Via senza gioia di Pabst. Qualche notizia sulle
scuole di recitazione delle case produttrici americane cadrebbe qui par-
" ticolarmente in acconcio, se lo spazio me lo consentisse, e se valesse
davvero sprecare tempo e argomenti per confutare idee di persone o non
informate o non in buona fede o non capaci di capire. )
Stabilito dunque incontrovertibilmente che il lavoro dell’attore
“dello schermo & frazionato in tanti pezzetti quante sono le inquadrature
del futuro film ed & disordinato nei tempi e negli spazi, risulta come
ovvio.corollario che 1’attore, che non sia una marionetta di cui il regi-
sta, e in base alle modificazioni che la pratica della lavorazione hanno
suggerito e fatto apportare via via a quelle previsioni. :
Questa interiore ideale continuita che I’attore cinematografico deve .
aver in testa sempre mentre lavora, non & basata sulla verosimiglianza
psicologica, ma deve saldare gli stacchi con I’invenimento di un duplice
ritmo consonante, quello interno della intensita emotiva che dovra pro-
vocare nel pubblico e quello esterno nei movimenti dei suoi gesti e della
sua mimica, strettamente dipendenti dagli spazi e dai tempi.

" L’attore che sa di realizzare una scena che fara parte di una scena
costruita, non a caso, di pezzi brevi coadiuvera dunque il regista nel-
la sua necessita di ritmo rapido, stringendo 1 tempi della sua azione;
e viceversa nel caso contrario sapendo che la scena dovra far parte di
una sequenza.che debba ottenere nel pubblico una speciale progressione
di effetti dovra essere in grado di rispettare questa progressione e, ad
esempio, non dare il massimo 1a dove debba seguire una piit forte emo-
tivita: il che, come & chiare, porta il suo lavoro sulla linea ideologica
pilt che su quella® psicologica. Si prenda, ad esempio, un gruppo di
scene alternate che debbano esser contate secondo la regola — frequen-

[
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tissima e non propria come erroneamente si crede, dei film d’avven-
ture — del cosiddetto montaggw alla Griffith; ecco il caso piu sem-
plice e piii classico: un’innocente sta per essere giustiziato mentre la
moglie arriva a precipizio per portare la nolizia dell’ottenuta grazia e
per tar interrompere 1’esecuzione; si sa che per ottenere il voluto effetto
di sospensione degli animi e di ansia negli _spettatori € necessaria una
variazione di ritmi; la lentezza di un’azione deve essere in precisa rela-
zione alla velocitd dell’altra, lentezze e velocita ottenute con accelera-
mento o rallentamento di azioni e conseguenti lunghezze di pezzi di mon-
taggio (23). E evidente che questa rapidita e questa lentezza non possono
essere quelle del tempo e degli spazi reali, ma costituiscono un' grave
insulto alla verita, in vista del raggiungimento di una perfetta conso-
nanza rltmlca quanto piu artisticamente sara condotto questo scarto,
tanto pilt si otterra sul pubblico, coll’illusione di una assoluta vero-
simiglianza, la tensione voluta. L’attore deve dunque informare tutta
la sua recitazione a quest’esigenza e, con la sua idealizzazione dei
tempi dell’azione, rendere possibile al regista di attuare il montaggio
dell’intera sequenza con pezzi di pellicola di giusta lunghezza e cioé
di idealizzare a sua volta spazi e tempi nella maniera voluta dalle esi-
genze della narrazione -e dai 51gn1ﬁcat1 di ‘essa.

In questa complessa operazione come & evidente & tutta 1’arte del
film.

Ed ecco, e sia detto qui solo dl passaggio, che in quella fase del
lavoro dell’attore dello schermo che :abbiamo chiamato mestiere, stac-
candola arbitrariamente e per comoditd di esposizione dalla fase pin
propriamente creativa, questa seconda fase gia viene direttamente ad
incidere: per questa via il lavoro dell’attore non sbocca nella scimmie-
sca contraffazione della realta, naturale esteriore o psicologica che sia,
neé la sostituisce con la mediocre cifra teatrale della cosiddetta stilizza-
zione, ma da un contributo organico e indispensabile all’espressione,
nell’opera, di una unitaria visione del mondo.

Questo primo punto essenziale, conoscenza dei mezzi del cinema,
non esaurisce il mestiere: perche, proprio questa conoscenza insegnera
all’attore come quanto e perche il gesto la mimica e la parola utili alla
ripresa si differenzino da quelli della vita quotidiana, la variazione
della distanza della macchina da presa, la variazione delle sue posizioni
degli obbiettivi costituiscono una differenza continua di punti di vista
dello spettatore; e questa differenza, come abbiamo visto trattando del
cinema senza attori basta a volte perfino a sostituire la recitazione. L’at-
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tore che ignori il valore e il significato degli spostamenti di macchina
e della variazione delle inquadrature credera di dover avere una-.reci-
tazione. costante e non si curera di come essa apparira sullo. schermo;
e il suo apporto espressivo, lungi dal rafforzare I’espressivita generale,
generera il senso di una orribile artificiosita. Il caso pit conosciuto in

" questo senso & la gia ricordata stilizzazione teatrale: la maniera di ge-
stire e di muoversi, I’impostazione della voce dell’attore, del palcosce-
nico nascono da una esigenza di visibilita e di udibilita nei confronti
del pubblico che & sempre ad una distanza fissa e relativamente grande:
la stilizzazione teatrale consiste in sostanza nello sbracciarsi e nello
strillare per superare quella distanza.

Se si pensa che al cinema dunque questa distanza & continuamente
variabile, si vede che & impossibile una stilizzazione predeterminata
ed unica ma & necessaria una continua variazione che nella sua coe-
renza divenga stile. Questa & dunque, non solo I'esigenza, di non andare
in tutto o in parte fuori fuoco o fuori campo al variare delle inquadra-
ture ma nel non andarci con una continuita che renda invisibile il
lavorio tecnico compiuto. Esattamente come in ogni altra creazione arti-
stica. A questo punto mi pare interessante ricordare che Pudovchin,
anche quando negava recisamente 1’attore cinematografico, ha intuito,
con felicissimo acume, la necessita imperscrittibile della conoscenza dei
mezzi tipici del cinema per eventuali professionisti: « Un attore, an-
che dotato di vero talento, e che si lasci ispirare da una scena, non riu-
scira a dar mai limiti tali alla sua opera che essa ne risulti un frammento
della lunghezza e del contenuto necessari al montaggio. Questo caso si
verificherebbe qualora ’attore avesse una coscienza piena e assoluta
del processo creativo del film cosi come deve averla il direttore ar-
tistico ». ’ ' '

Eccezione straordinaria che, in verita, deve diventare la regola,
restando invece ecceziomale il caso inverso quello degli attori non pro-
-fessionisti. ‘

Ma la conoscenza dei mezzi tipici del cinematografo in realta non
basta all’attore per ottemperare le esigenze della lavorazione; essa
va integrata da una perfetta conoscenza e da una assoluta padronanza
del proprio corpo. Per ottenere la quale non v’¢ altro mezzo che I’uso
costante; continuo e ragionato dello specchio, 1’esercizio, la pratica del
girare, lo studio sui pezzi realizzati, e il continuo. riferimento e con-
fronto tra i-mezzi impiegati e risultati ottenuti; oltre che, natural-
mcnte. la pratica di tutti gli sport delle danze classiche e dei balli
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moderni. -E indubbio che quei teorici che sconsigliano 1’uso dello spec-
chio-sono indotti a quest’errore dalla concezione puerile per cui 1’arte
si creerebbe in un folgorante istante di divina ispirazione e che, di
conséguenza, negano e svalutano quelle continue elaborazioni e riela-
borazioni che sono forse il travaglio, e se si.vuole, la gioia della crea-
zione, ma che sono soprattutto ’unica via possibile di essa. Meno che
mai nel cinematografo & ammissibile il bello e fuggevole istante dello
stato di grazia firica.e dell’ispirazione incontrollata per i chiari motivi
gia esposti, inerenti alla natura plurale della creazione ' cinemato-

* grafica. v -

Quando si scriveva e si chiacchierava della lezione estetica del
circo equestre e del teatro di varieta, in reazione come ora & chiaro,
allo psicologismo del cattivo teatro e per la ripresa dei diritti del buon
mestiere, si sosteneva come esemplare la condizione umana dell’artista
di circo, dell’acrobata, che, se sbaglia muore. Ebbene, una simile pa-
dronanza del proprio corpo, e degli spazi e dei tempi deve averla I’attore
dello schermo. Il motivo, per molti non chiaro, per cui gli attori del
varieta e del circo e le ballerine sono piu adatti al cinema che non i
migliori attori del teatro va cercato precisamente nella perfetta cono-

_scenza che essi hanno del duplice ritmo di tempo e di spazio e nella

possibilita, faticosamente acquistata-e mantenuta con ininterrotto eser-
cizio, di padroneggiare il proprio corpo fatto docile e ubbidiente stru-
mento di quel ritmo.

Gli attori dello schermo hanno esattamente la stessa esigenza. Cid
che non vuol dire che il cinematografo sia un’arte inferiore, perche,
se & vero che gli attori e'le ballerine non danno che 1’arabesco, la vuota
forma, la calligrafia, e, in sostanza; la pura tecnica (il poeta della pura
forma per eccellenza, Paul Valéry, non & stato paragonato piu volte,
ed anche André Gide, ad un prestigiatore?), I’attore dello schermo,
quando & un vero artista contribuisce alla elaborazione ed alla creazione
di una-pit vera ed autentica forma, quella che non & fine a sé stessa

.ma che & determinata dal contenuto.

Naturalmente non solo il mestiere e 1’arte dell’attore, ma anche
i due aspetti indicati del mestiere nella pratica attivita della recitazione
sono legati da una stretta interdipendenza.

Vediamo un caso sintomatico e particolarmente interessante :
quello.del primo piano. Si & detto e si dice costantemente nella pratica
del lavoro che i primi e i primissimi piani esigono una particolare
attenzione ed uno studio ed un controllo attento delle espressioni. Ve-
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" diamo quello che qualche anno. fa, agli inizi del parlato, scriveva sul-
Y argomento Béla Balazs: «Nel primo piano noi vediamo fisonomie par-
ziali che esprimono tutt’altra cosa da quella espressa nelle fisonomie
complete. E inutile che costui aggrotti le sopracciglia o faccia lampeg-
giare gli occhi: la camera si avvicina maggiormente e vede il mento
che trema e che dimostra vilta e debolezza nonostante il superciglio e
gli occhi fulminanti. Oppure: un fine sorriso illumina tutto il viso;
ma le narici e i padiglioni dell’orecchio e la nuca hanno un’espressione
particolare: proiettati isolatamente essi possono esprimere la volga-
rita e la stoltezza mascherata dal sorriso. Dati che I’espressione generale
non riesce a cogliere senza venire ai partlcolarl. Quanto & bella e no-
bile, in primo piano, la faccia del pope ne La linea generale di
S. M. Eisenstein! Ma gli occhi ripresi da soli, esprimono ’astuzia e la
bassa avidita che si celano sotto le palpebre. Cosi anche nel viso piu
brutto e volgare la camera pué cogliere tratti di finezza e di bonta ap-
pena percettibili; la camera oltrepassa gli strati della fisonomia e mostra
il viso vero che si nasconde dietro ad essa. Oltre il viso che si fa la
camera scopre il viso che si ha e che non si pud né cambiare né con-
trollare. La vicinanza della camera _penetré nelle superfici piccole e
incontrollabili del viso e fotografa cosi il subcosciente. Il viso umano
visto cosi da vicino diventa un documento come la scrittura per il gra-
fologo, con la differenza che la grafologia ¢ un dono non comune ed
una scienza, mentre che, per virtu del cinematografo, la microfisonomia
é una cosa di tutti. ’ _

Fin dai primi saggi di primi piani si & scoperto che in un viso spesso
si puo leggere molto di piu di quanto non sia dichiaratamente scrittovi.
Anche la fisonomia possiede dunque le cond1z1on1 per cui si legge tra
le righe, tra i lineamenti.

~ Un capolavoro di Asta Nielsen di molti anni fa. Per precisi scopi
d’intrigo ella doveva sedurre un uomo. E 1’attrice fingeva I’amore con
mimica convincente; perod durante quella commedia finiva coll’innamo-
rarsi davvero; e le sue mosse, quelle stesse di prima, e le sue espres-
sioni, quelle stesse di prima, a poco a poco, diventavano sincere. Si
comportava esattamente come prima, nella sua recitazione nulla di nuovo
era visibile; eppure si capiva che qualche cosa era cambiato. Ma c’é
di pia: ad un certo punto ella doveva accorgersi che un suo complice
1’osservava, nascosto dietro ad una tenda; ed ella allora era .costretta
a dimostrare che era solo una parte quella che lei recitava, cosi come
poco prima aveva dimostrato di essere sincera. Il doppio significato
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di quella mimica si capovolgeva. Anche nel secondo momento ella fin-
geva e la sua espressione era falsa: ed ora finalmente il falso d1ventava
falso ed ella mentiva di mentire. .

...Per microfisonomia, frutto della camera vicinissima, si vuol
indicare il viso nascosto sotto la vivacita mimica sua propria; questo
viso originale non si pud farselo, ma & il viso che si ha sempre, inevi-
“tabilmente... Questa microfisonomia non &, in sostanza, che il diventar
visibile della micropsicologia » (24).

Ho riportato per intero questo ampio squarcio del Balazs perché
mi pare che valga la pena di discutere il concetto sottile di microfiso-
nomia da lui creato: esso da anzitutto una conferma solennissima alla
teoria che sostiene 1’enorme importanza della scelta del tipo e della
rispondenza di esso al ruolo da creare; importanza messa in buona luce
gia dalla teoria del cinema senza attori. E tuttavia, pure in una cosi
acuta indagine, permane un residuo di naturalismo psicologico, accop-
piato ad una specie di feticismo, miracolistico della macchina da presa
quale & stato comune agli sviluppi, nel senso del documentario, del-
I’avanguardismo cinematografico. -Qui bastera citare la camera-occhio
di Dziga-Vertof pérché a tutti si chiariscano le parentele vicine e lon-
tane di questa tendenza. Ci si potrebbe domandare chi, al lume di questa
teoria, dovrebbe interpretare nei film le parti del cattivo, se mnon il
_cattivo, chi 1’assassino -se non ’assassino stesso. Ed ecco che infatti,
anni fa, Marcel L’Herbier annunciava un film «interpretato dai pro-
tagonisti stessi del drammax. Trovata che, a chi non sia vittima di certi
indirizzi artistici di questi ultimi anni, rappresentati, poniamo, da J ulien
Green o da André Gide, apparira piu che di veri artisti come quelli,
degli uffici pubblicitari delle case produttrici americane pronte ad offrire
milioni di dollari, che so io? a ITusupof o all’ex re d’Inghilterra perche
rivivano sullo schermo il suo iragico delitto I’'uno o la sua vicenda alla
Lubitsch D’altro. E non ¢’¢ stato forse un film in America dove, ac-
canto a Beniamino Gigli, del Metropolitan, figurava Don Ciro Vitozzi,
il famigerato prete del processo Cuocolo?
' Ad un attore professionista noi dobbiamo chiedere che la padro-
nanza del suo fisico si estenda fino al dominio della microfisonomia:
padronanza che effettivamente aveva Asta Nielsen, come dimostra
bene proprio 1’esempio prodotto dal Béla Balazs; e che oggi ha, per
esempio, Paul Muni, chi ricordi la sua strizzatina d’occhi ad Ann.
Dvorak, ne Il dottor Socrate, quando inizia la serie delle iniezioni di
morfina ai gangsters. Qualche cosa di 51m11e avveniva nei primi piani



LATTORE CINEMATOGRAFICO . 38

di Pola Negri, quando, nel viso impietrito le si appannavano gli occhi
come, direbbe Paul Morand di una sua eroina, acqua limpida in cui
si versi qualche goccia di mistra. Effetto ottenuto dall’attrice con mezzi
propri e di cui & selo un pallido surrogato quello che si pud ottenere
coll’ausilio degli operatori, proiettando cioe sugli occhi una luce
" diretta. _ ) _ “

~ Si pensi a Robinson, in Tutta la citta ne parla di J. Ford: il grande
attore vi impersonava due parti, quella di un terribile bandito e quella
di un timido impiegato; ebbene, il suo dominio della microfisonomia
era tale che egli, che nel corso della storia appariva in un gioco di
alterne situazioni e di coniinue sostituzioni, rivelava al pubblico in
ogni momento V'identita effettivamente voluta dalla narrazione. Dun-
que la macchina da presa coglie la piu profonda e reale natura dei
soggetti fotografati solo quando essi sono attori e non sanno padro-
neggiare la propria mimica minore. Ma i veri attori cinematografici
lo possono e lo sanno anche in quei minuti aspetti che, impercetti-
bilmente ad occhio nudo son colti dal primo piano. Ed anche questa
capacita fa parte del mestiere e non ha riscontri né precedenti col
mestiere, solo apparentemente affine, degli attori di teatro.

I faciloni che si entusiasmano, che non se ne intendono, ma che
le cose belle le capiscono anche loro, quelli che vibrano di falsa com-
mozione dinanzi agli spettacoli della natura, che tengono nature morte
pompieresche nelle sale da pranzo e marine e tramonti di Piazza di
Spagna nei salotti stile novecento, certamente son tutti qui a rimpro-
verarmi con calde parole di sopravvalutare il mestiere che non puod
produrre ‘che sterile meccanicita di fronte alla spontaneita, alla natu-
ralezza, alla bella natura e al sole mio che'sta in fronte a te.

Io vorrei convincerli che essi non hanno capito. E spiegare che
un’assoluta padronanza dei muscoli pellicciai, dei loro ferri del me-
stiere, in questo caso, deve rendere all’attore impossibile quelle espres-
sioni che, nella realtd, il viso assumerebbe ¢ che nel film in genere ed
in particolare nel primo piano & sempre eccessivo e risulta innaturale.’
Ma per che via con tali contraddittori?

'E chiaro che due che facciano a pugni sono mossi da uno stesso
movente interno: quello di colpire quanto piui & possibile I’avversario
e quello di esserne colpito il meno possibile. Ma solo chi attraverso
uno studio serio di parate e di entrate & diventato padrone della tec-
nica del pugilato riuscira nel suo intento compiendo i gesti piu adatti
allo scopo, divenuti ormai per lui istintivi. Questo modo di boxare ap-
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parira allo spettatore naturalissimo mentre quello dell’avversario,
ignaro delle regole del pugilato, che si scopre continuamente e che
non ha nessuna secchezza di pugno, apparira scomposto e innaturale.
Esiste una profonda differenza fra naturalezza artistica e realta
" naturale, allo stesso modo come — diceva Flaubert — esiste un divario
enorme tra i lil}ri facili e quelli scritti facilmente. O & il caso di ricor-
dare ancora l’esempio scolastico delle piu fluide strofe dell’Ariosto,
scritte e.riscritte, tre, quattro e perfino sedici volte? .

1V. — CRreATIVITA DELL’ATTORE CINEMATOGRAFICO

Non vorrei a questo punto spendere troppe parole per confutare
una tendenza della recitazione sostenuta in veritd solo dagli incom-
petenti e dagli estetici della bella natura: quella per cui, come costoro
dicono bruttamente, I’attore deve immedesimarsi e investirsi della parte. -
Ereferirei che per tutti fosse sufficiente la satira che del tipo ha fatto
proprio il cinematografo (che gia in Secolo XX s’era intelligente-
mente fatto beffa del teatro) col veramente « Impareggiabile Godfrey »,
pella scena in cui I’emigrato russo, sbhafatore e pagliaccio, dichiara di
non poter fare 1’urango perché in quel momento non sente la parte
cosicché alla scena manchera ’anima: o vorrei potermi limitare a qual-
che bonario rimbrotto per coloro che in piut di duecento anni, non

" hanno trovato il modo o il tempo di leggere, meditare ‘e -capire il
Paradosso dell’attor comico, libretto perfettissimo; e al gentile invito
a lasciar passare qualche altro secolo prima di avventurarsi a trattare
d1 cinematografo. O ricordare ancora i pericoli del metodo loro tanto
caro con la citazione dei versi del poeta Giggi Pizzirani che, nel 1913
scrisse una serie di sonetti inspirati al Quo vadis? di Guazzoni. Una
comparsa che faceva I’antico romano racconta:

...e una sera che stavo intropeato

co” na sborgna. de quelle ¢ commugnone
vado Ui tra le quinte, pijo Nerone

e je fo sbatte er grugno ar tavolato...
...Quello de sotto intanto strilla e urla:
Lasseme che te possin’ammazzatte

ma nun lo vedi che so un re da burla?...

Quanto ho trattato fin qui, sia pure per accenni, dovrebbe aver
- dunque chiarito a tutti il divario enorme che esiste tra il teatro e il
cinematografo: che dunque consiste precisamente mella necessita per
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il teatro, delle unita aristoteliche: poiché quelle leggi anche se non
assolutissime poco scarto comportano come possibile: E nella costante
idealizzazione di converso nel cinematografo degli spazi e dei tempi.
Si. & visto ancora che la rappresentazione teatrale ¢ un elemento
piuttosto ibrido e accessorio, e non necessario all’opera d’arte che gli
preesiste; la cui instabilita e la cui labilita ne fanno un’arte piuttosto
sui generis. 1l film invece & impensabile se non realizzato in ogni sua
parte, ¢ 'attore ne ¢ elemento costitutivo integrante, il cui lavoro ha
caratteri di definitiva assolutezza e di durevolezza ignoti alla rappre-
‘sentazione scenica. ' : o
Di piu sappiamo ancora che il lavoro degli attori di teatro & di
natura interpretativa mentre quella degli attori dello schermo di na-
tura creativa. Da quest’ultimo punto mi sembra opportuno riprendere
le mosse per trattare dell’arte dell’autore dello schermo.
L’interpretazione, la ricreazione spettacolistica di un’opera d’arte
preesistente implica negli attori di teatro una funzione mista di attivitx
creatrice e di attivita critica e, in sostanza & —.col suo diritto e ‘col suo
torto — una vera e propria traduzione. E i traduttori, si sa, per lo piu
sono dei traditori anche se il gioco di parole & vecchio come il cucco.
Kennst du das Land quando diventa non conosci il bel suol perde
la miracolosa e quasi indecifrabile pregnanza dell’originale per farsi
genericita distratta e -stomachevole sentimentalismo e 1’ universalita
poetica dell’ opera di Goethe diventa individuale malumore. Tanto
‘avviene nel teatro, come abbiamo visto quando gli attori riportano
I’opera e il personaggio alla loro psicologia. Da una interpretazione
dell’Amleto infatti io ho dedotto una volta (non c’era niente di meglio
da fare assistendo a quella rappresentazione) curiosi particolari bio-
grafici sull’attore che non degnamente portava i panni del principe
di Danimarca, credendo di riconoscere nel suo mugolare i tormenti
della carne accenti rivelatori di sue peregrine singolarita sessuali, men-
“tre 1 ruggiti contire le ingiurie della legge e le ire dei tiranni mi raccon-
tavano non so piu quali storie di uno spaccio di sale e tabacchi rifiu-
tato alla. sorella dell’applaudito attore dal governo malavitoso di
Giolitti. .
Una "poesiolina francese de ta tige détachée pauvre feuille desse-
chée ha avuto la singolare ventura di essere tradotta da Giacomo Leo-
pardi ed é divenuta lungi dal proprio ramo povera foglia frale con
quel che segue: la piccola espansione dell’autore francese s’¢ tramu-
tata-cosi in lirica e universale visione del mondo. Non altrimenti avve-
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niva ne La porta chiusa di Marco Praga quando l’mterpretava la grande
Eleonora Duse.

L’arte dell’attore dello schermo non & dunque nell’ 1nterpretare
ma nel creare: e la sua creazione deve esser armonica di una collettiva*
maggior creazione che ¢ il film intero. Si chiedera quindi all’attore
facolta critica, un’autoscienza dei ‘propri mezzi, volta perdo non alla
riproduzione di un’opera preesistente ma alla creazione di una futura.
Le elaborazioni ‘collettive della materia vanno naturalmente condotte
secondo un criterio non mai psicologico ma ideologico.

A maggior chiarimento di questo concetto del resto: ormai assai
semplice, spero, valga ancora qualche esempio: nella Margherita Gau-
thier di Cukor, Greta Garbo si deve trasformare da mondana qualsiasi
in donna nobilitata e purificata dall’amore. Il regista si & riservato per
la scena finale della morte D’effettiva profonda rivelazione di quella
purezza nuova. E chiaro che se ’attrice avesse inseguito una verosi-
miglianza psicologica avrebbe dato il suo progressivo trasformarsi ed
avrebbe perduto ’effettiva efficacia della scena della morte in cui quella
purezza si rivela non solo agli occhi di quello stupido piccolo america-
nino di Robert Taylor ma anche a quelli del pubblico commosso.

‘Viceversa nel film Le belve della citta Robinson c¢i mostra quale
errore sia il fare intervenire 1’elemento psicologico a contrasto di quello
ideologico; egli & in quel racconto un poliziotto che si fa ammettere
in una banda di gangsters per scoprirne le fila.-Egli un paio di volte
nel corso della storia esprime con la straordinaria leggibilita del suo
viso un certo rimorso per la sua attivitd di spia che tradisce la fiducia
sia pure di un gangster: ebbene quell’espressione contrasta col con-
cetto del film che vuol far considerare, come qualche altro film del ge-
nere americano, quella come una missione eroica. E tutta I’efficacia del
racconto si perde: i bianchi e i neri del significato si perdono, il pub-
"blico non ha piu orientamento: & scontento, scopre la corda della an-
tiartisticita del film: E, si badi, proprio per una espressione facciale
che certamente esprlmeva un sentimento psmoloolcamente piu che giu-
stificabile. :

A conclusione di questa sommaria analisi dell’ attore cinematogra-
ﬁco si puo dire che, se essa ne resta privata di quelle pseudo-doti che
mandano in visibilio i cervelli deboli (ipersensibilita, sex-appeal, mille
volti e simili) ne acquista.in cambio la dignitd artistica dell’arte.

UMBERTO BARBARO
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La tecnica e I'arte del doppiato

’

Il doppiato di un film, concepito come riproduzione scrupolosa
della versione originale, apporta alla tecnica cinematografica gli stessi
fattori culturali, estetici ed etici che vengono apportati alla letteratura
dalla traduzione di un libro di autore straniero. In entrambi i casi
si cerca di interpretare e di portare a conoscenza dei lettori, o degli
spettatori, una manifestazione della vita di un "popolo a noi affine o
da noi- diverso; cambiano solamente il modo di dare questa manifesta-
-zione ed i mezzi per ottenere una plu 0 meno completa visione dell’opera
originale.

11 doppiato dei film & divenuto completa espressione d’arte e &
possibilita cinematografiche sopratutto in Italia. Si & cio& riusciti solo
da noi a dare un carattere ed una personalita a tutti gli attori che
figurano sullo schermo attraverso il carattere e la personalita degli
attori che danno ad essi la voce e le inflessioni di tonalita e di mu-
sicalita.

Senza dilungarci su questioni che non hanno attinenza con la tec-
~ nica del doppiato, ricorderemo tuttavia che le possibilita presentate da
questa nuova applicazione hanno suscitato commenti e pareri assai
disparati; nella tecnica si & perd giunti ad una tale perfezione da meri-
tare, allo stato attuale, il consenso di numerosi produttori di film, i
quali si rivolgono alle ditte italiane per ottenere doppiati perfetti e
completi anche in lingue diverse dalla nostra.

La tecnica del doppiato & preitamente italiana.

Non sono necessarie in questo campo attribuzioni di prioritd o di-
scussioni di nazionalita, perché il relativamente brevissimo tempo di
vita di questa applicazione permette a tutti coloro che hanno seguito
il decorso dei perfezionamenti della tecnica di questi ultimi anni, di
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‘ricordare le origini e lo sviluppo del doppiato. Né del resto si puo igno-
rare che in talune nazioni che sono all’avanguardia dei progressi della
cinematografiz sono tuttora sconosciute le modalita per ottenere un film
parlato nella loro lingua ricavando la successione delle scene da un
film girato in altro paese. o

Si & detto talora che, appunto per questo suo carattere di deri-
vazione da un lavoro non realizzato mnella propria nazione, il dop-
piato rappresenta un sottoprodotto dell’industria cinematografica, de-
stinato a portare una produzione migliore straniera in quelle regioni
ove le possibilitd di realizzazione sono scarse o laddove & scarsa in
generale la qualita della produzione nazionale. 1 paesi che hanno una
forte produzione di film non conoscono infatti le possibilita del
doppiato.

Questo aspetto della tecnica del doppiato & pero completamente
contrario alla nostra concezione. _

Senza discutere il carattere di inferiorita della cinematografia che
realizza la versione dei film prodotti all’estero, carattere che non corri-
sponde alle reali possibilita della tecnica, a noi sembra piu opportuno
scindere completamente i termini che caratterizzano la tecnica da ripresa
da quelli che individuano la tecnica del doppiato, alla stessa guisa
che la letteratura di un paese non & in modo alcuno assimilabile alla
" traduzione delle opere letterarie prodotte in altri paesi.

Il doppiato, come la iraduzione, rivestono una individualith pro-
pria che li distingue nettamente dall espressione artlstlca del soggetto
originale.

Ed analogamente a quanio avviene per la letteratura ci sembra
altresi essere un difetto della tecnica il non poter valutare la produ-
zione dei paesi stranieri. Non & possibile concepire che un letterato
basi tutta la sua cultura sulle opere prodotte nella sua patria o su
quelle che egli pud leggere nelle lingue originali; analogamente non
ci sembra essere cosa possibile privare la grande massa di spettatori,
che in generale non hanno conoscenze linguistiche, delle opere di
_arte cinematografiche prodotte all’estero.

Permane & vero, e fu forse la ragione del suo nascere, il carattere
di inferioritd del doppiato in rapporto alla produzione diretta,” ma
questo confronto negativo ha valore a nostro modo di vedere, solo se
si prendono in considerazione le possibilita tecniche delle due appli-
cazioni e dovrebbe perdere ogni suo significato rapportato allo stato cul-
turale e produttivo delle nazioni.
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Intendiamo dire in altri termini che conoscere le possibilita del
doppiato e realizzare doppiati di film stranieri & altrettanto utile per
una nazione come il produrre film nazionali, perche in tal modo si.
da agio al pubblico di conoscere la migliore produzione estera e di
poter fare utili ed istruttivi confronti cen la migliore produzione na-
zionale. Il doppiato, come arte e come tecnica, pur rappresentando
una specifica applicazione, & necessario per integrare le funzioni cul-
turali e spettacolari della cinematografia.

Alla creazione di un doppiato concorrono gli stessi elementi che _
sono necessari ad una ripresa cinematografica ¢ precisamente un gruppo.
di tecnici ed un gruppo di attori. Il coordinamento delle -scene, la
scelta degli attori, la successione delle musiche e dei rumori e tutte
le questioni artistiche inerenti alla huona riuscita del doppiato sono
affidate ad un direttore di sincronizzazione il quale riveste un ruolo
analogo a quello del regista. _

Il film "in dizione originale & sempre accompagnato dal copione
e cio¢ dalla copia scritta di tutte le battute che sono dette dagli attori;
talvolta, ma solo in casi molto rari, il copione comprende anche la sce-
neggiatura la quale pero & per questo lavoro di doppiaggio del tutto
inutile.

Il copione viene tradotto in lingua italiana e adattato da persona
pratica del doppiato capace cioé di analizzare i movimenti delle lab-
bra ed i gesti degli attori. . o

. Questo lavoro pud essere effettuato dalla stessa persona o da due
persone diverse; in quest’ultimo caso la funzione di colui che adatta
le parole allo schermo & di gran lunga piu importante e piu difficile.

In generale il lavoro di adattamento viene eseguito dopo una
proiezione preventiva del film intero e lavorando di poi sul tavolo di
montaggio. Non & raro il caso che il lavoro di adattamento venga effet-
tuato dallo stesso direttore di sincronizzazione o alla presenza di esso.

La necessita di seguire attentamente con la proiezione la scelta
delle frasi che debbono essere pronunciate dagli attori nasce dalle
vicende della tecnica cinematografica. E intuitivo che le battute dette

in primo piano richiedono una cura molto maggiore delle battute dette .

in piano lungo, ove pin difficilmente si possono seguire i movimenti
delle labbra, cosi come le battute dette in una scena molto luminosa
devono essere piui precise di quelle dette durante la riproduzione di
scene poco luminose (scene notturne o simili) oppure di quelle dette
quando P’attore volge le spalle all’obbiettivo od & fuori quadro.
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 Ultimato il lavoro di traduzione e di adattamento, il film viene
proiettato in lingua originale per tutti coloro che in seguito prenderanno
parte alla realizzazione del doppiato e ciot ai tecnici ed agli attori; a
questi ultimi viene resa nota in tempo la parte ad essi‘affidata. Cio fatto
si' procede al taglio delle scene. Questa fase defla lavorazione, che &
corrispondente alla sceneggiatura dei soggetti per cinematografia, viene
eseguita per il doppiato col criterio della maggiore semplicita e del piu
spiccato adattamento alle capacita degli attori che dovranno dare la voce.

Generalmente il taglio delle scene corrisponde ai cambiamenti di
ambiente nello schermo, tenendo presente che ogni scena pud in tal
modo comprendere un numero assai grande di inquadrature. Questo
lavoro viene eseguito considerando specialmente la facilita ¢he ha colui
che doppia di analizzare i gesti ed i movimenti dell’attore e di immede-
simarsi nel suo carattere. Gli attori pia bravi, che danne voce ai pro-
taganisti del film, sono in grado di girare scene, con battute tra due od
anche a tre personaggi, della lunghezza di 100 metri ed anche piu di
pellicola, pari a circa quattro minuti consecutivi di recitazione senza
mai perdere il ritmo della recitazione; quando invece lavorano attori
meno bravi che debbono pronunciare frasi staccate o quando si girano
scene molto movimentate con moltissime voci sovrapposte o di poco
sfalsate (scene di battaglie, di panico, di disastri, e simili) la lunghezza.
della scena viene molto ridotta e pud divenire anche di solo quattro o
cinque metri pari a circa otto o dieci secondi di proiezione.

Sulla scelta del raggruppamento di scene da girare nei vari giorni
di lavorazione esistono criteri molto disparati i quali partono da pre-
supposti assai diversi.

I direttori di sincronizzazione che intendono dare una sequenza
logica alle scene ed anche ai problemi fonici preferiscono eseguire il
loro lavoro facendo svolgere le scene nell’ordine stesso in cui si trovano
nel film- originale. | )

-Questo criterio & pero pochissimo pratico e quindi pochissimo
seguito. Il difetto principale & quello di essere molto costoso perche
richiede la presenza, durante tutto il periodo di lavorazione, di quasi
tutti gl attori; inoltre la registrazione sonora, pure acquistando dal
punto di vista fonico una migliore continuita ed una piu logica uni-
formita, rimane, per quel che riguarda I’acustica degli ambienti, disu-
niforme e priva di carattere. Come meglio sara detto in seguito, il fo-
nico dispone di varie attrezzature per ereare un ambiente acusticamente
rispondente alla realta della scena rappresentata; questa condizione am-
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bientale, che nel montaggio del film puo ritrovarsi in punti svariatissimi’
e molto distanti tra di loro, viene a mancare al momento della. registra-
zione essendo il tecnico obbligato a variare continuamente, in cor-
rispondenza alle esigenze del film, gli adattamenti acustici, di “cui
dispone e di cui difficilmente potra in seguito ritrovare o rlcordare i
posti esatti. ‘ : ' _

11 raggruppamento pia logico & pertanto quello che tiene conto sia
delle esigenze acustiche delle scene, come delle esigenze economiche del
doppiato (facendo cioé in modo che attori, che abbiano poche battute
in punti molto diversi del film, possano eseguire la sincronizzazione in

~un solo giorno di lavorazione). ‘

In questo stadio della lavorazione vien considerato finito il periodo
preparatorio e vengono quindi fissati i giorni della sincronizzazione.

Per dare un’idea molto esatta delle varie fasi del doppiato di
un film, occorre accennare a tutte le esigénze pratiche che si verifi-
cano durante la lavorazione ed alla distribuzione delle mansioni delle
varie persone che partecipano alla realizzazione di tutto il lavoro.

Uno stabilimento di sincronizzazione comporta almeno una sala di
proiezione ed una camera dei tecnici. /

La sala di proiezione & isolata acusticamente ed il suo tempo di
riverberazione pué essere variato a volonta del fonico mediante 1’uso
di panneggi e di schermi. La camera dei tecnici ha una finestra, chiusa
acusticamente mediante ’applicazione di due cristalli separati da in-
tercapedlne d’aria, la quale permette al fonico di seguire la proiezione
del film sullo schermo e di studiare la posizione degli attori davanti -
al microfono in rapporto alla posizione che assumono nelle varie in-
quadrature. _

Il personale che resta al lavoro durante tutto il film & quello
tecnico. Gli attori entrano in sala di sincronizzazione solamente quando
le necessita della scena lo richiedano. Il direttore di sincronizzazione
¢ sempre presente in sala di proiezione. :

A tatti gli attori viene data di volta in volta una copia delle battute
che debbono recitare.

La scena che va in lavorazione viene proiettata dal personale di
cabina senza interruzione piui volte di seguito.

Generalmente le prime volte la scena viene proiettata sonora per
dar modo agli attori presenti di immedesimarsi nello stato d’animo
degh attori del film e di acquisire gli stessi stati emotivi; in seguito la
scena continua ad essere proiettata muta. Gli attori, posti avanti ai
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leggii, cominciano a leggere la loro parte, della quale hanno gia indi-
viduato le pause della dizione e la rapidita delle battute.

A questo punto, il direttore di sincronizzazione interviene per
dare I'ultimo definitivo ritocco alle battute delle scene. Sostanzialmente
occorre fare in modo che le battute, oltre che rispondere all’idea gene-
rale del film ed ai movimenti delle labbra, siano adatte anche alla pia
o meno scorrevole dizione dell’attore ed alla facilita che esso ha di im-
_ medesimarsi nel personaggio affidatogli.

E questo il momento pill importante di tutta la lavorazione.

Un bravo attore deve acquistare con facilita, disinvoltura e spon-
taneita la personalita che rappresenta tante in teatro davanti I’obbiet-
tivo cinematografico, come in sala di sincronizzazione dinanzi alle
schermo. \ :

Quando gli attori hanno le pause e le battute a posto e sanno ben
recitare la loro parte, si passa alle prove fonlche ed infine alla regi-

strazione del suono.

In sala di montaggio, viene dato a questo lavoro di sincronizzazione
la successione regolare e reale che esso ha nel film originale in modo
che la casa di stampa possa in seguito fornire la copia sonora.

A questo rapido cenno sulla tecnica della sincronizzazione, deve
logicamente far seguito uno studio delle personalita e dell’attivita dei
vari componenti del complesso tecnico-artistico.

Importantissima & la figura del fonico.

Ad esso & affidata la riuscita del doppiaggio, considerato acusti-
camente; al direttore di sincronizzazione, si fa obbllgo invece di dare’
forma perfetta dal lato artistico. :

1l fonico deve pertanto possedere un buon gusto, una spiccata
" sensibilita acustica e possibilmente delle discrete qualita artistiche.

I mezzi che sono a sua disposizione variano secondo le esigenze.

- Acusticamente occorre che esso sia in grado di riprodurre gli am-
bienti presentati nel film; deve dare cioé la sensazione dell’aria libera
a tutte quelle scene che sono girate in esterni, un certo senso di sono-
rita e di aumento del tempo di riverberazione alle scene girate in vasti
locali, quali i teatri, le chiese, gli -auditori, ecc., la completa sensa-
zione del piccolo locale per le scene che raffigurano ambienti limitati.

Le sale di sincronizzazione sono sempre isolate acusticamente per
evitare che i rumori estranei possano essere ripresi dai microfoni.

Generalmente i materiali isolanti adoperati hanno un coefficiente
di assorbimento compreso tra 0,2 e 0,3; & sempre possibile variare ’as-
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sorbimento totale delle pareti mediante ’aggiunta di tende molto
spesse (aumento del potere assorbente) o.di pannelli in legno lucidato
(diminuzione del potere assorbente). L’uso appropriato di questi pan-
neggi e pannelli, permette di realizzare un uniforme e ben determi-
nato tempo di riverberazione dando modo al fonico di scegliere quel-
l’adattamento acustico della sala che meglio si avvicina alle eswenze
della scena da sincronizzare.

Grandissima importanza ha la posizione del microfono. Perd non
si tratta in questo caso specifico di studiare accuratamente la posi-
zione che esso deve avere nei riguardi dell’attore, perché viene a man-
care il fattore che crea le principali difficolta durante le riprese delle
scene -girate in presa diretta; nen esiste cioé, durante la sincronizza-
zione, la preoccupazione di collocare il microfono in condizione tale
da non disturbare la ripresa fotografica dell’inquadratura.

Nel doppiato, il microfono viene solitamente posto davanti al-
I’attore ad una opportuna distanza. da esso ed in condizioni foniche
tali da dare il miglior rendimento possibile della voce. Le differenze di
piano e le attenuazioni necessarie per dare al doppiaggio una certa
profondita stereacustica vengono realizzate dal fonico mediante 1’uso
de1 controlli di volume che si trovano sul suo tavolo di mischiaggio.

Questa particolare necessita della tecnica del doppiato si riflette
indubbiamente sull’esito finale del parlato registrato. Avviene spesso
infatti che un doppiato eseguito da persona veramente tecnica e che
sappia valutare nel loro giusto grado tutte le possibilita acustiche della
sala, dei microfoni e della scena da doppiare, riesca per quanto con-
cerne il suo rendimento acustico, 'di gran lunga migliore del suono
ripreso durante la lavorazione delle scene di un film in lingua originale.

‘Noi siamo del parere che un fonico di doppiato, mentre deve
necessariamente possedere le stesse cognizioni e teorie di un fonico di
presa dlretta, deve sopratutto essere-dotato di ur. miglior gusto artistico
‘e di una maggiore sensibilita acustica, uniti ad una certa rapidita di
azione. Per parlare di quanto commercialmente avviene in Italia ove
il basso costo dei doppiati impone una lavorazione rapida ed affrettata,
il fonico si trova assai spesso costretto ad eseguire i mlschlaggl dlrettl
in tempo brevissimo e senza eccessive prove.

Cio porta naturalmente notevoli svantaggi nella pratica, in con-
fronto- alle riprese di scene dirette della normale cinematografia -nazio-
nale, perché sottopone il tecnico, olire che ad un lavoro continuo con
rarissimi intervalli di riposo, anche ad una tensione nervosa non lieve.
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I fonici di doppiato possono assolvere il loro compito solo dopo
un lungo tirocinio ed un adeguato addestramento ad un lavoro di
tale genere. Con questa affermazione non si intende diminuire affatto
il merito di coloro che lavorano in presa diretta. I problemi che si
presentano nei due casi sono totalmente diversi ed investono campi
assolutamente diversi per quanto simili. .La maggiore responsabilita
nella riuscita di un film girato in presa diretta giustifica e spiega nel
tempo stesso la maggiore lentezza della lavorazione ed il maggior nu-
mero di prove di incisione e di possibilita che esso presenta. Nel dop-
piato non é infrequente il caso in cui un film intero debba essere
completamente sincronizzato in 24 o 30 ore lavorative al massimo,
ivi compresi i mischiaggi di musiche e di rumori; né & raro che un
fonico debba incidere senza ripeterla una determinata scena provata
~ solamente una volta. .

I microfoni usati nelle sale di sincronizzazione, possono essere
di qualunque tipo usualmente adoperato in cinematografia. Conviene
qui precisare che date le minime difficoltd di posizione qualsiasi tipo
di microfono si presta a dare buone registrazioni, purché la sua curva
di rendimento sia lineare o quasi lineare dai 20 ai 9000 Hertz circa.
I tipi di microfoni preferiti sono" quelli a nastro.

~ Ma se la curva fonometrica del microfono usato non ha nessuna

influenza sulla resa del parlato in quanto & sempre possibile collo-
care1’attore nella posizione che meglio:si presta alle esigenze del mi-
crofono, non accade lo stesso quando si tratta di registrare la musica.

Il doppiato nella forma commerciale attualmente in uso in Jtalia
ed in molti altri paesi esclude quasi del tutto questa possibilita. v

Ragioni economiche, relative al basso costo pagato per i doppiati,
non consentono quasi mai di usufruire di registrazioni dirette di mu-
sica.  In pratica si suole sempre registrare le musiche esistenti’ sulle
colonne sonore originali quando esse sono libere, quando cioé non sono
ad esse sovrapposte battute di attori. Nei casi in cui sulla copia originale
esistono musica e parlato insieme si ricorre, all’atto del doppiato, a vari
ripieghi tra i quali sono da ricordare sia quello di sopprimere la musica
nell’edizione doppiata, sia quello di ricorréere ad un’altra qualsiasi mu-
sica da prelevarsi da un disco o da una colonna sonora appartenente
ad un altro film od allo stesso film.

Talora le ditte distributrici del film, per aaevolare il lavoro di mi-
schiaggio ritirano, unitamente alla copia originale del film, le cosidette
« colonne di rumori e di'musica ». Queste sono delle sole colonne sonore
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normali le quali riportano, in perfetto sineronismo con la colonna sonora
del film, tutti i rumori e le musiche che sono ivi registrati. In questo
caso il doppiato viene molto agevolato per il fatto che & possibile regi-
strare tutta la musica ed i ramori gia dosati per intensita e gia distribuiti
nel tempo senza dover ricorrere al lavoro del tecnico dei rumori e del
maestro di musica. - '

Il mischiaggio della musica e delle battute si esegue spesso mnello
stesso momento della registrazione senza ricorrere, salvo casi specifici,
ad una registrazione separata del parlato, e, in un tempo successivo, al
mischiaggio. :

Naturalmente non si intende qui poter riassumere tutte le norme
che vigono nella pratica; ogni casa di doppiato usa regole e sistemi di
lavorazione proprii e varia le medalita di realizzazione delle sincroniz-
zazioni secondo le difficolta delle scene e secondo le esigenze della ditta
distributrice del film. .

In linea di massima, poiché il doppiato rappresenta nel momento
attuale una forma commerciale speculativa eseguita nella quasi totalita
da ditte specializzate che non hanno nessun interesse allo sfruttamento
del film e che lavorano solo su ordinazione di terzi, & naturale che ven-
gano attenuate e talora anche trascurate le necessita artistiche che sono
proprie del doppiato. .

Quas1 sempre la Casa di siruttamento del film, per garantirsi del
buon esito délla lavorazione, sceglie ed impone alla Ditta che esegue il
doppiato un proprio direttore di sincronizzazione.

II fonico & il solo responsabile del rendimento acustico del film.

La sua personalita & in primissimo piano nella realizzazione del
doppiato. Esso deve vivere e sentire intensamente la scena per cui
lavora acquistando spontaneamente la sensazione completa degli stati
emotivi degli attori, delle tonalita di voce che pin ad essi si addlcond
e delle condizioni di ambiente in cui agiscono.

Se nelle scene da realizzare esistono inoltre rumori caratteristici
e musiche di sottofondo, deve avere la comprensione esatta delle
intensita di suono relative e possibilmente deve riuscire a ripristinare,
sulla colonna che esso realizza, gli stessi livelli acustici della colonna
orginale.

Né basta.

L’attenzione del fonico deve “essere anche rivolta agli attori che
danno voce alle mute figure della schermo. Gli attori in grande mag-

gioranza soffrono del cosi detto « mal di microfono ».
\
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Fino a quando essi sanno di fare delle prove o comprendono
che la loro recitazione ed il ritmo delle battute ¢ detto per addestra-
mento della voce e per creare un perfetto adattamento con i gesti
e con le azioni delle scene, conservano una determinata dizione na-
turale ed assai spesso buona; quando invece hanno la sensazione che
il microfono & in funzione e che la loro voce & oggetto di adattamento
da parte del fonico, cessa la loro spontaneitd. All’atto della registra-
zione assal spesso varia totalmente il timbro ed il volume di voee con i
quali vengono. dette le battute; non é raro il caso in cui qualche attore
prenda addirittura delle « papere ». .

Il fonico, per esperienza, finisce col conoscere i difetti dei vari
attori ed al momento dell’incisione li corregge nei limiti del possibile.
Naturalmente tutto questo lavoro che si sintetizza in pochissimi minuti
di registrazione, e talvolta addirittura in pochi secondi, richiede una
tensione nervosa non indifferente, ed una notevole rapidita nell’intuire
e rimediare in tempo a tutti i possibili difetti della voce.

Questa rapida sintesi dello stato d’animo del fonico al momento
della registrazione illustra e da modo di valutare ’arduo lavoro di que-
sto tecnico. '

Una importanza minore, per quanto anch’essa ‘essenziale, presenta
il lavoro del direttore di sincronizzazione. '

Abbiamo gia accennato al compito ad esso spettante preventiva-,
mente nel lavoro di adattamento del copione, nel taglio delle scene da
girare, e successivamente, durante la registrazione, nella correzione de-
finitiva delle battute secondo le esigenze reali degli attori a sua dispo-
sizione.

Questo in realtd & un compito abbastanza lieve al quale in so-
stanza, con relativa breve pratica, moltissimi potrebbero riuscire.

La vera funzione del direttore di sincromizzazione & molto simile

-invece a quella del regista. -

Esso cioé sintetizza la personalita artistica del film poiché da esso
soltanto dipende la scelta degli stati di eccitazione e di passione che
gli attori devono assumere in corrispondenza di determinate azioni
sceniche, da esso dipendono le battute e la coloritura dei timbri delle
varie voci, ad esso & affidato in sostanza 1’andamento artistico del film
doppiato.

Le qualita principali che un direttore di produzione deve posse-
dere sono essenzialmente la calma, la conoscenza perfetta della reci-
tazione e sopratutto la possibilita di poter influire direttamente sugli
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attori. La calma durante il lavoro & sempre fattore di buon andamento,

'ma essa & specialmente necessaria quando si presenta la necessita di
portare un attore a vincere una cosidetta impuntatura. Non & infre-
quente il caso in cui un attore non riesca a recitare nel modo deside-
rato la sua parte; spessissimo le osservazioni del direttore ed il con.
tinuo riprovare prima dell’incisione accrescono la confusione. iniziale
tanto da giungere talvolta all’impossibilita di girare una scena. Si
tratta invero di casi assai sporadici, che sono caratteristici in modo
particolare di quelle persone che hanno pochissima pratica del mestiere.
Ma qualora questa eventualita si presentasse il merito maggiore del di-
rettore é quello di creare istantaneamente 1’ atmosfera di lavoro che viene
turbata da questo incidente. v

La conoscenza della recitazione & anch’essa necessaria al diret-
tore per correggere ed indirizzare gli attori in tutti i dlfettr lingui-.
stici che sono assai numerosi in tutte le persone.

Se infine il direttore di sincronizzazione non & capace di imporre
la sua volonta agli attori viene a mancare una possibilita non indiffe-
rente per la riuscita di un buon doppiato.

E fuor di dubbio che vi sono attualmente numerosissimi attori
molto abili per il doppiato, ma & altresi fuor di dubbio che un attore
per quanto bravo deve limitarsi esclusivamente a recitare e doppiare
la propria parte, essendo esclusivo compito del direttore di doppiato
quello di dare a tutte le scene un’unica omogeneita.

Il direttore del doppiato ha quindi anche la responsabilita della
scelta dei motivi musicali che accompagnano il film e dei rumori che
si producono durante le azioni sceniche. ‘

A tale scopo spesso esso & coadiuvato da un maestro di musica
e da una persona che ha l incarico di produrre tutti i rumori essenziali
per la scena. » _

Quest’ ultimo, che con termine molto improprio viene comu-
nemente . chiamato tecnico dei rumori, rappresenta la figura piu
caratteristica di tutto il personale che prende parte al doppiato di
un film. .

Tutte le scene o per lo meno la massima parte di esse hanno dei
rumori vari da sincronizzare. Tali per esempio sono i passi degli attori,
i colpi battuti alle porte, i telefoni che squillano, le cadute di oggetti
o di persone, il tintinnio di sonagli, i carri che si muovono sulla ghiaia
e moltissimi altri. del genere, per non parlare delle scene movimen-
tate ove i rumori prendono talvolta un assolute sopravvento sullo stesso
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dlalogo, come accade nelle scene dl guerra, di lotte e negh incidenti
tanto comuni nei film americani di gangsters e simili.

In questi casi, poiché gli attori & bene che conservino il loro posto
dinanzi al microfono, necessita ’opera di una persona addetta esclusi-
vamente_al reparto rumori.

Il tecnico dei rumori sa per esperienza tutti gli artifici necessari
per ottenere i vari effetti, ¢, qualora fosse utile produrre nuovi rumiori
mai fino ad allora provati, ricorre al consiglio del fonico il quale ha
una piu lunga esperienza ed ha 1n01tre la possibilita di giudicarli davantl
al microfono. : :

In pratica si presenta un fatto molto caratteristico. Il microfono
sente i rumori con tonalitd sue particolari. Per esempio, in una scena
- di un film di recente programmazione si vedono friggere due uova. Per

riprodurre tale semplice rumore caratteristico furono fatte diverse
prove; la sola maniera di udire ben riprodotto dal microfono questo
rumore si ottenne sgualcendo con le mani un foglio di carta oleata.
Analogamente ricorderemo che il rumore degli zoccoli dei cavalli
in corsa si ottiene mediante mezze noci di cocco battute.per la parte
cava, sulle ginocchia se si vuol imitare il galoppo e sul pavimento per
imitare il trotto. Per dare la sensazione che una voce viene da una stanza -
diversa da quella raffigurata in scena basta interporre al momento op-
portuno tra ’attore ed il microfono uno schermo qualsiasi; si crea’in
tal modo, uhitqmente ad una corrispondente regolazione. dell’attenua- -
tore manovrato dal fonico, un suono di lontananza nella voce che molto
si avvicina alla sengé-zione uditiva che si ha in realta in tali casi.
* K qui inutile dilungarsi a descrivere tutte le varie possibilita di ripro-
durre i rumori pit svariati. In effetti il tecnico dei rumori possiede un
- ripostiglio pieno dei piu svariati oggetti, rotti e sani, tutti utili per ren-
dere quei rumori che sono piu adatti alle vicende delle scene che si
girano. - . : ' v
I rumori debbono essere prodotti in perfetto sincronismo con la
azione scenica. Se pertanto sulla scelta dei rumori ha grande influenza il
‘parere del fonico al quale solo spetta di giudicare se esso & rispondente o
meno alle necessita del film, al rumorista spetta ’incarico di produrli )
al momento voluto. . '

Questo incarico non & sempre cosi facile come puo sembrare a chi
‘giudichi superficialmente. Gli oggetti che, ad esempio, cadono, debbono
essere lasciati qualche istante prima che il rumore venga prodotto; i
rumori caratteristici molto forti, come ad esempio colpi battuti ad una

-~
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porta, cavalli che corrono, e simili debbono giungere al microfono in
sincronismo con le azioni originali, e non debbono mai essefe comin-
ciati prima né durare piu a lungo. .

I tecnici dei rumori sono molto abili in questo loro lavoro e ne fanno
fede i molti film doppiati; il loro compito & sopratutto ispirato alla neces-
sita di dare ai film tutto quell’insieme di fenomeni acustici che li rendono
simili ai film originali. '

Occorre ora dire qualche cosa anche sugli attori.

La sincronizzazione & un lavoro delicato e spesso difficile che puo
essere chiamato, forse senza alcuna esagerazione comparativa, il ricamo
dell’acustica. Infatti in nessun’altra applicazione dell’acustica occorre,
come in questa, uno studio continuo per adornare con la parola, col
suono, con la musica tutte le scene, dando coloritura alle azioni, timbri
caratteristici alla voce, aderenza completa ai personaggi.

Chi ha assistito ad un lavoro di doppiato, e piti ancora chi diret-
tamente vi ha partecipato, conoscé quale lungo e talora faticoso lavoro
si deve compiere per la scelta di attori appropriati ed in ispecial modo
per la ricerca della miglior voce che, per le sue qualita foniche e per le
possibilita dell’attore che la possiede, meglio si adatta al tipo ed al

-carattere del personaggio che si desidera doppiare.

L’attore, dal momento che riceve la parte da doppiare e che ha
visto sullo schermo 1’azione scenica completa che si vuole sincroniz-
zare, deve abbandonare la sua individualitd per. cercare di 1mmede-
simarsi per quanto & possibile nel suo personaggio.

A questa finzione momentanea seive di notevole aiuto 1’atmo-
sfera che si crea al momento della sincronizzazione. Infatti, nel mo:
mento stesso in cui sullo schermo si proiettano le immagini della scena
muta originale, nell’interno della sala di sincronizzazione si manifesta
una progressiva animazione degh attori, i quali, per prove succes-
sive, cominciano lentamente a vivere pili intensamente gli avvenimenti
proiettati fino a giungere ad un livello di adattamento tale da essere
accettabile per il fonico e per il direttore. ‘

E stranissima la sensazione che prova chi partecipa per la prima
volta solameénte come spettatore, ad una sincronizzazione. Nel mo-
mento della registrazione, se ci si astrae per un solo istante dal pen-

~sare che esiste una proiezione, e si volge 1’attenzione alle varie per-
sone presenti nella sala ed alle azioni che esse compiono, alle parole
che pronunciano, ed al loro gesticolare, sembra di assistere ad una

scena irreale, nella quale viene a mancare il movente per cui tanta gente
3

7
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si affanna a leggere, recitare e gesticolare, animandosi di una vitalita:
che sembra vera ma che si intuisce fittizia e momentanea.

Ogni attore deve stare attentissimo al suo personaggio, viverne,
per cosi dire, tutti gli attimi, seguirlo con lo sguardo con 1’emozione,
con lo stato d’animo che esso ha in quella scena per essere pronto,
quando una battuta debba essere pronunciata, a dirla con un’into-
nazione appropriata. Un bravo attore deve perdere completamente il
suo io per immedesimarsi tutto nell’attore che doppia. :

Non & qui il caso di scendere a particolari singoli sulle varie voci
e sulle personalita che un attore acquista in funzione della voce.

Ivah L. Bradley in un suo articolo’ intitolato « Voce e persona-
lita in Cinematografia » (1) esamina taluni aspetti della personalita
di alcuni piu noti attori dello schermo americano in funzione della
voce che essi possiedono; si intende qui riferirsi alla voce come viene
sentita dal microfono e riprodotta dagli altoparlanti, e cioé alla voce
registrata nel film e non a quella reale.

Se le deduzioni dell’autore di quest’articolo sono utili per gli
americani, per noi che solo rarissimamente possiamo udire la voce
degli attori americani nei film, se si eccettuano le poche scene origi-
nali cantate che vengono conservate integre, esse perdono ogni valore
perché la voce che viene sentita nelle riproduzioni cinematografiche
appartiene ad altri. :

Occorre tuttavia soffermarsi un po’ sulla voce degli attori di dop-
piato poiché taluni attori dello schermo sono divenuti popolari e carat-
teristici solo perché essi vengono sempre doppiati dalla stessa persona
con un timbro di voce caratteristico e con tonalita caratteristiche.

Questo fatto porta dite notevolissimi vantaggi pratici.

Il primo di carattere immediato & quello di dare sempre la stessa
personalita ad ogni attore, in modo che il doppiato venga a perdere
la sua forma di artificio acquistando invece una naturalezza che molto
si avvicina e talora si identifica con la realta. -

11 pubblico sa che un attore ha un determinato viso, certe movenze
caratteristiche, un suo modo personale di sentire e di interpretare le
varie parti; sarebbe innaturale che la voce fosse diversa in ogni film.

In secondo luogo I’attore che doppia un determinato personaggio
dello schermo, acquista da parte sua un particolare modo di sentire e

(1) V.: Ivan L. BrabLEy, Voice and personadlity in the motion pictures - Jour. Mot. Pict.
Eng., Settembre 1933.
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- di giudicare le azioni di quello. Si'giunge in taluni casi ad una com-

penetrazione completa tra i caratteri delle due persone che concorrono
_ad animare 1’unica figura; V’attore del film da la sua personalita ed
i suoi gesti, I’attore del dopplato da la sua voce e le sue intonazioni
caratteristiche.

In questi casi di perfetto affiatamento 1’ aﬁidare la sincronizzazione
di un' personaggio sempre ad un dato attore arreca un vantaggio consi-
derevole alla lavorazione, perché questo conosce gia il suo compito, e
ritrova quello stesso. modo di sentire che gli & divenuto famigliare.

Gli attori del doppiato seno tanto pili quotati quanto meglio essi
sanno conoscere ed interpretare i tipi dello schermo. Si usa dire, ‘in
gergo diffuso tra gli stabilimenti di sincronizzazione, che un attore bravo
deve essere « tempista». Tempista significa che esso sa prendere con
facilita i tempi di recitazione, le pause del dialogo, e le emozioni delle
scene; tempista vuol sopratutto indicare che 1’atiore sa sentire la scena
nella forma stessa e con le stesse modalita con cui la sentirono e la in-
terpretarono il regista e gli attori.

~ Dalle cose fin qui dette appare giustificato quanto abblamo ripe-
tuto fin dalle prime pagine di questo articolo e cioé che il doppiato,
seppure permane in Italia sotto {forma speculativa commerciale, & degno
di essere preso in considerazione dal punto dl v1sta artistico e dal punto
di vista fonico.

Esso piu che rappresentare una sottoproduzione della cinemato-
grafia, ci sembra che si manifesti come una attivitd ad essa collaterale
con caratteri suoi particolari e dotata di una tecnica specifica: '

La stampa ha assai spesso lamentato la mancanza di buoni attori
in numero sufficiente alle esigenze attuali. Si deve riconoscere infatti che
realmente moltissimi attori vengono sincronizzati dalla stessa persona per
modo che nei film doppiati si sentono quasi sempre le stesse voci.

Tuttavia occorre dire che non ¢& facile trovare voci nuove; il micro-
fono ha le sue esigenze e quand’anche una voce risponda bene al micro-
fono, non sempre & facile vincere la riluttanza dei direitori ad assumere
nuovi attori. Come si & detto i film vengono doppiati in tempo molto
breve e gli attori che per la prima volia si cimentano a questo lavoro sono
necessariamente lenti, impacciati, e spesso incapaci di fare la loro parte,
non gia per mancanza delle doti necessarie ma per poca pratica del me-
stiere. ' '

~ Si dice spesso che gli stabilimenti di doppiato non possono met-
tersi al livello delle scuole; nella lavorazione commerciale occorre gente
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pratica, occorrono cioé atlori che conoscano gia le modalita pratiche del
lavoro che viene loro affidato.

. 11 Centro Sperimentale ‘di Cinematografia, allo scopo di sopperire
a questa manchevolezza, gia da moltissimo tempo_risentita ed ormai
troppo lamentata negli ambienti cinematografici, ha creato un corso pre-
paratorio per attori di sincronizzazione.

In tal modo potranno tra poco essere presentati alle Ditte interes-
sate elementi che non solo saranno a completa conoscenza di tutte le
necessita artistiche e teeniche che presenta un doppiato, ma avranno
anche le qualita di recitazione e di dizione che sono 1ndlspensablh per
la buona riuscita della sincronizzazione dei film. :

Paoro UcceLLo



”

La cinematografia nel diritto
., d’autore

CAPITOLO 1V -

DELL’AUTORE DEL LIBRETTO CINEMATOGRAFICO,

Sommario. — 27. Facolta spettanti all’autore del libretto — 28. Trasferimento
di tali facolta all’imprenditore — 29. Quale sia il contratto che attua que-
sto trasferimento: opinione del De Gregorio che ritiene trattarsi di con-
tratto di edizione — 30. Confutazione di tale opinione — 31. Nemmeno si
tratta di contratto di edizione irregolare — 32. Giustezza del nostro assunto
pur nei confronti della vigente legge sul diritto d’autore — 33. Quando si
possa parlare di contratto di edizione in materia cinematografica —
34. Tra lautore del libretto e l’1mprend1tore avviene, invece, una cessione
di diritti — 35. Eventuale obbligo di realizzazione cinematografica del -
libretto da parte dell’imprenditore — 36. Diritti personali spettanti
all’autore del libretto. .

27. — Facolta spettanti all’ autore del libretto.
p

I films che meglio riescono e che con piu favore sono accolti dal
pubblico sono quelli creati su di un argomento inventato, su di una
. trama, ciog, scritta originariamente con il particolare fine della realiz-
zazione cinematografica. Sul libretto in tal modo creato 1’autore ha —
come vedemmo — 1’esclusivo diritto d’autore (1), partecipando, inol-

(1) Art. 21 della Legge: « L'autore del libretto ha facolta esclusiva di pubblicarlo
separatamente e di trarne un’opera letteraria od artistica di altra specie ».
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I

tre, al diritto.d’autore sull’intera opera cinematografica, in misura della
meta o del terzo, secondo che nel film intervenga o meno 1’elemento
musicale, salvo patto contrario (1).

28. — Trasferimento di tali facolta all’imprenditore.
N

E ormai ben definito nella legge il concetto che.tra I’autore del
libretto e gli altri autori della pellicola cinematografica si verifichi uno
stato di comunione del diritto d’autore (2): tuttavia — pur dopo la
chiara dizione dell’art. 20 — molto numerosi sono i problemi che pos-
sono sorgere da un tale stato e che ad infinite controversie darebbero
luogo se, in concreto, non vi fosse, nella generalita dei casi, un impren-
ditore che, acqulstando le facolta d’indole patrimoniale spettanti all’au-
tore del libretto, agli interpreti, al direttore artistico, al compositore,
venisse egli stesso ad essere titolare di ogni diritto patrimoniale sul-
Popera cinematografica, con la conseguente facolta di completamente
disporne.

29. — Quale sia il contratto che attua questo trasferimento: opinione
del De Gregorio che ritiene trattarsi di contratto di edizione.

Limitando, per ora, il nostro studio all’autore del libretto — in
gergo: « copione cinematografico » — si” presenta subito una prima,
interessante questione: in che modo I’imprenditore acquista la proprieta
letteraria del libretto dall’autore di esso? Qual’é — ‘in altre parole —
il contratto che trasferisce all’imprenditore il diritto d’autore sulla trama
sulla quale dovra essere costruito il film? E“{@me soffermarsi. alquanto
su questo punto che ha la sua importanza pratica: anche perché molte
cose inesatte sono state dette al riguardo. '

.

(1) Art. 20 della Legge. Della dottrina tedesca qualche scrittore ha negato che il
diritto d’autore di chi ha ereato il libretto possa estendersi anche all’opera cinematografica
nel suo complesso. Cosi la voN ErFrFa -— op. cit. pag. 256 -— si oppose all’opinione del-
PELsTER, secondo il quale « I’autore che prepara un -libro. capace d’esscre fissato per la
cinematografia e che ‘10 crea come opera originale- ha un diritto d’auiore su quest’opera
- anche quando essa sia mcorporata nella cinematografia, in virtd del diritto alla propria
opera creativa»., Non ci rendiamo per niente conto del perché la vox ErFra combatta
quest *afferinazione dell’ELSTER, per veritd molto sensata ed accolta anche dalla legge nostra,
né c¢i ha convinti D’argomentazione da essa addotta, che, cioé, ’opera cinematografica
contenga, si, I’azione inventata dall’autore del libretio, ma solo nell’idea, essendore stato
mutate il modo di espressione.

(2) V. retro n. 22.
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Opinione abbastanza diffusa — che fu gia autorevolmente soste-
nuta dal De Gregorio (1).e che & stata anche seguiia, pill recentemente,
da qualche sentenza (2) — & che si tratti qui di contratto di edizione.
Basandosi pr1nc1pdlmente sull’afflermazione che 1’esistenza del contratto
d’edizione sia affatto indipendente dalla materiale struttura dell’opera
che ne forma I’oggetto, ritenne il De Gregorio che tale contratto dovesse
essere riconosciuto relativamente: 1) alle conferenze, anche se improv-
visate e delle quali I’editore debba raccogliere il contenuto; 2) alle opere
" musicali da riprodursi mediante i dischi fonografici ed altri simili mec-
canismi; 3) alle opere destinate alla riproduzione mediante le pellicole
cinematografiche. Scltanto quando manchi qualche elemento essenziale
del contratto, come ad es., I’obbligo dell’editore di pubblicare I’opera,
obbligo che, nota lo stesso De Gregorio, non raramente si riscontra a
proposito di pellicole cinematografiche, non sara il caso di parlare di
-contratto di edizione vero e proprio, potendosi piuttosto configurare un
contratto d’edizione irregolare.

30. — Confutazione di tale opinione.

Tale concezione non ci sembra rispondente alla realta delle cose.
Secondo noi, 'errore fondamentale risiede nel punto di partenza: lad-
dove, cioé, viene affermato dal De Gregorio che 1’esistenza di un con-
tratto d’edizione sia indipendentc dalla natura dell’opera che ne forma
Poggetto. Vi &, si, questa-indipendenza, ma soltanto nel senso che non
solo le opere letterarie, ma anche le musicali, ma anche le artistiche pos-
sono essere riprodotte in molte copie con mezzi meceanici: quando,
invece, lo.scopo, la naturale destinazione di un’opera non & gia quella
d’essere riprodotta dall’editore con mezzi meccanici, bensi quella di
essere di base per la creazione di un’altra e diversa opera dell’ingegno, in
cui la prima s’incorpori e sommetta, non possiamo pin, allora, parlare
di contratto d’edizione senza forzare tutta I’indole di esso, senza addirit-

(1) DE Grecerio: Il contratto di edlzmne, gia cit., pag. 149 e segg. In epoca anche
pill prossima questa dotlrina & stata ripresa da qualche scrittore: il pid recente di essi,
il GHiroN — op. cit. vol. II, n. 184 — sostiene che il contratio che la legge all’art. 38
denomina « contratto di cessione » altro non sia se non una forma generahzzata di contratto
speciale, giad noto nella letteratura giuridica sotto il nome di contratto di edizione e lo
ribattezza col nome di « contratto di cessione a scopo divulgative » — Cfr. anche G. RauLT:
Le contrat d’édition en droit francais, Parigi 1927.

(2) V. ad es.: Sentenza 20 marzo 1926 del Tribunale di Roma in « Riv. dir. comm. »,
1926 11, 428, :
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‘tura sovvertirne il normale significato. Qual’¢, invero, il concetto del
contratto di edizione, oramai definitivamente fissato e nella dottrina e
nella pratica e nella legislazione? Contratto di edizione ¢ — per usare
le stesse parole del De Gregorio (1) -— «quello speciale contratto col
quale I’autore concede ad una certa persona, con esclusione di ogni altra,
la facolta di riprodurre e diffondere 1’opera per il tempo e nei limiti sta-
biliti dal contratto e questa persona assume da parte sua 1’obbligo di
riprodurla e diffonderla per conto proprio ». Si tratta, adunque, sem-
pre di attivita di riproduzione e diffusione in mezzi meccanici che deve
essere esplicata dall’editore. Ora, pud chiamarsi riproduzione meccanica
il creare, sulla debole e spesso trascurata trama di un libretto, tutta la
complessa opera cinematografica che presuppone il contributo di tante
altre attivita che tutte danno luogo a diritti d’autore, quali quelle di
coordinamento e di indirizzo generale del direttore artistico e quella
d’interpretazione degli attori? E puo stabilirsi una qualche analogia fra
’opera meccanica dell’editore o del tipografo e quella di creazione di
un’opera nuova qual’é 1’opera cinematografica? E quindi, proprio la
essenziale diversita della natura dell’opera che impedisce di poter rico-
noscere 1’esistenza di un contratto di edizione, in tema di trasmissione
del diritto dell’autore del libretto (2).
Alira &, invece, la soluzione per le conferenze e per le opere musi-
cali da riprodurre mediante i dischi fonografici: in questo caso noi siamo
pienamente col De Gregorio e crediamo che effettivamente possa ivi
parlarsi di contratto di edizione, dato che nell’opera di riproduzione da
parte dell’editore non possiamo riscontrare alcun. elemento creativo, -
ma solo elenenti di puro esteriorizzamento.

(1) DE GREGORIO, op. cit. pag. 82.

(2) E sempre il concetto dell’opera cinematografica — come opera distinta dalla trama
che ne costituisce soltanto lo spunto — che ¢i serve di punto di partenza: concetto che
noi abbiamo posto in rilievo in ogni occasione (v. nn. 4 e 19). Ed & anche il concetto
¢he non si possa mai parlare di riproduzione di un’opera cinematografica, concetto che
ha fatto in modo particolare rilevare il DE Sancris — (v. retro n. 3) — pur traendone, pero,
conseguenze inesatte a proposito della contraffazione nella riduzione cinematografica di
opere letterarie, come vedremo nel capitolo che segue. Anche il DE Sancmis, in armonia
con i principi da lui accolti, nega che possa, nell’ipotesi esaminata nel testo, parlarsi
di contratto d’edizione: tuttavia ci ¢ parso di rilevare una certa incertezza nella sua opi-
nione, anche perché egli una volta erede di-ravvisare nel caso in questione una compra-
vendita. — Gli elementi- creativi..., gia cit. — ed altra volta parla invece di contratto di
edizione irregolare — nota a sentenza Tribunale di Roma 26 novembre 1923 in « Studi di
dir. ind. » — 1924, I, 40.
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31. — Nemmeno si tratta di contratto di edizione irregolare.

Tutto cid senza contare che nel contratto di.realizzazione cinema-
tografica di una data trama non si rinviene mai — o quasi mai — 1’ob-
bligo dell’imprenditore di procedere alla realizzazione stessa: si tratta 4
allora — afferma il De Gregorio — di un contratto di edizione impro-
prio. Ma — a parte il fatto che noi pensiamo doversi tale figura riscon-
trare solo nei casi in cui manchino i requisiti dell’esclusivita del diritto
trasmesso e della riproduzione eseguita per conto dell’editore e non gia
anche nei casi in cui manchi I’obbligo di pubblicazione, opinione que-
sta in cui seguiamo lo Stolfi (1) — da tutto quanto si & detto innanzi
risulta che & proprio il concetto di edizione che non si adatta alla realiz-
zazione di un dato libretto per la cinematografia, realizzazione che —
ripetiamo — non pud certo assimilarsi alla meccanica moltiplicazione
di esemplari che si riscontra nella comune edizione.

32. — Giustezza del nostro assunto pur nei confronti della vigente legge
 sul diritto d’autore. :

" Anche dopo la legge sul diritto d’autore del 1925 — che ha dato,
come abbiam visto, alcune norme, sia pure molto teoriche, sul rapporto
tra autore del libretto ed autore della pellicola — mnon si puo parlare
di contratto di edizione nei riguardi della conversione del libretto in
opera cinematografica. Infatti, ’art. 20 — stabilendo che il diritto d’au-
tore va presuntivamente ripartito in'parti eguali tra autore del libretto
ed autore della pellicola cinematografica — viene a porre quest’ultimo
sullo stesso piede del librettista, a considerarlo, cio¢, come coautore del-
Topera, come collaboratore nel processo creativo di essa. E come puo
Pautore della pellicola rivestire la qualita d’editore, quando il suo
apporto non & gii d’ordine meccanico e di moltiplicazione di esemplari,
ma di natura intellettuale, ecreativa? ) _ )

- Inoltre, non & in alcun médo possibile adattare al caso della realiz-
zazione cinematografica di un dato libretto gli articoli dettati dalla legge
in materia di contratto di edizione: ogni dubbio in proposito svanisce

(1) v. Storrr, op. cit. 1932 n. 1231.1253. E questa dello StoLF1 tutta una completa
trattazione sul contratto di edizione irregolare, sul quale il DE Grecorio si limitd a solo
brevissimi ecenni.
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quando si- consideri ’art. 39 che statuisce essere il cessionario — cioé
D’editore — obbligate « a far rappresentare, eseguire, pubblicare o .
riprodurre 1’opera... in perfetta conformita all’originale ». Ci & lecito,
orbene, applicare questo articolo alla materia cinematografica e pensare
che la frase « riprodurre 1’opera in perfetta conformita all’originale »
si adatti a quella che &, invece, creazione di un’opera nuova, nei con-
fronti dell’esile trama del libretto? Senza dubbio no. Ed ogni idea di
contratto d’edizione dev’essere assolutamente esclusa, quindi, pur dopo
Pemanazione delle disposizioni di legge vigenti.

33. — Quando si possa parlare di contratto di edizione in materia cine-

matografica.

Tutto quanto abbiame detto, pero — si badi bene— & nei confronti
del libretto, quando se ne debba compiere la realizzazione cinemato-
grafica. E questo non vuol certo significare che non si possa configurare,
“in tema di cinematografia, I'ipotesi di un’edizione nel suo vero signifi-
cato e di un contratto che la regoli: cosa che pud benissimo aversi quando
il film sia gia completamente posto in essere e tutti i vari coautori vi
abbiano portato il contributo della loro attivita ed arte. In tal caso, il
film & gia definitivamente fissato sulla pellicola negativa e solo resta da
stamparne le singole copie positive e metterle in commercio: attivita
questa che dai titolari del diritto d’autore — originari o derivati ch’essi
siano — pud benissimo essere affidata ad un editore che assuma 1’ob-
bligo di riprodurre e spacciare i film, moltiplicati che sianoe in tanti
esemplari positivi. Questo si che ¢ un contratto di edizione vero e pro-
prio — giacché la funzione dell’editore & quella normale di riprodu-
zione e diffusione dell’opera e v’¢ da parte sua 1’obbligo di pubblica-
zione —; e qui anche possiamo applicare 1’art. 39, intendendolo nel
senso che 1’editore debba stampare le copie sul negativo, senza in nulla
mutarne il contenuto. C ,

Assai piu facile e piana a noi sembra quest’interpretazione e piit
logica di ogni altra si tenti di dare, sforzando il senso e lo spirito della
disposizione di legge. ‘
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34. — Tra Vautore del libretto e Uimprenditore avviene, invece, una
cessione di diritti.

Dimostrato ormai che la conversione del libretto in pellicola cine-
~matografica non sia un contratto d’edizione, & necessario che indaghiamo
quale sia il tipo di contratto da riconoscere in questo caso. Non avrem-
mo, infatti, che a richiamare tuite le controversie agitatesi nei riguardi
del contratto tra autore del libretto ed autore dello spartito nelle opere
musicali (1) per- avere un’idea delle dispute che potrebbero sorgere
anche in materia cinematografica, una volta scartata 1’opinione del
De Gregorio.

Ma la comune pratica dell’industria cmemdtograﬁca ci soccorre
nella determinazione della natura del contratto in esame. Gia dicemmo
“che art. 20 — che stabilisce parita di diritti tra i vari autori dell’opera
cinematografica — & ipotesi del.tutto teorica ed avente valore soltanto
in mancanza di esplicite convenzioni delle parti: generalmente & 1'im-
prenditore che acquista e riassume in sé i diritti di autore degli artefici
~del film e ne diventa, cosi, titolare per lo sfruttamento economico. E la
formula di acquisto & cosi ampia da escludere che si possa parlare di un
obbligo dell’acquirente di convertire il libretto in film. Quasi sempre,
infatti, 1’autore del libretto cede completamente e senza condizioni di
sorta i suoi diritti all’imprenditore (2), il quale cosi potra o meno —
secondo lo ritenga opportuno — realizzare in base ad esso I’opera cine-
matografica: ed in questo caso, invero, noi pensiamo di essere in pre-
senza di una vera e propria « cessione » di diritti — ai sensi e per gli
effetti dell’art. 1538 e segg. del cod. civile — con la quale ’autore del
libretto operi il completo trasferimento all’imprenditore delle facolta
di realizzazione cinematografica che sul libretto stesso gli compete-
rebbero.

Ma non siamo, invece, dell’avviso che, nella normalita dei casi,
avvenga con tale cessione il trasferimento anche della facolta di adope-
rare altrimenti il libretto — come opera letteraria, ad esempio, o
come opera artistica di altra specie —: cid trascenderebbe, infatti,

(1) V. retro nn. 22 e 24.

(2) In questo senso scrisse gia il GaBBA, op. cit. pag. 307, a proposlto, perd, dei rap-
porti tra librettista e compositore dell’opera musicale: « Non si & mai visto che il libret-
tista riceva altro che una somma determinata, trovande il proprietario dello \spartlto
sempre conveniente di disenteressare il librettista mediante un contratto di cessione
assoluta ».-
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le normali finalitad della cessione in parola che & posta in essere allo
scopo esclusivo della riduzione cinematografica. Non si dovra per-
ci0 — in mancanza di patto -espresso — ritenere alienata pur la
facolta appartenente all’autore del libretto di servirsene diversamente,
‘avvenga o non la realizzazione cinematografica; ed & questa la ragione
per la quale non crediamo aderire all’opinione del De Sanctis (1) che
ritenne trattarsi di una compravendita del libretto da parte dell’im-
prenditore. Una vendita farebbe ritenere trasmessi tuttr i diritti di sfrut-
tamento economico dell’opera venduta (2); mentre, ripetiamo, non &
giusto — e neanche accade in pratica — che si ritenga ceduto altro che
I’esclusivo e completo diritto di realizzazione cinematografica.

35. — Eventuale obbligo di realizzazione cinematografica del libretto
’ da parte dell’imprenditore. '

L’imprenditore acquirente del libretto non ha, adunque, alcun
obbligo di creare in base ad esso una pellicola cinematografica: cio, na-
turalmente, quando vi sia la cessione completa ed incondizionata di cui
abbiamo fatto parola. Ma ben potrebbe essersi espressamente. pattuito
1’obbligo della pubblicazione o potrebbe tale obbligo risultare dal testo
stesso dell’atto (3). Ancora: 1’obbligo da parte dell’imprenditore di
creare la pellicola cinematografica potrebbe essere stabilito in base a-
considerazioni di equita — in omaggio alla disposizione dell’art. 1124 .
‘del codice civile, per cui « i contratti debbono essere eseguiti di buona
fede, ed obbligano non sclo a quanto nei.medesimi é espresso, ma anche
a.tutte le conseguenze che secondo 1’equita, 1'uso e la legge ne deri-
vano ». Cosi, se 1’autore del libretto venduto riuscisse a provare che

. causa principale del contratto di cessione sia stato essenzialmente lo
scopo di portare effettivamente a conoscenza del pubblico un film creato
sull’intreccio da lui composto — e ¢id nella legittima speranza di futura

(1) v. DE Sancris: Gli elementi creativi dell’opera cinematografica, gid cit.

(2) Cfr. SrorF1, op. cit. 1932, n. 1028 e segg.

(3) Benissimo, adunque, a nostro modo di vedere, dispose il Tribunale di Torino
con sentenza 20 marzo 1926, quando sanci 1’obbligo delllimprenditore di creare la pelli-
cola cinematografica sul libretto Ginestre e gramigne, ma non perché si irattasse di con-
tratto di edizione, come erroneamente motivo il Collegio, bensi perché l'esistenza di questo
obbligo risultava dal testo stesso del contratito, che stabiliva dover il compenso consistere
in lire 10. per ogni copia venduta del film, con V’assicurazione minima di 50 copie. Dalla
nostra opinione diverge il DE Sancris, nel suo articolo Librette cinematografico e contratto
d’edizione in nota, alla sentenza stessa in « Studi di dir. ind. » 1926, fasc. 4 pag. 283 e segg.
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notorieta — ben avrebbe egli diritto, in caso di maneato adempimento
dell’imprenditore contraente, di ottenere la risoluzione del contratto
stesso e la rivalsa del danno.

' Ma ripetiamo -— I'imprenditore non ha, nei casi normali, alcun
dovere di cinematografare il libretto che gli sia stato ceduto: ¢io risponde
a quel che in pratica avviene, in quanto le Case acquistane in massa
i libretti per films e solo un numero piccolissimo di autori — date le
ingentissime spese necessarie alla creazione di una pellicola — ha la
fortuna di veder realizzata sullo schermo la favola che & parto della loro
fantasia. ' ‘

36. — Diritti personali spettanti all’autore del libretto.

La cessione di diritti da parte dell’autore del libretto — per quanto
in formula molto ampia possa essere fatta — ‘non puo mai importare,
evidentemente, il trasferimento dei diritti personali all’autore stesso
spettanti e che gid vedemmo essere intrasmissibili (1). Di modo che
all’autore del libretto spetteranno sempre: a) il diritto alla paternita -
intellettuale della sua opera, vale a dire il diritto ad esseré sempre ed in
ogni circostanza riconosciuto autore della trama su cui il film & stato
creato. Questo diritto, spesso conculcato, & stato sempre riconosciuto
all’autore del libretto dall’unanime giurisprudenza (2): e tuttavia, in
tale materia, la consuetudine ha larghissimo campo d’azione — tanto che
in pratica, generalmente, non & stato fatto e non si fa alcun obbligo alla
Casa cinematografica di pubblicare il nome dell’autore del libretto (3).
Sono, invece — a scopo di réclame — pubblicati i nomi degli inter-
preti principali e specialmente quello del direttore artistico al quale &
dovuta P'unificazione dei‘vari elementi che intervengomo in una data
creazione di opera cinematografica. S’intende, perd, che aliro & tacere
il nome dell’autore del libretto, altro atiribuire ad altri la paternita del
libretto stesso — il quale ultimo fatto cadrebbe sotto la sanzione del-

(1) V. retro n. 9.

(2) V. in particolare, la Sentenza della Pretura di Roma 3 giugno 1922 su « Scuola
Positiva » 1922, 425 e la Sentenza della Cassazione di Roma 30 luglio 1921 in « Giurispru-
denza italiana » 1921, I, 1, 944,

(3) L’Isaac: Contratti fra autori e imprese cinematografiche nel diritto germanico
su « Studi di dir. ind. » 1925, fasc. 3-4, pag. 185 e segg., fu, invece, dell’opinione che
fosse sempre necessario pubblicare il nome dell’autore del libretto, anche in mancanza:
di esplicito patto. Questa, perd — come & detto nel testo — & esigenza teoricamente rico-
nosciuta, ma in pratica poco o nulla applicata.
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I’ultimo capoverso dell’art. 61 della legge sul diritto d’autore; b) il
diritto all’integritad di riproduzione dell’opera, cio¢ il diritto a che la
trama contenuta nel libretto non sia modificata, alterata o deturpata,
sotto pretesto di esigenze sceniche o di difficolta di realizzazione (1).
Anche qui, pero, la consuetudine vuole che ai direttori artistici vengano
permesse quelle modificazioni che si rendono necessarie per impresein-
dibili esigenze sceniche o per un migliore sfruttamento dell’intreccio:
sicché si potrebbe a tal uopo riconoscere all’imprenditore un mandato
tacito dell’autore di variare e modificare la trama, nei limiti delle ne-
cessita della tecnica e della correttezza verso 1’autore (2). Quando questi
limiti non siano rispettati & ovvio che spetti all’autore del libretto
d’opporsi a che si faccia scempio dell’opera sua, impedendo la pubbli-
cazione e la rappresentazione del film (3).

«

(1) 11 divieto d’introdurre modificazioni va osservato anche riguardo al ntolo de!
film; v. percido 1’Isaac, op. cit. pag. 205.

(2) E ammissibile che P’imprenditore, dopo di aver acqulatato un manoscritto per
la realizzazione in film, lo elabori e, modificandone l’intreccio, ne tragga un film comple-
tzmente diverso. Pur se non recentemente, la Pretura di Roma lo negdo — sent. 3 giugno
1922, su « Scuola Positiva » 1922, 425 —: ‘ma il Tribunale, in grado di Appello, ammise
quella facoltd dell’imprenditore, giacché. nella specie « la imitazione costituiva una libera
elaborazione dell’originale. e non violava, quindi, i diritti d’autore ».

(3) Non & raro il caso che — pur quando si tratti di libretto per cinematografo
di celebri scrittori — gli autori vedano nel film goffamente svisato il loro lavoro da poco
scrupolosi direttori artistici. E noto — in proposito — il brillante aneddoto sul celebre

commediografo francese Maurice Donnay che, dopo aver assistito alla ‘proiezione di un
film che realizzava sullo schermo una sma commedia, si vuole abbia esclamato: « Vedo
che avete riprodotto gli “entre-acts’ anziché gli atti ». Simpaticissimo anche, oltre che
interessante, & I’articolo di IuLes DESTREE — art. gia cit. — nel quale I’autore scrive di un
caso quasi simile a lui personalmente accaduto.
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CAPITOLO V.

DEL RiputToRE CINEMATOGRAFICO

SomMaRrio. — 37. Funzione del riduttore cinematografico. Elaborazione ed uti-
lizzazione libera — 38. Rapporti con I’autore dell’opera di cui si attua la
riduzione — 39. Mancanza del consenso dell’autore dell’opera originaria:
se si tratti di contraffazione — 40. Esposizione della teoria del De Sanctis:
conseguenze che discenderebbero dal suo accoglimento — 41. La teoria del
De Sanctis dopo la legge sul diritto d’autore 7 novembre 1925 n. 1950 —
42. Critica della teoria del De Sanctis: dal punto di vista astratto e for-
male — 43.: Critica dal punto di vista del diritto positivo — 44. Con-
clusione.

5
37.-— Funzione del riduttore cinematografico. Elaborazione ed utiliz-
zazione libera.

L’opera del riduttore cinematografico fu dall’Ascoli (1) cosi de-
scritta: scegliere, anzitutto, fra le opere della letteratura quelle che
per i loro speciali caratteri maggiormente possano piacere al pubblico
di cinematografi; dividere, in secondo luogo, il romanzo o dramma in
‘tante « situazioni » e scegliere tra queste soltanto quelle necessarie a
- far conoscere la trama, scarlando invece le altre che renderebbero troppo
lungo ed arruffato il film; ridurre, infine, a dialogo tutto quanto
nell’opera originaria sia in altro modo comunicato al pubblico, oppure
indicare semplicemente — per uso degli artisti — quanto essi debbano
fare ed esprimere.

Si pud dire che non & oggi sostanzialmente mutata — pur .con
I’affermarsi nella cinematografia del « sonoro » e del « parlato » —
I’opera del riduttore nei confronti dello schermo tracciato dall’Ascoli

(1) AscoLr,. art. cit.
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e ben possiamo ricondurne I’attivita alle forme di elaborazione e di

adattamento di cui parla I’art. 2 della vigente legge che ad esse accorda
separata protezione — senza pregiudizio, perd, dei diritti esistenti sul-
l'opera originale. E necessario, quindi, che I’autore di questa ne con-
senta la realizzazione cinematografica: né ormai esiste aicun dubbio
che la facolta di riduzione per cinematografo rientri tra quelle normali
di sfruttamento economico della creazione dell’ingegno (1). Fa d’uopo,
pero, distinguere — ai fini della necessita o meno del consenso e della
conseguente partecipazione agli utili dell’autore originario — la tra-
sformazione fedele ed esatta dell’opera letteraria in un manoscritto
per. cinematografia da quella che utilizza soltanto alcuni elementi del-
’opera. stessa per trarne una trama distinta ed autonoma dalla prima.
Nel primo. caso si tratta di vera e propria elaborazione che istituisce
un rapporto di dipendenza tra le due opere, di modo che il diritto d’au-
tore dell’opera derivata non potrebbe essere esercitato senza il con-
senso dell’autore dell’opera originale; nel secondo si riscontra la cosid-
detta «utilizzazione libera» che non fonda alcun dovere né diritto
dell’un autore nei confronti dell’altro, scomparendo gli elementi del-
I’opera utilizzata dietro D’attivitd creativa dell’opera nuova.

Quale sia il criterio per tenere nettamente distinte 1’elaborazione
dall’utilizzazione libera non crediamo possibile stabilire in linea asso-
luta e generica (2): pensiamo, perd, di poter affermare che allora
si tratta di vera e propria elaborazione — e sara necessario, in tal caso,
procurarsi il consenso dell’autore — quando vi sia trasposizione degli
elementi caratteristici ed individuali dell’opera altrui, ossia di c¢id che
¢ creazione personale, prodotto esclusivo della fantasia e della mente
di chi ’opera stessa ha ideata e composta.

(1) Cfr. StoLFi, op. cit. 1932, n. 852.

(2) La voNn ErRFFa — op. cit., pag. 239 e segg. — aderi, naturalmente alla teoria della
maggior parte degli scrittori tedeschi che distinguevano tra forma esterna e forma interna:
I’elaborazione sarebbe, adunque, una completa trasposizione del contenuto dell’opera let-
teraria nell’opera d’arte figurativa, di guisa che ne venga mutata soltanto la forma esterna,
mentre l'utilizzazione libera, pur mantenendo una parentela intellettuale con I'opera prima,
ne muterebbe anche la forma interna. Di tale dotirina ha dato una esauriente e precisa
confutazione il Piora CAseLL — op. cit. 1927 n. 27 — il quale ritiene, invece, che costi-
tuisca elaborazione « una nuova rappresentazione dello stesso contenuto intellettnale che
sia tale da non distruggere ’identita dell’opera elaborata», v. n. 194 pag. 464. Tuttavia,
. ripetiamo, a noi non sembra potersi stabilire un criterio generale di discriminazione tra
elaborazione ed utilizzazione libera: e cio, del resto, viene implicitamente riconosciuto
-quando si afferma che tra 'uno e [’altro concetto intercede una larga categoria di ipotesi
intermedie, comprendente quelle riproduzioni parziali e quelle imitazioni di lavori altrui
che costituiscono dei « larcins imperceptibles » dell’opera originale. PioLa CaseLL, op. cit. -
1927, n. 252, pag. 617; StoLFl, op. cit. 1932, wu. 1715.
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38. — Rapporti con autore dell’opera di cui si attua la riduzione.

In genere, il contratto di concessione della facolta di trarre da una
data opera un libretto per cinematografo & stipulato direttamente dal-
I’autore originario con I'imprenditore che provvede, poi, a designare,
per lo pilt tra i suoi stessi impiegati, il riduttore; ma la cosa non
cambia d’aspetto se 1’autore dell’opera originaria tratta proprio col
riduttore. B ’ ’

Dal contratto di riduzione cinematografica sorgono, naturalmente,
obbligazioni per ambedue le parti contraenti. Quelle dell’autore si ridu-
cono al dovere di non opporsi alla riduzione cinematografica (1) ed alla
garenzia di validita del diritto ceduto: egli & responsabile, cioé, di
ogni eventuale cessione anteriore del diritto esclusivo di riduzione cine-
matografica. Le obbligazioni del cessionario, poi, consistono principal-
mente nel non alterare nella riduzione I’opera originale, svisandola e
rendendola irriconoscibile con cambiamenti arbitrari e contrari al senso
artistico: non ha, invece, il cessionario stesso lobbhgo dl ricavare il
film dalla riduzione dell’opera (2). v '

Una questione che potrebbe ancora presentarsi, come gia altre
volte si & in effetti presentata innanzi ai Tribunali — & se sia com-
presa la cessione della facolta di riduzione cinematografica nel caso di
cessione, totale o parziale, del diritto d’autore. La dotirina, perd, ha
sempre negato, e con ragione, il diritto di riproduzione cinematografi-
ca ogni volta che di esso non sia stata fatta esplicita trasmissione (3).
E — in non poche occasioni (4) — la giurisprudenza ha confermato
tale principio. )

(l) Potrebbe anche darsi, quando, D'autore tratti direttamente con I’imprenditore,
che si pattulsca I’obbligo del cedente di fornire addirittura il manoscritto gia pronto per
Ia preparazmne del film, ciod il vero e proprio libretto, con la scomposizione della .
narrazione nelle indicazioni delle singole scene ed eplsodl. In tal caso, verrebbe ad eli-
" minarsi lopera del riduttore cinématografico e Vipotesi rientra, percm, in quella da noi
contemplata e -studiata nel capitolo precedente.

(2) Anche di cid abbiamo detto diffusamente nel capitolo che precede

(3) V. ad es. la Relazione gia cit. del Buzzatti alla Consulta legale della Societa
degli autori. Questi opind che la concessione della realizzazione cinematografica non po-
teva essere presunta neanche quando fosse stata concessa la facoltd di trarre da una data
opera un libretto per musica. In egual senso & la direttiva della dottrina tedesca; v., per
essa, quanto scrive 1’Tsaac, art. gia cit.; del resto nella Legge germanica sul diritto d’au-
tore delle opere letterarie v’¢ il prg. 14 cosi concepito: « Nel caso di cessione del diritto
d’autore, la facoltd di utilizzazione dell’opera a scopo cinematografico rimane, salvo- patto
contrario, all’autore ».

. (4) Basti, per tutte, menzionare la Sentenza 23 luglw 1917 del Tnbunale di Roma su
« 11 diritto d’autore », 1917, 33, che decise essere in diritto di concedere la facoltd di
riduzione cinematografica non editore del libretto della Cavalleria- Rusticana — Son-
Zo6No — ma D’antore della novella — Verca — V. inolire la Sentenza 16 aprile 1922 della
Corte d’Appello di Berlino, riferita dall’Isaac, art. gia cit.
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39. — Mancanza del consenso dell’autore dell’opera originaria: se
si tratti di contraffazione. ‘

Quando gli elementi salienti e caratteristici di un’opera letteraria
od artistica siano riprodotti in un film dolosamente — senza, cioe, che
I’autore dell’opera stessa ne abbia consentita la riduzione cinemato-
grafica — si avra allora I’illecito adattamento che giustamente la legge
vieta e punisce, designandolo col nome di contraffazione.

Fin dalle prime sentenze emanate in Francia per proteggere gli
autori saccheggiati dal cinematografo, si riconobbe costituire vera e
propria contraffazione la realizzaZione cinematografica di opere let-
terarie, senza \’autorizzazione dei rispettivi autori (1). Ed anche in
Ttalia la giurisprudenza, pur prima delle disposizioni della legge 7 no-
“vembre 1925, aveva pit volte deciso che anche il cinematografo po-
tesse essere mezzo di contraffazione di un’opera dell’i ingegno altrui (2).
La dottrina seguiva unanime tale principio (3)

40. — Esposizione della teoria del De Sanctis: conseguenze che di-
scenderebbero dal suo accoglimento.

~

Senonché, in un suo brillante articolo (4), il De Sanctis si oppose
a tale concezione tradizionale. Il film — egli affermd — costituisce
sempre, da un punto di vista estetico, un’opera assolutamente origi-
nale ed autonoma, capace di suoi propri effetti artistici, e molto piu

(1) Basta sfogliare la raccolta de Le droit d’auteur — organo dell’Ufficio Interna-
zionale — per trovar menzione di numerose sentenze in tale direttiva. Non la pid recente,
ma fra le piu interessanti e note & la Sentenza della Corte d’Appello di Parigi 19 dicembre
1913 che condanno la « Compagnie Francaise du Phonographe Edison » per aver eseguito,
senza la necessaria licenza, la realizzazione cinematografica del romanzo Michele Strogoff
di VERNE, Le droit d’auteur, 1914, pag. 82 e segg.

(2) V. ad es. l’1mportant1551ma seppur lontana Sentenza della, Cassazwne di Roma
del 22 novembre 1913 — in « Foro.it.» 1914, II, 122 — che espressameénte sanci essere
Popera cinematografica « un lavoro che pud talvolta avere una parte di forma propria e
proprii pregi e difetti, ma che, nell’essenza e nell’effetto della commozione degli animi
che pud determinare in pubblico spettacolo, & riproduzione dell’opera originale e pud
costituire contraffazione ». Cfr. inoltre, la Sentenza del Tribunale di Torino 17 giugno 1914
— in TiIraNTY, op. cit. pag. 20. e segg. —, nella cui motivazione si legge, fra 1’altre, la
frase: -...« anche il cinematografo pud essere mezzo di contraffazione di un’opera altrui
dell’ingegno ». ) }

(3) Cfr. StorFi, op. cit. 1915.1917, n. 1688.1691; TiraNTY, op. cit. pag. 16 ¢ segg;
Mavucras ET GUEGAN, op. cit. pag. 44; BoEri, ert. cit. n. 18.

(4) De Sancris: Gli elementi creativi dell’opera cinematografica gii eit. pag. 156 e
seguenti, .
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complessa — per 1’espressione scenica e per le sensazioni che produce
. — di ogni altra opera dalla quale possa aver tratta la favola. Di con-
seguenza, non & mai possibile — anzi, ¢ assurdo — il pensare ad un
travasamento nel film di espressioni di altre arti, ad una «ripro-
duzione », cioé, per mezzo della cinematografia, di altra opera del-
D’ingegiio, per es. di un romanzo o di un dramma. Non si pud, in
altri termini, parlare di. contraffazione — o di « accostamento vol-
gare», secondo un’espressione del Ghironi (1) tra produzioni che
appartengano a differenti categorie artistiche: come non & possibile
parlare di accostamento tra un’opera di poesia ed un quadro ovvero
tra un’opera di poesia ed un poema sinfonico, cosi non si pud par-
lare di accostamento o di riproduzione tra un’opera letteraria ed una
cinematografica, che & opera rappresentativa ed espressiva insieme e,
quindi, di natura assolutamente diversa dall’opera letteraria.

Si & paragonato il fatto della trasformazione di un’opera lette-
raria in un film alla riproduzione di un brano musicale per mezzo del
grammofono e si & detto (2): poiché 1’autore ha la facolta esclusiva
di riprodurre la propria opera con qualsiasi mezzo che la tecnica sem-
pre piit moderna volta a volta gli offre, deve egli avere anche la facolta
esclusiva di riprodurre il suo lavoro per mezzo della nuova tecnica,
la tecnica cinematografica. Ora cio & profondamente errato, inquan-
toché, mentre nelle opere di musica riprodotte per mezzo dei dischi
fonografici si ha realmente ’identico contenuto e sclo un diverso mezzo
di esteriorizzamento — la stessa cosa & anche per le opere di pittura
e scultura quando vengano riprodotte in fotografia, nelle opere cine-
matografiche, invece, oltre all’elemento dato dalla trama, interven-
gono altri elementi di natura creativa — e non soltanto di esterioriz-
zamento — che ne fanno un’opera d’arte nuova e del tutto autonoma.
Per questa ragione non 'si pué mai parlare d’imitazione tra un’opera
letteraria ed .un film nel suo complesso: 1’imitazione, eventualmente,
potra essere posta soltanto tra elementi analoghi, e cioé tra ’opera let-

(1) V. GuixoNi: Nota alle sentenza del Tribunale di Roma 3 dicembre 1919 su
« Foro it.» 1920, I, pag. 56.

(2) Sentenza del Tribunale di Torino 17 giugno 1914 su TIRANTY, op. cit. pag. 20,
Benelli c. Savoia-film per il dramma « La cena delle beffe » che il Benelli sosteneva fosse
stato riprodotto nel film della Savoia « Lo scherno feroce ». Eccone le precise parole:
« Volle il legislatore che I’autore avesse la signoria dell’opera del suo ingegno, al fine
di poterne trarre ogni utile e percid proibi la riproduzione di quest’opera e volle vietato
gnalunque mezzo atto a raggiungerla: quindi, deve ritenersi vietato il grammofono rispetto
alle opere musicali e vietato il cinematografo rispetto alle opere letterarie, in quanto
quello non & della musica che una riproduzione meccanica e questo del lavoro letterario
una riproduzione meramente plastica e mimica ».
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teraria ed il libretto del film, che ne ¢ uno degli elementi creativi, ma
non ne esaurisce certo il contenuto. E, di conseguenza, ’autore di una
opera letteraria non potra essere protetto che solo contro il librettista .
che lo abbia plagiato o contraffatto, non gia contro I’intera opera cine-
matografica e gli altri partecipi di essa: potra, se mai, pretendere, in
via generale, che non lo si escluda dal godimento di tutti i frutti eco-
nomici di cui I’opera sua & capace e vietare chicchessia d’arricchirsi
con ’indebito-sfruttamento del suo lavoro. ,

* Questi i concetti che il De Sanctis accolse ed espose nel suo scritto
e dai quali non poche altre importanti conseguenze discenderebbero.
“Cosi, in caso di contraffazione di opera altrui da parte del riduttore,
I’imprenditore non potra evidentemente essere perseguito in via penale
e sara responsabile civilmente soltanto se dovesse rispondere dell’opera
del librettista come dell’opera di un suo impiegato; cosi in nessun caso
~ potrebbero essere colpiti gli altri coautori del film (1), qualora fossero
in buona fede, il che sara quasi sempre, dato che all’imprenditore
che acquista gran numero di copioni cinematografici riesce difficile,
per non dire impossibile, accertare, per ’enorme produzione mon-
diale di romanzi e di opere drammatiche, se un libretio sia stato' o
meno tratto da un’opera letteraria d’altro autore.

<

41. — La teoria del De Sanctis dopo la legge sul diritto d’autore 7 no-
vembre 1925, n. 1950.

Anche dopo le norme emanate in materia diritto d’autore del
D. L. 7 novembre 1925, il De Sanctis ha mantenuto fermo il suo punto
di vista. L’art. 20, egli scrive (2), distinguendo nettamente dall’autore
del libretto I’autore della pellicola, viene ad ammettere implicitamente
che I’opera cinematografica sia, nel suo complesso, qualche cosa di piu
e di nuovo nei confronti del libretto che ne fissa la trama: come, ora,
si potra intravvedere una riproduzione — che, anche secondo la termi-
_nologia usata dalla legge, ha un contenuto puramente meccanico —
nella traduzione cinematografica di un llbretto, quando la legge stessa
vi riconosce un fatto creativo essenziale?

E, in tale ordine d’idee, costruisce il De Sanctis un’ingegnosa in-
terpretazione dell’art. 9 della legge che, altrimenti, avrebbe costituito

(1) Della stessa opinione & anche il Prora Caserri, op. cit. 1927, n. 162, pag. 376.
(2) DE Sancris: Libretto cinematografico e contratto di edizione, gia cit.
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una gravissima difficolta per la dimostrazione della sua tesi. Sostiene,
cioé, che il primo capoverso dell’art. 9 (1), posto in relazione con
I’art. 8 (2), altro non significhi che questo: 1’autore dell’opera cine-
matografica — si noti, non del libretto — ha facolta di rappresentare’
Popera medesima, cio¢ di proiettarla.

Orbene, interpretazione analoga dev’essere data anche al quinto
capoverso del medesimo art. 9 (3) il quale, cosi, verra a signiﬁcare
che 1'uso delle facolta di riproduzione del film debba essere riservato
all’autore dell’intera opera cinematografica ¢ nen gia all’autore del
libretto od a quello dell’opera letteraria da cui il libretto stesso sia
stato ricavato. Con cio non si vuol certo dire che ’autore di un’opera
letteraria qualsiasi non abbia I’esclusiva facolta d’adoperare il suo
lavoro per trarne il libretto di un film, ma soltanto che tale facolta
non s’identifica con quella di rappresentare o riprodurre, bensi ¢ com-
_presa in quella di carattere generale di sfruttamento economico del-
I’ opera, dalle stesso art. 8 riservata all’ autore. La nuova opera —
libretto cinematografico — sara tutelata in base all’art. 2 che com-
prende gli adattamenti nella protezione della legge. :

42, — Critica della teoria del De Sanctis: dal punto di msta astratto
e formale.

Non & questo il luogo per minutamente esaminare 1’ingegnosa
costruzione del De Sanctis, cheé gia molto ci siamo dilungati in un campo
che, pur essendo di palpitante interesse, si allontana un po’ dall’ar-
gomento prefissoci.

Solo vogliamo notare che — per ‘quanto originale e suggestiva si
dimostri questa costruzione dell’opera cinematografica al disopra ed
al di fuori di ogni adattamento di alire opere compiuto dall’autore del
libretto — essa non va immune da critica e non si pud, percid, com-
piutamente accettare. Anzitutto, il De Sanctis fonda in gran parte la
sua co{lcezione su considerazioni di ordine, diremo cosi, meramente

(1) Art. 9 della legge, primo cpv.: « La facoltd di rappresentare comprende Ja proie-
zione per mezzo della cinematografia o di altri procedimenti analoghi ».

(2) Art. 8 della legge: « L’autore ha il diritto esclusivo di eseguire o rappresentare
in pubblico, diffondere, pubblicare, riprodurre... -ecc. la sua opera entro i limiti fissati dal
presente decreto ».

(3) Art.'9, quinto cpv.: «La facolta di riprodurre comprende I'uso di tutti i mezzi
di riproduzione meccanica, come il cinematografo, il fonografo, i dischi, rulli, cilindri
ed altri strumenti analoghi ». :
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estetico e deduce la sua teoria, particolarmente, dal carattere di origi-
nalita e di autonomia dell’opera cinematografica che appartiene a ca-
tegoria artistica affatto diversa da quella dell’opera letteraria. Ora, che
I’opera cinematografica costituisca forma d’arte indipendente e distinta
da ogni altra noi gia abbiamo ripetutamente affermato (1) con piena ed
assoluta convinzione né qui tentiamo di contestare; ma non & lecito,
per cid solo, dedurre 1’assoluta impossibilita di un travasamento nella
opera cinematografica del contenuto essenziale di altra opera, letteraria
o artistica che sia. Gia dicemmo (2) che, perché vi sia illecito adatta-
mento. di un’opera altrui, basta 1’appropriazione degli- elementi carat-
teristici ed individuali dell’opera stessa che rappresentano 1’impronta
della personalita dell’autore. Orbene, non & detto che questa appro-
priazicne debba avvenire sempre nella stessa « forma »: basta che
sia identica la « sostanza ». E tale identita di sostanza & sempre rico-
noscibile:( abbiamo dei film che sono un’esatta e completa trasposi-
zione mnella cinematografia di opere letterarie che ne portano lo stesso
titolo e che ripetono — salvo piccole variazioni di opportunita —
-capitolo per capitolo, episodio per episodio, la trama del romanzo o del
poema originario. In questi film — & evidente — l’opera del riduttore
cinematografico si... riduce a convertire, pedissequamente, la trama
originaria in un manoscritto idoneo per la rappresentazione scenica,
sfrondandola di.tutte le esuberanze descrittive di indole psicologica,
sceghendone, invece, i momenti pia adatti alla trasformazione figura-
“tiva: non si pud, quindi, dire che qui @ soltanto 1’autore del libretto
che ha imitato il lavoro letterario, ma ¢ tutta I’opera cinematografica
che si snoda e si svolge nella falsariga di quella d’origine ed il diret-
tore e gli attori non fanno che interpretare quei tipi, quelle figure che
I’autore dell’opera letteraria ha ideate e descritte. Non si potra mai
— ripetiamo (3) — parlare di «riproduzione», giacché nella rea-
lizzazione cinematografica si hanno sempre elementi creativi nuovi:
ma la trasposizione dell’un contenuto nell’altro & fuori dubbio e non
pud essere seriamente negata.

Affermd il De Sanctis che cid poteva essere sostenuto nei riguardi
dell’opera teatrale e non gia in cinematografia che manca della parola
che & il «dominus» dell’espressione e che sola, quindi, puo esatta-
mente riprodurre il pensiero dell’autore. Oggi, a distanza di ben dieci

(1) V. nn. 3 e 19.
. (2) V. sopra n. 37.
(3) V. retro n. 3.
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anni — dieci anni di gigantesca evoluzione, tecnica ed industriale,
dell’arte cinematografica: dieci anni che hanno visto il film, muto e
- peregrino, magicamente animarsi di una mirabile armonia sonora ed
il sogno pazzesco di dare la parola allo schermo tradursi in realta —
quest’ultima affermazione del De Sanctis si annulla di per sé, non
avendo piu alcun valore realistico. Ma noi la respingiamo anche per
il periodo di tempo in cui & stata affacciata, in quanto non sembra
alla nostra modesta opinione che la realizzazione cinematografica per
sé stessa — pur implicando altri elementi creativi che aggiungono e mo-
dificano, nella loro estrinsecazione artistica, 1’originaria nuda trama
del librettista — abbia tale efficacia da separare addirittura 1’opera ci-
nematografica dal lavoro letterario che I’ha ispirata e diretta.

43. — Critica dal punto di vista del diritto positivo.

Ma quel che piit ci interessa rilevare & che la concezione del De
Sanctis contrasta con tutti i criteri che hanno finora informato — come
accennammo — dottrina e giurisprudenza; e contrasta ancor piu con
lo spirito e gli intenti delle disposizioni legislative attualmente in vigore.

Gia vedemmo come, pur sotto I’impero del vecchio testo-unico
del 1882, tutte le sentenze al riguardo accolsero unanimi il principio
che anche I’abusiva riduzione in film cinematografici di opere let-
terarie costituisse contraffazione: e cid pur se, al tempo.della forma-
zione della vecchia legge, la cinematografia non esisteva ancora e non
poteva, quindi, essere da questa preveduta (1). Ed & stato appunto
per sancire legislativamente questa costante interpretazione della giu-
risprudenza che si dettarono le disposizioni degli art. 8 e 9 della legge
in vigore: cio risulta dallo spirito che ne informa tutte quante le sta-
tuizioni. Non vi sarebbe stata, invero, alcuna necessita di specificare,
nell’art. 9, che all’autore del film —- inteso nel suo complesso — spetta

(1) Si legge, ad es., nella motivazione della Sentenza della Cassazione di Roma cit.
a nota 1 del n. 39 che « devesi nella latissima disposizione dell’articolo 32 della legge
—testo unico del 1882 — logicamente comprendere la riproduzione mediante cinematografia,
sebbene non nota al tempo della pubblicazione della legge stessa: perché questa, evitando
opportunamente una pericolosa e semnpre insufficiente casistica, statuisce una generale norma
di diritto, ed & ufficio proprio della potesta giurisdizionale accertare con processo logico-
giuridico se un fatto determinato sia compreso in quella norma; e perché, d’altra parte,
la divefsa forma di riproduziore non ha alcuna influenza ‘sull’esistenza del reato che si
consuma con qualsiasi fatto costituente dolosa violazione del diritto di personalita dell’au-
“tore, impresso nell’opera sua ». -
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la facolta di proiettarlo e di riprodurlo, perché questo ci vien detto
dall’art. 8 che enumera tutte le facolta spettanti all’autore: P’art. 9,
invece, sta a designare — sia pure con terminologia inesatia e non
tecnica — che ’autore di un’opera letteraria abbia anche la facolta di
autorizzarne la riproduzione in un film cinematografico. E ¢io con-
fermano i lavori preparatori della legge, laboriosamente cendotti du-
rante il trentennio che ne precedette I’emanazione (1).

44. — Conclusione.

Concludendo, il De Sanctis ha il merito fondamentale di aver posto
in rilievo il concetto importantissimo che la parola « riproduzione » non
pud essere adoperata in alcun modo per la realizzazione cinematografica
di opere letterarie, che costituisce, invece, opera creativa per se
stante ed originale. Ma se tale concetto c¢i appare giustissimo — si da
averne anche fatto applicazione nel corso di questo nostro studio —
non possiamo, perd, negare che esso non sia stato posto a base delle
disposizioni della legge sul diritto d’autore 7 novembre 1925: non &
possibile, in altri termini, non riconoscere che abbia il legislatore —
proprio nel senso criticato — adoperato la parola « riproduzione ».

Possiamo, quindi, riprovarne 1’assunto da un punto di vista astratto
e nostro personale, ma in nessun modo, in via di interpretazione della
legge, disconoscerlo o trascurarlo.

(1) V. Relazione al progetto presentato dalla Commissione nominata con D. M. del
1917, pag. 26: « Cio che i delegati dell’Associazione dell’industria cinematografica do-
mandano & gid sancito negli art. 1 e 9 della sottoseritta Commissione; nei quali articoli
le opere:cinematografiche sono messe a pari di tutte le altre opere artistiche, dichiarandosi
che esse sono protette dalla legge sul diritto d’auntore -— art. 1 — e comprendendosi, fra le
varie manifestazioni cui si estende il diritto d’autore, la riproduzione di un’opera, comun-
gque ridotta o trasformata, per mezzo della cinematografia o di zltro processo analogo &
la rappresentazxonc pubblica di tale riproduzione — art. 9 —. Con queste disposizioni
do un lato si & ricorosciuto all’opera’ cinematografica lo stesso identico diritto d’autore
che spetta alle opere letterarie, artistiche e scientifiche e dall’altro lato si & riservato agli
autori delle opere letterarie, -artistiche e scientifiche il diritto esclusivo di trasformazione
in opere cinematografiche ». "
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CAPITOLO VI.

-DEGLI AUTORI DELLA PELLICOLA. CINEMATOGRAFICA

Sommari0. — 45. Gli autori della pellicola — 46. Ancora sul diritto d’autore
del direttore artistico — 47. Sul diritto d’autore degli interpreti: artisti
teatrali — 48. Attori cinematografici — 49. Rapporto che lega direttore
artistico ed interpreti all’ imprenditore' locazione d’opere liberali —
50. Locatio operarum e locatio operis — 51. Trasferimento all’imprendi-
tore delle facolta patrimoniali rientranti nel diritto d’autore — 52. Critica
dell’oplnlone che ritiene trattarsi di acquisto originario — 53. Alcune pecu-
liarita che si riscontrano nel contratto tra interpreti ed imprenditore —
54. Se sia necessario che D’artista esplichi effettivamente Popera sua —
55. Se influisca sul contratto con ’artista il mutamento della persona del-
l’lmprendltore — 56. Se possa D’artista continuare a servirsi del pseudo-
nimo ideato per lui dall’imprenditore.

45. — Gli autori della pellicola.

L’autore della pellicola, di cui parla I’art. 20 della legge, non &
personificato — come gia vedemmo (1) — da una sola persona fisica,
bensi da una serie di coautori, distinti a seconda che esplichino una
attivita d’interpretazione mimica delle varie situazioni ideate dall’au-
tore della trama, oppure un’attivitd di direzione e di coordinamento
allo scopo di dare unita artistica alla produzione cinematografica: sono,
in altre parole, autori della pelhcola cinematografica il direttere arti-
stico e gli interpreti.

Anche e sopratutto per la produzione cinematografica ¢ necessaria
una proteiforme attivita di lavoro che si svolge ed eleva da quella mate-
riale. dell’operaio addetto allo sviluppo, al fissaggio, ecc. ‘dei film a
quella intellettuale dell’inscenatore -e dei singoli attori: ma & soltanto
la categoria dei collaboratori intellettuali che qui riguardiamo giacche,
mentre per quelli che fan parte del personale tecnico od amministra-

(1) V. Vretro‘ n. 20.
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tivo non v’é alecuna peculiarita che li distingua dagli altri operai o im-
piegati di diversa azienda commerciale, per questi, invece, ’indole
affatto caratteristica della loro prestazione — produzione di lavoro in-
tellettuale, capace d’essere oggetto di diritto d’autore — influisce no-
tevolmente sulla natura del rapporto. Non tentiamo gia qui, perd,
I’esame di tutte le questioni che petrebbero configurarsi nei riguardi
del profilo giuridico dell’attivita - esplicata dai collaboratori intellet-
tuali di cui sopra, ma solo ¢i limitiamo a qualche problema d’indole
generale. ‘ :

46. — Ancora sul diritto d’autore del direttore artistico.

Per D’aitivita di generale direzione che I’inscenatore esplica du-
rante lo svolgimento di un dato soggetto & ormai assolutamente fuori
dubbio — allo stadio attuale dello sviluppo assunto dalla produzione
cinematografica — che allo stesso spetti un diritto di autore sul film
nel suo complesso. Prescelta una determinata trama, occorre che gli
attori eseguano innanzi all’obbiettivo della macchina da presa le si-
tuazioni, gli episodi, le scene descritte nel libretto: ed & in tale svol-
gimento delle azioni sceniche —— nella disposizione, cioé, degli sce-
nari nel « teatro di posa » e nella scelta degli « esterni » da fotogra-
fare; nella direzione delle masse funzionanti da comparse (« caschets »)
e nella guida all’interpretazione dei singoli attori per affiatarli in un
tutto omogeneo ed armonico — che si manifesta 1’opera importantis-
sima del direttore artistico. Eppure — gia lo accennammo — que-
sta del carattere creativo dell’attivita del « régisseur » fu opinione per
nulla affatto unanime e pacifica: che anzi anche nella dottrina stra-
niera si fu fortemente discordi al riguardo. In Francia si ebbero sen-
tenze nell’un senso e nell’aliro (1): in Germania, avverso ’epinione
del Goldbaum (2) che negd un qualsiasi diritto d’autore all’opera del
direttore artistico, si pose quella non meno autorevole del Seligmann (3)

(1) A favore del riconoscimento del diritto d’autore al direttore artistico: Sentenza
Tribunale della Senna 10 febbraio 1911 — su « Droit d’Auteur » 1911, pag. 38 — contro:
Sentenza Corte d’Appello di Parigi 5 luglio 1919 su « Droit d’Auteur » 1920, pag. 30.

(2) GoLbBAaUM, op. cit. pag. 290 e segg.

(3) SeLicMaNN: Die Lehre von der Steueruberwalzung, Iena 1929, pag. 371 .e segg. .
Cfr. inoltre voN ERFrFa, op. cit. pag. 257 ed ISAAC, art. cit. pag. 200 che riferisce una sen-
tenza della Corte Suprema Germanica 16-6-1923 in cui fu riconosciuta llmportanza fon-
damentale della attivita creativa del direttore artistico.
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che affermé essere grandissima: I'impertanza del « regista » nella crea-
zione dell’opera cinematografica e doverghsr\ perciod, riconoscere la
qualita di autore.

Non ci consta che in Italia si siano avute al riguardo decisioni.giu-
risprudenziali: tra gli scrittori, 1’Ascoli (1) consideré modestissima e
di poco rilievo I'opera del direttore artistico. « Sara senza dubbio ne-
cessario — egli scrisse — che tal compito adempia un womo intelli-
gente che conosca molto bene la tecmica di quest’arte, ma non si pud
certo dire che costui crei qualche cosa »: ma 1’Ascoli scriveva vent’anni
fa, quando la cinematografia era appena agli albori del suo grandioso
sviluppo! In prosieguo di tempo, di tutti quelli che si occuparono del-
I’argomento (2), nessuno esitd a riconoscere ed attribuire un diritto
d’autore al direttore artistico ed anche noi, siamo, come gia si & detto,
in quest’ordine d’idee, basando la nostra convinzione sulla constata-
zione decisiva che chi mette insieme — sulla traccia del manoscritto —
un’opera cinematografica necessariamente v’imprime una sua propria
espressione, agendo con la sua volonta, con la sua sensibilita artistica,
~col suo spirito creativo: percid, non di mera esecuzione & la sua at-
tivita,

47. — Sul diritto d’autore degli interpreti: artisti teatrali.

‘Assai piu discussa e controversa & stata la questione della spettanza
di un diritto d’autore agli interpreti per 1’attivita artistica ch’essi espli-
cano nelle singole loro attribuzioni.

Il problema assunse importanza pratica — assai prima che la ci-
nematografia avesse conquistato le platee — nei riguardi degli artisti
di canto, allorché fu inventato il fonografo: anteriormente non v’era
modo di porre la questione, perché il canto si espandeva nello spazio
senza lasciare alcuna traccia sensibile e mancava, quindi, ’oggetto sul
quale potesse essere esercitato I’eventuale diritto d’autore, o, piu
precisamente, la questione veniva posta da un punto di vista teorico
ed astratto, ché ogni ingerenza da parte degli artisti si esauriva nel con-
tratto di locazione di opera che li impegnava. Ma allorché fu reso pos-
sibile — grazie a quella geniale invenzione della scienza che fu il gram-

(1) AscoLr, art. gia cit.

(2) Cfr. ad es., TiraNTY, op. cit. pag. 77-78; DE Sancris: Gli elementi creativi, ecc.,
gid cit. pag. 172; ALEXANDER ELSTER, art. gia cit.; [uLEs DESTREE, art. gia cit.
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mofono — il fissare su un oggetto materiale — il disco — 1’esecuzione
da parte dell’artista' di un brano di una determinata opera musicale,
si presentd subito il quesito se al canto in siffatta guisa obbiettivato do-
vesse 0 meno essere accordata la protezione che la legge concede a tutte
in genere le produzioni dell’ingegno, se, cioé, accanto al diritto del-
I’autore sull’opera musicale potesse essere riconosciuto quella dell’at-
tore sulla sua interpretazione. La giurisprudenza si orientd costante-
mente nel senso dell’accoglimento della tesi affermativa ed assai inte-
ressante ci & riuscito lo sfoglio delle raccolte di venti e pit anni or sono
scorrendo’ le sagaci e sempre nuove argomentazioni addotte nelle sen-
tenze per dimostrare la tutelabilita del canto e del suono, indipenden-
temente ed accanto alla tutela dell’opera che in quel canto ed in quel
suono fosse stata estrinsecata (1): la dottrina, invece, fu per molto
tempo combattuta ed incerta, ché le due opposte tesi erano d’ambo le
parti recisamente affermate, con gran copia d’argomenti e con profonda
convinzione. Cosi il Rédenti, in un suo notevolissimo articolo (2),
strenuamente propugnd che non si potesse ricorrere all’applica-
zione della legge sul diritto d’autore per la protezione Vdell’ope.rav del-
I’interprete, ma che dovesse invece soccorrere « il principio generale
di diritto che nessuno possa trar profitto per sé del lavoro di un altro,
‘se non in quanto ne abbia — o ne abbia acquistato — il diritto, per
legge o nei modi che la legge consente »: in maniera del tutto opposta,
invece; concluse il Musatti (3) che, con non minor copia d’argomenti,
sostenne esser 1’opera dell’interprete di natura essenzialmente crea-
tiva, realizzando egli, con 1’esecuzione, « un aliud, un plus, di cui
’opera originale & soltanto il punto di partenza ed il germe », di
modo che « ogni esecutore si mette in rapporto di coautore col com-
positore dell’opera » in quanto rappresenta insieme con questo un
fattore di produzione dell’opera d’arte, nella sua attuazione- concreta.

Esula dal nostro compito un particolare esame della questione:
tuttavia non possiamo non rilevare a prima vista come e neli’uno e
nell’altro scrittore sia dell’evidente esagerazione. Non pensiamo sia

(1) Si vedano, ad es., la Sentenza del Tribunale di Milano 31 luglio 1911 — in « Giu-
risprudenza it.» 1911, I, 2, 640 — notevole per Paccuratezza e la profonditd della motiva-
zione; quella, pure del Tribunale di Milano. 19 febbraio 1912 — in « Riv. dir. comm. »
1912, II, 925 —; quella: della Corte d’Appello di Milano 1° ottobre 1912, con note del
MusatTi — su « Riv, dir. comm.» 1913, II, 309 — e del Repbenti, su « Foro italiano »
1913, I, 1143.

(2) RepENTI: In nota alla citata Sentenza 1° ottobre 1912, gia cit. }

(3) Musarri: In nota alla stessa sentenza di cui alla nota pr., gia cit., ed anche
nello studio Il diritto d’autore dell’interprete, pubblicato su « Riv. dir. comm. » 1914, I, 125.
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possibile convenire col Redenti circa la non applicabilita delia legge
~sul diritto d’autore, perché — se protezione viene concessa alle mani-
festazioni orali dell’ingegno, quali conferenze, lezioni, ecc.; se tutela
viene accordata a tutte le forme, anche le piti umili, di elaborazione di
un’opera altrui, quali traduzioni, riassunti, indici, cataloghi, eécc. (1),
noi non possiamo protezione e tutela negare al canto che estrinseca
ed interpreta un’opera musicale, apportandovi il contributo d’in:
tellettualita e di lavoro intelligente dell’artista, rinnovandola e vivi-
ficandola (2). v '

Non approviamo, d’alira parte — pur consentendo in molti punti
alle argomentazioni addotte — i concetti troppo audaci del Musatti —

¢

cosi quello, innanzi riportato, che all’autore debba essere riconosciuta

addirittura la qualita di coautore dell’opera intérprét_at_a : Popera
musicale, drammatic‘a,vecc. ‘& sempre la stessa né alcuno dei suoi ele-
menti muta quando venga interpretata-da questo o quell’artista, perché
essa & completa nel pensiero dell’autore e non possiamo certo identi-
ficare 1’estrinsecazione che ne fa I’interprete con «‘ql:iel_l__a'co'llal‘)ora-
zione che avvenga mella concezione intellettuale dell’opera (3) e ¢he
sola pud attribuire la veste di coautore. Noi crediamo che I'interprete
abbia, si, dei diritti, ma soltanto sulla sua attivita d’interpretazione,
su quel « plus » ch’egli aggiunge -— volta a volta — all’opera che
sara piu o meno bene estrinsecata a seconda della valentia del!’artista;
e che mai si possa parlare di un’eventuale paternita dell’artista ese-
cutore sull’opera interpretata. Infatti — lo avverti il De Sanctis (4)
— perché possa parlarsi, sia dal punto di vista estetico che da quello
giuridico, di paternitd di un’opera d’arte occorre che si tratti di fat-

(1) V. Art 2 legge vigente. Cfr. anche Piora CaseLLi, op. cit. 1927, n. 74 pag. 174
e segg.

(2) 11 DE Grecorio, op. cit. nota a pagg. 148-149, negd che potesse mai Pinterprete
accampare un diritto d’autore sulla sua interpretazione. Anche il ProLa CaSELLI, op. cit.
1907, pag. 487 ed op. cit. 1927, pagg. 176 e segg. e pag. 744, nega al canto come tale la
tutela della legge sul diritto d’autore, ma poi finisce col dire che si potrebbe ammetterla
in linea generale, ove D’interpretazione artistica venisse comsiderata come un’elaborazione
dell’opera originale. V. anche il suo ottimo scritto « Intorno al conflitto tra i diritti degli
autori ed i diritti degli interpreti ed artisti esecutori», su Studi per Mariano d’Amelio,
vol. III, pag. 175 e segg. di cui parleremo piu diffusamente al capitolo che segue. Ultima-
mente lo StoLF1 — di cui fu gid notevole la precisa esposizione delle varie correnti, specie
del diritto tedesco — op. cit. 1915-17, nn. 460 e 469 — si & nucvamente pronunziato per
I’ammissione di una tutela sull’opera degli artisti esecutori, op cit. 1932.

(3) Cfr. ProLa CaseLLi, op. cit. 1927, n. 142, pag. 329.
(4) v. DE Sancris: Gli elementi creativi, ecc., gia cit.
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tori individualizzatori dell’ opera d’ arte medesima, di fattori, cioé,
senza i quali I’opera d’arte non ésisterebbe perché non compiuta nei

-~

suoi elementi teoretici » (1).

48. — Autori cinematografici.

‘Se questa, perd, & la soluzione migliore del problema nei riguardi
dell’artista teatrale, non & chi non veda come nel campo della cinema-
tografia la posizione dell’interprete sia nettamente diversa. Nella con-
versione del libretto in pellicola cinematografica noi pensiamo si debba
riscontrare una vera e propria attivitd creativa; l’attore cinematogra-
fico non apporta nella produzione del film un contributo di mera ese-
cuzione di un lavoro completo e gia virtualmente svolto nel pensiero
dell’attore, ma un’attivita formativa e creativa dell’opera cinematogra-
fica medesima: tutta 1’arte sua egli pone nell’interpretazione del film,
tatto il fascino della propria personalita vi esplica — arte e perso-
nalita che vengono cosi ad «obbiettivarsin», come direbbe il Carne-
latti, nella pellicola cinematografica. Bene, adunque, egli viene inteso
come un vero e proprio coautore del film nel suo complesso (2).

49. — Rapporto che lega direttore artistico ed inte_rhrete all’impren-

ditore: locazione d’opere liberali.

Scrivendo degli elementi creativi dell’opera cinematografica, ab-
biamo avuto modo di accennare — nell’analisi particolareggiata che
di essi siano andati facendo — alla peculiare caratteristica della mo-
derna industria dei film; che, cioe, le facolta d’ordine patrimoniale
sull’opera cinematografica, invece d’investire i veri autori dell’opera
medesima, vengono ad essere trasferite all’imprenditore che della crea-

- ) ]

(1) Con la nostra opinione somo in accordo le direttive di quasi tutti gli scrittori:
tranne qualche incertezza della von ERFFA, op. cit. pag. 260, gli altri sono concordi nell’am-
mettere una paternitd specifica degli attori cinematografici sul film interpretato. Cfr. ad es.,
Ascout, art. cit.; TiRaNTY, op. cit. pagg. 81-82; DE Sancris: Gli elementi, ecc., pag. 175
ed il Prora CaseLii, PELster, il DEsTREE, lo StovrFi, il PLUGCE, ece. ecc.

{(2) Ripetiamo — e s’intende bene — che cio vale soltanto per gli attori principali
che esplicano una vera e propria attiviti creativa, non anche per quelli di secondario
piano o per la massa delle comparse — in gergo « cachets » -—. Quanto, poi, alla combat-
tuta figura dello interprete del film sonoro-parlato, ce ne occuperemo nel capitolo che segue.
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zione dei film ha coordinato i vari elementi e dalla messa in commercio
dei prodotti dell’azienda si ripromette un profitto (1).

‘ Questo osserviamo ora anche nei riguardi del direttore artistico
‘e degli attori del film: nemmeno essi restano titolari dei diritti patri-
moniali che loro deriverebbero dalla qualita di coautori del film stesso;
ma queste facolta, invece, vengono trasferite « ipso iure » all’impren-
ditore, in virta del rapporto giuridico che a questo li lega. E tale rap-
porto giuridico & — come gia accennammo — un -rapporto di locazione
d’opere, per cui « le persone obbligano la propria opera all’altrui ser-
vizio» — «art. 1627 cpv. 1 cod. civ. —: anzi, per essere pil propri
aggiungeremo che si configura’ qui un rapporto di locazione d’opere
liberali, il cui concetto & ormai universalmente accolto nella dottrina (2).

50. — Locatio operarum e locatio operis. S

Nettamente i trattatisti d’ogni tempo hanno distinto e differenziato
— sulle orme del diritto romano — la locazione d’opere — locatio ope-
rarum — dalla locazione di opera — locatio operis —: con la prima,
infatti, una persona obbliga mediante mercede le opere sue al servizio di
altri (obbligazione, per es., di servire in qualita di domestico), mentre
con la seconda una persona si obbliga di eseguire mediante compenso
una determinata opera (obbligazioni, per es., di costruire un edificio,
scolpire una statua, ecc.). E si insegna generalmente che per distinguere
I'una locazione dall’altra si debba principalmente avere rignardo alle
intenzioni delle parti: si ha locazione d’opere se queste ebbero in vista
il lavoro in sé e non lo scopo od il risultato cui esso conduce; si ha loca-
zione di opera, invece, se le parti mirarono al prodotto finale dell’atti-
vitd di lavoro considerata nel suo complesso (3). Dato, ora, che quasi

sempre in pratica avviene che artisti e direttore artistico — ed i primi

(1) v. retro n. 23.

(2) It PactFici-Mazzoni, nelle sué Istituzioni, vol. V, pag. 317 e segg. ritiene invece
che la « convenzione con cui alcuno obbliga la sua opera intellettuale ad altri sia un con-
tratto innominato do ut fecias e non un’ordinaria locazione d’opera ». Pero, a cominciare
dal VENzZi, nelle « Note » alle Istituzioni stesse, vol. V. pag. 381, tutti gli altri scrittori
hanno abbandonato quest’opinione tratta dalla teoria romanistica, ritenendo che anche
I'attivita intellettuale possa costituire oggetto di locazione. V. in questo senso. ABeLLo Lo-
cazione, parte I, pagg. 123-137; Earassi Il contratto di lavoro, pag. 153-164; De Rucciero
Istituzione di diritto civile, vol. II, pag. 329 e segg. ) :

"(3) E questa la dottrina tradizionale, sostenuta de tutti gli serittori, dai pitt antichi “ai
moderni. V. per una larga Bibliografia: Barassi, op. cit., pag. 598, nota 2 Cfr. anche Paci-
Fic1-Mazzont, op. cit. pag. 317 in nota; ABEiie, op. cit. III, pag. 30. : .

,
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anche piu frequentemente — vengano richiesti-di prestare la loro opera
soltanto per la creazione di un dato film e per quest’opera ricevono un
- compenso unico « i forfait », potrebbe apparire che sia la seconda forma -
di locazione, quella di «opera», da configurarsi nel nostro caso: ma
non & cosi. Sol che si badi, infatti, ad un’altra fondamentale d:fferenza
che tra le due forme di locazione prevalentemente si manifesta si vedra
che sempre — pur nel caso che determinati artisti- assumano 1’impegno
di metter su un film mediante un unico e prestabilito compenso — € un
rapporto di locazione d’opere quello che li lega all’imprenditore: e I’ele-
mento differenziale riguarda la prestazione del rischio che nella locazione
d’opere & generalmente a carico del conduttore-imprenditore, nella lo-
cazione di opera a carico del locatore-prestatére di lavoro (1); rischio
che nel caso degli artisti e dell’imprenditore & sempre a carico di que-
st’ultimo, attribuendo, cosi, in via generale, al rapporto giuridico che
lega gli artisti all’imprenditore medesimo il carattere di « locatio ope-
rarum» (2). o

\
51. — Trasferimento all’imprenditore delle facolta patrimoniali rien-
tranti nel diritto d’autore.

Adunque, i diritti di sfruttamento economico dell’opera cinema-
tografica, in virti del rapporto di servizio che lega all’azienda diret-
tore artistico ed interpreti, vengono trasferiti all’imprenditore: tale
trasferimento pud anche aver luogo in via espressa, cioé mediante rego-
lare contratto, ma — in genere — esso avviene implicitamente per
mezzo del rapporto di locazione d’opere in base al quale, come si & -
visto, i diriti d’autore appartengono all’imprenditore, per tutte le opere
che si creano durante il rapporto stesso. Il corrispettivo per questo
trasferimento dei diritti d’autore s’intende tacitamente compreso nella
mercede corrisposta. ‘ ' '

(1) V. in proposito D’articolo del Carnerutri: Il diritte di privativa nel contratto di
lavoro su « Riv. dir. comm. » 1910, II, 435, e la bibliografia ivi citata. V. anche, sull’ele-
mento « rischio » le sagaci osservazioni del Bamassi, op. cit., pagg. 599-600.

(2) La sentenza del Tribunale di Milano 27 dicembre 1918, gia riferita, attribui carat-
tere di locazione di opera al contratto interceduto tra I'ltala-film ed Ermete Zacconi che
"si era obbligato con la sua « troupe » per la creazione di una pellicola cinematografica dal
titolo « La forza della coscienza »: vi si .doveva, invece, configurare una locazione d’opere,
~ - secondo i concetti su esposti — dato che il rischio era a carico dell’Itala-film. Del resto
'— saremo forse audaci — ci & parso che lo stesso TIRANTY non abbia avuto una esatta con-
cezione della distinzione tradizionale tra «-locatio operis» ¢ « locatio operarum ».
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L;acquisto del diritto patrimoniale -d’autore da parte dell’impren-
ditore &, cosi, a nostro avviso, un acquisto derivato: noi pensiamo, in
altri termini, d’essere in presenza di una cessione implicitamente con-
tenuta nel gruppo dei doveri contrattuali nascenti dal rapporto d’im-

piego. Invero, il diritto d’autore su di un’opera non pud sorgere in

via originaria se non in persona di chi quell’opera ha creata (1); e
soltanto in un momento successivo — mentre le facolta personali ed
intrasmissibili continuano ad inerire alla persona dell’autore — pos-
sono le facolta d’ordine patrimoniale staccarsi dalla sfera giuridica
dell’autore stesso e passaré nella sfera giuridica di altri. =

52. — Critica dell’opinione che ritiene trattarsi di acquisto originario.

Tutto ci6o implica la non accettabilita di una pur assai diffusa
opinione che fu sostenuta in principio dagli scrittori francesi (2) e fu,
poi, accolta anche in Italia da pur eminenti giuristi, quali il Carne-
lutti ed il Barassi (3): tale opinione — sviluppata in genere nella ma-
teria affine dei brevetti e dei modelli industriali, ma adattata, poi,
anche al campo del diritto d’autore — sostiene che sull’invenzione in-
dustriale o sull’opera dell’ingegno prodotta dal locatore d’opere il cre-
ditore acquisti direttamente il diritto di privativa od il diritto d’au-
tore, senza bisogno che quel diritto debba venir considerato come sorto
in persona dell’inventore o dell’autore é ceduto poi all’imprenditre.
«E D'ordine giuridico — affermava al riguardo il Barassi (4) — che
riconnette senz’altro il diritto alla tutela a favore del creditore del la-
voro »: costui, adunque, avrebbe il diritto d’autore o di privativa come
se dell’opera fosse egli il vero artefice, ’unico creatore. La neces-
sita di non oltrepassare i limiti che ci siamo imposti non ci consente
di confutare particolarmente questa teoria che, del resto, ha formato
oggetto di ampia discussione ed & stata vivamente censurata dai soste-
nitori dell’opposta tesi (5): lasciando da parte la materia dei brevetti

(1) Questo concetto ha messo molto bene in luce il Prora ‘CaseLLr, op. cit., 1927, n. 90
e segg. V. anche ELSTER, art. gia cit: ’

(2) V. per le diverse opinioni affermatesi -in Francia il Proia CAsELLI op. cit. 1921,
n. 94, pag. 220 e 223.- : . :

(3) CarNeLutTI: Il diritto di privativa nel contratto di lavoro, gia cit.; Barassi: Con-
tratto di lavoro, Milano 1917, I, pag. 89 e segg.

(4) Barasst, op. e loc. citati alla nota precedente. g
. (5) Cfr. tra questi, GHiRON: Nota a seritenza Trib. di Roma 31 maggio 1920 su « Foro »
it. 1920, I, 899 e PioLa CaserLi, op. cit. 1927 n. 94 e segg.

.
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industriali, un’assai semplice considerazione ci ha persuasi a non rite-
nerla accettabile nel campo del diritto d’autore. Due ordini di facolta
— lo vedemmo — possiamo distinguere in questo diritto, quelle per-
sonali — intrasmissibili — e quelle patrimoniali trasmissibili —: ma
non dobbiamo spingere questa distinzione, riguardante esclusivamente
I’esercizio del diritto stesso, fino al punto di scindere i due concetti
e far nascere la categoria dei diritti personali in- persona del vero au-
tore e quella dei diritti patrimoniali in favore del creditore di lavoro.
Poiché questa pensiamo sia la conseguenza cui necessariamente con-
-duce la combattuta teoria (1): che se poi si volessero ritenere nati in
persona dell’imprenditore ambedue gli ordini di diritti, si verrebbe a
distruggere — come ben dice il Piola Caselli — la natura di quelle fa-
coltd personali che formano 1’esclusivo contenuto del diritto nella fase
precedente la prima pubblicazione dell’opera e perdurano nella fase
successiva accanto alle facolta patrimoniali.

Non & piut semplice, non & piu logico, invece, ritenere che anche
i diritti trasmissibili — in quanto tali — vengano concepiti come nati
nel momento stesso di quelli intrasmissibili e nella stessa persona, se-
parandosene, poi, precisamente per opera della trasmissione? (2).

La dottrina tedesca — di cui il Kohler ed il Dernburg sono stati
i pit autorevoli rappresentati — ha voluto spiegare 1’acquisto diretto
ed originario da parte dell’imprenditore affermando che gli impiegati
non sono che « rappresentanti » dell’imprenditore stesso — agendo
essi.in tutto e per tutto in nome e per conto di questo — e che appunto
in virta di tale rappresentanza il diritto d’autore sorge senz’altro nel
creditore. di lavoro. Ma noi dubitiamo che 1’attivita creativa degli au-
tori, dato il suo speciale carattere, possa ammettere una rappresen-
tanza; e inoltre — come osservd giustamente la Von Erffa — sarebbe
imprescindibilmente necessaria la volonta del rappresentante d’agire
e d’acquistare diritti per un altro, mentre nei rapporti d’impiego non
possiamo dire esista una tale volonta (3).

Concludendo, assai migliore ci sembra la via gia prescelta e varie
volte enunciata nel corso di questo modesto studio, che, cio&, sia la

(1) Cfr. Barassi Contratto di lavoro, gia cit. pag. 90.

(2) Cfr. GuiroN Nota a sentenza ecc., git cit.

(3) Cfr. la Von Erfra, op. cit. Questa notevole scrittrice ha fatto una vivace critica
alla teoria del « Kohler » dimostrando che anche « de iure condendo » non esista la neces-
sita di accordare un diritto originario all’imprenditore. Dal punto di vista nostro partico- °
lare, poi, Iammettere un acquisto derivativo corrisponde pienamente anche alle esigeunze
pratiche dell’industria cinematografica. .
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natura stessa del contratto d’impiego cinematografico che implichi la
trasmissione all’imprenditore dei diritti spettanti agli interpreti ed al
direttore artistico: ma & sempre di trasmissione che si deve parlare,
non gia di nascita dei diritti patrimoniali d’autore direttamente in
persona dell’imprenditore o di acquisto per rappresentanza da parte
di. costui.

53. — Alcune peculiarita che si rzscontrano nel contratto tra interpreti
ed merendltore.

_Anche nella locazione d’opere liberali gli elementi essenziali del
contratto sono quelli di ogni contratto di locazione di opere: 1’oggetto,
il prezzo, il consenso (1). Ma — come accennammo — per ’indole ed
il contenuto della prestazione si verificano notevoli deroghe e devia-
zioni dalle regole generali che costituiscono altrettanti elementi carat-
teristici di quello speciale contratto: e maggiormente deroghe e devia-
zioni si verificano quando si tratta — come niel caso nostro — di loca-
zione d’attivita artistica che ha caratteri particolari e speciali consue-
tudini. Non analizziamo qui tutte le possibili peculiarita del contratto
di locazione d’opere nei riguardi del personale cinematografico, ma
solo ci limitiamo a pochi punti principali, scegliendoli tra quelli che
piu discussi e palpitanti si sono presentatl e presentano nella pratlca
giurisprudenziale.

54. — Se sia necessario che Uartista esplichi effettivamente la
opera sua. .

Cosi, ad es., fu varie volte deciso che costituirebbe caso di inadem-
pienza contrattuale da parte dell’imprenditore il fatto che questi, depo
aver scritturato un artista per fargli eseguire dei film, si limitasse a pa-
gargli lo stipendio e lo lasciasse inoperoso: ed invero, un contratto di
scrittura d’un artista cinematografico non si esaurisce nel pagamento della
mercede, ma richiede che 1’artista effettivamente esplichi 1’opera sua,
perché il pubblico poessa convenientemente apprezzarla e 1’artista acqui-
star fama e risonanza. Questi, naturalmente, deve provare 1’effettivo
danno sofferto per la mancata possibilta di fare apprezzare al pubblico

-~ (1) V. Paciric1-Mazzoni, op. cit. pag. 317 e segg.
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il proprio valore artistico: ma raggiunta che abbia tale dimostrazione,
ben gli si pud accordare il diritto alla risoluzione del contratto ed alla
rivalsa del danno. . . ,

A tale principio si uniformo il Tribunale di Torino (1) quando sanci
1’inadempienza della « Tiber-film » che aveva mantenuto inoperosa 1’ar-
tista Francesca Bertini, mentre questa -— come si legge nella sentenza —
« aveva il diritto di prestare effettivamente 1’opera sua e di avere, per-
cio, a sua disposizione il teatro di posa: ed in tal senso anche decise la
Corte d’Appello di Torino (2) che ammise in via generale la risarcibi-
lita del danno derivato all’artista per non essersi prodotto nella prevista
conformita, a cagione dell’inoperosita a cui fu costretto. dall’altro con-
traénte e della perduta occasione di acquistare notorieta ».

s

55. — Se influisca sul contratto con lartista il mutamento della persona
dell’imprenditore. ‘

Alira conseguenza della peculiarita“ dei rapporti in esame & che,
venuta a mutare la persona dell’imprenditore, possa benissimo 1’artista
chiedere la risoluzione del coniratto — in quanto si & cambiata la per-
sona del soggetto contraente che era pel locatore d’opere ragione decisiva
' per stipulare ed eseguire. Fin qui, perd, nulla di particolare vi sarebbe
pel contratto di lavoro cinematografico, si ammette, invero, comune-
mente che — mentre i crediti possono essere trasferiti con la semplice
intimazione al debitore — non possa, invece, il diritto alla prestazione
d’opere del contratto di lavoro, quando si tratti di locazione d’opere
liberali, essere trasferito da creditore a creditore ail’insaputa del debi-
tore (3). Ed il Tribunale di Roma (4), in una veecchia ma importante
sentenza, decise — in materia di contratto di.lavoro cinematografico

(1) Sentenza 28 febbraio 1916, su « La toga » del 19 marzo 1916.
(2) Sentenza 24 aprile 1917, riportata’ dal TiraNTY, op. cit. pag. 99.

(3) V. Barassi, op. cit. pag. 781: « Vari punti di vista possono rendere non indiffe-
rente al lavoratore d’aver a che fare con 1'una anziché con Paltra persona, come creditore
del lavoro. Cio in ispecie per le forme di lavoro subordinato in cui & massimo il contatto
personale tra le parti. Io. non voglio certo esagerare I'importanza di questo contatto di
subordinazione: in realtd, che pud mai imporiare ad un modesto scrivano o ad un dat-
tilografo od al portiere di uno stabilimento che il capo dell’azienda sia Tizio oppure Caio?
Ma alcuni casi veramente sono impressionanti: cosi quello del redattore addetto ad una
azienda giornalistica; la nuova gestione pud implicare mutamento d’indirizzo politico ed
esser ritenuta, percio, incompatibile con la permanenza del redattore ».

(4) Sentenza 16-24 marzo 1920 « Tespi-film » contro Bianca Stagno Bellincioni, in
« Studi di dir. ind. » 1921, II, 34, con nota adesiva del « Foro » La cessione dell’azienda ed
il contratto d’impiego cinematografico. Nella stessa causa, perd, la Corte d’Appello — sen-
tenza 26 luglio 1921 — in « Foro it.» 1922, I, 34, senza discendere al merito, ritenne l’in-

.
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— essere addirittura grave ed insuperabile il divieto della cessione,
in quanto I’artista cinématografico « ha le sue tendenze speciali ed un
suo speciale temperamento, ha sue singolari predilezioni e singolari
ripugnanze, ha — insomma — un suo patrimonio sentimentale ed
ideologico che costituisce il suo essere d’arte: e la garenzia di tutto cid
egli la trova nella persona del creditore cui volontariamente la presta-
zione viene obbligata. La sostituzione, percid, del creditore stesso ver-
rebbe ad inserire nel rapporto obbligatorio il pericolo nuovo che prima
o poi il complesso dei diritti del debitore possa in alcuno modo venire
pregiudicato (1). .

Commentando la detta sentenza, il foro aggiunse non essere af-
fatto necesario — perché possa il contratto risolversi a favore del loca-
tore- d’opere — che muti 'imprenditore come soggetto di diritti, ma
basta che cambi la « natura dell’ambiente », che vengano, cioé, sosti-
_tuiti coloro che hanno in mano I’crganizzazione, la direzione tecnica
ed artistica: e cid perché spesso di fronte al pubblico del cinematografo
un attore acquista la fama e la notorieta piu che altro per 'importanza
e la celebrita degli organizzatori e dei dirigenti ed & naturale, quindi,
che la sostituzione di questi influisce sul mantenimento o sulla risolu-
zione del contratto di lavoro (2). -

‘56 — Se possa Uartista continuare a servirsi del pseudonimo ideato
per lui dall’imprenditore.

E stata, inﬁne, posta la questione — e tuttora si discute — se
possa ’artista conservare 'uso esclusivo del pseudonimo che gli sia

competenza del giudice’ ordinario, in osservanza a quanto disponeva il decreto luogotenen-
ziale'9 febbraio 1919 n. 112 sul contratto d’impiego. Noi non tocchiamo, per brevita, 1’ar-
gomento, se, cioé sia stato ben applicato il decreto del 1919 sull’istituzione delle Commis-
sioni arbitrali al contratto di lavoro cinematografico: in senso affermative concluse il
TiraANTY, op. cit. pag. 113 e segg., e con lui la prevalente giurisprudenza. Ma con interes-
santi osservazioni ed acuti argomenti gid il MADONNA — in nota alla detta sentenza in « Foro
it. » 1922, I, 33 — negd potersi parlare, per la peculiaritd della prestazione dell’artista cine-
matografico, di un vero e proprio contratto d’impiego privato.

(1) Che anzi — statuisce ancora la detta scntenza — non vale la prova contraria, che,
cioé, anche dopo la cessione, la posizione dell’artista non sarebbe stata pregiudicata: a sta-
bilire I’incredibilita, & sufficiente il semplice pericolo, indipendentemente dall’eﬂfemvo danno
che D’artista possa risentirne ».

(2) In materia, invece, di riproduzione del canto su. dischi fonografici, una vecchia
sentenza della Cussazione di Torino del 21 luglio 1913 su « Giuris. it. » 1913, I, 874, veva rite-
nuto non essere il contratto stipulato « intuitu personae » e non poter quindi pronunciarsene
Ia risoluzione per il fatto che la Societd concessionaria abbia ceduto ad altra ditta la par-
ziale riproduzione e vendita dei dischi. Ma la questlone trattata nel testo & essenzialmeate.
diversa.
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stato assegnato nei film interpretati mentre era a servizio di un dato
imprenditore cinematografico e che gli abbia acquistato notorieta e
rinomanza. Questa questione assume importanza pratica quando 1’ar-
tista passi alle dipendenze di altro imprenditore: sorgono allora le due
contrastanti pretese, quella del primo imprenditore che vorrebbe vie-
tare all’artista I’uso del pseudonimo e vorrebbe, per contro, continuare
lui -ad usarlo, in altre produzioni; e quella dell’artista che rivendica
il pseudonimo come esclusivo suo patrimoino morale in quanto questo,
ormai, & diventato il segno distintivo della sua personalita artistica, il
nome col quale il pubblico lo conosce e distingue. Da parte dell’im-
prenditore si potra dire — e si & detto — che il pseudonimo & suo e
non dell’artista in quanto fu ideato dall’autore del libretto di cui I’im-
prenditore stesso & avente causa e da lui assegnato a quell’artista, al
- ‘quale in un primo tempo era indifferente chiamarsi con questo od
altro nome; e che, inoltre, I’averlo fatto usare in tanti altri films ha
posto in essere la creazione di un « tipo », di un carattere, che & al
di sopra ed al di fuori dell’interpretazione datane volta per volta dal-
I’artista e che rappresenta un « quid » affatto nuovo, risultato appunto
dell’opéra dell’imprenditore. Da parte dell’artista si potra ribattere
che il successo ottenuto dal « tipo », dal carattere che 1’imprenditore
assume d’aver creato, ¢ dovuto invece solo alla propria arte, all’in-
terpretazione che ne ha fatto; e che il pseudonimo si & ormai talmente
connaturato alla sua personalita artistica, emersa attraverso 1’interpre-
tazione di numerosi film, da non potersi ragionevolmente pretendere
ch’egli abbia a spogliarsene, compromettendo, cosi, nel favore del pub-
blico la posizione da lui faticosamente acquistata.

Solo una volta, a quanto ci consta, e nemmeno recentemente, la
nostra giurisprudenza ha avuto occasione di manifestare il suo pen-
siero al riguardo, in una questione sottoposta al giudizio della Corte
d’Appello di Torino (1); un altro pronunciato su una controversia
analoga, svoltasi innanzi all’Alta Corte di Giustizia inglese, & poi rife-
rito dal Tiranty (2). In questo secondo caso era l'imprenditore che
pretendeva il diritto esclusivo allo sfruttamento del pseudonimo e vo-
leva vietarne I’uso all’artista: la Corte di Giustizia respinse la doman-
da, giacché non poteva essere impedito- all’artista di sfruttare la pro-

(1) Sentenza 27 luglio 1923 — BartoLomeo Pacano c. « Itala-film» — su « Riv. dir.
comm. » 1924, 2, 265, con nota del Roronpy.

(2) V. TieanTY, op. cit. pag. 123 e segg.
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pria acquisita notorieta, nulla rimettendoci I’imprenditore dei guadagni
assicuratigli dai patti. Invece, nella questione decisa dalla Corte d’Ap-
pello di Torino era P’artista a pretendere d’avere acquistato il diritto
esclusivo al pseudonimo: ma, parimenti, la Corte respinse la- domanda,
giacché non poteva essere impedito all’autore del libretto od al suo
avente causa di usarlo ancora, facendo assumere da altro interprete la
maschera scenica che corrispondeva al nome.

Raffrontando queste due sentenze — pur cosi diverse per 1’auto-
ritd giudiziaria da cui furono emanate — dovremo dedurne che il di-
ritto all’uso del pseudonimo mon spetti in modo esclusivo né all’im-

-prenditore né all’artista, dato che e dell’'uno e dell’altro sono state

respinte le pretese all’esclusivita: e questa che ricaviamo dalle citate
disposizioni ci sembra, invero, la soluzione migliore — e la piu giusta,
tenuto conto dell’esatto punto di vista da cui bisogna riguardare il pro-
blema. Infatti, né ’artista puo dire che la fama creatasi intorno a quel
pseudonimo sia frutto esclusivo dell’opera sua, perché esso si riferisce
e ricongiunge non solo a cid che & suo lavoro e merito individuale, ma
anche al personaggio ch’egli ha rappresentato ed a quell’intreccio di
casi e di azioni che intorno al personaggio stesso si & svolto — crea-
zione non dell’interprete, ma dell’autore del libretto o dell’imprendi-

: né all’imprenditore, poi, pud essere
riconosciuto ’uso esclusivo del pseudonimo, perché 1’artista — con
questo nome, ormai, chiamato e conosciuto dal publﬂico —= verrebbe
a perdere con esso tutti i risultati acquistati con l’interpretazione di
molteplici film. -

tore che ne sia avente causa

Ma qual’e la ragione della soluzione — ibrida, se si vuole, ma
giusta — che noi accogliamo? Al Tiranty (1) parve decisivo il fatto
che quel pseudonimo si presenta al pubblico — ed & infatti — come

« il risultato di un lavoro associato »: non & possibile, cosi, né¢ da
parte dell’autore del libretto, e: per esso dell’imprenditore, 1’uso esclu-
sivo del pseudonimo, all’infuori dell’associazione. Per il Ghiron (2),
invece, il pseudonimo in parola fa una vera e propria indicazione di
origine che quando I’artista si dissocia da quell’imprenditore cinemato-
grafico non & piti un’indicazione di origine genuina ma diventa un’indi-
cazione di origine menzognera. .

(1) TiranTY, 0p. Cit., pagg. 126-127.

(2) GHiroN: Recensione dell’opera del Tiranty in « Studi dir. ind. » 1921, II, pag. 167
e segg. . ) -
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.

La verita, perd, noi pensiamo sia che il diritto all’uso del pseudo-
nimo debba, prima che ad altri, esser riconosciuto all’imprenditore,
giacché & questi che riassume in sé sia le facolta patrimoniali dell’au-
tore del libretto, ideatore dello pseudonimo, che quello dell’artista
che n’¢ Dinterprete; & questi medesimo che con 1'uno e Daltro ele-
mento forma un valore nuovo sul quale un incontestabile diritto gli

va riconosciuto (1): ma nemmeno & logico — e possibile — discono- .

scere e vietare all’artista il diritto di continuare a designare con quel
nome la sua figura artistica, giacché esso &€ ormai entrato a far parte
del suo patrimonio morale e costituisce un inalienabile diritto della sua
personalita.

G1ovanNT VETRANO

(La continuazione e fine al prossimo numero).

(1) Sull’importanza dell’opera dell’imprenditore, v. V'interessante nota del Roronn alla
cit. sentenza della Corte d’Appello di Torino: abbiamo, ‘perd, notate nel Rotonn! un’evidente
esagerazione nei riguardi dell’esclusivita del pseudonimo che spetterebbe all’imprenditore
e cid pur non riportando Pimpressione, i legger bene, ch’egli meghi all’artista il diritto
di continuare ad usarne per proprio conto. . y

A\



Note

1. Per discorrere del cinema in funzione della cultura popolare neces-
sita innanzitutto sgombrare il terreno da un equivoco che forse potrebbe sor-
gere a proposito dell’espressione « cultura popolare ».

Cultura popolare per il fascismo non significe una cultura resa spicciola
e cioé la scienza ridotta al manuale Sonzogno per il popolo. Questo & un mito
che fu gia d’un tempo delle varie leghe per Uistruzione del popolo e delle
varie universita popolari, mito che il fascismo ha ripudiato in pieno.

E interessante ricordare: quanto a proposito della letteratura popolare
scriveva il Carducci nell’agosto del ’73: « E (per non divagare di troppo
dall’ occasione del nostro dzscorso) altro segno della nostra vecchiezza é quel-
Pandarsi disegnando sempre pin in disparte dagli altri genen un genere a se,
la letteratura popolare. Ogni letteratura nella virilita é popolare per forza
propria, per necessita delle cose: nella gioventu, poi, ella & opera, piit o
meno, del popolo stesso. Quando in un secolo tutto civile e consuetudinario
sorge una scuola letteraria la quale cerca e trova P'unica sua ragion d’essere
nel bisogno di proclamare altamente i suoi intendimenti popolari e di met-
tersi nella gran gala delle forme popolari e crede di dover e poter fare
novelle, poesie, libri proprio per il popolo, con 'anima e in lingua tutta del
popolo; quando cio avviene, vuol dire che quel secolo nel quale cio avviene,
puo avere del résto molte virti e molti pregi, ma certo é molto lontano dalla
virilita e dalla giovinezza dell’arte. Codesta letteratura, vecchia essa, si rap-
presenta il popolo come un bimbo grande; e gli conta le novelle e gli canta
la nanna ». '

Per il fascismo la cultura non & un complesso di cognizioni da mandare
a mente, e quindi la cultura popolare non & questo complesso reso accessi-
bile al popolo. Per il fascismo la cultura é la formazione spirituale dell’indi-
viduo, cioé quel processo per cui dal bambino sorge e si forma Uuomo: essa
¢ dunque un acquistar coscienza e un progredire nell’acquistare coscienza:
non é il prodotto esclusivamente della funzione scolastica perché la cultura
comincia primae della scuola e finisce quando 'uomo non ha pit nulla da
imparare e cioé quando non é& pii.

Questo concetto formativo e non informativo della cultura é stato espresso
dal Duce in una lapidaria frase al Congresso degli Istituti di Cultura Fascista.
Disse il Duce: « La cultura non & una tappezzeria del cervello ma un’arma
del Regime e per il Regime ». Ed ecco che in questo senso I'espressione cul-
tura popolare acquista il suo significato di.cultura non astratta e chiusa in sé
stessa ma in funzione della vita nazionale e del popolo. Una cultura insomma
che tenda all’elevazione spirituale ed intellettuale del popolo, quella che &
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necessaria ad ogni uomo come aspirazione a raggiungere le pii alte vette della
sptrttuahta e della propria coscienza civile, morale e politica e che ¢ aspi-
Pazione tanto dello scienziato quanto dell’operaio. Questa é la cultura popo-
lare che puo prescindere anche dalla estensione delle cognizioni per agire
invece in profondita. Il che, in fondo, riallacciandoci alle parole piii sopra
riportate del Carducci, vuol significare una cultura viva e operante che incide
nello spirito delle Nazione e contribuisce a quella unita che & propria della
vera e profonda cultura.

Dare il senso e P'orgoglio al popole della razza a cui appartiene, fargli
sentire la sua grande tradizione come vita spirituale, come constatazione delle
vette cui esso é giunto, come « creazione suggestiva e costante della sua ani-
ma », secondo quanto scriveva il Duce su « Gerarchia » nel 1922. Dargli sem-
pre maggiore la coscienza storica nei confronti del passato e rispetto all’avve-
nire questo é compito essenziale della cultura cosi proprio come Pintende il
faséismo.

Non v’ha dubbio che tra i mezzi piii potenti per esplicare una tale azione,
é il cinematografo: per la facilita del suo- linguaggio, per I'enorme diffusione
raggiunta nelle vita aociale odierna, ma principalmente per essere il cinema
oggi, tra tutte le arti, quella veramente e virilmente popolare. Ma il cinema-
tografo non raggiunge questo fine attraverso film ingenuamente didascalici o
comunque di volgarizzazione. Il problema della cinematografia didattica &
un problema che rientra nell’ambito scolastico e quindi in quelle specifiche
cognizioni che sono proprie delle. distinzioni di lavoro della complessa vita
odierna e che se sono una parte della cultura non sono la cultura nel senso
che sopra si & detto. Il cinematografo la sua funzione assolve principalmente
attraverso i film spettacolari che agitino dei problemi morali, che mostrino
la conoscenza nel suo aspetto di atto di vita, che esaltino le grandi figure
della nostra storia, che mostrino la vita odierna nella sua altissima tensione
spirituale, che siano in sostanza lo specchio del clima in cui viviamo. Perché
la cultura per il modo come il fascismo Uintende e per il valore politico che
essa ha di civilta é in sostanza problema politico ed ecco che il cinemato-
-grafo in funzione della cultura popolare si presenta sotto I'aspetto di cinema-
tografia politica nell estensione che si & data di questa parola.

Fare dei film che siano capaci con la loro suggestione di educare il popolo,
di elevarlo sempre piit in quella sfera unitaria di coscienza per cui un popolo
é una Nazione, e nella sua volonta di espansione e potenza, un Impero. Significa
dungue cinema in funzione della cultura popolare un cinema nel quale non
ci sia pin distinzione tra film politico e non politico, un cinema tutto per-
meato da uno stesso spirito, tutto consapevole della grande responsabilita
che lo Stato Fascista gli affida.

2. Nella Rivista « Cinema » Luigi Chiarini attraverso un’analisi della
" scenografia del film « I Condottieri » di Trenker, prospetta le vaste possi-
bilita artistiche della costruzione intelligente di una « geografia ideale del
film ». Il Trenker é stato forse il primo ad organizzare su vasta scala e con
intendimento d’arte questa geografia ideale che sdegnando gesso e cartapesta,
costruisce con efficace sintesi i propri ambienti scenografici traendone gli ele-
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menti dalla realti e fondendo questi elementi in una nuova unita Ldeale
attraverso il montaggw.

Il procedimento é legittimo perche connaturale all’essenza dell’arte czne-
matografica che ha come primo presupposto la trasfigurazione del tempo e
dello spazio. Inversamente in altro campo, ad es. nelle arti figurative, Partista
cristallizza nel marmo di una scultura o sulla tela di una pittura 'immutabile
e monotono fluire del tempo. La stessa potenza espressiva del « primo piano »
nei riguardi della.composizione cinematografica (leggi: montaggio) ¢ data da
questa possibile evasione del primo piano dalle leggi reali del tempo e déllo’
spazio, ed il procedimento cosi felicemente ampliato dal Trenker meriterebbe
senz’altro una teorizzazione nell’estetica e nella scenotecnica, pin vasta di
quanto non sia possibile fare in una «nota». . )

Vogliamo ' piuttosto rilevare come malgrado il Pudovchin attribuisca a
L. W. Culesciof le prime composizioni di spazio sintetico (cfr. « Film e fono-
film » pag. 100 trad. ital. di U. Barbaro per le « Edizioni d’ltalia », Roma
1935), mentre in Russia si facevano « esperimenti » in Italia si lavorava gia
con gli stessi sistemi nella produzione destinata a pubblico spettacolo. Fino al
1926-27 era infatti ancora possibile vedere, riesumata nei giorni della Setti-
mana Santa, una vecchia pellicola religiosa: « Maria di Magdala » edita dalla
« Tiber-Film ». In essa il Direttore Artistico aveva ricostruito I’ambiente sce-
nografico per Uepisodio dell’« Ecce Homo », incollando successivamente (al
montaggio) un’inquadratura del Cristo che appare esposto alla moltitudine
fra le colonne dell’allora in costruzione Monumento a Vittorio Emanuele raf-
figurante Pesterno del palazzo di Pilato, ad un’altra inquadratura in contro-
campo, ripresa sulla scalinata del porto di Ripetta, che doveva, per virti di
montaggio, raffigurare il piazzale antistante al suddetto palazzo (natiralmente
gremtto di popolo che gesticolava). La ricostruzione di uno spazio ideale attra-
verso il montaggio non & stata probabilmente in questo caso frutto di sottili
ragionamenti tecnici, ma piit semplicemente sara derivata dalle necessita in
rapporto all’economia del film, girato quasz esclusivamente per esterni (i
& Romani de Roma » si divertivano in proiezione a riconoscere nel Giordano
il Tevere ai « Polverini » e nel muro del pianto di Gerusalemme... la Porta
Egiziana di Villa Umberto). '

La stessa « marca » ci indica che questa pellicola fu prodotta in quel
periodo tra il 1915 ed il 1918 che polarizzava la nostra produzione cinema-
tografica attorno ai nomi della « Caesar » e della « Tiber »; mentre é noto che é
del gennaio 1919 il primo tentativo di monopolio che assorbiva queste Case
attraverso la costituzione dell’« Unione Cinematografica Italiana ». Lo stesso
‘Pudovchin attribuisce al 1920 gli esperimenti del Culesciof, ci sembra dunque
sufficientemente dimostrata anche in questo campo, sia pure come semplice
frutto d’intuizione o come ingegnoso superamento di dtfﬁcolta materiali, la
priorita del genio italiano.

3. Breve lezione agli « americanizzanti » d’Italia,  che fuori delle vie
tracciate da Hollywood non vedono salute per il cinema italiano e per quello
mondiale. Chi impartisce la lezione & un regista fra i pii celebri, se non,
oggi, il piit celebre della Mecca cinematografica: Frank Capra.
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In una intervista concessa a « Pour Vous », Capra ha affermato di aver
veduto a Parigi alcuni film, tra i quali « La Maternelle », « Poil de Carotte »
e « La Kermesse héroique », ed ha aggiunto queste parole che gli « america-
nizzanti » sono invitati a meditare: « Mi sono piaciuti molto perché sono
veramente francesi. « Il mercato inglese muore.percheé i suoi produttori hanno
troppa tendenza ad imitare I’America ». Nessuno dei loro film, eccettuato
« Enrico VIII », reca U'impronta della razza e dells mentalita britannica ».

Vero é che Frank Capra non puo dirsi interamente americano: anzi, e
ci fa piacere rilevarlo, egli stesso rivendica la sua origine italiana, la sua
nascite palermitana. « Parto domani per Palermo dove sono nato e che ho
lasciato a tre anni », afferma nella stessa intervista.

Curiosa coincidenza da non trascurare, perché anche nella casualita é
insito un senso che finira per rivelarsi, i tre film di maggior valore e di mag-
. giore interesse artistico dell’annata sono, due di registi italiani che lavorano
in America, « My man Godfrey » di La Cava e « Mr. Deeds goes to town » di
Capra, e uno di un regista francese, « La Kermesse héroique » di Feyder.
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FraNCO PALLAVERA: 24 ore in uno studio qualunque — Milano, A. Cor-
ticelli, 1935. '

Di questo libro, per molti aspetti interessante e per altri banale, comun-
que scritto per il gran pubblico che non ha mai veduto da vicine la lavorazione
cinematografica, e quindi elementare e divulgativo, ci sembrano degni di par-
ticolare rilievo certi passi che interesseranno anche il tecnico che voglia medi- -
tarli. Certe affermazioni pratiche, dense di esperienza e sgorgate da un diretto
contatto con la lavorazione, che rinnegano in taluni punti, anche essenziali,
teorie vittoriosamente affermate, ma non sono, per questo, meno concrete e
rispondenti a realta. ,

Una di queste affermazioni, sopratutto, mi pare da meditarsi; quella che
il Pallavera recisamente presenta a pag. 78 e ripetutamente richiama in altri
punti del libro. « La lavorazione di un film risulta..., da una parte da una
specie di lotta tra il Direttore e i suoi collaboratori: e dall’altra, una lotta
fra i finanziatori e il Direttore ». Il Pallavera stesso non ha veduto, o non ha
voluto precisare, I’ampiezza di questa osservazione: che non & da limitarsi
soltanto alla questione « tempo » e quindi alia questione finanziaria, ma &
da estendersi anche e sopratutto al lato artistico, al vero e proprio lato crea-
tivo del film.

Quanto alla lotta con i finanziatori & superfluo anche accennarvi: tutti
sanno come un regista che abbia appena appena l'intenzione di non fare una
opera esclusivamente commerciale, in quel bassissimo senso con cui la stra-
grande maggioranza dei finanziatori di cinema interpreta la parola « com-
.mercio », debba « unguibus et rostribus » difendere certe posizioni che sem-
brerebbero evidenti ad un bambino dell’asilo contro la pervicace illusione dei
finanziatori che il pubblico sia un satiro scemo. Per darvi un’idea di quello
che & capace di chiedere un finanziatore vi racconterd questo aneddoto per-
sonale. Ad un grande magnate del cinema italiano, ora morto (e percido non
ne faccio il nome) mi avvenne una volta di proporre la realizzazione per lo
schermo del romanzo « Edera » di Grazia Deledda. La Deledda aveva rice-
vuto in quei giorni il premio Nobel, il suo nome aveva preso carattere e
risonanza internazionale, quindi il finanziatore vide I’affare e in linea di mas-
sima fu disposto ad accettarlo. Voi conoscete tutti « Edera »: una vicenda
cupa e opprimente che si.svolge in un paesello della Sardegna, in un ambiente
pesante e violento nel quale le passioni prendono una forza allucinante, delle
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capacith tenebrose. Naturalmente il film, per avere un valore reale doveva
far rivivere al pubblico I'atmosfera del romanzo, atmosfera che non solo dava
il tono alla vicenda ma giustificava tutto quello che avveniva e faceva di una
storia che poteva apparire di cronaca un avvenimento umano di altissima bel-
lezza. Sapete che cosa mi disse il finanziatore dopo di aver letto la sceneg-
giatura che si svolgeva tutta, come era naturale e necessario, nel paesello sardo?
« Si... mi va bene... ma, vede, per il pubblico, bisognerebbe trovare il modo
di infilarci dentro un tabarin e delle canzoni, sopratutto un tabarin... ». Non
occorre dirvi che non se ne fece nulla. '

E questa & storia di tutti i giorni, ed & inutile perfino rammentarla. Ma
quella che non & storia nota di tutti i giorni, quella che maggiormente mi
sembra spaventevole, & proprio la lotta che il Direttore deve combattere quo-
tidianamente, minuto per minuto, con i suoi collaboratori. Non la lotta per
risparmiare, o almeno non pii‘l: le maestranze ed i tecnici italiani hanno oramai

_un senso cosi serio delle loro responsabilita che quella accusa che il Pallavera
rivolgeva loro, piti di due anni fa, di voler prolungare il film per guadagnare
di pitt & non solo falsa, oggi, ma perfino offensiva. La lotta & di altra indole
e ben piu importante; & lotta creativa.

La piu corrente delle teorie sulla cinematografia & quella dell’arte colla-
borativa, secondo la quale la cinematografia &, a differenza delle altre arti,
nate da una sola personalita (eccezion fatta per certi determinati casi della
architettura), il frutto di una stretta e continua « collaborazione » fra diversi
elementi. Esempi classici: i film americani (e anche qui ci sono da fare delle
eccezioni: per Charlie. Chaplin, in particolar modo) alla cui creazione con-
corrono in pari misura gli « uffici » soggetti, gli « uffici » sceneggiatura, etc.
delle diverse case. .

Ora noi siamo pronti ad ammettere che questa teoria ha delle reali basi
estetiche e, in pura linea teorica, trova i suoi fondamenti nella natura stessa,
nella forma e nella realizzazione della cinematografia. Ma troviamo poi, al-
J’atto pratico, e siamo i primi a riconoscerlo noi che della collaborazione siamo
sostenitori nel pitt lato senso della parola, che nella maggior parte dei casi
la collaborazione si risolve in una vera e propria « lotta » di personalita; nella
quale lotta vince spesso (ma non sempre) la personalita artisticamente piu
netta ¢ dominante, ma qualche volta, per il concorso di circostanze esteriori,
pud anche vincere, almeno per un certo complesso di fatti, la personalita
inferiore.

S’intende che questa lotta si verifica ogni volta che si realizza un film con
intenti d’arte, ogni volta che sono a fronte personalita troppo sostanzialmente
differenti, ogni volta che la collaborazione non & « scelta » dal regista (che,
quale che sia 1'opinione dell’on. Camera dei Deputati, & e deve essere l'ele-
mento dominante del film) ma & « imposta » dal finanziatore. E questo, come
ognun sa, contrariamente a quello che sembra credere il Pallavera, & proprio
il caso pii comune. Si ritiene, per esempio, che mettere insieme in un film
due personalita nettamente opposte sia una garanzia in quanto 1’una perso-
nalita completera l’altra e si avranno cosi le qualita di entrambe senza i di-
fetti: la pratica insegna invece che questo sistema porta al risultato opposto;
le qualita dei due elementi essendo proprio quelle che li oppongono, & im-
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possibile che essi trovino il loro accordo su questo terreno, mentre lo trove-
ranno facilmente sul terreno dei difetti che, essendo il terreno meno personale
o comunque il terreno negativo, & quello cui entrambi rinunzieranno piu
facilmente. Risultato: un film che presenta i difetti delle due persone e non
ha le qualita né dell’una né dell’altra. Comunque, un film di assoluta me-
diocrita. K .

Suggerimento pratico che deriva da questo lungo discorso: la collabora-
zione sia considerata sempre come un elemento essenziale della cinematografia,
ma non sia « imposta » (anche perché cessa altrimenti d’essere collaborazione
e diviene imposizione), sia lasciata- alla libera scelta dell’elemento che deve
dominare. Pud anche avvenire per caso che questa libera scelta cada, per quel
principio di attrazione dei contrarii che spesso si verifica negli uomini, proprio
‘sull’elemento che non « potra » collaborare ‘malgrado ogni buona volonta ed
ogni disposizione spirituale. E in questo caso il film sara brutto: ma non
tutie le ciambelle... con quel che segue. '

Ma sarebbe ora di parlare del libro del Pallavera.

Che & un libro anticinematografico: il Pallavera, pseudonimo di un noto
cinematografaro italiano, ha una forma di reazione istintiva di fronte alla cine-
matografia, come la hanno tutti gli «intellettualiy dalla quale schiera egli
deriva. Cosi la sua descrizione dell’ambiente cinematografico conserva una
obiettivita per la quale non lo si pud accusare di pessimismo, che & tutta, o
quasi tutta, calcata sulla realta con chiarezza e sufficiente precisione, ma ha
in pari tempo un tono, un’aria, un sapore che lascia sentire sotto le parole
il disgusto per I’ambiente e per il lavoro, « ché sostituisce in fondo la vita
e da al debole, al pigro, I’illusione di aver vinto la propria debolezza e la
propria pigrizia ». Il suo capitolo sulla « filmopatia » ‘suona condanna alla
cinematografia, da un punto di vista superiore, piu assai di ogni altra con-
danna che potrebbe farsi, sia da un punto di vista etico che da un punto di
vista estetico; condanna il cinema in sé¢, condanna il fenomeno dell’interesse che
esso ha suscitato nelle folle e nei singoli, condanna addirittura la « passione »
per il cinema. Afferma che « il mito del cinema, come qualunque altro mito, si
dissolve per chiunque lo accosti sul serio ». E questo non & un atteggiamento
dell’autore di fronte alla cinematografia ma appare quasi un vero e proprio
atteggiamento spirituale di fronte alla vita: un atteggiamento scettico e assen-
teista, proprio dell'nomo che ama ripiegarsi su sé stesso e trovare solo nelle
sue capacita di illusione le ragioni di essere e le potenze di entusiasmo. Atteg-
giamento rinunciatario se-mai ve ne fu uno, particolarmente dannoso di fronte
alla cinematografia che esige ali’opposto una inesauribile riserva di passionalita .
sempre piu viva, che il contatto diretto con la realta rinforza e rinsalda invece
_di spegnere o calmare. "

« Se trovate un regista « filmopatico », e cioé un regista entusiasta, « im-
‘ballato » del proprio lavoro ¢ del cinematografo in generale, dite pure che
egli & negato a quest’arte, e non sbaglierete ». Ebbene, noi sosteniamo che
se un regista non & interamente, inguaribilmente, cronicamente, « filmopa-
tico », cade nel mestiere, scivola, volendolo v no, nel commercialismo di terzo
ordine e si perde nel mare magnum della mediocrita che & il segno sotto il
quale, anche senza essere astronomi, si pud mettere la cinematografia. Ap-
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punto per quest’aria che vi domina, per il fatto che « non v’¢ ambiente piu
duro, scanzonato, affaristico, di quello cinematografico » e per quell’atteggia-
mento spirituale, di bassa derivazione canzonettaiola, che & l’atteggiamento
scettico. Perché lo scetticismo mercantile di cui discorre il Pallavera non &
certo il distacco-che puo e deve avere I’artista pur credendo- fortemente nella
sua opera e nella sua arte.

Comunque, anche non consigliando il libro a coloro che hanno gia qualche
nozione di cinema e non vi troverebbero niente di interessante da leggere
sopratutto dal punto di vista tecnico, riconosciamo che il libro puo essere utile
per il gran pubblico e che certi capitoli (« Luce rossa: si gira », « Non si
gira ancora », « A tavola coi divi»), possono essere utilmente meditati da
coloro che la cinematografia non hanno mai veduta da vicino. (j. c.).

/ .

»

Giovanni Vaccaro: Glorie e miserie di Hollywood — Milano, Stam-

peria Commerciale Editoriale, 1937.

Un curioso romanzo che si svolge a Hollywood, costruito con una ricuci-
tura, intorno ad una leggera trama sentimentale e «cinematografica (senza
alcun valore né artistico né avventuroso), degli aneddoti dei divi e delle dive
" mandati in giro dagli uffici stampa delle case americane. ,

Un mosaico; nel quale si inseriscono pezzi di giornale, pezzi di pettego-
lezzi hollywoodiani e, purtroppo, anche pezzi scritti dall’autore. Non occorre
dire che questi sono i peggiori. Bisogna sentir parlare in questo libro Greta
Garbo, Charlot, Pola Negri, Rodolfo Valentino, Wallace Beery, Menjou,
Clara Bow e gli aliri della cricca per avere un’idea esatta del male che puo
aver fatto a certe menti, impreparate a subirne I’attacco, la pubblicita ame-

ricana. (j. c.).
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MARGHERITA GAUTHIER
( CAMILLE)

Origine: Americano - Casa di produzione: Metro-Goldwyn-Mayer - Regtsta George Cukor -
Soggetto: da « La Signora dalle camelie» di A. Dumas - Sceneggiatura: Zoe Akins,
Frances Marion, James Hilton - Interpreti: Greta Garbo, Robert Taylor, Lionel Barry-
more, Elisabeth Allan, Jessie Ralph, Henry Daniell, Leonore Ulric - Operatore: William
Daniels - Direzione musicale: Herbert Stothart - Scenografo Cedric Gibbons - Costumi:
Adrian .- Montaggio: Margaret Booth - Metraggzo- 3.000 - Doppiato: Metro Goldwyn-
Mayer - Sistema di registrazione per la versione italiana: Metro-Goldwyn-Mayer - Dtstn-

buzione per I'ltalia: Metro-Goldwyn-Mayer.

4

La Garso

Anche se l’astro declina — hinaus
geht die Stern, direbbe con Hebbel
qualcuno — e se ne ha una prova
dall’insuccesso parigino di questa
mediocre e strombazzata « Marghe-
rita Gauthier », un fenomeno Greta
Garbo esiste e se ne conservera for-
se per molto tempo il ricorde. For-
se: ché di una complessa attrice del-
lo schermo quale fu Asta Nielsen il
ricordo gia non & pia di tutti, men-
tre & velato dalle ironie e dalle in-
comprensioni quello di un’attrice
dal temperamento eccezionale quale
Francesca Bertini; quanto poi a Bar-
bara la Marr, piu che della sua arte
resta memoria delle sue stranezze e
della sua curiosa morte, legate alla
dubbia durevolezza di una vita ro-
manzata della stella scrltta da Arnold
Bronnen,

Certamente se il Bronnen ha avu-
to una materia facile, perché-aggiun-
. ger romanzesco a quella vita sareb-
_be stato proprio come metter pepe
nel peperoncino, chiunque abbia

scritto con intenzione esaltatrice di
Greta Garbo s’¢ trovato in un bel
pasticcio. E costei infatti una don-
na non bella, a quanto pare non .
troppo intelligente, non fotogenica
(come risulta dalle. preoccupazioni
note di Stiller, dalle difficolta di
Pabst e del suo- grande -opera-
tore Seeber) ed &, come ognu-
no pud constatare, un’attrice medio-
cre. E evidente dunque che il feno-
meno Garbo & un fenomeno di sug-
gestione collettiva; e come tale un
fenomeno interessante se non impor-
tante, e non basta, come io ho fatto
altra volta, riportare il parere, sen-
satissimo, di un critico spagnolo che
professava il massimo disinteresse
per le vite delle stelle del firmamen-
to cinematografico (« non interesan
sus vidas vulgares ») e che proponeva
di rompere a selciate (proprio co-
si: « rompamos a pedradas ») l'or-

,gogliosa figura de la estrella. Non ce

lo spiegano i critici questo fenome-
no, né i biografi dell’attrice, la cui
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effige & comparsa perfino sui franco-
bolli del suo paese come segno nien-
tedimeno, di nobilta artistica, qual-
che cosa, si parva licet, come la maja
desnuda, passione dei filatetici. A
meno che la Garbo non abbia diritti
speciali sui francobolli in quanto di-
volgatrice del cosidetto bacio a fran-
cobollo. Védiamo qualcuno di questi
scrittori: Mino Doletti parlando del-
la Garbo fa un po’ il Winkelmann
alla rovescia: solo che il suo bello
ideale non risulta dalla scelta delle
pit belle parti e dalle loro unione
armonica in una figura: ma da un
complesso di parti, diciamolo pure,
brutte risulta. la-diva che « tutta —
questo si — siete bellissima ». Que-
sto non & linguaggio di critica ma di
nomo innamorato: tutta € il termi-
ne della passione, Venus toute entié-
re. Venere naturalmente e Venere
‘contemporanea, longilinea, e, come
direbbe Giovannetti, « che di tutte
brame sembra carca nella sua ma-
grezza ». « Voi avete bisogno di fa-
re del male, di stroncare qualcuno
o piu d’uno. Allora ’occhio divenu-
to torvo e fosco non ha I’eguale: -la
bocca con la sua smorfia perfida ha
una tragica bellezza; voi tutta aspi-

rando il profumo del male vi tramu-

tate in .una creatura meravigliosa e
tremenda ». Ahimé non & questo il
linguaggio dell’« Eterno marito » ma
assomiglia molto di piu a quello del-
Pincredibile modello: Eugenio Sue;
specie quando il critico dichiara, con
bella semplicita: « Divenite cosi bel-
la, o signora, che vi chiedero allora
di tradire anche me ». Chi altro?
"Paragoni chi ha ‘tempo il nervoso
raccontare di uno scrittore abitual-
mente - parolaio. come 'il Bronnen
(nella sua La Marr) alla esuberan-
za dell’Arconada (Vida de Greta
Garbo), corretta appena qua e la da
qualche gregueria dove 1’entusiasmo
appare troppo smaccato perfino al-
I’autore. Legga ancora chi puo il sag-
gio ricamato da Franz Blei sulla di-

vina (Die Goettliche Garbo) e si con-
vinca, se crede, che il fascino della
diva dipende dal suo essere una Frau-
Kind, una specie di androgino dun.
que, una donna che non ha mai co-
nosciuto né flirt né civetteria né il
so-tum-als-ob. Troppo poco o trop-
po; come si vuole. E la strada che
¢ shagliata.. S
- Le duecento paginette del volume
recente di Richard Kuehn (Greta
Garbo, der Weg einer Frau und
Kuenstlerin, 1935 Dresden) sono ab-
bastanza serie obbiettive e ricche di
notizie. Ma chi puo interessarsene?
Dopo questa breve critica della cri-
tica rimarrebbe solo da trattare del-
I’arte della Garbo e della sua ulti-
ma creazione, Margherita Gauthier.
Ma Yarte della Garbo & come la fe-
de degli amanti o come P’araba fe-
nice che dir si voglia. Dove sia nes-
sun lo sa. Eppure esiste. Almeno co-
me la preoccupazione della jettatu-
ra per coloro che non ci credono.
- Aspettiamo che altri piu acuti.e
pitt arguti di noi ce lo sappia dire.

(u. b.).
1. SOGGETTO E LA SCENEGGIATURA

- Fra le numerose qualita positive
e negative della cinematografia una
la rende particolarmente pericolosa
di fronte a talune arti che la hanne
preceduta: alla letteratura ed al
teatro, per esempio.

11 cinema é il migliore critico
letterario che si possa dare. Nessuna
indagine, per minuta e intelligente
che sia, nessuna analisi, per abile
che sia, nessun esame_per rigorosa-
mente condotto che sia, potrd mai
rivelare, cosi come la cinematogra-
fia rivela immediatamente e diret-
tamente, la parte caduca di un’ope-
ra letteraria o teatrale.

La ragione & molto semplice ed
evidente: la parola, ossia la parte
sonora del film, resta ancor oggi,
malgrado gli sforzi compiuti per av-
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vicinarla il piu possibile alla fun-
zione visiva del film stesso, qualcosa
di estraneo alla cinematografia, E
una convenzione, da un punto di
vista estetico: convenzione che tal-

volta, ma assai raramente, per virtl -

di geniali creazioni di rapporti, puo
prendere una sua speciale giustifi-
cazione ed apparire quasi una con-
comitanza. Ma queste eccezioni non
escludono, anzi riaffermano attraver-
so la loro rarita, il valore base della
cinematografia: che & indubbia-
mente nel’fattore visivo e non ne
fattore sonoro. :

Nella  riduzione cinematografica

di un romanzo, di una novella, di

una commedia, di un dramma, di
qualunque opera teatrale o lettera-
ria, insomma, il primo lavoro che
occorre compiere-é quello di spo-
gliare ’opera della sua parte let-
teraria, delle parole che la comu-

nicano al lettore, di quasi tutte le

immagini che le permettono di tra-
durre le intuizioni dell’autore, della
forma che la significa. E quanto piu

tale forma é smagliante tanto piu

essa dovra essere scarnificata, eli-
minata, limata, per giungere a quel-
P’elemento che solo pud interessare
‘la cinematografia e che solo puod
fornire materia ad un film: I’elemen-
to « vicenda ».

E questo il vero e proprio nucleo

costruttivo dell’opera - cinematogra-
fica, come & stato, in origine, il vero
e proprio nucleo costruttivo del-
I’opera letteraria. Intendendosi per
vicenda, naturalmente, non il puro
e semplice « fatto » esteriore, non
- la trama, Dintreccio, ma tutto quel-
lo che esso comporta di umano, di
universale, di sostanziale.

Appare cosi.l’opera nella sua nu-
dita assoluta: il nucleo dell’opera,
direi quasi il germe da cui Popera
é nata, la sua cellula primigenia.
La maggiore capacita di illusione
dell’opera & venuta a cadere con il
'disperdersi della sua forma esterna

che ha dovuto essere connaturata al
nucleo cestruttivo per dare origine
all’opera in sé, ma-che talvolta ha
esorbitato dai limiti del nucleo stes-
so, si & sparsa intorno come una su-
perstruttura, solo apparentemente
adesiva all’opera.

Questa crudelissima limatura che
il cinema esegue sull’opera lettera-
ria o teatrale, parificandone la for-
ma, togliendole quegli effetti che
talvolta sono soltanto dei lustrini
esteriori, riducendola insomma alla
sua prima e profonda realta, mani-
festa spesso in opere che si crede-
vano dense di contenuto e di vasti-
ta, una poverta originaria, una ane-
mia costitutiva, un rachitismo dolo-
roso. Il cinema agisce in questi casi
come una specie di radiografia che
porta sulla lastra fotografica i di-
fetti di uno scheletro che, rivestito
della sua carne e parato dei suoi
abiti, pud anche -sembrare sano e
puro.

In parte & questo il caso che si
¢ verificato con « Margherita Gau-
thier ». Anche se il pubblico non
se ne & avveduto: perché dei lustri-
ni della celebre cortigiana ne son ri-
masti tanti da bastare ancora per
dieci scheletri. _

L’opera apparve ai suoi tempi
quasi come una rivelazione: ebbe
un successo cosi trionfale da dare
origine a tutta una letteratura di
« riabilitazione » della cortigiana, e
ancor oggi, in molti romanzi o in
molte novelle come in molti atteg-
giamenti spirituali, se ne risente,
passata attraverso mille setacéi, non
tutti puliti, P'influenza persistente.
Ma il cinema ha spogliato « Marghe-
rita Gauthier » delle sue vesti a
trine, e ha messo in luce il suo sche-
letro: che appare assai pili misero
di quanto non si sarebbe creduto.
-La caducita dell’opera, rivelata
dal film, & la caducita degli elementi
sentimentali sui quali essa & costrui-
ta: tutti elementi contingenti e stret-
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tamente collegati ad un tempo ed

alla sua forma piun momentanea. Di
tutte le opere del romanticismo que-
sta, che pud per taluni aspetti appa-
rire la meno romantica e la piu ten-
dente ad una aderenza alla vita,
¢ in realta la piu falsa e la piu in-
certa, cosi da un punto di vista co-
struttivo come da un punto di vista
spirituale.

Ma quella che a noi interessa e
proprio la ragione per cui il film
ba rivelato questa caducita: ragione
che & da ricercarsi nella costruzione
del soggetto e nella sua sceneggia-
tura. Che, attenendosi il piut possi-
bile alla forma originaria dell’opera,
ha man mano svuotato ogni attimo
del suo svolgimento da quella appa-
renza di umanita che poteva venirle
sulla scena dalla magia della parola,
e I’ha ridotta ad una costruzione
sentimentale artificiosa.

Questa sceneggiatura, infatti, pro-
cede. per effetti teatrali: ma in ci-
nematografia - I'effetto teatrale, se
non & sostenuto da un reale conte-
nuto universale, si sperde entro la

necessaria oggettivita e si fa scena, .

quinta, cartone. Rivela, insomma,
la sua maniera e la sua artificiosita.
La stessa scena di Margherita e del
Barone al piano quando Armando
cerca inutilmente di entrare, che &
forse la scena meglio « recitata » del
film, si- innesta con pena nell’in-
sieme, appare episodica e arbitra-
ria e, menire non concorre meno-
_ mamente al necessario sviluppo psi-
cologico del film, .coopera a dargli
quel carattere teatrale che & in so-
stanza il suo carattere piu evidente.
La necessitd commerciale di porre
in rilievo la Garbo ha obbligate
d’altra parte, lo sceneggiatore, e per
esso, come si dira, il regista, a pro-
cedere con una serie di elementi di
primo piano che toglie al film un
valore che gli poteva venire dalla
ricostruzione ambientale.

Intorno a Margherita manca I’am-
biente: e non parlo di quella serie
di tentativi di ricostruzione della vi-
ta di una cortigiana' del suo tempo,
tentativi « americanizzati » e quindi
resi di una incredibile volgarita at-
traverso una concezione « piedi sul
tavolo ». Parlo dell’ambiente spiri-
tuale in cui il dramma romantico di’
Margherita ha potuto essere conce-
pito e svolto. Manca proprio quella
esaltazione della donna, concepita
come un angelo purissimo, come un
essere di ineffabile lievita, come un
elemento primo deHa « bellezza »
universale, che rende importante ed
interessante il dramma della corti-
giana. In fondo la « scoperta » che
fece il trionfo della « Dame aux ca-
melias » & proprio questa, il merito
di Dumas & stato proprio questo: in
un tempo in cui la- donna, spiritual-
mente, nella posizione romantica,
aveva assunto la funzione di elemen-
to elevatore (1’eterno femminino ci
trae verso 'alto, diceva Goethe, pre-
cedendo di poco il romanticismo
francese in quella grande epopea ro-
mantica tedesca che aveva il merito
di essere una forma di vita invece
che, come fu in Francia, una cor-
rente letteraria ed una moda spiri-
tuale) Dumas ha dato anche all’ele-
mento femminile meno passibile di
questa rigenerazione romantica un
suo contenuto romantlco, una sua
nobilta intima.

Ora questa che ¢ la sola giustifi-
cazione ‘estetica .dell’opera teatrale
e dell’opera letteraria, quests> che &
il suo- nucleo costruttivo reale (e
per il quale noi potevamo parlare
piu sopra di caducita e di stretta in-
terferenza con le contingenze spiri-
tuali di un tempo, ma non con la
immanenza spirituale che tali con-
tingenze puod trasformare in verita
permanenti) manca totalmente nel
film. Che si & limitato a serrare il
nucleo « fatto » dell’opera teatrale e
letteraria e ne ha rivelato quindi in
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parte almeno. una certa modestia
costruttiva.

- Non potevano essere gli americani,
questo & pacifico e non soggetto a
discussione, a comprendere il lato
piu ampio e piu spirituale di un’o-
pera romantica. Il romanticismo &
stato (e lo & tuttora nei suoi tardi e
sparuti -epigoni) un atteggiamento
« intellettualistico »: una corrente
derivata da una lunga presa di posi-
zione di fronte al mondo, che appa-
rentemente si abbandona ad istinti
interiori, ma realmente crea questi
pseudo-istinti attraverso tutta una
cultura di carattere « libresco ». Agli
antipodi, ossia, del mondo ameri-
cano; che se ha struttura romantica
per le sue origini anglo-sassoni, ha
anche, per la sua geografica e spiri-
tuale lontananza dalla vecchia Eu-
ropa, una precisa e continuamente
riaffermata tendenza piu ancora acul-
turale che anticulturale.

. Pereido di quella che era la vicen-
da di Margherita gli sceneggiatori
americani non hanno veduto che la
esteriorita assoluta, non hanno po-
tuto comprendere le capacita inter-
ne, non hanno saputo intuire gli
sviluppi affiancati e le derivazioni e

le rifrazioni nel mondo che 1la -

attornia.

.Le scene del teatro, quelle del

pranzo in casa di Margherita, quel-

le col Barone, non costituiscono,.

checché ne possano pensare gli sce-
neggiatori, un ambiente; sopratutto
non rappresentano neppure da lon-
tano ’ambiente di Armanda Duples-
sis. Sono, tutt’al pin, delle pitture
non sempre efficaci e spesso banal-
mente volgari di un ambiente di
« prostitute »: ora la cortigiana ot-
tocentesca era ben altra cosa. Ma
probabilmente gli sceneggiatori si
sono ispirati, per la loro invenzione,
a delle cortigiane americane del no-
stro tempo. Come per il concetto che
si aveva allora della donna debbono
essersi ispirati a quello che ne hanno

gli studenti della « Columbia Uni-
versity ».

Un esame di dettaglio della sceneg-
giatura cosi concepita e realizzata &
quasi impossibile: per queste ragioni
generali che qui si dicono e per
quelle particolari che piu sopra si
accennarono, cioe per le necessita
commerciali di valorizzazione della
Garbo che hanno imposto evidente-
mente certi tagli, certe illogicita e
certe stridenti falsita del film.

Si potra dire, cosi, tanto per ci-
tare qualche esempio, che il matri-
monio campagnuolo & voluto ed inu-
tile, e serve solo a far « effettaccio »
di contrasto con quanto verra in se-
guito; che la scena notturna in cui
Margherita, di notte, in vestito di
velo bianco, se ne parte a piedi dalla
casa di campagna per tornarsene
presumibilmente a Parigi (dove la
ritroviamo -nella inquadratura se-
guente, con passaggio a fondu, &
vero, ma immediata) & semplicemen-
te ridicola invece di essere profon-
damente romantica come forse essi
credevano; che le scene campestri
sono spesso ingombranti e non fanno
affatto « atmosfera », tome kra il
loro preciso compito; che certi pre-
testi come la borsa, il fazzoletto, e
simili, sono abusati; che 'uso di ta-
lune parole in francese (« au revoir »
e simili, anche nel testo originale)
non puod bastare a trasportare in
Francia una azione che nasce cosi
evidentemente in America; che lo
scoppiare del cancan & rubato di
peso alla « Atlantide » di Pabst, dove
era ben altrimenti giustificato e di
ben altro effetto cinematografico e
sonoro (ecco un esempio di quella
adeguazione sonora e visiva di cui
si parlava pia sopra); che certi primi
piani, come quello in cima alla scala
del teatro, sono assolutamente arbi-
trarii, e cosi via. )

Noteremo da ultimo che gli ame-
ricani, di solito cosi accurati nella
loro produzione, si sono lasciati sfug-
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gire in questo film un grosso errore:
non so se il pubblico se ne sia ac-
corto, comunque & abbastanza evi-
dente. Proprio al principio del film,
dopo che Margherita ha acquistato
i fiori, la carrozza che porta le due
donne si allontana in campo lungo.
Ma la carrozza & vuota: e si vede
benissimo. E mancata una contro-
fizura? Non si & pensato che la.cosa
fosse evidente? Non lo so. Comun-
que non mi pare che la cosa sia stata
rilevata e valeva la pena di rilevarla
per dimostrare che anche un’indu-
stria progredita e perfetta come quel-
la americana pud commettere degli
errori piccoli e grossolani in pari
tempo. (j. c.)..

LA regiaA

Si puo parlare, in questo film,
della regia di Cukor quando il re-
gista americano si & trovato tra i
piedi un notevole ingombro come
Greta Garbo? E, soprattutto, si puo
parlare della regia di un film che

dovrebbe essere la storia dramma- -

tica e pietosa di Margherita Gauthier
quando, probabilmente, la parola
d’ordine era la valorizzazione al cen-
to per cento di quell’enorme atout
commerciale che & rappresentato
appunto, dalla grossa stella holly-
woodiana? ] '
‘Piu che di regia qui si puo par-
lare di cucina, e cioé del modo come
€ stata preparata, condita € presen-

tata al pubblico questa grossa- pie-.

tanza che titilla il palato delle pla-
tee di tutti i cinema. Col che non
si vogliono disconoscere i meriti del-
la Garbo: di essa e del suo impres-
sionante fenomeno si parla in altra
parte di questo saggio. Ma si vuole
semplicemente affermare che sareb-
be ingiusto giudicare le qualita di
un regista esclusivamente da questi
2000 metri di pellicola che non sono,
in fondo, aliro che un lungo lungo
ritratto animato di una bella capric-

ciosa che vuole il naso cosi e le anche
cola, la luce di su e i vestiti a suo

‘modo. Diciamo « la bella capriccio-

sa » per non dire il direttore di pro- .
duzione o le ferree leggi commer-
ciali della Societa Metro, sempre
pronta ad offrire la merce cosi come
il pubblico la domanda. )
Anche, perd, a giudicare la regia
da quello che il regista ha potuto
fare e ha potuto metterci di suo, non
si pud dare un giudizio favorevole
su questo film, che ha battuto tutti
i récord di cassetta. (Sia perdonata
I’audacia, sul piano artistico, di
andare contro corrente. Il giudizio
del pubblico, in questa sede, conta in
modo assai limitato. Diceva Goethe
che il fatto che i passeri andassero a
beccare le ciliege nel quadro di Zeu-
si non dimostrava che quel quadro
era un’opera d’arte, ma semplice-
mente che i passeri sono ghiotti di
ciliege. Questo pud ripetersi per la
Garbo e i suoi film). Innanzi tutto,
il regista non ha saputo curare 1’at-
mosfera del tempo e della vicenda
né attraverso la fotografia, né attra-
verso la scenografia, né attraverso la
recitazione degli attori, né attraver-
so la sceneggiatura. C’¢ nell’aria un
sapore di neon, di grattacieli, di
wisky, di boxe e di bay bay che fa

pensare ad uno scherzo o ad una ma-

‘scherata e gli spettatori si immagina-

no di vedere, da un momento all’al-
tro, cadere le parrucche, slacciarsi
camicette e sparati e terminare tutto
con un bel pugno assestato sotto il
mento a qualcuno, secondo la pre-
cisa cifra della produzione .ameri-
cana. Non che il regista non si sia
sforzato di dare al suo film un sa-
pore romantico e sentimentale: a
tratti,lo zucchero filato cola da tutte
le parti, (negli esterni con pecore
(e che pecore!) con fiori (e che fio-
ri!), ponticelli e ruscelletti) come
non si son visti mai in nessuna in-
terpretazione dell’immortale melo-
dramma di Verdi. Se compito del re-
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gista & proprio quello di creare. il
clima, I’atmosfera del film, in questo
caso pud dirsi che Cukor a tale
compito & completamente mancato.
Il film si svolge per conto suo, va
avanti col contributo continuo e non
organizzato di tante persone che, co-
me frotte di formiche, portano ognu-
na la sua pagliuzza in bocca, dando
Pimpressione che ogni tanto sia ‘so-
praggiunto un ultimo arrivato con
un pouff, una sedia, un divano, maz-

-zi di fiori di carta, una tuba, un’

plastron, e ’abbia buttato la, a dar
colore alla scena.

In questo mendo disorganizzato

Greta Garbo cammina con le sue
‘lunghissime gambe, per tutto il pri-
mo tempo, non apparendo nemme-

no bella, nemmeno stanca, nemme-

no malata, ma semplicemente fredda,
indifferente e modellata come una
indossatrice che debba mostrare al
=publﬂicb gli ultimi modelli“di Pa-
rigi (18407 1850? 1860? Chissa!...).
~ Dicono: ma non bisogna esagerare,
non & stroncando il cinema ameri-
cano che si pud migliorare la pro-
duzione italiana. Lo dicono taluni
superficiali amanti delle perle rico-
struite, del marmo finto, degli -og-
getti di similoro, e ce ne dispiace
per loro e soprattutto per il giorna-
lismo. cinematografico italiano che
ancora allatta siffatti raffinati. Sono
costoro quelli che a Piazza Venezia
ammirano, pitt del Palazzo Venezia,

quello dirimpetto delle Assicura- -

zioni Generali perché ha piu fron-
zoli e leoncini d’oro. e ghirigori
e finestrelle. L’attegglamento che
« Bianco e Nero » tiene di fronte a
siffatti film americani vuol essere
un richiamo, per il nostro pubblico,
al gusto e alla sensibilita italiana,
uno sforzo per la sua disintossica-
zione dall’effetto deleterio su di esso
esercitato dall’artificiosa produzione
americana. Cio detto, va ripetuto
che in questo film la regia & assente,
perché nessuno avverte la presenza

della personalita del regista. Come
cuoco Cukor non vale certo quanto
I’Artusi, anche se il film ha qualche
momento bellissimo negli ultimi qua-
dri, e cioé la morte di Margherita,
— dovuti esclusivamente a un istante
di abbandono e di sincerita della
Garbo, alla quale nessuno vuole certo
disconoscere un innato temperamen-
to, troppo e troppo spesso soffocato
dall’artificio — perché a questo fina-
le Cukor avra assistito passivo, con
le lacrime agli occhi. (1. ¢.).

~ LA SCENOGRAFIA

" Nel piccolo cimitero di Montmar-
tre vi era un modesto monumento
quadrato: sulla lapide solamente un
nome « Alphonsine Plessis »: sotto,
in uno scrigno di vetro una corona

di camelie bianche. ‘Alla: tomba cop-

pie di amanti di tutto il ‘'mondo si
recavano in pellegrinaggio devoto,
deponevano fiori, e si scambiavano
commossi e silenziosi giuramenti di

~ fedelta eterna: era l’altare sacro di

Nostra Signora de I’Amore, il sepol-
cro di quella che Dumas chiamo
Margherita Gauthier, la Signora
dalle Camelie. : ‘

Ora, il piccolo. monumento non esi-
ste piu, sul posto dove sorgeva, un
mastodontico tempio & stato eretto;
é tutto di cemento verniciato uso
marmo, il pavimento & coperto di
linoleum variopinto, su la facciata’
sono puntati nella notte sedici for-
midabili riflettori, mentre un alto-
parlante ultrapotente trasmette con
instancabile rimbombo nella notte
parigina, il preludio dell’atto terzo
della « Traviata » (trascrizione per
banda).

Nell’interno dalla volta alle pareti,
tutto & camelie: cdmelie meraviglio-
se, gigantesche, in pergamoide can-
dida, con foglie di lamiera smaltata
alla nitrocellulosa, che celano nel
loro cuore lampadine eletiriche e
vaporxzzatorl di profumo.

N
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Nel: centro una statua torreggia: &
tutta in oro, & alta venti metri, la
crinolina misura sedici metri di dia-

metro, due ascensori conducono su -

fino al capo, dove, esattamente nella
bocca, & una sala capace di dieci
persone. Ventisei scultori hanno col-
laborato a quest’opera; le trine del
vestito sono tutte in filagrana cesel-
lata a mano, il solo trasporto 'sul
luogo & costato sette milioni di dol-
lari; tanto il volto che I’abito sono
stati esattamente modellati dal vero;
infatti chiunque puo riconoscere
Greta Garbo, nella parte di Marghe-
rita Gauthier nel film « La Signora
dalle Camelie ».

Ma se questo non bastasse, sul ba-
samento corre questa scritta in tubo
di neon luminoso: « Io sono Greta
Garbo, Signora dalle Camelie: non
avrai altra Margherita Gauthier -al-
Pinfuori di me ». In alto, vicino alle
stelle, tutto in metallo cromato, rug-
-ge, orgoglioso e superbo, il leone
della Metro-Goldwyn-Mayer.

Le coppie degli amanti di tutto il
mondo si rassicurino: il piccolo mo-
numento quadrato & ancora la, al
suo posto, coperto di umili tributi
di fiori, nel piccolo cimitero di Mont-
martre. . ’ .

La visione che ho descritta, 1’ho
veduta in un incubo angoscioso, in
una notte agitata, dopo aver assistito
al film « La Signora dalle Camelie ».

So perfettamente che non & cor-
retto raccontare i propri sogni, e
d’altra parte non & mia intenzione
criticare il lavoro: ma se ripenso
alle scene del film, mi pare che il
mio incubo non fosse poi tanto fan-
tastico.

Dobbiamo parlare di scenografia?
Il quesito sta tutto qui: in alcuni
momenti ho avuto l’esatta impres-
sione di trovarmi di fronte al lavoro
di un tappezziere o nel retrobottega
di un rigattiere: 1’800 non & stato,
e si sa, la quintessenza del buon gu-

.

sto, della semplicita, e della castiga-

- tezza di stile; ma aveva una sua ani-

ma, un suo chic, un suo spirito par-
ticolare.

Tanto piu poi, che nel 1847 non si
era ancora caduti in quell’orgia di’
dorature, di drappeggi, di cordoni,
di nappe, di poufs in cui il Secondo
Impero affogd e sommerse ogni li- .
nea: Deveria, Gavarni, Daumier ci
mostrano decine di ambienti nei

- quali & tutta una grazia affascinante
“ed intima: un po’ troppo borghese

e pigra, forse, ma con un carattere
squisitamente definito e ricercato.
Negli ambienti del film si cerca
invano, una zona di riposo e di cal-
ma: tutto‘é cosi affollato, che ci si

. soffoca; si tenta di uscire, per evi-
tare una torciera scolpita, ci si trova
avviluppati nei pesanti panneggi di

una portiera di peluche, brancolan-
do, acciecati, si sente cedere sotto la
mano, soffice ed ovattata, la parete
trapunta; uno sgabelletto grondante
di frange e di fiocchi ci capita a tra-
dimento fra i piedi, e ct si lascia
cadere su quello che si crede, un
divano coperto di tappeti, di scialli,
di pizzi... ma un accordo assordante
risuona... maledizione, & il piano-
forte!

In questi saloni si muove, con la
scioltezza di continue danze, che solo

. infinite prove possono dare, una folla

di persone in ricche vesti: miracolo,
miracolo! la moda ed i modi degli .
invitati- precorrono i tempi: le si-
gnore disdegnano le fogge loro con-
temporanee; balzano avanti negli
anni per cercare maggiore fasto; non
hanno torto, poverine! -

In quegli ambienti sontuosi scom-

" parirebbero le linee semplici del

1847, cerchiamo verso il 1860 « ¢a
fait plus riche! ».

La’pettinatura a bandeaux, i boc-
coli o le trecce molli, cadenti ai lati
del viso? Ohibo! Roba buona per i
ricevimenti dell’ottime Luigi Filip-
po; a noi si addicono i ciuffi arric-
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ciati a la sgherra su la fronte, e le
ciocche sfatte sulle spalle « genere
canaille » delle « lorettes » e delle
« cocottes » del 1865; la nostra moda
non & abbastanza sguaiata, non ci
sono scollature abbastanza generose,
non permette atteggiamenti abba-
stanza volgari: & un disastro!

E ‘i balli? Parliamo ‘dei balli: ne
da Mabille ne al Ranelagh si balla
ancora il can-can: peccato! & un
ballo cosi pittoresco! Ma come bal-
larlo del resto con questi scarpini
scollati, quasi senza tacco e che
sfuggono dal piede? ci vogliono gli
stivaletti alla polacca, quelli altis-
simi, allacciati, la punta di ottone,
e il tacchetto che fa risaltare il pol-
paccio; sicuro, quelli delle « pier-
reuses » di Constantis Gys: sono un
po’ mal portati, certo, e poi, bjso-
gna arrivare oltre il 1870 per tro-
varli: ma, del resto, si fa gia la stra-
da per prenderv1 quello splgllato
balletto, si fard tutto un vmgglo,
saremo a posto!

Che importa se alla mensa di Mar-
gherita hanno seduto Theophile Gau-
thier, Musset, Dumas, Gozlan ed
Augier: noi, su ‘quella tavola, ci
stendiamo i piedi, fumandoci un
buon avana, anche se Lord ‘Beyvar-
ville trovera qualcosa da ridire: tan-
to, per questo Barone di Varville,
che ha i modi e I’aspetto di un te-
nutario di bisca, per questo giovane
pastore protestante che si spaccia per
Gastone di Lethoriéres, e per questi
due o tre vecchi bavosi e rimbam-
biti, tutto pud andare.

C’¢ anche quell’Armando Duval:
non & mica male quel ﬁglluolo
D’Orsay lo troverebbe un po’ vol-
gare, perché porta cravatte di seta
vegetale, invece che D’aristocratico
lino candido, ma a sentire lui, nes-
suno ha chic; nell’insieme invece...
Si sa, sono le solite pose di quella
stravagante di Margherita che vuol
strafare a furia di percorrere i tempi,
per superare le altre, e si & cercata

il tipo di giovanotto fatale 1937: non
¢ molto fine, forse, ma ha visto che
spalle, che mascella, Monsieur de
Musset? Povera Margherita! E 1'u-
nica stravaganza che si permette:
per gli abiti segue strettamente le
mode del film. La vediamo, per
esempio, ricevere Duval Padre in-
dossando una « zuavina » che le vi-
vandiere dei « Turcos » della cam-
pagna d’ltalia imposero alle parigi-
ne entusiaste del '59; recarsi alla
vendita all’asta con in capo una « ¢a-
pote » del migliore 1865, e, con un
abito troppo simile a quello che la
grazia dolcissima di Raquel Meller
rese indimenticabile in « Violette
Imperiali », muoversi come una
spénsierata farfalla sui prati fioriti.

Prati fioriti? Campi Elisi, piutto-
sto: fra P’erba vellutata spuntano
centinaia di  misteriose pianticelle,
fitte di candide corolle. Sono vere?
non credo: le rose hanno per seco-
lari compagne le spine, e nulla vi
puo essere di spinoso in quell’Eden;
i rami di pesco e di mandorlo spari-
scono sotto una lussureggiante fiori-
tura primaverile, mentre quelli dei
meli (poveri meli, quale crudele in-
giustizia!) sono obbligati a piegare
sotto un carico opulento di frutti
maturi; su un ponticello idilliaco
passa belando un gregge di timide
agnelle: sono un po’ lontane, e non
si pud vedere il fiocco di raso che

" cinge certamente il loro collo lanoso:

& triste!

L’acqua, di sotto, riflette: in que-
sto, si deve trovare molto sola ad
Hollywood.

Margherita, sempre a passo di
danza, sfiorando la terra, giunge ad
una casetta: i muri di questa, sen-
tendo lo squallore della propria nu-
dita, si sono anch’essi velati di vi-
lucchi e di corimbi: i colombi tu-
bano, le api ronzanc, Armando ha la
camicia alla Robespierre: la vita &
bella, e lo scenografo & felice: rin-
grazia le buone Suore che lo hanne

.
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certo aiutato con il loro competente
buon gusto nell’addobbo floreale, e
passa alla cassa (v. n. n.).

LA Mmusica

Povero Verdi come t’hanno con-
ciato! Sospinti da Valzer e da Czar-
de, dominati dall’« Invitation » a la
Valse di Weber, minacciati da un

« Notturno » di Chopin e dal « Volo -

del calabrone » (!) di Rimski-Kor-
sakoff, i motivi dell’immortale « Tra-
viata », impasticciati da armonie e
da contrappunti = pseudo-moderni,
vorrebbero rendere ancora piu pa-
tetica la gia lacrimevole storia di
Margherita Gauthier.

Il signor Stothart Herbert non ha
chiare cognizioni sul valore e sullo
stile della musica di Verdi.

Non parliamo poi della forza delle
tradizioni musico - cinematografiche
americane. Infatti, dato che & re-
gola finire un film con grandi sono-
rita, anche se la situazione dramma-

tica richiede il contrario, la morte.

della povera Margherita & subito se-
guita da grossa perorazione orche-
strale che distrugge completamente
I’emozione del finale.

Ottimo il pezzo al pianoforte quan-
do Duval bussa insistentemente alla
porta, e il mixage. (a. v.).

LA FOTOGRAFIA

La fotografia & chiara, brillante,
piena di luce... di troppa luce per
un’epoca in cui gli ambienti erano
illuminati da candele!

Si comincia a sentirsi ambientati
nella penombra del boudoir di Mar-
gherita.

Sono insopportabili i giardini ar-
tificiali. Queste sceme vanno illu-
minate e fotografate in modo che la
loro falsita non sia evidente, Inonda--

re di luce messa a fuoco in modo che

si veda la carta dei fiori sa di pal-

~coscenico lontano un miglio! (g..v.).

L’EDIZIONE ITALIANA

Un film di carattere strettamente
teatrale come questo meritava il dop-
piato teatrale che ha avuto. Di-
cendo teatrale non intendiamo dire
cattivo. Anzi, ci sono dei punti in
cui Pattrice che ha doppiato la Gar-
bo ha raggiunto veramente una bel-
la efficacia ed una compiuta espres-
sione e, anche se ce ne sono altri in
cui I’avremmo voluta pilt « continua-
tiva » di quello che era, in genere si
puo affermare che la sua parte & pie-
namente riuscita. Meno efficace, so-

. pratulto meno espressivo, & risul-

tato invece l'attore che ha‘doppiato
Taylor:” voluto in molti elementi e
qualche volta fuori fase, non per la
sincronia, s’intendé, ma per certi
trapassi psicologici del personaggio
che non sono stati che shozzati e non
curati, Ottime le parti di fianco e
quelle secondarie.

Ma quando noi diciamo teatrale
intendiamo parlare di un deppiato
in cui gli attori « si ascoltano recita-
re », si compiacciono di quelle infles-
sioni che derivano dalla scena, che .
sanno di ribalta, si lasciano andare al-
le « cavatine » della recitazione di
prosa, falsissime sempre e sempre
dannose alla cinematografia che non
ammette queste « maniere ». Torto,
questo, che a poco a poco scompari-
ra completamente dal doppiato ita-
liano: il quale, allora, sari maturo
interamente per dare lezioni al tea-

tro. (j. c.).

LA CONTESSA DI PARMA

Origine: Italia - Casa di produzione: In-
dustrie Cinematografiche Italiane - Regi-
sta: Alessandro Blasetti - Direttore di pro-
duzione: Besozzi - Soggetto: Blasetti -
Sceneggiatura: Blasetti, Soldati, Solaro- ;
li, Debenedetti - Interpreti: Cegani Eli-
sa, Maria” Denis, Ugo Ceseri, Antonio
Centa, Pina Gallini, Umberto Melnati -
Aiuto regista: Soldati Mario - Operato-
re: Otello Martelli - Musica:  Escobar,
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Fusco - Direzione musicale: Montagni-
ni - Scenografo: Paulucci - Costumi: Casa
Massé, Torino - Montaggio: Blasetti, Fer-
vonetti - Sistema di registrazione per la
versione italiana: Microtecnica, Torino -
Distribuzione per Ultalia: 1. C. 1.

E un film leggero, condotto con una
conoscenza e una padronanza della tecnica,
da parte del regista, come raramente av-
viene in simili filmetti. Il guaio principale
¢ costituito dal soggetto troppo convenzio-
nale e troppo del tipo vecchia farsa, non-
_ché dal Direttore della Casa di Mode, asso-
lutainente fuori posto e che non riesce a
rendere grottesca la sua parte nonostante si
agiti, si dimeni, si sbracci in tutti i modi
per strappare al pubblico una risata. an
tutto c¢id, si pud anche ridere, e il film
scorre piuttosto veloce, con qualche bel-
I’esterno invernale torinese e una certa ar-

guzia da parte della Denis. Centa ci piace .

pitl che negli'alltri film. La Cegani non & a
posto -e ha il torté di non aver capito che
il film era uno scherzo, per cui ha dram-
matizzato fuori luogo in talune parti, come

se avesse dovuto interpretare la figura di -

Francesca o quella di Giulietta. La regia &
buona e cosi la sceneggiatura: ai dialoghi
manca il mordente. Tutto assieme, si puo
dire che Blasetti, con questo film, ha di-
mostrato di poter fare con digniti anche
quello che non dovrebbe fare, che, cioeé,
¢ lontanissimo dal sue spirito e dal suo
temperamento che non sa Pironia e il toc-
co leggero. Comunque, & bene che Bla.
setti si impegni a non bazzicare piu tra gli
aristocratici, gli abiti -alla moda, i grandi
alberghi e le battute di spirito.

FERMO CON LE MANI

Origine: Italia - Casa di produzione: S. A.
Titanus - Regista: Gero Zambuto - Di-
rettore di -produzione: Carlo J. Bassoli -
Soggetto: Guglielmo Giannini - Dialoghi:
Guglielmo Giannini - Sceneggiatura: Gu-
glielmo Giannini e Gero Zambuto - In-
terpreti: Totdo, Erzsi Paal, Francesco
Coop, Tina Pica, Oreste Bilancia, Nico-
fa Maldacea, Mirandina, N. D’Clivo -
Aiuto regista: Giacinto Solito - Opera-
tore: Carlo Martelli - Fonico: Weiss -
Musica: Mancini - Scenografo: Maccaro-

nes, Valente - Montaggio: G. Solito - Si-
.stema di registrazione per la wversione
italiana: Breusing - Distribuzione per
Ultalia: S. A. Titanus.

Questo film non & americano e, cid nono-
stante, & bruttissimo. Ne prendano atto co-
loro che ci accusano di faziosita. Noi siamo
irrimediabilmente faziosi verse tutti i film
che rappresentano un attentato alla serieta
artistica e morale del cinematografo.

« Fermo con le mani » ha un solo pregio:
di aver mostrato le possibilita di Toto “che,
certo, non sono poche se egli & riuscito ad
avere qualche spunto buono anche in que-
sto lavoro. ' assolutamente negativo, sotto
tutti gli aspetti. Credo che si possa essere
dispensati dal dare la ragione critica di
questo severo giudizio su un lavero che
mostra in modo cosi lampante il miscuglio
di affarismo e dilettantismo dei quali & il
prodotto, e che non & degno di essere preso
in considerazione nemmeno per dimostrare
che & tutto uno sbaglio, dalla sceneggiatura
alla recitazione al montaggio.

« Fermo con le mani» & un film che fa
venire voglia di menare le mani. ’

I BATTELLIERI DEL VOLGA
(LEs BATELIERS DE LA VOLGA)

Origine: Francese - Casa di- produzione:
Milo Film - Produttore;: Milo Film -
Regista: Vladimir Strichewski -Soggetto:
Joseph Kessel - Dialoghi: Paul Bringuier
- Interpreti: Pierre Blanchar, Inkijinoff,
Charles Vanel, Vera Koréne, Aimos
Prieur - Musica: Michel Levine - Casa
di doppiato: Palatino Film, Roma - Di-
reitore per la versione italiana: Savini
. Distribuzione per Ultalia: Lux, Com- -
pagnia Italiana Cinematografica, To-
rino.

Se non avessimo. in uggia, ormai, le
canzoni dei battellieri del"Volga, il « Vol-
ga, Volga », la wodka, il nicevo, potremmo
anche interessarci a questo film, che' ha
come interprete Blanchard, il quale, dotato
di talento e di espressivitd come &, ha pure
momenti felici. Ma qui ci sembra che
reciti per una festa di beneficenza ai tempi
in cui era di moda la canzone: « E dalla
Russia coi fuggiaschi un di — ella a Vienna
lontana fuggi ». Battelli, sbornie, samovar,
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risate tragiche, barbe incolte, occhi terri.
bili, ecco il condimento di questa storia
che tutti potranno immaginare, perché que-
sti ingredienti, comunque composti, danno
sempre il medesimo risultato.

L’EQUIPAGGIO
(L’EqQuIPAGE)

Origine:. Francese - Casa di produzione;

Pathé Cinéma - Regista: Anatole Litvak -
Direttore di produzione: Noé Bloch - Sog-
getto e Dialoghi: J. Kessel - Sceneggiatu-
ra: J. Cube - Interpreti: Annabella, Char-
les Vanel, Jean Murat, Jean Pierre Au-
mont, Daniel Mendaille, Suzanne De-

spres, Pierre Labry, Bergeron, Roland

Toutain, Serge Grave, Guy Sloux, Ray-
mond Cordy, Alexandre Rignault, Geo
Laby, Jean Heuze, Yves  Forget, An-
drée Lanne, Davy, Claire Franconnay -
Aiuto Regista: André Lang e André Cerf
- Operatore: A. Thirard, Lounis Nee - Fo-
nico: W. Sivel - Musica: Arthur Honneg-
ger - Direzione musicale: Maurice Jau-
bert - Scenografo: Aguettand e Carre -
Montaggio: Henri Rust - Metraggio: me-
tri 2.995 (versione originale) - Casa .di
doppiato: S, A. Stabilimenti Cinem.
« Palatirio-Film »,” Roma - Distribuzione

per Ultalia: Lux-Compagnia Italiana Ci- |

. nematografica,

La cinematografia francese ci ha dato in
qu'esti/.liltimi anni cose eccellenti :« L’equi-
paggio» non é fra queste. :

Film d’aviazione se ne sono veduti tan-

ti e poi tanti che, se non si trovasse qual-
cosa di.nuovo da dire non varrebbe la
pena di farne aliri." Film di guerra se ne
son veduti tanti e poi tanti che, se non
.si trova qualcosa da dire di nuovo non
vale la pena di farne altri. Ed anche film
d’aviazione di guerra se me son veduti...
e cosi via.

Ora « L’equipaggio », malgrado le otti-
me intenzioni, non dice niente di nuovo,
né come film d’aviazione, né come film di
guerra, né come film d’aviazione di guerra.
Dico malgrado le ottime intenzioni, per-
ché un fondo di novita da sfruttare c’era,
e non & stato wusato. L’idea di esprimere
quella stretta unione che legava i due wuo-
mini di un aeroplano in guerra, il pilo-
ta e Iosservatore, cosi stretta che formava-

no un solo corpo con l'apparecchio ed un

solo essere in due, un « equipaggio », po-
teva essere originale ed interessante, a sa-
perla rendere. Come & interessante quella
tendenza francese alla quale, se fosse riu-
scito, si sarebbe potuto ricollegare il film:
P'unanimismo di Jules Romains, che Til-
gher spiegava una volta con la semplice
osservazione che in trattoria due mezze
porzioni sono sempre una quantita mag-
giore' ad una porzione. Cosi due uwomini
interamente uniti, per la vita ¢ per la mor-
te, strettamente collegati in' una impresa
eroica, possono benissimo --valere ai fini
espressivi dell’arte pit di due uomini: ¢’&
una quantitd incognita che esce al di fuori
di essi e che conta pift ancora che essi
stessi, un elemento che supera il loro-cor-
po e la loro anima e che da solo pud
essere materia d’arte. Ma questo elemen-
to, nel film, non esiste: 'unione & espres-
sa con una allegorica inquadratura di ma-

,ni che si stringono, ¢ buona notte.

La storia del pilota becco e dell’osser-
vatore amante € proprio tirata per i ca-
pelli per non dire per le corna; la figura
del pilota iettatore & sciocca quanto. mai
e tutto P'insieme ha un che di trito, di re-

“torico, di .bolso, che & proprio del cinema

francese medio, di quei film nei quali non
appare la genialiti di un creatore, comn
Clair, come Feyder, o altri pochi, ma so-
lo la media statura dell’arte francese.

Ora il carattere pilt netté dell’arte fran-
cese & proprio la mediocrita, la aurea me-
diocritd se volete, ma mediocrita lo stesso.
Prova ne sia che nella letteratura francese
non esiste un poeta alla altezza di Dante, di
Shakespeare, di Goethe: tutt’al piu un nar-
tatore all’altezza di Boccaccio e di Chan-
cer, che & Rabelais. Ma una delle impos-
sibilita francesi & proprio quella di raggiun-
gere la sfera degli universali: preciso sin-
tomo, questo, di incapaciti congenita ad
uscire dalla ristretta cerchia di un sé stes-
so piccolo borghese. La- mentalita fran-
cese &, infatti, la pit borghese -delle men-
talita del mondo, la pil piccina, la pid
serrata: lo sciovinismo non &, per il fran-
cese, un modo di pensare fr;a un'modo d’es:
sere. La sua incapacitd a vedere al di la
del suo maso (dimostrata da tuuta la let-
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teratura francese; anche da quella che certi
gallofili di casa nostra trovano cosi « ca-
rina », cosi « charmante », da mettersi sfac-
ciatamente ad imitarla nella pilt bassa delle
maniere e da finirci all’Accademia) gli fa
amare quell’arte, o quella pseudo:arte, che
non gli impone problemi, che non gli ‘da
elementi .nuovi da valutare, non gli pro-
pone quesiti, ma solo solletica nel piu
« amabile » dei modi (amabile & parola
che merita piena cittadinanza francese) il
suo sentire.

Ma vedete dove un film puo condurre con
le chiacchiere. Tutto questo per dire che
« L’equipaggio », come tutta la media cine-
matografia francese, come tutta la media
pseudo arte francese, & vdvella retorica del-

Peroismo, della retorica dell’amore, della

netorica dell’aviazione. E retorica bolsa,
tutta esteriore, superficiale, senza un attimo
di reale commozione interna. Un « cliché »
bello e stampato, una falsariga sulla quale
il regista non fa altro che scrivere in bella
calligrafia (non sempre bella, intendiamoci:
in - questo caso, anzi, con parecchi errori

d’ortografia) una pagina che & sempre-la -

stessa. Esattamente come il romanzo di Kes-
sel che, insieme a Farreére, & il classico tipo
dello scrittore eroico per il pubblico fran-
cese; una nullita rivestita di parole.
Annabella, piu bella che attrice, d’altron.
de, & anche sprecata in questo film. Foto-
grafia mediocre; doppiato mediocre.

LA FIGLIA DELLA JUNGLA
(THE JUNGLE PRINCESS)

Origine: Stati Uniti - Casa di produzione:
Paramount - Produttore: E. Lloyd Shel-
don - Regista: William Thiele - Sogget-
to: Max Marcin - Sceneggiatura: Cyril
Hume, Gerald Gerachty, Gouv Morris -
Interpreti: Dorothy Lamour, Ray Milland,
Akim Tamiroff, Lynne Overman - Ope-
ratore: Harry Fischbeck - Fonico: Phil
Wisdom, Don Johnson - Musica e versi:
Fred Hollander e Leo Robin - Direzio-
ne musicale: Boris Morros - Scenogra-
fo: Hans Dreier, Rob. Usher, A. E. Freu-
deman - Montaggio: Ellsworth Hoagland -
Metraggio: 2.280 m. circa - Casa di dop-
‘piato: Fono Roma - Sistema di regi-
strazione per la versione italiana: We-
stern Electric - ‘Dialoghi italiani: Pier

Luigi Melani - Distribuzione per [Ilta-
lia: S. A. 1. Films Paramount - Diret-
tore del doppiato: Guido Cantini.

Un film avventuroso, secondo la tradi-
zionale formula americana dei « Tarzan »;
questo ha forse pitt pretese di altri film .
del genere ma in complesso si vede con
abbastanza interesse e senza stanchezza. La
mancanza di originalitd della trama & in
parte compensata da certi esterni lucidi
e luminosi e da qualche trovatina di scena
abbastanza piacevole.

Buoni i dialoghi, un po’ enfatico e
teatrale il doppiato delle parti principali
e molto migliore quello delle secondarie,
assai pint semplici e lineari: e la teatralitd
& cosi fuori di posto in un film che do-
vrebbe essere la esaltazione dello stato na-
turale!

NATA PER DANZARE

{BORN TO DANCE)

Origine: Stati Uniti - Casa di produzione:
Metro-Goldwyn-Mayer - Produttore: Jack
Cummings - Regista: Roy del Ruth - Sog-
getto: Y. MacGowan, Sid- Silvers, B. G.
De Sylva - Sceneggiatura: MacGowan e
Sid Silvers - Interpreti: Eleanor Powell,
James Stewart, Virginia Bruce, Una Mer-
‘kel - Operatore: Ray June - Direzione
musicale: Alfred Neuman - Scenografo:
Cedric Gibbons - Costumi: Adrian -
Montaggio: Blanche Sewell - Metraggio:
2.933 - Casa di doppiato: Metro-Gold-
wyn-Mayer - Sistema di registrazione per
la versione italiana: Metro-Goldwyn-Ma-
yer - Distribuzione per Ultalia: Metro-
Goldwyn-Mayer. .
Che questo film riesca a chindere la serie

dei film di danza? Sarebbe la sua sola giu-
stificazione. Raramente si & visto un film
cosi « pretesto », cosi chiaramente fatto per
sfruttare una danzatrice o un danzatore, piu
evidentemente impostato solo su questo ele-
mento.

Sono film, questi, che contano soltanto
sulla buaggine del pubblico: il solito pub:
blico che « inghiotte tutto » basta che ci
siano delle belle gambe e un balletto sop-
portabile. Cosi non ci si cura né del sogget-

to, di una poverta pietosa, né della sce-

neggiatura, che & veramente misera, senza
inventiva e senza trovate, né della inter-
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pretazione che & di' una mediocritd spa-
ventosa. Diciamo subito che il doppiato
della interprete ha potentemente contri-
buito a dare quel senso di noia che viene
da tutto il film: una voce fuori posto sto-
nata e inadatta, una recitazione fiacca, ine-
spressiva € monocorde. Esattamente [’op-
posto di quello che il film richiedeva.

LA DONNA DEL GIORNO
(LiBeLLep Lapy)

Origine: Stati Uniti - Casa di produzione:
Metro-Goldwyn-Mayer - Produttore: La-
wrence Weingarten - Regista: Jack Cum-
mings - Soggetto: Wallace Sullivan - Sce-
neggigtura: M. Watkins, H. E. Rogers,
G. Oppenheimer - Interpreti: Jean Har-
low, William Powell, Myrna Loy - Ope-
ratore; Norbert Brodine - Direzione mu-
sicale: William Axt - Scenografo: Cedric
Gibbons - Costumi: Dolly Tree - Mon-
taggio: Frederick Y. Smith - Metraggio:
7.759 - Casa di doppiato: Metro-Gold-
wyn-Mayer - Sistema di registrazione per
la wversione italiana: Metro-Goldwyn-
Mayer - Distribuzione per Ultalia: Metro-
Goldwyn-Mayer.

Ecco una commedia perfettamente riusci-
ta, divertente e di un garbo squisito, tutta
tessuta di piccole trovate, recitata in una ma-
niera eccellente, fotografata con buon gusto-
insomma uno di quei piccoli gioielli che
I’industria americana sa dare di tanto in
tanto e che dimostrano come il senso della
commedia cinematografica d’oggi sia oramai
perfettamente acquisito a Hollywood e re-
goli certe produzioni con una abiliti che
pur essendo tutta industriale e commerciale
non ha sapore di meccanicita, non ha carat-
tere di « serie ». Almeno per ora: vedremo
nell’avvenire se gli americani sapranno con-
servare a questo genere di produzioni che
hanno scoperto da un paio d’anni la fre-
schezza, la spontaneita, il brio che caratte-
rizzano ancor oggi le commedie hollywoo-
diane. ’

Questa, senza voler arrivare alla forza sa-
tirica dell’« Impareggiabile Godfrey », sen-
za avere quella potenza di contenuto umano
e di vigoria ammonitrice, & pur ancora una
leggera caricatura di certi sistemi e di certi

~ modi d’essere della vita americana. Con que-

sta differenza: che il film di cuisi & gia par-
lato cstesamente in « Bianco e Nero »,
« L’'impareggiabile Godfrey » & stato diretto
da un regista di origine latina, La Cava, il
quale ha dato alla sua regia un carattere net-
tamente satirico, ha riguardato la materia
come animata da uno sforzo di equilibrio
etico; questa « Donna del giorno » & invece
diretto da un americano, Cummings, che
ha veduto il film con altro spirito e con mag-
giore inserzione nella materia, senza quel
distacco che ha consentito a La Cava di
trasformare quella che forse era in origine
soltanto una commedia in una epopea carica-
turale di un determinato mondo. Qui sia-
mo rimasti nel campo dell’« humour »: non
si trova altra deformazione che non sia
quella leggera forzatura dei caratteri che
& propria della commedia, non si rinviene
in tutto il film nessun fondamento etico
ma solo una piacevole aria di scherzo.

E come uno scherzo bisogna guardare
questo film per vederlo illuminarsi di tut-
ta una luce prettamente americana: fanciul-
lona e sempliciona, in fondo, sentimen-
tale come quel reporter che si innamora tan-
to facilmente della milionaria, senza una
grande, vera e profonda umanita interiore,
un pochino marionettistica, se anche nel
migliore senso della parola.

Un film, comunque, che si regge sopra-
tutto su due elementi essenziali ed impor-
tantissimi: una sceneggiatura di una abilita
diabolica, una interpretazione eccezional-
mente fusa, capace di orchestrazioni piene
di finezza e di intelligenza, anche se non
cosi vigorosa e rilevata come quella che La
Cava era riuscito a raggiungere per il suo
film. Nel quale, senza dubbio, William
Powell era riuscito a maggiori possibilita -
espressive in grazia appunto della potenza
trascinatrice dell’insieme, mentre qui &, for-
se, piu piacevole attore, ma assai meno inte-
riore ed assai meno reale.

Quanto alla sceneggiatura, questa pud co-
stituire forse un testo di studio: la sotti-
gliezza della preparazione di ogni avveni-
mento, la abile intersecatura dei quattro
personaggi che si equilibrano continuamente
in un raffinatissimo giuoco di sostituzioni,
il modo con cui Vinteresse del giuoco & co-
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stantemente mantenuto allraverso una serie
di piccoli elementi i cui successivi sviluppi
costituiscono una catena saldata in ogni sua
parte, tutio rivela in questa sceneggiatura
una mano esperta e una consumata pratica,
che anche se non ha in quasi nessun meo-
mento del film un lampo di genio, & sem-
- pre desta e volta alle Intrinseche qualita di
interesse della vicenda.

L’unico lampo di genio del film, quella
inquadratura del matrimonio in cui la vec-
chia moglie del pastore, assonnata testimone,
toglic sbadigliando un peluzzo dalla veste
da camera del marito (inquadratura di una
rara potenza sintetica, vera e propria rivela-

zione fulminea di due caratteri e di una

intera vita), non so a chi attribuirla, se allo
sceneggiatore o al regista: probabilmente,
dato il carattere dell’uno e dell’aliro, non &
che un casuale ritrovato di lavorazione ¢d
& forse inconsciamente cosi significativa e
cosi rivelativa. Scommetterei che . si trat-
tava, in sede di lavoraziome, di far com-
piere un gesto qualunque alla testimone
per non lasciare la donna immobile durante
la scena: comunque si tratta di una delle
pii belle trovate cinematografiche che noi
ricordiamo. Da citarsi nei testi come esem-
pio di rivelazione visiva perfettamente (an-
che se inconsciamente) raggiunta. Comungque
Patteggiamento tutto dell’attrice mi fa atiri-
buire piat volcntieri questa trovata al regista
che non allo sceneggiatore.

Il doppiate & registrato imperfettamente
e spesso confuso, la recitazione, come tal-
volta avviene per adeguarsi al modo di par-
laré americano, & in alcuni punti un po’
precipitosa e caotica.

- L’UOMO DEI MIRACOLI

(THE MAN WHO COULD MIRACLES)

Origine: Inglese - Casa di produzione:
London Film - Produttore: Alessandro
Korda - Regista: Lothar Mendes - Inter-
preti: Roland Young, Joan Gardner, So-
phie Stewart, Ralph Richardson - Ope-
ratore: Harold Rosson - Musica: Michael
Spolianski - Scenografo: Vincent Korda -
Effetti operiali: Ned Mann - Doppiato:
Fono Roma - Sistema di registrazione per
la versione italiana: Western Electric -

Direttore per la versione italiana: Guido
Cantini - Distribuzione per U'Italia: Ano-
nima Mander Film,

Ecco un film sul quale ci sarebbe mol-
to da dire: prima.di tutto perché & un
film sbagliato, con una impostazione ab-
bastanza giusta, eppoi perché & un film
a proposito del quale si potrebbe discu-
tere tutta la questione vasta e complessa’
del « ilm fantastico» o addirittura del
fantastico nella cinematografia.

Questione che da anni, da piu di qua-
ranta anni, cioé da quando Georges Me-
liés realizzo i suoi primi film a trucco,
fino ad oggi, si puo dire discussa sempre
e risolta mai. Ma che alcuni film negli
ultimi anni hanno posta di nuove in
evidenza con termini- oramai cosi preci-
¢i che non pud pit darsi discussione, ma
soltanto negazione definitiva. Il cinema,
con tulti i suoi trucchi, le sue possibi-
lita di astrazione dalla realta, le sue ca-
pacitd miracolistiche, & proprio l’arte che
meno si presta al fantastico. La sua fon-
damentale _oggettivita gli nega una astra-
zione puramente concettuale e puramente
immaginativa; lasciandogli, tuttavia, la piu

~ampia liberta di anti-realti, ma in aliro

senso e con altra soluzione.

Chi rammenta, ad esempio, « Il sogno di
una notte di mezza estate » rammenta an-
che la debolezza, la oleograficita, la falsi-
ta delle parti fantastiche: Puck a cavallo
di un ramo, la danza aerea delle fate, la
invasione degli spiriti nel palazzo, sono
tutti pezzi che sanno di «feérie » lonta-
no un miglio. Ora nulla & eosi poco fan-
tastico come la « feérie », materializzazio-
ne pesante e volgarc di una sottigliezza
spirituale che & tutta evanescente e incor-
porea. Il fatto che il cinema abbia la ne-
cessita assoluta di rivolgersi al pin spi-
rituale, si, ma anche al pia concreto e
pit reale dei sensi, la vista, gli impedisce
di oltrcpassare i confini della oggettivi-
ta. Sulla quale, tuttavia, occorfe intender-
si: non oggettivitd fotografica, come molti
sembrano credere, ma oggettivitd sostanzia-
le. Per cui le condizioni esteriori della
realtd (condizioni di tempo e di spazio
o, ad esempio: cioé condizioni che costi-
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tuiscorio in definitiva la forma stessa del-
la realta, ma non la sua sostanza) pos-
sono essere soggette a trasposizioni su di
un piano astratto rispetto alla loro og-
gettivitd, ma la condizione del reale, cio2

la rispondenza delle cose e degli esvseriA

alla fondamentale impostazione « vita », non
puo disperdersi senza far apparire imme-
diatamente il trucco.

Questo, del trucco, & il vero ostacolo del’

cinema fantastico: la sua possibilita ed in
pari tempo, la sua condanna. Guardate in
questo film tutti i miracoli che compie
" Roland Young: come si sente dietro ognu-

no di essi il modellino, la truca, la sovraim-

pressione. Hanno un sapore di latta  che
non consente di ecredere alla loro realta,
che non permette di ritenerli veri mira-

coli. Tutto il pubblico sa come siano fat- .

ti, anche se non proprio in sede tecnica
almeno in sede di ipotesi. E un miracolo
cui non si crede mon & pii un miracolo
¢ una buffonata. Tutto appare cosi ma-
teriale, cosi falso, cosi voluto, cosi poco
spirituale che nessuno si lascia pil impres-
sionare da questi effetti di una banalita
e di una volgarita veramente dolorosa. -

11 fantastico del cinema risiede nella
sua possibilita di rivelare quella parte della
vita che & ogni giorno sotto il nostro oc-
chio e ci sfugge egnalmente, e nella sua
possibilita di rivelare di questa vita quel-

le grandi significazioni universali che so-

no insite nelle cose, che sono la vera so-
stanza di tutti gli avvenimenti, anche i
pii semplici, anche i pii quotidiani, an-
che i piu normali, e che solo il cinema
pud scoprire perché solo il cinema puo
« vederle » e «farle vedere ».

Quanto al film in sé stesso, fatta astra-
zione dalle cose che ci son da dire sul
fantastico ¢ cui qui si & soltanto accen-
nato, esso non vale un gran che. Il me-
glio del film consiste in quella imposta-
zione di contrasto che si era data con la

scelta dell’attore: concedere la facolta di

fare dei miracoli a un debole, a un pa-
vido, a un insignificante, a uno sciocco,
ecco quella che poteva essere (e non é&
stata) la trovata del film, Che questo uomo
non sappia avvalersene & logico e natura-

le: ma come se ne avvalga nella sua me-
diocrita e meschinita, questo ¢ quello che
sarebbe stato interessante vedere. Invece
il ilm partendo da un presupposto che po-
teva veramente dar luogo a quslcosa di
curioso e di profondo (anche senza far ap-
parire sullo schermo nessun miracolo) si
perde in un filosofeggiare da pranzo bor-
ghese, in una serie di vicende trite, stu-
pide e senza valore n¢ umano né univer-
salmente concettuale.

L’interpretazione, se si esclude Roland
Young, ¢ molto debole, Ia sceneggiatura
povera, la fotografia mediocre; ed & me-
glio non parlare del doppiato italiano che
conta fra i peggiori che abbiamo sentito,
particolarmente quello dell’attore che ha
doppiato Young.

L’ANGELO BIANCO
(THE WHITE ANGEL)

Origine: Stati Uniti - Casa di produzione:
Warner Brothers - Produttore: Warren
Low - Regista: William Dieterle - Di-
rettore di produzione: Al Alborn - Sog-
getto: Lytton Strachey -- Dialoghi: Stan-
ley Logan - Sceneggiatura: Mordaunt
Shairp - Interpreti: Kay Francis, Donald
Woods, Jan Hunter,. Nigel Bruce, Henry."
O’ Neill, Donald Crisp - Aiuto Regi-
sta: Frank Shaw - Operatore: Tony Gau-
dio - Direzione musicale: Leo F. Forb-
stein - Costumi: Orry Kelly - Metraggio:
8.451 piedi - Casa di doppiato: Fono
Roma - Sistema di registrazione per la
versione italiana: Western Electric - Di-
stribuzione per Ultalia: Warner Bross
First National .Film S. A. L.

Questo film doveva essere il contrapposto
femminile della « Vita del Dottor Pasteur »:
e la materia per animare il film non manca-
va, nella vita di Florence Nightingale.
Vita che andava, tuttavia, romantizzata un
po’ maggiormente, con un senso pilt preciso
di cio che poteva prestarsi ad una compiuta
visione cinematografica. Cosi ¢ome & il
film annoia: mancano ad esso gli elementi
di successo de « La vita del dottor Pasteur »,
ossia - quei "valori emozionali che, anche
senza essere storicamente -esatti (la storia
di Pasteur era un tessuto di inesattezze sto-
riche), richiamano il pubblico verso la figu-
ra esaltata’ e ne pongono in luce cinemato-
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grafica quei fattori spirituali ai quali la ci-
nematografia non pud presiare la sua atten-
zione senza ridurli a fatti concreti.

Difetto, quindi, di soggetto e di sceneg-
giatura: ché per-il resto il film ha delle qua-
fita indubbie. Kotografia éccellente, inter-
prelazione ottima da parte della Francis,
condannata ad una parte inadatta al suo ca-
rattere, o -almeno adatta soltanto ad un de-
terminato settore del suo carattere: Iat-
trice & riuscita, nondimeno, a trovare mo-
menti di dolcezza e di serenitd veramente
ottimi.

Buonissimo il doppiato: una delle pia
belle voci del doppiato italiano & quel-
la della Kay Francis, e oltre alla voce P’at-
trice che doppia la Francis ha le qualita che
¢i sembrano, e lo abbiamo detto pit volte
a proposito del doppiato, indispensabili alla
cinematografia, la naturalezza, la sempli-
cita dialogica della recitazione, tutia te-
nuta in un tono discorsivo che non & sciat-
to ma umano. Ottimi anche gli altri ele-
menti che hanno doppiato le parti secon-
darie. .

LA CONQUISTA DEL WEST
(THE PLAINSMAN)

Origine: Stati Uniti - Casa di produzione:
Paramount - Produttore: Cecil B. De
Mille - Regista: Cecil B. De Mille -
Soggetto: Basato su racconti di Court-
ney Ryley Cooper e di- Frank J. Wilstach
- Sceneggiatura: Waldemar Young, Ha-
rold Lamb, Lynne Riggs - Interpreti:
Gary Cooper, Jean Arthur, Chs. Bick-
ford, James Ellison, Portes Hall - Ope-
ratore: Victor Milner - Fonico: Harry
Lindgren e Louis Mesenkop - Musica:
George Antheil - Direzione musicale:
Boris Morros - Scenografi: Hans Dreier
e Roland Anderson - Costumi: Visart, D.
Franklin, Joe De Young - Montaggio:
Anne Bauchens - Metraggio: 3100 m. cir-
ca - Doppiato: Cines Palatino - Sistema
di registrazione per la versione italiana:
R. C. A. - Distribuzione per Ultalia:
S. A. 1. Film Paramount.

Abbandonate (e speriamo non soltanto
tralasciate) le farraginose e arbitrarie rico-
struzioni della nostra antica storia, De Mille

ci presenta questa volta un racconto del-
Pavventurosa storia americana dello scorso
secolo.

Diciamo subito che la maggior parte dei
pregi di questo film ¢ dovuta alla sceneggia-
tura fatta da un trinomio che conosce bene
il mestiere di tener desto l’interesse del
pubblico-— e che la maggior parte dei di-
fetti & dovuto alla regia di Cecil Blount De
Mille, specializzatosi da piu di un lustro in
polpettoni cinematografici. Si pud infatti
notare come anche in questo film certe se-
quenze abbiano perduto nella realizzazione
la loro efficacia e siano risultate fredde sfa-
sate ‘premeditate: la regia non ha portato
nella realizzazione quel calore, quella con-

. tinua ispirazione che fa sboeciare da una

sceneggiatura un film fecondo di vitalita. Ep-
pure questa volta non aveva a che fare con
Roma, né con I’Egitto, né con la Palestina,
ma.con la sua America. Gli & che da qual-
che anno non ha pilt come aiuto Michael
Leisen (regista del « Canto della culla ») il
quale dava ai migliori film di De Mille
(« Forfaiture », « Maschio e femmina »,
« Chicago », « La nuova ora») un contri-
buto non indifferente. Manca a questa
« Conquista del West « quel senso dell’en-
tusiasmo, dell’avventuroso, di cui gli ame-
ricani sono sempre .stati maestri da Ince
(« Per salvare la sma razza » con William
Hart, Rio Jim, autore di' « Will Bill Hic-
kok ») e Ida Ford (« Il cavallo d’acciaio »)
a James Cruze («I Pionieri») a Wesley
Ruggles (« Cimanan ») a Hathaway (« Viva
Villa »).

Dopo 25 anni di cinema De Mille ha sem.
pre pit che un piede nell’anticinematografo,
nel teatro per cui prima del 1913 scrisse dei
drammi. Molte sequenze di questo film sono
scene dialogate e noiose fino ad essere ridi-
cole, come quelle della tenda di Mano-
gialla, indice della piu banale teatralita,
quella del supplizio del fuoco, priva di emo-
tivitd cinematografica.

Degna di nota & lintenzione che il film
tocchi Ieroico: ma questa intenzione un re-
gista che proviene dall’anticinemiatografo la
lascia sempre nella sceneggiatura e il con-
tatto con D’eroico rimane conato. Cosi non
& certo convincente l’assedio dell’esigua
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schiera di Buffalo Bill da parte di un troppo
grande numero di indiani: e 1’inverosimile
non & dato tanto da sproporzione numerica
quanto dalla mancanza da parte del regista
della capacita di condurre quella e le prece-
denti sequenze in modo tale da imporle con
piena convinzione dello spettatore.

Per quello che rignarda la carica (dopo
« Viva Villa » ogni film americano deve ave.
re una carical) é bene stabilire che & tanto
pit efficace di quella della « Carica dei
600 » quanto & meno pretenziosa.

Buona ¢é la scelta degli attori i quali han-
no tutti creato personaggi completi _ buona e
resa dagli sceneggiatori con esatto senso
dell’effetto la presentazione e la tipizzazione
di essi, cosi pure certi improvvisi loro in-
contri felicemente concepiti, come quello
di Bill Hickok con il losco omuncole in
combutta sul battello, quello di lui con
Buftalo Bill incaricato di farlo prigioniero,
con la sua Calamity.

Rimproveriamo al De Mille di aver reso
in pit di un punto troppo cupo il perso-
naggio dell’eroe. Da un attore come Gary
Cooper si poteva trarre di meglio.

Non troppo felice la fotografia: rende
tutto uguale — tutto mediocre e quando
vuole D’effetto ha 1’effettaccio. Ma in un
brano, in una lunga  sequenza, che & la
gemma del film; anche la fotografia ha fatto
eccezione. Si direbbe che tutti i collaboratori
si siano accordati per sparare alla fine le
cartucce buone e far vedere che c¢i sanno
fare. Veramente tutta la sequenza, da quan-
do Bill Hickok costringe ad entrare nel
bar i contrabbandieri a quando arriva la
cavalleria e trova solo il eorpo dell’eroe &
Punico grande brano del film in-cui sceneg-
giatura, regia, fotografia, recitazione, mon-

taggio hanno confluito al punto di fusione.

per creare la catastrofe rendendo anche
col dialogo e col ritme con cui si susse-
guono le inquadrature Pincombente 'sen-
del dolorosamente ineluttabile.
Ma... ma a pensarci bene la cartuccia di
un collaboratore non era buona: la buona
Paveva sparata prima e non s’& ricordato.
Vogliamo dire del costumista o meglio del
figurinista di Bill Hickok. Perché, secondo
i figurinisti americani di « Cavalieri del

sazione

Texas », « Belve della citta », « Conquista
del West », il bandito o 1’eroe prossimo a
scendere alle case dell’Ade & gia inscon-
giurabilmente vestito di nero?

TROPPO AMATA
- (Gorgeous Hussy)

Origine: Stati Uniti - Case di produzione:
Metro-Goldwyn-Mayer - Produttore: Jo-
seph Mankiewicz - Regista:. Clarence
Brown - Soggetto: Samuel Hopkins Adams
- Sceneggiatura: Ainsworth Morgan e
Stephen Morehouse Avery - Interpreti:
Joan Crawford, Robert Taylor, Lionel
Barrymore, Franchot Tone, Melvyn Dou-
glas - Operatore: George Folsey - Mu-
sica: Herbert ‘Stothart - Scenografo: Ce-
dric Gibbons - Costumi: Adrian - Mon-
taggio: Blanche Sewell - Metraggio: 3.100
- Doppiator Metro-Goldwyn-Mayer - Siste-
ma di registrazione per la versione ita-
liana: Metro-Goldwyn-Mayer - Distribu-
zione per Ultalia: Metro-Goldwyn-Mayer.

Film che lascia il tempo che trova, anzi
fa perdere il tempo che ci vuole per la proie-
zione. Un soggetto steso nella pit balorda
delle maniere. Se non si sapesse che gli
Americani prima della realizzazione passano
la stesura cinematografica del racconto
nella fase di scemeggiatura, si direbbe che
questo orribile film sia stato girato addirit-
tura dalla prima stesura.

Scene lunghe — statiche — recitate come
mai un complesso artistico di si gran fama
{ma molto dubbio valore) ha avute occasin-
ne di recitare. La regia si limita a far ri-
prendere dall’operatore interminabili pezzi
di scene che poi montate hanno una sola
continuita: il dialogo. Lunghi discorsi che
impostano e spiegano situazioni e azioni e
fatti. Mai film pid strombazzato & stato piu
obbrobrioso di questo..] ;ai regista piit anti-
cinematografico ha mandato ‘per gli schermi
del mondo film pill pretenzioso e piu in-
sulso e pit sconclusionato e piti teatrale e

pit neioso e piu inutile ecc. ecec. di questo.
Brown non & mai stato una cima, ma non &
mai stato tanto incalcolabile come in questo
film. E evidente che la Metro ha molti mi.
lioni di dollari da sprecare. I doloroso che
una parte di questi milioni glieli procuriamo
anche noi.
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IL NEMICO INVISIBILE

(CuarLiE LuaN ¥ Lonpon) .

Origine: Stati Uniti - Case di produzione:
20th Century Fox Film - Produttore:

John Stone - Regista: Eugene Forde -

Soggetto: Tail Derr Biggers - Sceneg-

giatura: Philip Mac Donald - Interpreti:

Warner Oland, Drue Leyton, Raymond

Milland, Mona  Barrio - Operatore:

L. W. O’ Connel A. S. C. - Fonico:

E. Clayton Ward - Costumi: Royer -

Doppiato: Fono-Roma - Sistema di re-

gistrazione per la versione italiana: We-

stern Electric - Direttore per la versione
italiana: Vittorio Malpassuti - Distribu-
zione per Ultalia: Fox Film.

Un buon giallo: niente di speciale, tutta-
via. Ma un film che si lascia vedere senza
troppa noia. Nel doppiato si sarebbe potuto
risparmiare molto della difettosa pronuncia
di Charlie Chan, che non ingenera nessun
interesse ma soltanto, dopo mezzo film,
da un senso di fastidio insopportabile e in-
giustificato.

Effetti che non presentano grande rilievo;
sfruttamento insufficiente di taluni elementi
che si sarebbero potuti impiegare meglio
con un abile montaggio di finale alla Grif-
fith (finale ¢he & quasi d’obbligo in questo
genere; e era d’obbligo addirittura data la
trama del film); ma in compenso una certa
abilita di sceneggiatura che, con una distri-
buzione abbastanza equilibrata degli episo-
di, arriva al finale senza che gran parte del
pubblico abbia capito cki & il delinquente.

E pia di questo & inutile chiedere a un
film del genere. ’

Doppiato italiano riuscito, salve quelle
riserve fatte pit sopra: forse un po’ pil
d’anima nelle parti femminili avrebbe po-
tuto eliminare un po’ di quella impressione
di « scena » che da tutto il film.

L’AVORIO NERO

(ANTHONY ADVERSE)

Origine: Stati Uniti - Casa di produzione:
Warner Brothers - Produttore - Ralph
Dawson - Regista: Mervyn Le Roy -- Sog-
getto: dal romanzo omonimo di Hervey
Allen - Sceneggiatura: Sherdan Gibney -
Interpreti: Fredrich March, Olivia de Ha-
villand, Edmund Gwenn, Claude Rains,
Anita Louise, Louis Hayward, Gale Son-
dergaard, Steffi Duna, Billy Mauch, Do-
nald Woods, Akim Tamiroff, Henry O’

Neil. George E. Stone, Ralph Morgan -
Operatore: Tony Gaudio - Musica: Natale
Carossio - Direzione musicale: Leo F.
Forbstein - Scenografo: Anton Grot - Co-
stumi: Milo Anderson - Metraggio: pie-
di 12.493 - Doppiato: Fono-Roma - Siste-
ma di registrazione per la versione ita-
liana: Western Electric - Distribuzione
per Ultalia: Warner Bros.

Se dovessimo giudicare I'opera letteraria
di Hervey Allen dalla riduzione :cinemato-
grafica saremmo costretti a parégonarlo a
un Dumas piuttosto scadente. La vita di
Antonio Avverso ci appare come una lunga
serie di fatti nei quali il protagonista gode
di una particolare sfortuna. Peré se questo
giustifica pienamente il nome del personag-
gio non ci dice. almeno nel film; che cosa
si sia voluto significare con questo com-
plicato intreccio di romanzesche avventure.
Noi vediamo infatti i vari capitoli della
vita di Antonio, intercalati da numerose
didascalie che giustificano i passaggi ‘di
tempo, ma non riusciamo ad andare piu
in 1a dei fatti che, per quanto interessanti
per Pambiente e l’azione che svolgono,
non spiegano se questo nostro protagonista
sia'un nomo che ha un problema da risel-
vere o una specie di giovane animale pri-
mitivo che ottusamente passa i tre quarti
della sua esistenza girovagando dall’Europa
all’Avana, all’Africa e poi di nuove all’Eu-
ropa senza aver [’esatta percezione di
quello che fa ¢ senza sapere quello che
vuol fare, seguendo semplicemente il suo
impulso naturale pia che il cervello e far-
fugliando a tratti di gloria, potenza, ric-
chezza e altre simili cose. Egli - continua
cosi per tutto il film alternando le batoste
ai brevi momenti di felicitd, ma sembra
che D’esperienza non gli giovi, perché alla
fine lo lasciano mentre si imbarca per il
Messico per andare a ritirare un carico
d’oro. Chissa quali nuove sventure e amare
sorpres¢ il destino gli riserba! Tuttavia
non sentiamo la minima curiositd di cono-
scerle.

Questo Antonio Avverso in fondo lo co-
nosciamo come un essere non del tutto buo-
no ma neanche cattivo e se in un primo
momerto possiamo sentire un po’ di pietd
per le sue sventure a lungo andare ¢ si
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comincia a seccare di questo eterno sfor-
tunato che accetta sempre con tanta pas-
éiva rassegnazione le contrarieta che il de-
stino gli manda, che vive come un perfetto
idiota, essere abulico senza cervello e sen-

za muscoli, sognando e fantasticando irrea- -
lizzabili castelli di conquista e di potenza,

buono solo di tanto -in tanto a risvegliarsi
da questo suo costanté atteggiamento di as-
senza di fronte alla vita e alle sue avver-
sita per belare parole d’amore alla figlia
di un servo del nonno, che invece pensa,
da donna pratica, a farsi una carriera come
cantante e quando lo ritrova non sa far
sltro che appicticargli. il figlio congedan-
dolo con un gentile e profumato biglietto.

Mervin Le Roy ha diretto il film eon co-
scienza e mestiere, come fa di solito, preoc-
cupandosi scltanio di infarcire ben bene
il polpettone in modo che ‘¢i fosse roba in
quantita tale e di cosi diversa natura da
accontentare tutti i gusti, In questo senso
ci & riusciio abbastanza, ma il° mancato
trionfo & dovuto probabilmente al non aver
saputo 'seguire ‘'una ben determinata linea
di condotta. Cercando di tenersi fra il ge-
nere di romanzo cinematografico, nel quale
hanno eccelso e tuttora eccellono certi re-
gisti europei con instancabili riesumazioni
di Conti di Montecristo e Portatriei di
pane, e il film drammatico con qualche tin-
ta psicologica e filosofeggiante il povero
‘Mervin si ¢ completamente ‘smarrito e con
ingenuitd ¢ pacchianeria davvero yankee
fia mescolato la religione cattolica con i
mercanti scozzesi, i negri d’Afriea, Napo-
leone, V'opera lirica dell’epoca, i frati, le
suore e altri diversi ingredienti con molta
disinvoltura, mettendo come  perno della
vicenda quel complicato rebus familiare
che tanto commosse i nostri nonni. Fre:
drich March in questo film non agita
scompostamente le mani per sottolineare le
battute pid drammatiche come & solito fare
e in generale si mantiene a un livello di re-
citazione "disereta. Olivia de Havylland &
graziosa ma nulla piu. Parecchi degli ester-
ni ricostruiti in teatro urlano la loro. fin-
zione ‘'da palcoscenico di opera lirica e la
fotografia in certi punti lascia parecchio
a desiderare. ‘

{’ALBERGO DEL TERRORE

(THE OLp MaN) v

Paese di produzione: Inghilterra - Casa di
produzione: British Lion - Casa distri-

butrice: E. N. 1. C. - Metraggio: 1771

metri - Regista: Manning Haynes - Au.

tore del soggetto: Edgar Wallace (da una

‘comniedia omonima) - Scenografia: Nor-

man G., Arnold - Commento musicale:

Harold King - Operatore: Alex Eruce e
- Paul Barralet - Interpreti principali: Mai-

sie Gay, Ann Grey, Cecil Humphrues,

D. A. Clarke-Smith, Lester Mattews -

Doppiato: LUCE - Dialoghi italiani: Gian

Bistolfi - Direttore edizione italiana: Ma-

rio Almirante. . ]

Appartiene a quella categoria di film
che sono una meravigliosa conferma della
saggezza antica  del proverbio «il peggio
non ¢ morto mai ». Nel contempo & la pin
solenne smentita alla realtd del progresso
della produzione cinematografica.

Non & possibile tentare la benché minima
descrizione della vicenda e tanto meno ac-
cingersi ad approfondire - I’interpretazione
artistica perché Voperatore, evidentemente
terrorizzato, ha avuto il pudore di stendere
su ogni fotogramma del film un pietoso velo
di profonda oscurita, rotta selo, talvolta, da
una fluttuante barba bianca di un leggenda-
rio vecchio, che, opiniamo; abbia fine di
simbolo agli effetti degli spettatori.

Per grazia di Dio, trattasi d&i film stra-
niero, ed ‘inglese per giunta. ‘

Il doppiato italiano non ha veoluto caval- .
lerescamente superare l’edizione originale,
alla quale aderisce perfettamente in ogni
sua parte, _ .

_ Questo film & consigliabile, quale ottimo
tonico-ricostituente, per tutti i registi man-
cati di questo mondo.

L'ULTIMA PARTITA
(15 Mamen Lang)

Origine: Stati Uniti - Casa di produzione:
20th Century Fox Film - Produttore: Sol
M.. Wintzel - Regista:. Allan Dwan - Sog-
getto: Pauvl Burger - Dialoghi, Sceneg-
giatura: Lon Dreslow, David Silverstein,
John Patrick - Interpreti: Claire Trevor,
Cesar Romero, Lloyd Nolan - Aiuto -Re-
gista: Samuel Selmidei - Operatore; John
Seitz A. 8. C., George Severett, Harry
Leonard "- Direzione musicale: ~‘Samuel
Kaylin - Scenografo: Duncan Cramer -
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Costumi: Herschel - Deoppiato: Fono-
Roma - Sistema di registrazione per la
versione italiana: Western Electric - Di-
stribuzione per Ultalia: Fox,

Quando un film s’impernia sull’ambiente
e sulla vita della favolosa « via dei dia-
manti », dove ogni pietra & una ricchezza e
ogni vetrina una fortezza assediata, & lo-
gico attendersi un « giallo » emozionante
davvero, uno di quei film che fanno. parte-
cipe il pubblico e sanno dargli quel senso
di disagio a star fermi e zitti, in una ri-
stretta poltrona, con un prurite d’intervenire
che nei locali popolari esplode in grida ed
urli che valgoro pit assai di ogni plauso
poiché dimostrano che I'artificio dello scher-
mo & riuscito ad essere arte, cioé espres-
sione di vita e di realta. Era logico atten-
dersi questo, ma « L’ultima partita » & ben
lontana dall’aver saputo sfruttare e rap-
presentare la « via dei diamanti » per le ten-
tazioni cupide, le audacie delittuose e le
possibilitd malefiche che pud destare nel-
I’animo umano: sarebbe stata necessaria, del
resto, un’acuta indagine spirituale, una com-
prensione psicologica profonda, & gli ame-
ricani nen abbondano eccessivamente di
queste qualita, e non si lasciano trasportare
tanto facilmente.

Per questo, la vicenda de « L’ultima par-
tita » pur possedendo situazioni ed episodi
in cui la tecnica americana ha saputo im-
mettere quello stile e quel ritmo che le sono
particolari, non riesce altro che ad essere
il consueto « fattaccio » avventuroso, meno
originale di altre produzioni del genere,
con le solite sparatorie, e le molteplici illo-
gicitd di svolgimento. Ma sopratutto, risalta
in questo film ed anche troppo vivamente, lo
squilibrio della immaginabile atmosfera
della « via dei diamanti » con quella che &
la rappresentazione cinematografica dell’am-
biente, la interpretazione passionale dei pro-
tagonisti, le ingenuitd dell’azione. Si vede
chiaramente che in quella via ed in quei
negozi ove riposano gioie da miliardari,
il cinema ha messo solo vetri opachi e
smorti: vi & in tutto il filh un senso pe-
sante di falso, di sforzato quasi, ché, mal-
grado la buona volontd degli interpreti,
gli sguardi che si posano cupidamente sui

gioielli da ottenere a costo di un delitto,
sone relativamente interessati, quasi estra-
nei talvolta, del tutto non appassionati.
Cosi la stessa azione degli interpreti, passa
repentinamente da alcune scene incalzanti
ad altre di notevole inferiorita, ingenua-
mente concepite, rallentando quasi lo stesso
rapido e vivace ritmo che & prerogativa di
tali produzioni americane.

Del fatto in sé vi & poco da dire: Pori-
ginalita di una donna giovane e bella, che
si fa complice di una misteriosa banda di
ladri di pietre preziose per. smascherarne i
componenti, si perde nella mancanza di un
richiamo passionale, del tutto inco;npreso
anche se accennato. o

La stessa altrezzatura meccanica dei dispo-
sitivi di sicurezza e di allarme della via dei
diamanti, che ha dato luogo a tante illu-
strazioni giornalisticke di particolare inte-
resse, ¢ qui ridotta a'ben povera cosa; e la
polizia poi, fa la consueta pessima figura,
mercanteggiando anzi, con il presidente della
Societa di Assicurazione perché si fidi. di
lei anziché rivolgersi agli intermediari dei
ladri, che, dietro compenso, riportano la re-
furtiva. v

In questo, come nella rappresentazione
cinematografica dell’ambiente della « Via
dei diamanti », manca totalmente I’espres-
sione viva della realti: il teatro di posa
vince qui ogni risorsa tecnica, e- rivela
goffamente Dartificio delle sue costruzioni
cartacee. )

Per altro, « L’ultima partita » ‘possiede
quella dignitosa messa in scena di comples-
50, che, sopratutto, mostra la sicurezza ame-
ricana nella composizione cinematografica:
vi & una sfilata di modelli femminili in un
salone di esposizione di moda, quasi tutti
ripresi cosi in campo lungo, con una natu-
ralezza d’ambiente, che veramente & una
delle pitt indovinate scene di buon gusto
della produzione americana. Cosi, anche
altre situazioni sono rese con ottimo effetto
interpretativo, ma nell’insieme non bastano
ad eliminare la sproporzione di altre, la in-
genuita di molte, e la generale superficia-
lita propria di tutta la vicenda, priva di
quella passionalitad che doveva essere espres-
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sa da ogni elemento per rappresentare un
dramma reale della « Via dei diamanti ».

La imérprelazione artistica non & al di-
sopra del livello medio. Buona la foto-
grafia.

La versione italiana non & eccellente come
il solito. Alla protagonista & stata data una
voce assolutamente non rispondente, per
timbro e per impostazione, alla figura fisica
ed al ruolo dell’artista: viene talvolta da
volgersi ,altrove per scoprire chi parla.

LA FORESTA PIETRIFICATA
(THe PerriFiep Forest)

Origine: Stati Uniti - Casa di produzione:
Warner Brothers - Regista: Archie Mayo
- Direttore di produzione: John Huges -
Soggetto: di Charles Cenyon e Delmer Da-
ves ricavato da un dramma di Robert
Sherwood - Dialoghi e sceneggiatura:

preti: Leslie Howard, Bette Davis, Hum-
phrey Rogart - diuto regista: John Hughes
- Direzione musicale: Leo F. Forbstein -

~ Montaggio: Owen Marks - Doppiato: Foneo
Roma - Sistema di registrazione per la ver-
sione italiana: Western Electric - Distri-
buzione per Ultalia: Warner Bros. First
National Film S. A, 1.

Anche questo & un tentativo di teatro ci-
nematografico."Ma & un tentativo riuscito.
Infatti il regista Archie Mayo, a differenza
di Pagnol, & riuscito a tradurre cinemato-
graficamente un’opera teatrale pur lascian-
dola pura intuizione teatrale. Si potrebbe
dire che ha tradotto in linguaggio cine-
matografico- il dramma di Sherwood, senza
farne del cinematografe: mirabile tenta-
tivo che si deve ammirare e segnalare.

Infatti ben sensibile & la differenza dalla
conicezione di Pagnol, che voleva usare del
cinematografo, non come un traduttore

Charles Kenyon e Delmer Daves - Inter-

sensibile e logico, ma "come strumento
freddo ed obbiettivo per documentare tutta
un’opera teatrale, non tenendo conto delle
caratteristiche di quella tipica forma d’arte
nota a tutti sotto il nome di cinematografo.
Non & questa la sede per fare un esame este-
tico; osserviamo i fatti: il teatro cinema-
tografico di Pagnol & freddo, arido, assur-
do, senza anima e sopratuito con la pro-
prieta di spegnere la foga recitativa degli
attori. Il cinema teatrale di Mayo & pieno
di sensibilitd, interessa, contiene un’atmo-
sfera, fa sentire il passaggio di stati -d’ani-
mo, fa vivere 1 suoi attori.

L’impostazione teatrale si sente in tutto
il ilm. Esaminando, volta a volta, soggetto,
stesura e sceneggiatura potremo osservare
come questo criterio sia stato seguito
efficacemente lasciando al 'dialog'o il va.
Jore drammatico effettivo, tipico del tea-
tro, ma in ogni momento il ritmo cine.
matografico & stato usato sapientemente
per accompagnare, sottolineare 1’azione e
svilupparla in ogni movimento di macchi-
na, in ogni cambio d’inquadratura, in ogni
azione degli attori.

Tutta la sceneggiatura se esaminata mi-
nutamente, fa vedere questa ricerca, que-
sta selezione di coefficienti drammatici.

Parlando degli attori, devremo dire, in
primo luogo, che la scelta dei tipi € stata
portata su di un piano di sobrietd e di
stile. Questo sopratutto si deve alla qua-
lita degli attori principali.

In ultima analisi questo si pud dire che
sia un film veramente .riuscito. Pur svol-
gendosi in un solo ambiente per la mag-
gior parte del tempo, riesce ad interessare
ed a nen annoiare,

Non eccellente il doppiate, ammirevole
invece il dialogo originale.
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E questo, dei rapporti tra la Cinemato-
grafia e la Storia, un problema certo: non
nuovo, ma a cui manifestazioni e avve-
nimenti recena, italiani e stranieri, di quel
vasto e complesso mondo, che & il mondo
cinematografico, sembrano dare valore di
attualita, e sul quale contribui, nei. giorni
scorsi, a richiamare, per alcuni aspetti, Pat.

' tenzione del puhbhro la viva e intensa di-
scussione svoltasi alla Camera Fascista, in-
torno alla vita culturale ed artistica del

nostro Paese,  dal giornalismo al teatro, a-

proposito del Bilancio del Ministero della
Stampa e della Propaganda.

E, giova dir subito, un problema’ tut-
t’altro che semplice e univoco. Perché &
innanzi tutto evidente che ci sono, o ci
possono essere, due modi, intrinsecamente
diversi, di sentirlo e di affrontarlo, a se-
conda che chi lo pone ed imposta muova,
nel porlo ed impostarlo, dal punto di vista
della storia o dal punto di vista della ci-
nematograﬁa. Ed & anche evidente che,
dal punto di vista veramente cinemato-
grafico, vale a dire per chi concepisea il
rapporto ira cinematografia e storia nel-
Pinteresse di quella, e non nell’interesse di

questa, il problema tende subito a sdop-/

piarsi, a seconda che- nella cinematografia
si voglia considerare il lato estetico o arti-
stico, o il lato economico o industriale:
vale a dire, a seconda che la cinemato-
grafia sia intesa e trattata come espres-
sione o forma di arte, o come tipo
o specie di industria. Ognun vede,
infatti, come una cosa sia chiedersi se
e in che senso ed entro quali limiti, la

Rassegna della Stampa

storia si presti, in confronto ad altri aspetti
della realtd o della vita, a fornire all’atti-

'vitd cinematografica argomento o materia

alla ispirazione o alla creazione artistica,
e altra cosa & chiedersi se e in che senso,
ed entro quali limiti, la storia si presti, in

‘confronto ad altri aspetti della realta o

della vita, 'a fornire all’attivitd cinemato-
grafica argomento o-materia alla ispirazione
o alla creazione artistica, e altra cosa &
chiedersi, se, ¢ in che senso, ed entro quali
limiti, la storia si presti, in confronto ad
altri aspetti della realta e della vita, a for-
nire all’attivita cinematografica occasione

_a facile e largo margine di reddito pel ca-

pitale in essa impiegato: anche se sia poi
vero che si tratta di due domande, che,

pure essendo diverse e distinte, tendoneo

a presupporsi e a condizionarsi a vicenda.

Non ci vuole, invero, molto a vedere
come, in realtd, il giudice del valore este-
tico e artistico di un ﬁlm sia sempre, in

ultima analisi, il pubbhco onde di regola

avviene che i film economicamente passivi
siano insieme i film artisticamente falliti.
Sicché quelle due domande sembrano ri-
solversi in quest’altra, unica: se sia dav-
vero da ritenersi coerente o conforme alla
logica interna di sviluppo e progresso e
incremento, artistico, tecnibco, industriale,
dell’attivita cinematografica, e quindi se
sia da incoraggiarsi, o non invece da repri-
mersi, la tendenza di quella attivita a
orientare la ricerca degli argomenti o ma-
terie o soggetti di ispirazione i)er le pro-
prie creazioni artistiche verso il campo
della storia, nel senso pit ampio e com-
prensivo del termine, anziché verso ~altri
campi della realtd individuale e collettiva,
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come quelli delle passioni elementari degli
individui (quali I’amore, P'odio, le cupidi-
gie, ’ambizione, la vendetta), della natura
o della scienza.

Domanda, alla quale qualcuno potra forse
essere facilmente indotto a pensare che la

pill recente esperienza dell’attivitd cinema-

tografica in [Italia e fuori d’Italia abbia
gia dato risposta sostanzialmente afferma-
tiva, scorgendone la testimonianza nella
fortuna o mnel successo, che, da qualche
tempo, da noi e all’estero, sogliono in-
contrare, presso le folle, nei teatri e nelle
sale cinematografiche, i cosidetti grandi
film storici, alcuni dei quali rapidamente
giunti a larghissima notorieta e fama an-
che oltre i confini del Paese, che li ha
creati.

Senonché occorre guardarsi dalle dedu-
zioni affrettate. Perché, in realta, & tut-
valtro che facile determinare con preci-
sione quanto, in questa fortuna attuale, o,
come da quaicuno, senz’altro, si dice, in
questa attuale moda dei film storici, Vi
sia di reale e duraturo, e quanto invece di
illusorio e caduco. Si sa che i gusti del
pubblico sono naturalmente volubili. Ma
sovratutto occorre chiederci quanto vi sia,
al di ‘12 delle apparenze, di realmente
e concretamente storico, in questi pretesi
film storici: il che equivale a porsi il pro-
blema dei rapporti tra la cinematografia e
la storia, non dal punto di vista di quella,
ma proprio dal punto di vista di questa:
chiedersi, cioé, non se e come e quanto
convenga e giovi all’arte e all’industria
cirematografica il contatto con la storia, ma
piuttosto se e come e quanto il contatto
con I’arte e con D’industria cinematografi-
ca giovi e convenga alla storia, e, piu che
alla storia come tale, alla intelligente e
consapevole diffusione della cultura slonca
nel pubblico. )

Perché & pur certo che la proiezione di
film 'di argomento e a carattere storico sem-
bra spesso, e a prima vista, venire rea}-
mente incontro a un desideric dél pubblico,
e che la voga, almeno appareme,' di questo
genere di film ha, se non sempre, molte vol-
te, radice nel reale interesse, che esso desta
in larghe e vaste cerchie di -spettatori.

11 che naturalmente non vuol dire, ne
che questo interesse  trovi sempre piena
ed intera soddisfazione in tutti o in molti
fra quei film storici, che I'industria cine-
matografica usa, in Italia e fuori, versare
sul mercato, né¢ che dalla visione di questi
film il pubblico voglia realmente wuscire
con un effettivo aumento o incremento,
gia pure soltanto frammentario e parziale
della propria conoscenza e cultura storica.
Ché anzi, una esperienza remota e recente,
cosi italiana, che; sovratutto, straniera,
sembra legittimare il dubbio, se, in realta,
5pesso non avvenga proprio il contrario.
Ma di questa esperienza non & il caso di
troppo sorprendersi. Perché essa necessa-
riamente deriva dalle caratteristiche stesse,
vale a dire dalle condizioni stesse, nei
presupposti, nei mezzi e nei fini, entro-le
quali la cinematografia storica & natural-
mente tratta a svolgersi e a realizzarsii con-
dizieni che sono; nel loro insienie, del tutto
speciali a questa determinata forma ‘e spe-
cie di cinematografia, quali, ad esempio,
la cinematografia romanzesca o passionale,
o naturalistica, o scientifica. Appunto . da
questa peculiariti di condizioni, derivano
le peculiari difficolta di ispirazione arti-
stica e di esecuzione tecnica, che normal-
mente si oppongono e sembrano opporsx
alla realizzazione di un film “storico.-

Quando infatti, avviene che un film ad
argomento e a carattere storico _possa real-

mente considerarsi riuscito, cio¢ tale da
poter raggiungere, cosi dal punto di vista
del’arte cinematografica, che dal punto di
vista della cultura storica, quei requisiti
di unita e coerenza estetica e di veridicita
e fedelta storica, in vista dei quali era stato
concepito e reahzzato" Domanda, non certo
facile e semplice, e ‘per rispondere alla
quale & comunque necessario distinguere, a
seconda che il film miri alla rappresenta-

_zione di un singolo e determinato perso-

naggio storico, o invece si proponga di

_ rappresentare in sintesi un determinato e

preciso “perivdo” o fenomeno storico, si

‘tratti’ di storia politica'o religiosa o mi-

litare o scientifica, ecc.
Dlstmzwne, questa, la quale giova aver
sempre presente, perché sta di fatto che
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ciascuna di queste due specie di film sto-
rici implica problemi di concezione e di
tecnica, e presenta difficohd di ispirazio-
ne e-di esecuzione, particolari e speciali.
Ed & proprio perché non sempre di questa
distinzione si tien conto con sufficiente esat.
tezza, che troppo spesso sorgono e prospe-
rano, non meno nel mondo degli esperti e
degli appassionati della cinematografia, che
nella coscienza vaga e indeterminata del
pubblico, singolari illusioni sulla pin o
meno evidente disposizione di determinati
personaggi o di determinati avvenimenti o
periodi storici a formare oggetto di rap-
presentazione e creazione cinematografica.

Si &, per esempio, a proposito della re-
cente discussione parlamentare, in Italia,
sul bilancio della Stampa e della Propa-
ganda, accennato alle molte possibilita che
sarebbero da riconoscersi alla figura di Mi-
chelangelo Buonarroti per dare occasione
e argomento ad un ottimo film storico:
perché, si disse, pochi personaggi del Ri-
nascimento italiano ed europeo sembrano
pit e meglio di Michelangelo prestursi a
fornire, con la prepotente originalita per-
sonale della sua vocazione di artista, il
nucleo centrale e vitale per una viva e
forte ed efficace rappresentazione .e rie-
vocazione cinematografica della Firenze e,
anche pitl,, della Roma-dei primi decenni
del secolo XVI, non meno nei fulgori delle
loro virtit artistiche, che nella profondita
del loro disordine civile e politico.

Ma noi pensiamo che le cose stiano di-
versamente, e che si tratti in gran parte di
una illusione. Pensiamo cioé, che, a ben
‘guardare, pochi uomini del nostro Cinque-
cento siano meno adatti di Michelangelo
Buonarroti ad essere assunti a funzione
sinteticamente rappresentativa di quella eri-
si di spiriti e di volonta, onde la civilta
umanistica si risolse in avviamento della
Nazione Italiana ad una serviti di tre se-
coli.

Perché ron ci vuol molto sforzo ad ac-
corgersi come la vera grandezza di Miche-
langelo Buonarroti, ben piii .che nei suoi
rapporti con la civilta umanistica del suo
tempo, e quindi nella sua vita di relazione
con i suoi contemporanei, si debba cer-

care e trovare nella intima fecondita del
suo genio creatore, vale a dire in qualcosa,
che sarebbe ben difficile, quando non addi-
rittura impossibile, rappresentare con i mez-
zi e gli strumenti della realizzazione cine-
matografica. v

Un film, il quale ci presentasse con pie-
na ricchezza di particolari e con efficace .
vigoria di sintesi un Michelangelo Buo-
narroti colto in atto nel suo vivere quoti-
diano, in tutti i suoi aspetti e motivi, la
vita della Roma papale di Papa Giulio II
e la tragedia della repubblica fiorentina du-
rante l’assedio del 1527, c¢i darebbe wun
Michelangelo esteriore ed estrinseco, il Mi-
chelangelo transeunte e caduco, non il vero

-ed eterno Michelangelo, che & il Miche-

langelo del Mosé e della Cappella Sistina.

Il che, se & vero nei riguardi di- Miche-
langelo, risulterebbe, a ben guardare, al-
trettanto vero nei riguardi di qualsiasi altra
personalita storica, Ja cui grandezza si' sia
prevalentemente manifestata ed espressa
nello sforzo, che & sempre intimo e segreto,
della creazione di opere d’arte, e non si

'sia invece versata tutta o quasi tutta al.

l’estemo_, nello sforzo di agire sulla co-
scienza e sulla volontd altrui, per farne
strumento a mutare, secondo la coscienza
e la volonta propria, di bene o di male, la
realtd circostante. o

Uomini di azione, dunque, non pensato-
ri o artisti, possono utilmente essere as-
sunti a figure centrali di film storici: vale
a dire, vomini, la cui funzione storica si
sia prevalentemente risolta nel condurre,
trascinare, spingere, spronare all’azione le
masse, e percid non meno uomini di Stato
che condottieri di eserciti, non meno ordi-
natori di governi, che iniziatori di rivolu-
zioni, non meno profeti di restaurazioni,
che apostoli di rivolte.

Cid equivale, in sostanza, a dire, che né
gli individui isolati, per quanto personal-
mente grandi, né le masse degli individui,
come tali, per quanto vaste e potenti, pos-

sono mai porsi a centro di un film sto-

rico degno di questo nome, ma sempre le
masse degli individui, in quanto agenti in
funzione ‘della volonta. di uno o di.pochi
individui. -
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Sicché un film di argomento storico po-
tra di regola dirsi tanto pill prossimo a con.
seguire lo scopo, a cui lo dirige c¢hi I'ha
concepito e realizzato, quanto piu esso
riesca a rendere, attraverso il succedersi
delle sue scene, visibile e tangibile la coe-
renza tra I’azione delle masse e la volonta
di quell’'uno o di quei pochi individui, da
cui quelle masse son tratte ad agire , vale
a dire, quanto piu esso riesca a rappresen-
tare il processo, mediante cui avviene, nel-
la storia, che la fede operosa di uno o
di alcuni individui si traduca nella vi-
vente realta collettiva delle folle, e quindi
dei popoli.

Ma cido equivale anche a dire che il
contatto tra la cinematografia e la storia
non pud essere né frequente né facile.

" Francesco ErcoL
(da Schermo).

IL PRIMO DELLA CLASSE

Un giornale americano ha fatto una pic-
cola inchiesta tra i cineasti di laggii allo
scopo di conoscere il loro parere sul genere
letterario meglio sfruttabile per cavarne fuo-
ri un film. Quando dico letterario sono for.
se inesatto, a meno che non si voglia com-
prendere anche il libretto d’un’operetta tra
i lavori letterari. Agli interrogati, infatti,
si dava da scegliere tra il romanzo, la no-
vella, la vita romanzata, la commedia, il
libretto d’opera e quello d’operetta. L’in-
chiesta, fatta sotto forma di referendum ha
dato risultati. abbastanza interessanti. 11
libretto d’opera, poverino, ¢ il meno favo-
rito; nella graduatoria esso ottiene soltanto
un punto. Lo segue a breve distanza -il
libretto d’operetta, che, perd, & in van-
taggio di ben due punti sul fratello mag-

giore. Alla vita romanzata vengono asse-

gnati ben cinque punti. Sei ne ottiene il
romanzo; sette la commedia. E infine trion-
fa per due lunghezze la novella con nove
punti. ) :
— Come, come? — si chiedera qualcuno.
—-La novella & preferita al romanzo.
Pare di si; e francamente io non me ne
stupisco affatto. Il romanzo, per definizio-

ne, & una forma narrativa assai pili lunga

.
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* della novella. Ed & quello il guaio. Mentre
JJa novella, se descrive un ambiente, ne

traccia appena le caratteristiche salienti la.
sciando in certo qual modo al lettore la
possibilita di completarlo a suo piacimen-
to, il romanzo si picca d’essere minuzioso,
analitico, eminentemente descrittivo. Il ro-
manziere & un po’ un regista della fantasia;
quando stabilisce una scena, intende preci-
sarla definitivamente. Cosi come, d’altron-
de, quando crea una situazione vuole giu-
stificarla con tutto un complesso di circo-
stanze specifiche e tutto uno stuolo di-
personaggi accessori ben individuati. Tra-
ducendo il romanzo in film, tutto questo
costituisce una specie di handicap. Il regi-
sta cinematografico ne rimane involonta-.
riamente ossessionato; anche ammettendo
che una sagacissima sceneggiatura riesca a
scostarsi dal modello originale senza alte-
rarne l’'intima essenza (ed & gia una diffi-.
coltd non lieve) il regista nella realizzazio-
ne non riesce, con novanta probabiliti- su
cento, a togliersi dalla mente che I'opera
in. corso di lavorazione & ispirata ad un’al-
tra opera d’arte consacrata dal successo.
Egli deve sentirsi, molto probabilmente,
impastoiato dal ricordo dell’opera origi-
naria; forse anche subisce istintivamente
Pinflusso artistico. In altre parole egli deve
trovarsi presso a poco nella situazione di
uno scenografo al quale sia stata commis-
sionata una scena di gusto raffaellesco, ma
al quale, pero, fosse stato fatto espresso di-
vieto di servirsi come modello degli sfondi
ritratti dall’Urbinate. Si aggiunga che, ge-
neralmente, il romanzo contiene notazioni
psicologiche che ne costituiscono spesso la
pitt intima bellezza e che assai sovente &
difficilissimo se non impossibile tradurre
nel linguaggio sintetico dello schermo senza
rischiare di falsare lo spirito dell’originale
o di travisare I’essenza cinematografica. Na.
turalmente io parlo qui di quei romanzi
che sono in qualche modo opere d’arte.

Ma per una novella, la cosa & differente,
sopratutto se & artistica. Un mio caro e
competentissimo amico mi diceva, giorni or
sono, che da qualsiasi novella di Maupas-
sant, il Novelliere con la enhe maiuscola,
si potrebbe trarre una commedia in almeno
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due solidi atti. Altrettanto si puo dire per
le novelle di Pirandello. Eppure, in verita,
la situazione di.ciascuno di quei piccoli
capolavori &. un nucleo drammatico sul
quale si potrebbe reggere tutt’al pii una
scena; ma quella situazione suggerisce una
quantitd di sviluppi teatrali e per conse-
guenza cinematografici. Poiché ¢’¢ poco da
dire: teatro e cinematografo hanno parec-
chi punti di contatto. Ecco forse perche, in
quel tale referendum, la commedia ha rac-
colto il maggior numero di suffragi dopo

la novella, E che nessuno si spaventi. Non .

credo affatto che i cineasti d’America, con
quella loro graduatoria, abbiano inteso so-

stenere i pregi foto-fonogenici del teatro.

filmato. Ridurre una commedia per il ci-
nema non significa affatto, come purtroppo
mostrano di credere gran parte dei nostri
produttori, trasportare in un teatro di posa
una compagnia di prosa (scusate il bisticcio
involontario) e farle recitare qualcosa che
assomiglia al lavoro che recitavano in. tea-
tro come una mela pud somigliare ad un’al-
tra mela anche se di diversa qualita. Quello
se mai, come mi disse una volta Jacques
Copeau, & I'unico sistema per tornare a far
amare al pubblico il teatro vero e proprio.
Per restare in paragone da frutteto, la ri-
duzione di una commedia per lo schermo,
se mai, deve somigliare all’originale tea-
trale come un arancio somiglia ad un man-
darino. Quando si parla di simili riduzioni,
a me viene sempre in mente un esempio
ed & quello che a mio gusto vorrei veder
seguito: « Mancia competente ». Ricorda-
tevi la commedia e ricordatevi il film.
" Quella si che era una riduzione cinemato-
grafica! Ma Lubitch, che ne fu il delizio-
sissimo regista, viene dal teatro. -E forse
per questo ha saputo comprendere tanto
bhene le identita e le differenze che divi-
dono ed uniscono il cinema al teatro.

Piuttosto, amici miei, quel giornale ame-
ricano non ha pensato che il genere lette-
rario meglio sfruttabile per la creazione
di un film non & né il romanzo, né la no-
vella, né la vita romanzata, né la comme-
dia, né il libretto d’opera, né quello d’ope-
retta, ma sempliceménte... un soggetto” ci-
nematografico?

L’vovo di Colombo, no? Del resto, trat-
tandosi di giornali americani, Colombo non
ci sta male. E, badate, lo devono aver pen-
sato anche i cineasti- interrogati. Perche al
libretto d’opera han dato uno, a quello di

_operetta - ire, dlla vita romanzata cinque,

al romanzo sei, alla commedia sette, alla
novella nove... Ma il dieci, il buon dieci
da primo della classe, non I’hanno dato a
nessuno. O che si debba proprio pensare
che I’abbiano voluto trattare come un po-
vero Cenerentolo? O, peggio ancora, come
la pecora matta sospesa di classe fino a
nuovo ordine? No, via! I cineasti ameri-
cani, in fin dei cbnti, han sempre - dimo-
strato di avéer un certo buon senso. Per
conto mio son dispostissimo a credere che
non hanno ritenuto di dover assegnare un
voto al soggetto cinematografico perché
Pavevano addirittura... promosso senza

esami. DiNo Farcox
(da Il Popolo d’Italia)

E CABIRIA?

In uno stabile arcigno di Madison Ave-
nue, a New York, fu inaugurato, due anni
fa, un « Museum of modern art film li-
brary ». Oggi & la pit ricca. e autorevole
istituzione del genere esistente in America.
Chi I’ha visitata ne ha riportata un’impres-
sione indimenticabile. L’aria che vi spira
dentro ¢, oltre ogni dire, sepolerale e
diaccia. Alle pareti, strani piccoli armadi,
tristi come colombari e neri come gli ar-
madi delle sacrestie: vi dormono i fanta-
smi del tempo che fu, Chilometri di fan-
tasmi. Il personale del museo & composto
di quattordici impiegati; un sorriso d’ol-
tretomba pende continuamente dalle loro
labbra e quando parlano la loro voce sem-
bra venire da molto lontano. Questo qua-
dro deprimente non & frutto della nostra
fantasia ché il museo non lo conosciamo;
esso. & stato fatto da un giornalista inglese
che ha visitato il piccolo cimitero di.pelli-
cole, nel cuore della piu attiva metropoli
del mondo. Egli chiese scherzando e per’
rompere il ghiaccio a una delle archiviste
se era vero, come aveva sentito dire, che
lIa notte i fantasmi uscivano dalle loro sca-
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tole di zinco e si mettevano a passeggiare
per i corridoi. L’impiegata lo guardo fred-
damente e gli rispose, con un tono di voce
agghiacciante: '« Non me ne stupirei ».

Da che dipende quest’aria cemeteriale?
Forse quel violento strappare il movimento
alla vita, che & il compito dell’obbiettivo
cinematografico, e fissarlo per 1’eternita su
un nastro di pellicola, oltre la vita stessa
degl’individui e delle cose a cui quel mo-
vimento appartenne in principio, ¢ un fatto
in cui c’é la coda del diavolo.

Diavolo o meno, & certo che gli orga-
nizzatori di quest’archivio sono fieri di aver
fatte le cose in grande, con gusto e co-
scienza. Vedremo tra poco come, almeno
per quel che riguarda la coscienza, si puo
non essere d’accordo con questi signori.

Diamo intanto la parola al vice-presi-
dente del museo signor John E. Abbott:

« Noi speravamo di fare tre cose: primo,

stabilire un archivio nel quale depositare
la nostra scelta di pellicole a datare dal
1896. Secondo, far circolare questi film nei
collegi, nelle scuole e nelle associazioni di
cultura. Terzo, creare accanto all’archivio
un biblioteca cinematografica, il piu pos-
sibile ricca e ‘aggiornata,

« Il nostro primo compito era di pe-
scare i pezzi preistorici sia in America chg
in Europa. E curioso, ma le difficolta mag-
giori le abbiamo incontrate per la produ-
zione americana. Uno dei piu ricchi depo-
siti lo scoprimmo presso la vedova di un
pioniere dell’industria americana. Un’altra
ricca collezione la pescammo in uno scan-

tinato del « Brond ». Le pellicole erano gia

in disfacimento.
« In Europa ci procurammo le pellicole

che ci occorrevano o dalle case, come la.

« Ufa » tedesca, o dai governi che control-
lavano le case, o dai privati. Le piu gravi
difficoltd le trovammo in Francia e spesso
fummo costretti a trasformarci in poliziotti
per seguire le tracce labilissime di pellicole
anche famose, e finivamo per trovarle L
dove meno ce l’aspettavamo. Da mesi cer-
cavamo un vecchio « Amleto» girato in
Germania, con Asta Nielsen come protago-
nista. Avevamo gia perduto ogni speranza,
allorché si presentd a noi una donna pro-

prietaria di “una pensioncina che aveva
letto di noi sul giornale e veniva ad of-
frirci la pellicola. Suo cognato, innameo-
ratosenc, molti anni prima, ’aveva com-
prata per pochi soldi da un operatore in
bolletia.

« Generalmente noi non paghiamo per
queste pellicole. Le case e anche i privati
sono orgogliosi di offrirle a un grande mu-
seo e di entrare cosi, seppure indirettamen-
te, nella storia del cinematografo. Del.re-
sto essi rimangono proprietari dei film. Noi
non facciamo che conservarli per loro conto
e per conto della posterita ».

Con queste belle parole il signor Abbott
ha congedato i Igiornalista che l’interroga-
va. Circa Dattivita del museo, ecco quantd
sappiamo: finora sono state offerte al pub-
blico le tre seguenti serie di programmi:
« Breve panorama del film in America ».
« Alcuni memorabili film americani » e « Il
film in Germania e in Francia ». Il breve
panorama americano fu diviso in sei proie-
zioni: « lo sviluppo del film narrative; la
nascita del film americano; D. W. Griffith;
Iinfluenza tedesca; il parlato; la fine del-
’éra del muto». I1 film in Germania fu
compreso in tre proiezioni: « leggenda e
fantasia; 1’obbiettivo in movimento; Pabst
e il realismo ». Il film in Francia in due
proiezioni: « da Lumiére a Réné ‘Clair;
I’avanguardia ». -

Come si vede i programmi sono stati det-
tagliati e inteHigenti; ma dove sono i film
italiani e dove sono i russi? Non se ne
ha notizia, né nell’intervista del signor Ab- -
bott né nelle notizie relative al museo. Per
i film russi ci pensino i russi a protestare;
per quelli italiani c¢i pensiamo noi. Crci-
dere possibile escluderci da un museo della
pellicola & ridicolo. Noi non vogliamo di-
scutere quale influenza il nostro cinemato-
grafo abbia avuto sul film europeo o su
quello americano, Ma ignorare che per die-
¢i anni il mercato mondiale & stato tiran-
neggiato dalla nostra produzione non fa
onore alla coscienza storica del signor Ab-
bott e priva il suo museo di uno dei re-
parti pilt interessanti e pittoreschi.

Der.
(da Il Messaggero).
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GIORNALISMO DA CINEMATO-
GRAFO

Ecco un frammento di film americano:
una macchina si dirige con molta deci-
sione verso il marciapiede, poi scarta vio-

_lentemente e si ferma all’improvviso; stri-

dore di freni, nuvole di polvere. Da quella
macchina esce un essere sconvolto che sor-
ride con aria di disprezzo, di canzonatura,
di sicurezza, grida qualcosa distrattamente
all’autista del taxi e scompare imboccando
una piccola porta spesso senza pagare il
taxi.

Perché quell’womo, si, & un giornalista.
La macchina da presa lo segue, lo segue
giu per la piccola scala di ferro, finche egli
giunge ad una porta a vetri, la apre; at-
tenzione: quella che sta per presentarsi ai
vostri occhi & la redazione di un giornale
americano.

Subito avete ’impressione di trovarvi in
un ambiente che vi ricorda qualche cosa
fra la legione straniera e il manicomio.

Tipi allampanati con sigarette ‘semisperite
all’angolo delle labbra che portano da una
stanza all’altra, velocemente sventolandoli
ritagli di -giornali e hozze di stampa, re-
dattrici isteriche che dicono qualche parola
buona ora all'uno ora all’altro microfono
dei quattro telefoni del loro tavelo per farli
stare tranquilli, con tutta ’aria di volerli
accontentare un po’ tutti, e in qualche an-
golo poi, sperduto in una nube di fumo
un giovinetto che guarda nell’aria con oc-
chio opaco e pare mormorare con voce
stanca e nostalgica: Mamma,
oppio!!

Intanto il nostro uomo & entrato, ha at-
traversato quasi di corsa le dieci porte a
vetri della redazione, gettando per aria
inavvertitamente con scrupoloso metodo
tutti i fogli che stavano sui tavoli che in-
contrava ed-& giunto finalmente su di una
porta (a vetri anche questa) dove & scritto:
Director.

L’uomo che & dietro quella porta nella
stanza del diretiore non & un mendicante
né un reietto come a prima vista potrebbe
sembrare.

Egli & invece il direttore del giornale.

‘essere un

oppio e’

Sempre in maniche di camicia il diret-
tore di un grande giornale — quale ci ap-
pare dai film americani — & per cosi dire
la scarpa della redazione. L’uvomo che con
aria da gangster entra nella sua stanza
(quello che abbiamo visto scendere dal taxi)
non & neé il Presidente degli Stati Uniti né
il Ministro per la Stampa: Egli & soltanto
I’ultimo dei redattori di cronaca nera di
quel giornale. Ebbene, guardatelo un po’
mentre sghignazza a brevissima distanza
dal naso del suo direttore: sapete che
vuole? Egli vuole carta bianca; egli ha
una notizia da dare, una grande notizia, e
vuole carta. bianca per la sua cronaca
nera. :

Poi il resto tutti lo conosciamo: I’ala.
cre redattore, dopo aver fatto saltare con

un buffetto il sigaro dalla bocca del suo di-

rettore e mettendosi a fumare esce dando-
gli un ultimo amichevole colpo nel ventre
e shattendo la porta seguito dal suo sguardo
compiaciuto e sorridente.

Quello che perdo non si puo fare a meno
di rilevare & che effettivamente la cronaca
nera bha, nel giornalismo americano a cui
spesso il cinema si inspira, uno speciale
significato e un particolare valore.

La cronaca nera costituisce Pattrattiva
maggiore del giornale, il contenuto quasi
esclusivo della prima pagina., L’importanza
questo fenomeno & manifesta
quando si pensi che quello che dovrebbe

sociale di

settore patologico dell’attivita
umana — il delitto — viene invece messo
in luce nei suoi particolari pit suggestivi,
nei suoi elementi pin emotivi e viene illu-
strato, spiegato al pubblico che & bramoso
di riandare attraverso le vicende di questo
giallo d’eccezione.

Si_ va formando cosi una inconsapevole
curiosita morbosa verso questo genere di
cose. Il pubblico si nutre di questa morbo-
sitd senza accorgersene e nessuno puo dire
fino a qual grado possano giungere efficacia
e gli effetti pratici di questa perniciosa pras-
si giornalistica che pare quasi avere rim-
piazzato i padiglioni dei fenomeni viventi
dei vecchi circhi di buona memoria nella
loro funzione di attrarre I’attenzione del
pubblico su qualcosa di anormale e di pa-
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tologico. E il film moltiplica gli effetti del
giornalismo in questo campo.

Quanto poi alla fedeltd dell’ambiente
giornalistico riprodotto dal cinema c¢’& da
osservare che si pud dubitare di questa fe-
delta quando si pensi che in realta I’am-
biente giornalistico & costituito per la mas-
sima parte da persone competenti che han-
no studiato e che lavorano con serietia per
adempiere ad uno dei pit delicati e diffi-
cili compiti in seno alla societd, e quando
ancora si pensi che proprio gli Stati Uniti
sono uno dei pochi Paesi che hanno ordi-
nato in una facoltd universitaria gli Studi

" giornalistici. '

(da Roma Fascista) Enzo CurreL!

IL CINEMA IN UNGHERIA

Poesia e interesse si disputano il mondo
pitt che mai. A lungo andare, come accade
quando i concorrenti formano wun « car-
tello », poesia e interesse si sono accor-
dati. Sarebbe sottile chiosa, il discriminare
quale dei due si faccia servire e quale ser-
va. Prendiamo !’esempio del cinematogra-
fo: non- si pud certo negare che esso formi
un contributo grandioso all’elemento meno
positivo della vita umana, al sogno, all’ir-
realta, alla fantasia, alla distrazione, allo
svago, a tutto quanto di meno concreto e di
'meno pesante ingombri la vita umana; una
enorme distribuzione di poesia, genuina o
succedanea, che ha assunto dimensioni e
proporzioni quali mai ne ebbe nella storia
della umanita, anche se pure in.altri tempi
si costruivano stadii per gli spettacoli. Mai
tanto come oggi I'umanitd si & data all’im-
maginazione, alla poesia, questa leva delle
cose materiali, all’evasione fantastica e spi-
rituale. In nessuna epoca della storia uma-
na mai tanti metri cubi di ambienti pub-
blici furono destinati agli svaghi della fol-
la, mai tante ore dell’anno; e soprattutto,
mai 'uomo fu tanto dedito alla divagazione,
come oggi, in pieno secolo della finzione
. cinematografica, che. quasi nulla — e, filo-
soficamente, nulla del tutto — ha in co-
mune con la rappresentazione teatrale.
L’Uomo sogna, sogna piit che mai. Ora,
. posto questo, si pud dire che il materiali.

smo finanziario si & impadronito della poe-
sia, avendole messo al servizio il suo for-
midabile ingranaggio? No. Noi siamo del-
Popinione che sia uno dei tanti casi nei
quali la materia ha offerto il corpo e la
vita concreta allo spirito. Questa non inu-
tile divagazione porta direttamente ad un
curioso pensiero sulla distribuzione della
produzione cinematografica nel mondo; essa
indurrebbe ad altre astrazioni filosofeg-
gianti, e ce ne asterremo.

ATTORI E REGISTI

Ma il fenomeno pitl tipico e pin caratte-
ristico di tutto il grande panorama cine-
matografico mondiale & offerto dall’Unghe-
ria. Essa &, in questo campo, la patria del
controsenso. Essa é la prima e Dultima,
contemporaneamente.

La prima: crediamo, e sarebbe possibile,
con maggiore disponibilitd. di spazio, an-
che il dimostrarlo numericamente, che
1"Ungheria, proporzionalmente, sia la na.
zione che coniribuisce maggiormente alla
vita complessa e molteplice del cinemato-
grafo mondiale. Teniamo conto che essa
& un piccolo paese di otto milioni di abi-
tanti ¢ che una percentuale enorme di
pellicole reca la sua impronta, o che siano

- state create da industriali ungheresi, o che

a magiari si debba la regia, o l’interpreta-
zione, o l'idea le;teraria, o la musica e cosi
di seguito. Ad Hollywood, gli ungheresi
predominano. Senza esagerazione, il buon
trenta per cento delle grandi pellicole, in-
terpretate dagli stelloni di quello che per
un ormai stantio luogo comune & definito
il firmamento americano, & tolto da soggetti
seritti da autori ungheresi. Chissa perché,
proprio gli scrittori di Budapest hanno una
dimestichezza fenomenale con Hollywood.
Non ¢’& commgdia, non romanzo, non no- _
vella di cento autori ungheresi, che non
sia soggetta in America ad amoroso stu-
dio: ed una quota parte notevolissima vie-
ne adoperata. Tutti gli scrittori ungheresi
di alta e media statura hanno od hanno avu-
to contratti con la cinematografia mondiale,
ve ne sono poi alcuni —~e naturalmente

-non i migliori — che dettano assolutamente

legge in California e dalle cui opere sono

-
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tolti (anche se per lo piu il pﬁbblico inter-

nazionale lo ignora) i soggetti delle cine-
- commedie a grande successo, interpretate dai
grandissimi attori americani. Si & cosi ormai
creata un’atmosfera di intimita fra Holly-
wood e Budapest, per cui scambi e collabora.
zione avvengono su vie ormai cilindrate ed
asfaltate, in linea direttissima. Ma questo
fatlo non si sarebbe spiegato senza il pre-
dominio, in America, degli ungheresi nel
campo industriale del film. E basti citare
Cukor e King Vidor. Le scene budapestine
imprestano attori a josa, gli «ateliers»
esportano registi, bozzettisti, fotografi, ope-
ratori. Insomma, in proporzione, si puo
considerare che I’Ungheria & in primissimo
piano. In Germania, questo identico pre-
dominio & finito e, del resto, era inferiore,
non come influenza, che era incontrastabi-
le, ma come stile ed efficacia. Era facile,
alle attrici magiare, di farsi fare a Berlino
un film, la cui fortuna rimaneva in ogni
caso discutibile. Tuttavia la collaborazione
cinematografica magiaro-tedesca ha gettato
anche sul « mercato »... astronomico ‘degli
attori buoni elementi, come Kate von Nagy,
Marta Eggert, Franciska Gaal (ora ad Hol-
lywood) ed infiniti altri minori conosciuti
pit che altro nella cerchia dei cinemato-
grafi di lingua tedesca. Fra i registi che
hanno sperimentato con fortuna i vari tram-
polini, basti citare Korda, fra gli altri.

UNo STRANO FENOMENO

Insomma, in tanto andirivieni di gente
del cinematografo — Budapest ne pulhﬂa
— si pud ritenere che I’industria locale
sia quella che, forse in Europa, meglio ab-
bonda di persone che hanno ‘fatto e con-
linuano a farsi un’esperienza diretta nei
grandi centri del film. Eppure, la produ-
zione ungherese non vince le barriere che
la costringe alla mediocritd. Qualche pic-
cola pellicola riesce a varcare le frontiere
per la possibilita che hanno gli- attori ma-
giari di interpretare anche la versione te-
desca; ma sono tutti (e questa & critica
locale, non nostra soltanto) cosucce di poco
respiro e di mediocre " interpretazione. Le
cause di questo strano fenomeno, talmente
in contrasto con il predominio ungherese

nel grande film internazionale sono varie,
molteplici e quasi inguaribili.

La prima é indubbiamente data dal fatto
che i buoni elementi, sia del ramo concet-
tuale che di quello interpretativo, per la
facilitd stessa delle relazioni con Holly-
wood, P'Inghilterra, anche la Germania in
certi casi residui, Vienna eccetera, appena
dimostrano qualche capacitd positiva ven-
gono assorbiti dall’estero. A Budapest ri-
mane un ambiente di famiglia, con poca
possibilita di scelta ed un cumulo di vecchie
tradizioni da smantellare. Gli attori sono
scelti sempre fra quelli- di grido del tea-
tro ¢ — lo sappiamo anche noi — non &
sempre detto che questo-principio dia buo-
pi risultati. E stato infinite volte dimostra-
to che una dote non implica, e spesso
esclude, I’altra. Attori di modestissima o
addirittura negativa carriera teatrale, sono
rius¢iti invece a spalancare le porte del-
I’olimpo cinematografico, in Germania, in
Inghilterra, in America, in Italia, in Fran-
cia. In un simile ambiente di famiglia, le

" pellicole sono sottoposte, gia alla loro ge-

nesi, ad una certa mediocrita bonaria, che
toglie loro il respiro. Gli scrittori non sono
sottoposti a nessuna severa censura, i Te-
gisti hanno téma di cimentarsi con ele-
menti sconosciuti. In complesso — e que- )
ste parole le ho ascoltate proprio da uneo
dei maggiori interessati — il 'cinemato-
grafo di Budapest ¢ un po’ filodramma-
tico.

PROBLEMA DA RISOLVERE

I soggetti che vi vengono scelti, e cio
sembra strano, sono ligi al pii vieto luo--
go comune locale; in una citta dove la
commedia ¢ nella sua seconda capitale
mondiale, essa, portata sullo schermo, ap-
pare impoverita e senza spontaneiti. Que-
sta la critica degli ungheresi stessi. Attori

della taglia di quelli del Teatro Allegro

o del teatro Nazionale appaiono disadatti
al film. I giovani elementi; quali la Murati,
la' Egri, la Perczel, sembrano presi di nuo-
vo dal patémé, davanti ai riflettori, e di-
minuiscono le loro capacitd teatrali. Gli
elementi che si sono cimentati all’estero
— citiamo la Gitta Alpar, la Rosi Barsony,
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la Marika Rokk — non escono da una
_certa angustia di respiro. La Franciska
Gaal & fra. coloro che sono state traspor-
tate altrove dal vento della fortuna. Sog-
getti. di grande ampiezza e di infinite pos-
sibilitd non trovano la corrispondente in-
quadratura: & di questi giorni la proiezio-

ne di un nuovo film, « I Pagani », tolto dal
meraviglioso romanzo di Francesco Here-

geg, lavoro che vorremmo vedere messo
in scena, da gente ungherese, in, Ameri:
ca, in Germania o in Inghilterra; esso &
stato addirittura ucciso dalla critica unghe-
rese, che si aspettava qualcosa all’altezza
del lavoro letterario. Tutto. questo si sa,
in Ungheria, e si cerca di- porvi rimedio.
Con la sua. attrezzatura, l’esperienza dei
suoi maggiori esponenti, ’abilitd dei suoi
scrittori e il talento irraggiungibile dei
suoi attori, I’Ungheria potrebbe ancora oggi
aspirare ad un posto di avanguardia effet-
tivo, vogliamo dire nazionale, nel mondo
del cinematografo. Le sue forze sono di-
sperse sotto altre bandiere, e — sebbene
la disparita dei lucri non possa consentire
una concorrenza e nemmeno un richiamo
di esse in patria — sarebbe sufficiente che
esse potessero far scuola. .

11 grave problema della lingua & di fa-
cile soluzione, con i mezzi tecnici di oggi
e con la diffusa cultura linguistica di cui

" dispongono gli attori ungheresi, che furo-
no sempre un po’ angustiati dalla limitata
espansione del loro idioma. Basterebbe
che, a turno, i maggiori elementi del cine-
matografo mondiale +di origine uhgherese
5i mettessero per una volta a disposizione
di una pellicola. magiara perché. I’'Unghe-
ria conquistasse anche con la propria ban-
diera un posto al sole quale compete alle
sue vere, genuine, ma disperse possibi-

lita.
F. VeLLani-Dionisy

(da Il Giornale d’Italia)

FRANK CAPRA SI' DISTRAE E
GIUDICA.

"« Quando al pubb]iéo non piace un film

vuol dire che il film non & bello! Con
.qual diritto potrei io pensare a realizzare

per lo schermo una qualsiasi bella opera
se « 'uomo della strada» rimanesse in- .
sensibile ad essa? Il pubblico ha sempre
ragione e, dal momento che paga per essere
divertito, noi non abbiamo il diritto di fare
esclusivo assegnamento sul nostro giudizio.

« Ed allora & proprio a quei critici im-
parziali e semplici di una piccola sala di
provincia che noi domandiamo la sanzio-
ne finale, quando uno dei nostri film &
terminato. Scegliamo percio in grande se-
greto una piccola citta, lontana da Holly-
wood, e presentiamo la nostra copia dopo
il programma abituale senza nessun an- -
nuncio. Dispersi tra il pubblico i miei:col-
laboratori. ed- io, seguiamo attentamente le
reazioni che si manifestano. Se il pubblico
si annoia, allora io provvedo a fare qual-
che taglio; se si diverte sono felicissimo,
perché so cosi che il mio film andra bene ».

Frank Capra sorride. Egli sorride vo-
lentieri e¢ ci parla con quella autentica
semplicitd di cui solo le persone veramente
buone hanno il segreto. Il suo viso aperto
ed i smoi occhi ardenti sono di quelli che
non si dimenticano. Quest’'uomo che ha
realizzato « New York-Miami», «Il si-
gnor Deeds va in cittd », « Orizzonti per-
duti », c¢i appare come un collegiale in
vacanza..

— Non prendevo vacanze da alcuni anni
— dice egli — sono letteralmente -scappato
da Hollywood, un vaso chiuso, dove si
vive, si mangia, si dorme, si respira una
sola ed eterna cosa: il cinema.

— Quali sono gli attori con i quali pre-
ferite lavorare? )

— Oh! i6 non ho delle preferenze! -
Purché essi si adattino alla parte che io
ko loro destinato e che essi facciano cid
che loro domando. Non ho nessuna pa-

. zienza con gli attori che hanno troppo

temperamento, con la grandi stelle innanzi
alle quali tutto si inchina, non escluso la
bellezza stessa e I'insieme dell’opera da
realizzare. Se Marlen Dietrich vuole por-
tare delle piume a tutti i costi ch’ella lo
faccia con un altro, a me non riuscira mai
a convincermi. E peccato, pero, perche
ben diretta essa sarebbe una magnifica at

trice.’



132 RASSEGNA DELLA STAMPA

— E il colore?

— Quale & oggi, la cinematografia a co-
lori non & molto bella, malgrado gli sforzi
e le ricerche di questi ultimi anni. Io non
me ne interesso, per una semplice ragio-
ne: perché il pubblico non lo richiede.- Vi
ricordate 1’avvento del sonoro? Dall’oggi
- al domani il « muto » era trapassato. Oggi
un film in colori & molto caro e il pub-
blico poi non lo preferisce. ‘

— Avete visto dei film qui?

—-8i, qualcuno: «La maternelle »,
« Poil de Carotte », « La Kermesse Eroi-
ca». Essi mi sono piaciuti molto, per-
ché sono veramente francesi. Il mercato
inglese sta morendo da quando si & presa
troppa tendenza ad imitare 1’America. Nes-
suno dei loro film, ad eccezione di « En-
rico VIII », porta I'impronta della razza e
della mentalitd britanniche.

— Ed ora ritornate ad Hollywood?

— Parto domani per Palermo, dove sono

nato, e¢ che ho -lasciato quando avevo tre
anni. Mi andré a bagnare nelle acque az-
zurre, a parlare con dei bambini che si
nutrono di aranci e di sole e che non
hanno mai sentito parlare di cinema.

(da Pour Vous) Narare Piienko

CRISI DI ARTISTI MA NON CRISI
DEL CINEMA FRANCESE.

La Francia produce annualmente dai 120
ai 150 film, ebbene, la- maggior parte di
questi film — se si fa eccezione per quelli
che hanno ottenuto un grande successo —
non sono piu ammortizzabili dopo I’appli-
cazione della legge delle 40 ore e delle
nuove leggi sociali che hanno aumentato
dal 30 al 40 % il costo di produzione di
un film, ' '

Questo supplemento di spese si riparti-
sce, come & noto, tra teatri di posa, svi-
luppe e stampa della pellicola e in un
maggior numero di giornate, ormai neces-
sarie per una produzione. Non si tratta
gia qui di discutere Vopportunita di tali
leggi. Ché la macchina sociale & passata
ormai e ci trasporta dall’altro lato. Ai
- giornali politici il compito di fare cio.

\

Quello che a noi importa ‘qui, e cio che
a noi- sembra grave, & che l’industria del
cinema non riesce a ricuperare la mag-
giorazione che le & stata imposta.

Effettivamente non si tratta come per
la maggior parte degli altri rami del com-
mercio di equilibrare immediatamente il
vuoto prodotte mediante un’entrata sup-
plementare. * L’esercente non pudé aumen-
tare i prezzi d’ingresso. Da una parte cid
sarebbe contrario ai principii democratici
attualmente in voga; d’altra parte il pub-
blico non  sarebbe disposto a tollerarli,
perché se quest’ultimo & forzato ad accet.
tare gli aumenti che si sono effettuati nei
generi di prima necessita pud pero fare a
meno di alcuni divertimenti, se essi ri-
sultano troppo gravosi.

Una, la soluzione: un alleviamento nel
sistema di tassazione. Non pensiamoci pero
e restiamo tranquilli. Il prestito, se si crede
alla stampa americana, non & molto bene
riuscito e quindi non ha riempito troppo
le casse dello Stato; sperare quindi su uno
sgravio apprezzabile in tale senso sarebbe
molto problematico.

Dunque la nostra organizzazione, gra-
vata da spese che - si sovrappongono le
urie alle altre, trascinandola verso una ca- .
tastrofe inevitabile, ron pud rallentare
questa corsa che con i propri mezzi.

Vale a dire che essa deve proporzionare
esattamente il prezzo di costo di ciascuno
dei suoi film agli antichi livelli, come se
le nuove leggi sociali non riguardassero af-
fatto la nostra industria.

Perché non si pud pensare a vendere al-
I’estero pilt cara la nostra produzione, in
primo luogo perché nessun paese nuota
nell’oro, e poi perché la ‘dove non esistono
dei protezionismi doganali la concorrenza
straniera non attende che ’opportunita fa-
vorevole per avvalersi del « dumping»
onde cancellare definitivamente il nome
della Francia dagli schermi del mondo.

I produttori, se non vogliono perire, de.
vono tener conto dei vari capitoli del bi-
lancio per la produzione di un film ed ef-
fettuare, ove & possibile, delle riduzioni
nelle spese. Studi di produzione, pellicole,
tiratura? Tmpossibile. Personale teciico,
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parti secondarie, comparse? Tariffe sinda-
cali!

Cosi tutta la loro attenzione si & portata
su i due punti sensibili: registi e attori.

Lasciamo volentieri da parte i registi ed
occupiamoci a studiare solamente la que-
stione. degli artisti. .

E necessario riconoscere che gli artisti
che possono assicurare gli incassi ai film
non sono molto numerosi, anzi assoluta.
. mente insufficienti alla nostra stessa produ-
zione annuale di 150 film.

E cosi che noi abbhiamo per le grandi
parti che vanno dalla giovane ingenua alla
donna fatale, dal giovane principiante al-
I’artista: Mmes. Danielle Darrieux, Anna-
bella, Gaby Morlay, Marcelle Chantal, Vera
Korene, Edwige Feuillére, Charles Boyer,
"P. R. Wilm, Harry Baur, Jean Gabin,
Jean Murat, Charles Vanel.

Marie Dubas? Bisogna attendere.

Jules Berry? Certo, non c¢’¢ male, ma
quale produttore rischierebbe sul smo solo
nome alcuni milioni?

Maurice Chevalier? Dio ci guardi. L’A-
merica ce I'’ha restituito squattrinato, ed
egli ha un bel darsi delle arie da... mar-
chese' o da visconte, egli non ha piu in.
gannato nessuno!

Ciascuna di queste celebrita che conosce
i limiti della. sua popolarita si fa pagare
dai 300 ai 500.000 franchi per un film!

Questo & scandaloso, impossibile ¢ nor-
male.

Scandaloso se ci si mette nei panni di
un piccolo giornalista invidioso o di un ca-
merata poco fortunato.

Impossibile per-il produttore che paga
questi forti compensi e che li deve molti-
plicare per il numero dei grandi artisti
di cui egli ha bisogno per un film. Impos-
sibile - sopratutto dopo I'applicaziene delle
nuove leggi sociali che hanno lasciato al

produttore quest’unico settore per effettua-
re delle economie.

Normale per chi si metta nei panni degli
artisti. Essi sono disputati a peso d’oro.
Sono anche obbligati a rifintare degli im-
pegni, essendo loro . impossibile di divi-
dersi in otto o dieci parti. Infine essi sanno
che grazie al loro nome il film produrra
dei milioni. .

Dunque, normale.

Normale! Ecco allora il coro dei produt-
tori: « In questo caso non ci resta piu che
scomparire ». « E, senza noi,. non vi sara
pit un Willm per solleticare delle vergi-
nitd indecise; un Jean Gabin per far rab-
brividire delle horghesi oneste; una Da-
nielle Darrieux per alimentare la foga so-
litaria dei collegiali, un Jean Murat per le
commesse dei magazzini.

Questa constatazione evidentemente da a
pensare. E necessario trovare un rimedio.

Non ve n’¢ che uno: creare dei nuovi
artisti.

Piuttosto che disputarsi a prezzi impos- .
sibili i cinque o sei nomi che troneggiano
in questo campo, i produttori dovrebbero
accordarsi per creare delle nuove stelle
francesi.

Soltanto & da considerare che gli attori
non nascono con un soffio né si possone
imporre con una raccomandazione o una
preferenza.

In questo campo bisogna seminare, col-
tivare, epurare, tagliare, raddrizzare e per-
fezionare.

P

Per formare degli artisti & necessario un
programma, un accordo, una volonta, una
coordinazione e la pubbliciti. Tutti ele-
menti dei quali non si pud fare a mero.

Pierre Heuze

(da La critique cinématog'raphique)_

.



Sezioni cinematograﬁche

dei Gut

CONCORSO DI CINEMATOGRA-
FIA A FORMATO RIDOTTO -
COMO, SETTEMBRE XV

L’unica manifestazione estiva -di cinema-
tografia a formato ridotto che abbia luoge
in Italia — dopo P’avvenuta rinuncia da
parte della Mostra Internazionale del film
di Venezia ad organizzare per il pros-
simo agosto il consueto Concorso per il
formato ridotto — & quella che si svolge
a Como nella bella sede di Villa Olmo.

Richiamiamo quindi su tale avvenimento
la particolare attenzione delle Sezioni ci-
nematografiche dei GUF raccomandando di
preparare il materiale migliore, anche in
considerazione dello sceltissimo pubblico
cosmopolita che, come lo scorso anno, non
manchera alle proiezioni.

Al Concorso- di Como, che per il for-
mate normale & riservato esclusivamente
alla cinematografia scientifica e turistica,
potranno per quello che riguarda il passo
ridotto essere inviati tuiti i generi di pro-
duzione; sara pero parimenti utile che si

tenga presente il particolare settore dello-

schermo che sard trattato in tale sede.

‘Gli organizzatori della manifestazione ci

hanno gia confermato l’intenzione di ef-
fettuare anche per il corrente anno il
« Convegno di cinematografia turistica »
che tanto interesse suscitd lo scorso set-
. tembre, sotto la presidenza del Direttore
Generale per il Turismo. on. Bonomi.
Risérvandoci di segnalare i nomi dei Fi-
duciari di Sezione che saranno invitati dalla

citta di Como . per i lavori del Convegno,
si pregano tutte le Sezioni di iniziare gia
la preparazione a tale riguardo. Gli argo-
menti all’ordine del giorno per il Convegno
stesso, che saranno presentati per la di-
scussione da vari relatori sono i seguenti:

a) il film turistico a trama: Cineguf
Napoli; :
b) film turistici a colori: Cineguf Mi-
lano;

¢) produzione di film turistici, rap-
porti tra le Sezioni e gli Enti Prov. del
Turismo: Cineguf Roma; )

d) il cartone animato di valore turi-
stico: Cineguf Venezia;

e) fotografie di valore turistico: Cine.
guf Torino;

f) questioni -economiche relative alla
produzione di film turistici.

Sara opportuno che nel preparare la pro-
pria relazione ogni Sezione senta anche il
parere delle altre, svolgendo una inchie-
sta al riguai‘do.

FILM REALIZZATI DALLE SE-
ZIONT CINEMATOGRAFICHE

CiNecUF FIRENZE

« Larderellq »: Documentario 35 mm. -
N. 600 - Sonoro - Regia: Giulio Scarnicci

-« Musiche: Mario Salerno. — III classifi-

cato ai Littoriali dell’A. XIII (copia buono
stato). :

« Medicina e Sport »: Scientifico 16 mm.
- N. 320 - Sonoro - Sulla medicina quale’
ausilio allo sport - Esperimenti sugli atleti;
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specialmente per cid che riguarda la scelta
dei vari. elementi per gli sport pit indi-
cati - Regia: Mario Chiari - Soggetto di
Franco Pratesi - Operatore: Fosco Marai-
ni. — V classificato ai Littoriali dell’Anno
XV (copia in buono stato; esiste il negativo).

« Trasfusione del sangue col sistema Do-
gliotti »: Scientifico 16 mm. - N. 72 - Ope-
ratore: Fosco Maraini - Esiste copia ne-
gativa (copia in buono stato).

SEGNALAZIONE DI ELEMENTI
PER IL CENTRO SPERIMENTALE
DI CINEMATOGRAFIA

Le Sezioni cinematografiche dovranno se-
gnalare alla Direzione del Centro Sperimen-
tale di Cinematografia gli elementi che si
sono particolarmente messi in evidenza en-

tro il periodo di attivita della Sezione.
Queste segnalazioni dovranno essere ri-
volte al Centro Sperimentale entro il mese
di settembre unitamente alla. domanda. del-
Pinteressato per essere ammesso ai corsi.

Si ricorda che le categorie per le quali
le segnalazioni possono essere effettuate so-
no: allievi attori ed attrici; allievi sceno-
grafi; tecnici del suono; tecnici della ri-
presa; truccatori. Per cid che riguarda se-
gnalazioni per allievi registi esse dovranno
essere limitate a quegli elementi che si
sono nettamente messi in evidenza a mezzo
di lavori che hanno ottenuto un notevole
riconoscimento. )

Le segnalazioni dovranno essere corre-
date da tutti gli elementi atti a poter dare
il pitt possibile una precisa idea delle pos-
sibilitd del soggetto.
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