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Segnius irritant animos demissa per aurem
Quam quae sunt oculis subjecta fidelibus et quae
Ipse sibi tradit spectator. ' ’

- (Orazio - Ad Pisones, v. 180 e segg:)
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Film e arte narrativa

A quanto ne so, molti discutono con interesse dei. rapporti fra due
tecniche narrative, quella cmematograﬁca e. quella letteraria, proprio
come se queste due attivita avessero dei sostanziali ed interessanti punti
in comune. Non & facile sceverare i moventi seri e quelli meno seri che
anlmaélo i fautori di tale accoppiamento. Vi & da una parte chi, solle-
cito del nazionale migliorarsi d’una manifestazione .diffusa ed autore-
vole come il cinema, si augura in buona fede che i buoni letterati se
ne occupino e vi portino una loro nobilta. Dall’altra parte sta il fatto
che il cif{ema, a quanto mi viene riferito, rende: il che getterebbe
- senz’altro un’ombra, anche se immeritata, di gdspetto, sui buoni serit-
tori che vi si dedichino, il sospetto cioé che essi non.siano buoni serit-
tori, giacché la letteratura, scrisse nel 1815 Ugo Foscolo ai suoi fami-
liari, quando & venale, non val piit nulla (1), e Rilke, che cosa im-
pressionante scrive'va Rilke al sig. Kappus nel 1903! Non potergli
1nv1are, scriveva, i suoi propri libri, perché essi dopo la pubblicazione
non appartenevano pilt a lui, né egli poteva affrontarne la compera (2).
Del resto chiunque sia passato_attraverso le pagine di un libro
come quelle Lettere a un giovine poeta ‘e poi ascolti se stesso chiedere:

« Quanto da Tempo per un racconto? » si sente leggermente lubrico.

1) Come si rlcordera éla Iettera scritta alla fine di marzo nel lasclare
Milano e I’Italia.

(2) Precisamente: « Was endlich meine Biiclier anlangt, so méchte ich
Ihnen am liebsten alle senden, die Sie 1rgend freuen konnten. Aber ich bin
sehr arm, und meine Biicher gehéren, sobald sie einmal erschienen sind, nicht
'mehr mir. Ich kann sie selbst nicht kaufen... ». (Briefe an einen jungen Dich-
ter, lettera del 23 aprile 1903 da Vlaregglo).
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Abbiamo ricordatoe alte voci perche & bello iniziare sotto quei segni
il discorso; ¢ un mettersi fra persone pulite, un raccomandarsi a Dio.
L’attento lettore avvertira SF.'lbitO la nostra segreta intenzione, 1’au-
gurio: che vegetino uomini di cinematografo per i quali il cinemato-
grafo rappresenti cio che le lettere rappresentarono per quegli uomini

" di lettere. | , ,

" Per ora abbiamo qui in animo assai minore programma: discu-
tere cioe in qualche-puntov e con qualche carta alla mano i présunti
contatti, scambi, regali fra tecnica narrativa letteraria e tecnica marra-
tiva cinematografica:' il che equivale a discutere nella sua intimita il
problema del potere o' meno reclutare con successo scrittori perché nar-
rino fatti da mettere in pellicola.

" 1In vero il tema dei rapporti fra narrativa e cinema & stato molte
volte formulato; si sono istituiti spesso dei paragoni. Ed & un tema
eieﬂahte' un tema per quelli che la sanno lunga, quelli che sono al cor-
rente. Non & tanto il caso parlare di scambi, rlguardo alla tecnica.
Infatti si tratta, nella mente dei fautori di queste teorle, piuttosto di
apporti in una sola direzione, che & la.direzione dallo schermo al libro.
La direzione opposta, dal libro allo schermo, non si palesa che ‘nelle
versioni cinematoaraﬁche di romanzi, e questa & una. cosa diversa.
Nella tecmca, insomma, nel modo di raccontare, si parla nella quasi
totallta dei casi di elementi che il cirema darebbe al romanzo, o il ro-'
manzo piglierebbe, bisognoso di rinnovarsi, dal cinema.

In quale letteratura si, cercheranno gli esempi, le ¢onstatazioni di
fatto? Principalmente, non occorre dirlo, nella letteratura degli Stati
Uniti. Perché? La risposta appartien‘e all’ambito della psicologia, ed &
intuitiva anché se non in tutte facile ad esprimere. |

Chi voglia perd valutare i fatti e non le superﬁmah sensazioni deve
rilevare che questa tendenza a'cercare in America le pezze d’appoggio
per I’assunto sopra' riferito, si basa intanto su un equivoco di natura
storico-letteraria. Si basa cioé sul concetto che 1’America, perché la
sua letteratura & incominciata alcuni secoli dopo le nostre, sia la depo-
sitaria naturale delle piti avanzate tendenze. Una letteratura incomin-

ciata ieri, si pensa, una letteratura senza tradizioni, tutta nuova, men-
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tre noi abbiamo Dante, PFtraICa, Ariosto. A scrittori tali, che c'oncepi'-
rebbero dunque la tradizione come una specie d’impaccio e altresi di
giustificazione, andrebbie' in primo luogo posto di fronte un interroga--
tivo: quanti leggono I Sepolcri con I’intenzione di imparare a scrivere?
~Non & questo il momento di rispondere alle importanti ‘e dolorese do-
mande (3). Comunque stigno le cose in questo senso, osserviamo. che
sl tende, come dicevo, a considerare la letteratura amerlcana come
cosa per definizione avulsa dal passato; e piu adatta quindi a ricevere
"gli apporti tecnici di quel cinema le cui manifestazioni essa si trova
inoltre ad avere a portata di mano in grande clovpia.‘ Eceo che si cerca
di rintraceiare tali apporti: li si cita; li si limita. ‘Tutto questo si.basa
su una visione superﬁciale di quella lettératura: visione, per essa, poco '
lusinghiera. Infatti per quel che riguarda la presunta assenza di un senso-
della tradizione va all’ incontro tenuto sempre presente, se non altro,
che per raglom di analogia linguistica, e per.il carattere stesso dell’istru-
zione impartita ne dlpartlmentl letterari delle universita, e insomma per
\  intuitive ragioni, lo scrittore americano ha sempre a portata di mano la
' tradizione letteraria inglese; anzi I’ha inevitabilmente in se. Sl pensi
-all’importanza, da vario tempo crescente, degli studi americani nel can}-
' po della letteratura inglese. Si rammentino fatti quali, ad esempio, I’in-
‘flusso dei poeti cosidetts metafisici del sec. XVII sulla lirica éontempoa
‘ranea, influsso sorretto dagli studi del massimo vpoéta vivente di lingua
- inglese, é.insigne critico. Eliot, americano di nascita ed educato nella
 Universita Harvard. Ovvero si presti attento orecchio al sostrato d’in-
fluenze bibliche che si puo rintracciare in certa prosa odierna d’una stu--
diata e semplice apparenza, piena di echi interiori (4); si vedra che la

parte pin 1mpegnat1va e durevole di quella letteratura & insomma una

.
'

. .
y

(3) A occhio e croce direi che il caso piu ragguardevole di una forza let-
teraria del passato avente avuto carattere direttamente propulsivo nel dopo—
guerra debba rintracciarsi nel leopardismo dei rondisti. :

(4) Non una sola volta mi & occorso di vedere ne’ cataloghi di Universita
americane offerti corsi-sopra « the Bible as literature ». E quando si dice Bib-
bia s’intende parlare della’ tradizionale versione detta di Re Giacomo, dei
primi del Seicento.
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faccenda piuttosto seria; si avra subito la sensazione del fatto che super-.
ficiali e reclamistiche applicazioni di tecnié]:}e cinematografiche’ acca-
dranno se mai entro correnti meno importanti, aspetti meno profondi -
di essa: sempre dubitando che applicazioni di tal genere siano affatio
* degne di serio e ponderato esame. E probabile che un dubbio del genere
spiaccia, sembri cosa reazionaria e retriva:. tanto inveterata ‘e- cara ¢
I’abitudine di fermarsi a quegli aspetti piu esteriori della tecnica lette-
raria, i quali hanno suggerito I’equivoco, e ‘che si potrehbero in certa
maniera paragonare all’atteggiamento tenuto verso 1’America da chi ne
faceva tutta una questione di ferrovie elevate, grattacieli e Wall Street.

E gia che ci aggiriamo, ¢on questo, intorno a Manhattan, diremo ap-

punto che 1’autore di Manhattan Transfer ¢ il loro argomento conclu-
sivo, il loro cavallo di battaglia.

Dos Passos ha introdotto alcuni espedienti tecnici 1 quali hanno
fatto, bisogna convenirne, moltissima presa sugli studenti dei licei. Altri
espedienti han fatto molta presa anche su lettori pin sealtriti. Gli espe-
dienti piu elementari s010 appunto quelli dall aria plu rivoluzionaria
e « moderna », sono i pezzi caleidoscopici; Dos Passos si presentava con

montaggi di questo genere:

Orso nero a piede libero nelle vie intorno a Hyde Park - Notizie dell’esplo-
ratore Peary - Domanda al lavoro di farla finita - Morte di Oscar Wilde autore
gid famoso muore in miseria a Parigi - Lotta selvaggia coi banditi...

Eccetera I qualcosa come certe hrlche surrealiste, solo che si basa
su dati di fatto reali. £ un Tristan Tzara il quale mescoli pero cose effet-
tive, accadute. Dove sta il ilm? Che ¢’entra il racconto cinematografico ~

con questa trovatina tecnica? C’entra molto rélativaménte. Il miglior
cinenia si esime da applicazioni di questa fatta. Possiamo solo dire che
una sola mentalita, una sola retorica abbraccia questa tecnica letteraria
ed una tecnica cinematografica che vi corrisponda, ed & la retorica super-
ficiale del « noi siamo dinamici, sintetici », di quél complesso di cose
che il passante chiama futuriste : la retorica di chi scrive tutto in minu-
scolo ‘senza punteggiatura. « Sintesi », conclude estasiato il superficiale
cultore di questi gusti, « sintesi, rapidita, il cinema arte del tempo no-

stro », e cosi via, -
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Tutti hanno 'in mente descrizioni cinematografiche di citta, per
esempio, con un incrociarsi di tram e d’insegne, di-p‘olizibtti presi dal
basso e di ripidi grattacieli su cui si vsovg':.ippongond" testate di giornali
e scritte al neon. E tutti sono altrettanto d’accordo nell’averne avuto
abbastanza. E nel non vedere il cmemaitografo in siffatte sintesi. Pure
la faccenda del « sintetico e rapldo » si trascina di bocea in bocea, di
pagina in pagina, come quelle cose ripetute ed errate, sul cui senso ormai
nessuno pone piit alcuna attenzione.

‘Finivo poco fa di sfoghare il volumetto d1 S. Margrave sul film,
nella versione italiana (5): ecco, la prefazmne- allude a « caratteristiche
che differenziano 1’espressione cinem.at_ograﬁca7 sintetica e rapida, da
qualunque altra forma d’arte, anélitica e descrittiva, .e quindi lenta ».
E una frase che si potrebbe aver gla letto molte Volte, ¢ und di quelle
frasi che rispondono a p031z10n1 mentali accettate’ senz’altro. Ora io
vorrel sapere cosa vuol dlre arte sintetica e rapida rispetto. alle altre.
Una statua & dunque piu o meno raplda" L’archltettura ¢ piu sintetica
della'musica, e il palazao Farnese, supponiamo, & plu o meno rapido di
Hamlet? Che vuol dire? Forse qualunque altra forma d’arte & detto sba-
datamente, si voleya veramente dlre qualunque altra forma di narra-
zione. L il solito ' bottlnteso paragone col romanzo9 Si sa, il film & come
I’aeroplano, & I’ asso piglia tutto; il romanzo, si sa, ¢ la diligenza a ca-
valli. Ebbeue prendiamo allora la dlllgenn a cavalh, La Chartreuse de
Parme. Apriamo il libro assolutamente a caso. E il passo in cui Fabrizio
~del Dongo incomincia ad interessarsi'a Fausta, la bella amimte del pre-

potente Conte M. (6). -~ | |
Un jour, vers la tombée dela nuit: Fabrice, cherchant a se faire apercévbir
de la Fausta, fut salué par des éclats de rire fort marqués lancés par les buli
du comte, qui se trouvaient sur la porte du palais Tanari. Il courut chez lui,
prit de bonnes armes et repassa devant ce palais. La Fausta, cachée derriére

ses persiennes, attendait ce retour, et lui en tint compte. M..., jaloux de toute
la terre, devint spécialement jaloux de M. Joseph Bossi (7), et s’emporta en

(’i) Milano, 1939. - . ,
(6) Chap. XIII. - ‘ : S

(7) Come si ricordera, & il nome sotto. il quale Fabuzm si nasconde.
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propos ridicules; sur quoi tous les matins notre héros lui faisait parvenir une
lettre qui ne contenait que ces meots:
« M. Joseph Bossi détruit les insectes incommodes, et loge au Pelegrino,
Y

via Larga, n. 79 ». . , o -

Le comie M..., accoutumé aux respects que lui assuraient en tous lieux
con énorme fo\rtuné; son sang bleu et la bravoure de ses trente domestiques,
ne voulut point entendre le langage de ce petit billet. Fabrice en écrivait d’au-
tres a la Fausta; M... mit des espions autour de ce rival, qui peut-éire ne
déplaisait pas; d’abord il apprit son véritable nom, et ensuite que, pour le
moment, il ne pouvait se montrer 4 Parme. Peu de jours apres, le comte M...,
ses buli, ses magnifiques chevaux et la Fausta partirent pour Parme

Fabrice, piqué au jeu, les suivit 1e lendemain.

" i

x

Consideriamo questo brano. Mi sbaglierd, ma a paragone di un
racconto steso. con mtendlmentl dl 1mmedlata vel{smne cinematografica,
‘mi sembra che il passo stendhaliano la vinea in quanto a sintesi; abbia,
addlrlttura, P aspetto di un sommario. Tante volte,.quello che v1ene rac-
comandato a chi scrive per il cmema ¢ di tenersi a fatti concretl, di tro-
vare il punto d’appoggio tanglblle per ogni asserzione narrativa, la riso-
luzione insomma visiva e sonora. E difatti & sin troppo evidente che il
narratore cinematografico non trovera rolto ut}ll ed applicabili cose di
questo genere: R ' ‘

La voce tacque; la cantatrice non riapparve. L’aria di Claudio Monteverde . !

si’ compose nel ricordo come un.lineamento immutabile (8).

Ne d’altra parte quelle ridde di pensieri. che sono abituali nel romanzo

moderno. Esempio:

Il sig. Cardan prese un altro sorso di vino; ormai la bottiglia era quasi
vuota. Forse sarebbe stato molto meglio se si fosse sposato. Kitty, ad esempio... -
* Sarebbé vecchia, ora, e grassa... oppure vecchia e magra, come uno scheletro
mal camuffato. Tuttavia era stato molto innamorato di Kitty. Forse sarebbe
stato un bene, se I’avesse sposata. Peuh! e il sig. Cardan sbottd in un riso
pazzo. Sembrava mitissima, senza dubbio, ma sdtto sotto era aspra, e poi, cosi
lascival... La ricordava con odio e disprezzo; portentose oscenita balenarono
'nel suo spirito. Pensd all’art{'ite, alla gotia, alla cateratta, alla sordida... (9):

(8)-GaBRIELE D’ANNUNzZIO: Il fuoco. . : .
(9) Arpous Huxiey: Those Barren Leaves. '
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E chiaro appunto che elementi letterari come si compose come un
lineqménto immutabile, o anche, modestamente, penso all’clzrtrite, tro-
vano difﬁcilmente posto in una stesura narrativa a scbpo cinemato-
grafico. E abbiamo scelto degli esempi molto piani: cio¢; esempi nei
quah non esiste né un eccesso di intromissione da parte dello scrittore
con elementl visivamenti 1ntradu01b1h, né un eccesso di astrattezza nei
pensieri d’un personaggio. Insomma siamo, bene o male, di fronte a

narrazioni, a fatti. Eppure! Si dira: il cinema é sintetico, il cinema non

- sa-che farsene dei penswrl del sig. C ardan Ma noi possiamo all’ incontro

‘sostenere che quei suoi pensieri siano vitali alla, nostra conoscenza del

sig. Cardan, delle sue passioni, de1 suoi atti, delle sue decisioni; e che
per tanto la narrativa letteraria abbia modo di esporli molto piil sintetica-
mente di quanto non potrebbe fare la pura visione.- Insomma bisogna

porsi la questione in questo senso: quale dei mezzi espressivi pud ca-

>varsela pin rapidamente, messo di fronte all’obbligo di esporre i ‘mede-

simi fatti? Tl Lineamento immutabile dannunziano, testé rlferlto, non &,
si-dira, un fatto; per il cinema esso & scoria decorativa. Senza voler.
discuterc questo punto si torni allora pure al primitive esempio sten-

dhahano che quanto a sequenza di fatti & addirittura cronistico. Ebbene

si notera come qui tutto si muova piu in fretta, e'i fatti siano piit sinte-

‘ticamente raggruppatl di quel che non accadrebbe a volerli tradurre

tutti visivamente. Si prenda 1’ultimo ‘periodo lungo. Il protagonista:
scrive altri blghettl (assai sbrlgatlvo) alla donna. 11 conte gli mette

intorno degli spioni. Qui, per concretare, occorrerebbe vedere il conte

‘che chiama a sé un qualche suo bravo, gli da, pér quanto in fretta, I’in-

combenza, spiega di che si tratti. Il brano letterario fa a tempo ad allu-
dere in tre righe al fatto che forse il rivale del conte ndn d/ispiacéia alla
donna, che dai suoi spioni il conte ne apprenda il nome vero e tuita la
trascorsa avventura per cui gli & interdetto il soggiorno in Parma: e qui,
per concretare, bisognerebbe che uno, o pilt, di que’ segugi si facessero
vedere di ritorno'a'pal.azzo e riferissero, chi sull’identita, chi sulle gest'a
del protagonista. Per non dire che, peu de jours ap're"zs, conte, donna,
cavalli e compagnia bella partono per Parma con la modica spesa di due

-

scarse righe di testo.
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E che dire, poco pit su, di quel biglietto conceplto con tutta I’ama-
bile arroganza di Fabrizio del Dongo, ed il cui effetto di comicita & per
tanta parte nel fatto che esso con le stesse parole deve petvenire ogni
mattina al Conte jaloux de toute la terre? La narrativa letteraria ha a

sua disposizione semplicemente un tous les matms, d’una sbrigativita
addirittura offensiva.

Spieghiamoci. Noi non vogliamo con questo giungere ad una sottin- -
te:a conclusione circa i Vantaggl di una tecnica narrativa rlspetto ad
~un’altra. Affermazioni del genere mi procurerebbéro forse dei dissapori-
ne]l ambito della mia stessa famiglia. E interessante soltanto dlssocmre
il cinema da presunti suoi doni di sinteticita; toglier di mezzo, insomma
quell’aureola di cosa rapida, dinamica, ecc., che gli & stata posta da
certe comuni retoriche. Certi dicono, & lo spettacolo tipico del nostro
tempo: & rapido e sintetico rispetto al teatro, che risulta ‘a sua volta.
essere la diligenza a cavalli della situazione. Affermazwnl come queste
:sono opache ¢ discutibilissime! Nella: corrente spartizione in tre atti, il
‘teatro accumula in breve luogo, riunisce, in uno, possiamo ben dlre
sintetizza. Che. cosa fa la macchina da presa" Non le basta mettere 1n7‘
scena il personaggio, ce lo mostra in una speciale espressione, magari
ce ne fa vedere gli occhi soli, e una lagrima, o ne segue le gambe so-
spette sull’umido selciato dell’angiporto, o ne individud la mano nervosa -
premere sul portacenere la sigaretta finita a mezzo. In altri termini, &
analitico. Dira il contradittore: ma in quella sigaretta, in quell’atto,
tutta una pagina di psicologia & assurta a sintesi. Si obbietta che la pa-’
gina di psicologia rimane un’altra cosa, e, fatti per fatti, la narrativa
letteraria puo benissimo giungere con altrettanta o maggiore brev1ta allo
spegnimento di quella sigaretta, se alla pagina di pswologla le vada di
rinunciare. , ' o

Béninteéo, a tale pagina lo scrittore pu'b essere per niente affatto
disposto a rinunciare.” Essa pud rappresentare, anzi, la cosa appunto
alla quale egli si sente meno disposto a rihunciare_. E se gli si chiede di
scrivere in altro modo pud darsi che lo si distolga dal fare il suo mestiere .
vero e proprio e gli si commetta di farne un altro: non diciamo uno men

nobile; diciamo, un altro. E proprio.questo il nostro assunto! Vogliamo
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ricordare che ci troviamo su due piani estremamente diVer‘éi; 1 due
mondi sono separati, gli abitanti dell’uno non usano senza ‘sna_t-ura‘rsi
gli strumenti dell’altiro. E la questione delle derivazioni d’una tec-
nica dall’altra &, lo ripetiamo, assai vana. E dubitiamo dell’opportu-
nitd che i narratori si improvvisino scrittori per il cinema. A un
Hemingway si sarebbero offerti favolosi dollari (immagino due o tre
‘mila) la settimana perché andasse a scrivere a Hollywood. Eppure.
| Hemingway rifiutd la somma e rimase in Florida a pescare ed a scrivere.
E un episodio. Non vuol dire che Hemingway sia magari quel nume
letterario che molii giovani delle universita americane adorano, né che
gli fosse precluso di i Amparare a scrivere per il cinema: ma & un eplso-
div, e rimane. Per duemllacmque alla settimana Faulkner andd a Hol-
lywood ma ora mi risulta che sia da tempo tornato ad Oxford nel Missis-
sippi a scrivere romanzi in una colonial house. Se fosse vero che c’e
tutto' questo andirivieni di espedlenn tecmcl fra cinema e romanzo, e
. che in America ¢i0 avviene su larga seala, perche F aulkner non si sa-.
rebbe sentito a suo agio a scrivere per il cinema, tenuto conto tra Paltro
di quei quatiro soldi che gli davano? _ _
La risposta, il lettore di un libro di Faulkner la trova ad apertura
di pagina. Questo scrittore ha una sua rettorica, un suo modo di espri-
mere come scrittore certe visioni e certe idee che gli stanno somma-
‘mente a cuore, ed & questo indefinibile complesso di cose che, piu di
tutto, gli preme che non vada buttato via (10). Ritengo che il cammino
di chi serive per il cinema sia tappezzato di rinuncie. Allo stato attuale
dell’industria e della mia in'formazione,l una ‘dose _piuttosto elevata di
indifferenza verso le prdprie creature dev’essere indispensabile. Il ro-
manziere che vende, dietro compensi leggendari, il suo libro a Holly- ’
wood, & un’altra cosa. Egli pud sempre fare a meno di andare a vedere
il film, secdndo"l’abitudine,_ se non erro, di Somerset Maugham (11), e

B

-(10) Laddove i contributi faulkneriani al cinema non sono memorabili:
sceneggiature di Slave Ship (diretto da Tay Garnett) e di The Road to Glory
(dir. Howard Hawks). Non so_dire come fosse la Story of Temple Drake,
tratta dal romanzo di Faulkner: Sanctuary.

(]1) The Painted Veil; Of Human Bondage, Rain, ecc.

AN
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le forti cifre rimangono, tranquillizzante, cara, dolce sicurezza di poter

serivere tutto quel gli pare.
La ragione dei mancatl ﬁdanzamontl fra I’alta letteratura ed il mi-
olior cinema sta appunto m quella diversita assoluta di strumenti che
ctascuna tecnica mette in opera, e nella impossibilita, come dicevo, che
ha lo scrittore, di adoperare nel cinema proprio quegli strumenti che
sono i suoi migliori e che piﬁ prdfondamente lo caratterizzano.

" Lo si pud vedere anche dal fatto che i pin avanzati procedimenti
tecnici escogitati dall romanzo contemporaneo, lungi dall’influenzare la
modernissima espressione cinematografica, si svilappano su altro piano
da essa e non vi trovano applicazione rilevante. La Sidney della celebre
scena di prigione in City Streets non & certo giunta al monologo inte-
riore in senso letterario; & una applicazione di sonoro evocativo avente ’
le sue radiei nello sviluppo -tecnico del cinema (12) e, le analogie con
certe produzioni letterarie sono occasionali (13) cioé la tecnica del
meonologo interiore (o duologo, come vorrebbe 1’esegeta joyciano Eugene
Jolas) ha una sua storia strettamente leiteraria fin troppe conosciuta,

delle anticipazioni del Dujardin alla monumentale applicazione in alcune
| parti dell’Ulysses, (14) storia che si svolge in altro piano da quello della
. tecnica cinematografica. : y
Il gia citato Dos Passos & un pozzo di tecniche letterarie nuove. Va
scartata I’idea che il genere sintetico sia la chiave di Volta dello scrivere
cmematograﬁco, siacche anzi, in quelle piit evidentemente sintetiche
parti dei fibri di Dos Passos che sono i newsreels, il correlatlvo filmistico.
sarebbe una nevropatica e scarsamente accettabile forma di cinema.
Non si vorra, suppongo, trovare il cinema in quelle brevi biografie epi-

~
NS

(12) Cf. FRANCESCO PASINETTI: Storin del cinema, Roma 1939, pag. 228

(13) 11 Leitmotiv « Nina, whlsky » potrebbe far venire alla mente ad es.
il ‘memorabile « Indirizzo rimane Fiala» del Friulein Else di Arthur
Schnitzler. ' '

(14) v. STUART GILBERT, James Joyce’s Ulysses, Londra 1931; o addi-
rittura E. Jolas, The Language of Night, L’Aja 1932. Da questi miei cenni
vuol essere esente ogni valutazione sulla efficacia e opp01lun1ta della tecnica
citata in sede letteraria.
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cheggianti che si aprono di tratto in tratto nel corso dei libri di Dos
Passos e che hanno, da: Whitman attraverso Carl Sandburg, una chiara
derivazione nell’ambito della storia letteraria degli Stati Uniti.

Se si voglia poi, nel caso di questo scrittore, parlare del suo vario
alternarsi di tecmche, nonché dello spezzettamento dei su01 racconti che
si intersecano 011 uni con gli altri, se si voglia d1co parlarne con termine
cinematografico come d’un montaggl.o, va j:enuto presente che, a parte la
maggiore o minore importanza ec(l efficacia d’un procedimento simile
" nella letteratura narrativa, essa non aveva comunque bisogno del cinema
per nascere e giustificarsi; per a;nmefterlo, non & nece§sairio postulare
la preesistenza del cinema; né la sua storia si svolge in altra sede che in
quella letteraria. Si potra chiamarlo montaggio per proprio gusto, per
civetteria.

| Tale questione di montaggio si ricollega al pit vasto problema del -
tempo della narrazione. La facilita che ha il cinema di passare da un
" luogo ad un altro nonché da un momento ad un altro, magari di gran
1unga anteriore e lontano, dovrebbe secondo alcuni avere incoraggiato
il narratore letterario, facendogh scorgere la possibilita d’una uguale
scmltezza di spostamenti, d’un similménte svincolato avvicendarsi di
tempi.. Ma anche qui‘pud essere osservato all’incontro che se ad uno svi--
luppo del genere la tecnica letteraria sia addivenuta in anni relativa-
mente recenti, cib“si & verificato sostanzialmente nell’ambito ‘di essa
tecnica, la quale, se cosi possiamo dire, ha pelato e continua a/pelare,
da sé le proprie gatte: come sta a dimostrarla una serie di modelli da

Proust in poi, sino all’esperienza: alquanto insoddisfacente e meccanica
¥

offertaci un paio d’anni fa da Huxley (15).

- Scartata, come abbiamo gia visto, llpote31 di paragonare cinema
a letteratura sulla base di una maggiore o minore sinteticita delle due
diverse tecniche narrative, rimane 1’asserzione che cosi nel cinema come
nella letteratura recente esiste una tendenza alla concreta obbiettivita,

e che anzi la nuova tecnica cinematografica avrebbe influito in questo

(15) Eveless in .Gam, Londra 1937. -
N .
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serse sulla tecnica letteraria: il che coincide poi-con la raccomandazione
che si fa agli scrittori di cinema, di non perdersi cio¢ in deviazioni o
considerazioni e astrazioni ma cercare il concreto, il tangibile — il ma--
teriale plastico, che verrebbe a corrispondere in certo senso al correla-
tivo obbiettivo suggerito nel campo della poesia Tirica.

- Ma anche qui siamo nel’ campo di eleganti analogie, pratlcamente
infruttuose. \Non s0 se un atteggiamento mentale verso la concretezza,
Vabitudine alla ricerca del dettaglio visivo e significativo, possa por-
tare a mutamenti nell’arte di qualche scrittofe; ma resta, comunque, il
fatto che questa ricerca di visivita e di concretezza si dovra svolgere in
due campi bene diversi ed i relativi problemi essere risolti con ’ausilio
- di strumienti propri a ciascuna delle due tecmche, la letteraria e la cine-
matowraﬁca._ né si sa quale contributo potrebbe la padronanza dell’ una
portare ad uno che si proponga di dedicarsi all’altra. -

Comungque, anche la definizione del narrare -cinematografico come

N - . - . N \ .
d’una narrazione tutta fatti ha dato lnogo a paragoni con ’arte narra-

tiva i quali vengono penetrando in’alcune menti evidentemente lontane o

da ogni conoscenza del lavoro di ereazione letteraria. E ancora una
volta ci si & sorretti su esempi americani recentl su certi casi in cui la
letteratura transatlantica mostrerebbe appunto in forma decisiva tal\e
tendenza al fatto, al puro racconto di gesti, di azioni,

- Lasciando stare la considerazione che buona parte della letteratura '
americana piut in vista si vale d’una rettorica tanto- evidente. e a volte
macchinosa da poter difficilmente essere scambiata pbr uno scrivere
"« tutto di fatti » (si pensi a un Thomas Wolfe, allo stesso Faulkner
p. es. di Absalom! Absalom!) si deve fare un’ osservazmne decisiva:
ciod che appunto uno scrivere distaccato e tutto apparentemente con-
creto ¢ di 'soli fatti e gesti e parole di dialogo ha bisogno d’un lavoro
del tutto raffinato e specialissimo per sorreggers1, per lasciar trasparire
di tra le righe la sua luce di- significati poetlcl, insomma per rimanere
arte. Altro che affrettale cronache! Noi sappiamo da letture, nonchs
dall’aver conversato con scrlttorl americani seri ed averne in qualche
caso seguito il lavoro, quah siano le loro preoccupazioni e di quali

‘elementi, forme ed effetti artistici essi siano piit particolarmente sol-

]
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leciti. E a proposito appunto di quei racconti dall’aria tuttaconcreta -
e obbiettiva, si veda tutto- quel sottinteso siﬁlbolico, tutta quella inte-

laiatura lirica che & alla base dei migliori di essi. E tutto cid & la base, &

'la ragione essenziale di quelle opere d’arte letterarie; sicché resta fermo

ancora una volta che i"problemivte'cnici ivi risolti sono letterari, ¢ un

'pardgone ¢ol cinema cade appunto la dove si vada al solido, ad una
-valutazione degli elementi primari e decisivi.

Una pratica conclusione dei nostri appunti e intuitiva: doversi
cioé creare la claase, artisticamente capace e tecmcamente preparata,
degll scritiori di cinema. Che questi possano essere reclutati fra gli
scrittori di romanzi e racconti, sara un fatto comunque casuale e con-

tmﬂente. Non una tecnica spemﬁca ess1 porteranno con SC, ma spera-

bilmente, in qualche caso, gusto e cultura elevati; ed un grado piu o

meno alto *di inventiva, un abltudlne all’ esercizio della fantasia ed

- alla osservazione dei fatti. In quest "ultimo senso, nel senso cioé d’una -

loro attitudine a fornire eplsodl traducibili in pellicola, non si sarebbe

essere a chiederlo a cronisti di giornale, medici, sacerdoti ‘confessori :

per dire di gente che entra in frequente contatto con svarlatl casi umanl. '

P.M ,PAS!NETT.II

N
forse tanto autorizzati a chiedere il loro ausilio ‘quanto lo si potrebbe



Storia e tecnica
- della sceneggiatura

i ' .- .

Da qualche tempo si pubblicano sceneggiature di film. A Londra,
a cura di Seton Margrave, e in Italia tradotto da Paola Ojetti per le edi-
zioni Bompiani, & ‘apparso un volume: « Successful Film Writing » in
cui, a seguito di aleuni capitoli sul modo in cui un soggetto si possa
ridurre per lo schermo, viene riportata integrélmente la sceneggiatura -
del Fantasma galante di René Clair, corretta sulla copia del film mon-
tato. In Francia & corrente raccogliere e pubblicare per esteso i parlati -
dei film di maggiore successo, collegati da brevi spiegazioni che deseri-
‘veno azione a cui i dialoghi si riferiscono. ‘Marcel Pagnol ha iniziato
anzi addirittura una « collana » di tali volumi tratii dai suoi film. In
“Ttalia, ultima nella citazione, ma non ]ier tempo, sono apparsi vari fasci-
coli speciali di « Bianco e Nero » interamente 'dedicati alla pubblica-
zione dei documenti di. lavorazione, da film per qualunque verso impor-
tanti o significativi. Abbiamo avuto cosi, raccolti in volume, soggetto,
sceneggiatura, piano di lavorazione, fotografie di scena, bozzetti per
scene e costumi da La Kermesse eroica di Feyder, Scipione I’ Africano
di- Carmine Gallone, Ettore Fieramosca di Alessandro Blasetti, del do-
- cumentario Assisi dello stesso Blasetti, di A me la liberta di René Clair.
Alle sceneggiature si aggiungano articoli sulla scenograﬁa e sulla musica, -
note biografiche sul regista, e piani di lavorazione. Sempre su « Bianco
"e Nero », ed a titolo di documento retrospettivo, sono apparte le sceneg-
giature. dei film: L’Histoire d’un Pierrot di Baldassare Negroni, Un
chien andalou, film di avanguardia di Louis Bunuel e Salvé!tor Dali,

nonché ‘brani di: I proscritsi di Viétor Sjostrom, Alleluja! di King .
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Vidor, Il bandito della Casbah di Julien Duvivier, Crisi di G. W. Pabsi:,
Fortunale sulla scogliera di E. A. Dupont, Daré un milione di- Mario
Camerini, E pzsodw di Walter Relsch Il fu Mattia Pascal di. Plerre
Chenal. - N

Assistiamo ‘dunque al rinnovarsi 'dell’interesée per questa tra le piu
importanti fasi della lavorazione di un film, mentre da ogni parte si
lamenta in Italia ’insufficienza di sceneggiatori, e si rinnova I’equivoco
dilemma, del resto ormai superato nella pratica e pélla teoria, se il film
‘sia o non sia la sceneggiatura. i _

- Col pubblicare qulndl delle sceneggiature, si 1ntende offrire soprat-
tutto un’ampia documentazione strettamente oggettiva, su alcuni tipici
ﬁ]m che il mondo degli spettatori, quello dei ecritici e degli storici del
cinema, ha riconosciuto come espressione d’arte, tipicamente, cinema-
tografica, | | _ -
Una sceneggiatura non potra mai dare una premsa idea de1 valori
figurativi di un film e della sua espressione ritmica. In essa puo essere
tuttavia ¢ompiutamente espressa la narrazione. Quel processo creativo,
cioé, attraverso cui si effettua, o si & effettuata la scelta del materiale pla-

- stico che, ripreso dalla macchina, ed ordinato al montaggio, costituisce
appunto lo stile narrativo del cinema in senso lato, o di quel singolo regi-
sta nel caso particolare. Questa considerazione risponde implicitamente
alla domanda che « non » ¢i siamo posti al_ principio di queste note: a
quale fase della lavorazione. di un film possano o ‘debbano attribuirsi i
vglori narrativi del film stesso. 'E, inversamente, quali possibilita crea-
tive nella costruzione di un film, siano da assegnare alla sceneggiatura.

Va inteso che quando si dice che la narrazione dipende dalla sce-
neggiatura, non si stabilisce a questo modo un metodo di lavoro, né una.
limitazione di carattere estetico all’attivita prética‘ dei realizzatori del
film. Va inteso teoricamente per « scenéggiaturé » quel particolare mo-
mento creativo in cui si concepisce 1’effetto dato mnella scena dall’aver
accostato e fatto seguire I’'una all’altra due inquadrature, o, nel film,
dall’aver accostatd e fatto seguire I’una all’altra due scene. Si tratta in
altre parole della scelta delle inquadrature, delle scene, delle sequenze, .-
‘de modo di comporle i in successmne ordmata.
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Ora, a parte il ritmo che, come la figuraziene, & strettamente dipen- '

dente dal materiale impressionato, & chiaro. che la scelta del materiale
plastico, cosi come grossolanamnte quella delle inquadrature, pud avve-

nire in qualunque momento nella lavorazione del film. Pud avvenire

quando se ne studia il soggetto, se in esso & detto ad esempio (cfr. Eisen- -

_stein): « gli uomini come buoi andavano al macello ». Pud avvenire in
sede di scenario se il riduttore rifiuta questa immagine sostituendola
con altra, o, per altra via, integrandola. Puo ancora avvenire in sede di
sceneggiatura quando si stabilisce che si dovranno vedere sullo schermo
due quadri, tagliati in un, certo modo, ad una certa distanza, ecc. ecc.,
il cui rapporto dovra rendere la similitudine (dd esemplo) Ma di fronte
alla scena costruita vi potranno ancora essere variazioni suggerite dallo
stesso ambiente, dagli attori, dall’operatore, da quanti appunto, ed in
quelle specifiche condizioni, realizzano il film.

E non ¢ finita: vi & poi il montaggio. Quella fase, cioé nella lavo-
razione del film, in cui il film stesso prende la sua forma definitiva, at-
traverso un lavoro di selez10ne, taglio, ordinamento, incollatura del
pezzi ripresi. Anche in questa fase pud sorgere una nuova idea, I’ordine

. preventivato pud subire mutamenti, si pud magari riconoscere la neces-
sita di girare nuove inquadrature che servano da « ponte » fra pezzi che
altrimenti non potrebbero fluidamente « attaccare ». Per questi motivi

~ si dice comunemente che solo il trattamento o scenario cioe il progetto

della successione delle varie scene, si pud nella lavorazione di un film, -

considerare come inamovibile. Mentre la sceneggiatura non sarebbe

che una « proposta » di soluzioni tecniche relative alla realizzazione del
film stessb. Cosi la pratica insegna che quanto meno precisa si presenta
“una ecenegglatura tanto piu fedele ad essa risultera il film montato.
In linea teorica le cose vanno prospettate diversamente. Nel no-
vanta per cento dei casi un’inquadratura non pud esser realizzata in
teatro di posa per elementare insufficiente conoscenza delle cose  di

cinema, da parte dello sceneggiatore. Non si vuol sostenere con questo,

che un’ideale sceneggiatura debba corrispondere in. tutto al film ulti-

mato: lo stesso sceneggiatore idealmente perfeito quanto a fantasia pre-
vidente, pud, a qualche settimana di distanza (quando cioé si realizza

v
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il film, o magari lo si monta) perfezibnaré un’idea o trovare una diversa
e mlghore soluzmne. Come .abbiamo notato, non esistono in cinema
confini: non un singolo individuo che crea, e non un singolo momento
creativo.  Si vuol dire invece che si deve tendere a questa precisione
nella previsione quanto pin & p(_)ssibile, dato che appunto i 'valori narra-
tivi del film, o la maggiore parte di essi (nell’ipotesi piu sfavorevole)
- possono essere contenuti appunté nella sceneggiatura, e da essa stabi-
- liti. Cosi & é facile per chi abbia una buona conoscenza teorica dei proce- .
dimenti della lavorazione cinematografica e dei metodi del montaggio, ed
anche una limitata conoscenza pratica di questi mezzi, immaginare ghi
oggetti e le persone che andranno ripresi, nei loro naturali- amblentl, N
secondo il nesso e le modahta della narrazmne c1nemat0graﬁca, nell’or-
~dine in cui dovranno apparire in. successione sullo schermo., E facile
prevedere le « distanze cinematografiche », le angolazioni, gli eventuali
movimenti di macchina, il contenuto e la forma-dei pezzi di montaggio,
e effetto che essi produrranno incollati di fila. Cosi che la sceneggia-
tura ideale si pud veramente considerare come dice Andrew Buchanan :
« un catalogo dei pezzi di montaggio, ordinati come dovranno apparire
a film uoltimato ». La specificazione delle modalita della ripresa, pre-
suppone appunto una conoscenza dei mezzi della ripresa stessa e del
montaggio. Ammesso. che esista sullo-sceneggiatore una tale conoscenza,
.sceneggiatura e montaggio risulteranno « narrativamente » la stessa cosa.
Cosi ogni teorizzazione sulla estetica del montagglo potra esser trasferita
alla sceneggiatura stessa che, nel film ultimato, lnfattl, col montaggio si
1dent1ﬁca. v
Una distinzione teorlca fra i vari momenti creativi del film, porta
quindi ad asseghare razionalmente alla sceneggiatura (e fasi prece-
denti: soggetto e scenario) la narrazione cinematografica, alla ripresa la
figurazione, al montaggio il ritmo. E se, ‘come abbiamo notato, nella
maggior 'f)arte dei casi queste fasi, affidate anche all’attivita di varie
individualita artistiche, si compenetrano e si confondono I’una con ’al-
tra, & sempre possibile riconoscere criticamente, ed in base al eriterio
discriminante enunciato, che cosa appartenga alla prima, che cosa alla
seconda, che cosa alla terza. Fisso dunque il concetto che alla sceneggia-



20 ) ' RENATO MAY

tura possa al massimo appartenere il momento creativo della narrazione
cinematografica, risulta i ‘ingenua quella vecchia tesi, un tempo di moda,
che_voleva considerare la sceneggiatura stessa come un nuovo genere
letterario. _ v |

Il cinema non & letteratura, ma arte che si esprlme attraverso un
proprio linguaggio, e di questo originale hnguagglo la scenegglatura non
rappresenta che un terzo dei mezzi espressivi: quello che riguarda ap-
punto i valori narrativi del film. Ora & chiaro che non essendosi in fase -
di sceneggiatura, ancora, posto mano alla trasfigurazione figurativa del
materiale plastico (realizzazione in teatro. di posa), nélla sceneggiatura
composta per la ripresa di un film possono trovar posto indicazioni di
natura letferaria che col cinema non hanno nulla a che vedere, ma che
possono tuttavia riuscire utilissime per la precisazione di un’atmosfera,
o del carattere dei personaggi della vicenda. Cosi la frase citata dal
Pudovchin: « nella stanza era un insopportabile odor di rinchiuso » che
altrimenti non avrebbe significato se non nelle allegre previsioni sul
‘cinema tattile e olfattivo di Aldous Huxley. E questo, d’altra parte, cid

che ha generato i vari equivoci tra cui quelli che abbiamo ricordato.

Esistono, nella pratica, tre diversi tipi di,sceneggiature: quella
« da ripresa », quella « per il doppiato », quella, infine, tratta alla mo-
viola « da film montato ».. . ' '

La differenza fra questi tre tlpl appare evidente. -Nel primo abbon-
dano questi particolari indicativi, di natura letteraria, e che potremmo
chiamare impurita, dal punto di vista cinematografico, mentre i ter-
mini tecnici sono spesso indecisi cosi come ogni altra definizione che
possa sollevare difficolta in sede di realizzazione. Nel secondo, in fun-
zione del lavoro a cui la sceneggiatura servira di base, ha grande i 1mpor-
tanza la parte riferita alla colonna sonora: dialoghi, musica, rumori da
sincronizzare, mentre la parte fotografica & ridotta al minimo, neces-
sario ad individuare i punti di sincronismo. Nel terzo, infine, si esprime

tecnicamente il film come é risultato a lavorazione ultimata: si tratta in_
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sostanza pin che di una seeneggiatura, di una documentazione della
ripresa e del montaggio. '

Ricavare da un film, alla moviola, una simile documentazione, &
lavoro interessantissimo: &.come esaminare la struttura di un edificio e
scoprire le leggi statiche che permettono a due colonnine sottili di soste-
nere un arco massiccio, o come le pietre siano state disposte perche un
muro acquistasse quella certa solidita. E nello stesso tempo uno studio
che offre la possibilita di riconoscere nei minimi partlcolarl la eosti-

tuzione estetica ed i rapporti singoli delle inquadrature e delle scene,

‘nell’opera cinematografica. Altrettanto, stirﬁiamo, pud riuscire utile ed.

‘interessante I’analisi e lo studio del materiale raccolto in questo modo.

Cosi si potra ad esempio notare la progressiva evoluzione della tecnica
del montazgio'da] progressivo aumento delle indicazioni degli « attac-
chi » corretti, bastando a questo proposito confrontare le due sceneg-
giature di Variété e di Hallelujah! (1). E si vedra che in questo secondo

- film non accade mai di vedere un personaggio che esce di campo da sini-

stra, ed entra ancora da sinistra nella inquadratura successiva, come’

invece accade a volte nel primo. N

~

Naturalmente anche la sceneggiatura, per cosi dire, preparatorla al

film, ha avuto una sua evoluzmne. Per i primi reahzzatorl essa non era

che un quadernetto di appuntl che avrebbero servito come guida, molto
va"a, alla’ ripresa. Canudo ad un certo punto inventa la settima arte e °

la decima musa, ma gla prima di lui si pensa che la sceneggiatura & il

racconto del film, e si cerca di far sottoscrivere tale racconto da firme
illustri: in Ttalia quella di D’Annunzio per Cabiria, ad esempio. I vari
avanguardisti portano ai due opposti teorici del film girato magari senza

che esista il film.

Nel 1920 in Italia si & gia equilibrati, e si scrivono sceneggiature in"

" cui non si prescinde dall’integrazione — e anche trasformazione —
scenica ed al montaggio, e il cui valore rappresenta sostanzialmente un
progresso sull’appunto frettoloso e vago. =

(l) « Bianco e Nero » pubbhchela proes1mdmente le sceneggiature di que-
* sti due film. :

\
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. Riportiamo nelle pagine 26 e 27 le tabelle delle abbreviazioni usate
e dei termini corrispondenti nelle lingue inglese e francese. Riteniamo
|

ria spiegazione dei. termini pint comunemente usati nelle sceneggiature.

ELEMENTI DI TECNICA
DELLA SCENEGGIATURA

Un film & composto da pilt pezzi di pellicola 1ncollat1 I’uno dopo
Taltro. Ognuno di questi pezzi-di pellicola costituisce un pezzo di mon-
taggio, o un’inquadratura (termine improprio in quanto per « inqua-
dratura » si deve intendere il rapporto e I’angolo secondo cui le figure
sono tagliate dai margini del fotogramma o un quadro. Ad ogni quadro
corrlsponde. naturalmente, una diversa posmlone della macchina da
presa, o ’aso di un diverso obblettlvo)

"Una scenegglatura € un « catalogo dei . ‘pezzi di montaggio, nume-

- rati nell’ordine in cui andranno montati » (Buchanan)

Oltre alla ¢ numerazioné » progressiva delle inguadraturé, una

buona scenegglatura contlene per og,nl pezzo di montaggio:

I’indicazione del « campo )),
dell’eventuale « tecnica dell’atiacco »,
degli éventuali « movimenti di macchina »,
dei « passag gi », |
del "« movimento ed espressione degli attori »,
del « parlato », ’
dei « rumori », .
+ della « musica », ‘
~degli eventuali « effetti sonori ».
La maggior parte di queste indicazioni non hanno bisogno di spie-

gazione. Ecco tuttavia i termini tecnici pin frequentemente usati. La ter-
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_ mmolovla che abbiamo adottata ¢ quella umﬁcata dal Centro Sperl- »

mentalc di Cinematografia.

CAMP-O (piano di ripresa). Riguarda la grandezza delle figure come
“appaiono sallo schermo. Questa dipende, per 'ogni pezzo di montaggio,
" dall’effettiva distanza delle figure stesse dalla macchina da presa, e dalla
lunghezza focale dell’obbiettivo.che si adopera in una determinata ri- -
presa. In relazioné a tali condizioni, si possono avere i seguenti piani di
ripresa:

Campo Lunghissimo. leondi in esterno, a visuale completamente
libera. : T v
Campo Lungo. La figura umana supera apparentemente i 30 metri

N

di distanza dalla macchma da presa.

C ampo Totale. 11 piano di ripresa piu viciho, ma che comprende

ancora in campo tutte le persone che agiscono in una scena.

Campo Medio. La figura umana si trova apparentemente non pin
* lontana di 30 metri dalla macchina da presa, ma non abbastanza vicina

da toccare coi piedi e con la testa i margini del quadro.

Figura Intera. La figura umana tocca coi piedi il margine inferiore
. . -

del quadro.

Piano Americano. La figura umana & tagliata’ dal margine inferiore

del quadro all’altezza del ginocchio.

Mezza Figura o Piano Medio. Flgura umana tagllata a mezzo busto,

0 spazlo cornspondente
|

Primo Piano. Flvura umana taghata all’altezza del petto.

Primissimo Piano. La sola testa dell’attore ( spalle escluse comple-.

tamente) ' ; g , .

- Dettaglio. Un oggetto o parte del COrpo umano rlpreso in modo che

i

occup1 tutto lo schermo ,

Particolare. Come il precedente (dettaglio), ma riferito piuttosto

ad 'un’azione. Esempio: una marno che cerca in un cassetto pud essere
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ripresa alla distanza del primo piano, perché I’azione risulti evidente. -
La mano di un tizio che si sfili un anello potra essere rfpresa alla distanza
del Primissimo piano. Questi sono « Particolari »; ma se si vuol far
vedere che sull’anello & incisa una data, lanello stesso verra rlpreso

s

in « Dettagho ».

il

Passacer. Sono le modalita atiraverso cui si passa da un pezzo di

montagglo al SHCCCSSIVO, e cloe:

Stacco. L’istantanea trasformazione (sullo schermo) di un pezzo
nel successivo (Spottiswoode).

Diaframma o Dissolvenza in apertura o in chiusura. Dal buio le im-
magini compaiono a poco a poco fino a raggiungere la loro luminosita
normale, o viceversa il quadro si oscura gradualmente fino al buio
completo. ’ '

L ) .« . - . . . . . » .

Mascherino (passaggio di). Genericamente: una linea percorre il
quadro cancellando le immagini di un’inquadratura, e scoprendo quelle
dell’inquadratura successiva. Detto anche: Tendina.

»

MOVIMENTI DI MACCHINA. La macchina da presa si muove in:

Panoramlca, se ﬁssa al suolo e mobile attorno ad un asse comunque,_

orientato;

Carrello, se¢ mobile sul suolo. In particolare si ha un carrello in
ferrovia 'quando la macchina si sposta lateralmente, conservando paral-

lele le successive posizioni dell’asse ottico dell’obbiettivo.

. ATTAccHI. Sono 1 metodi secondo cui nella narrazione cinemato-.
grafica si passa da qn;angolazione alla successiva. Gli angoli di ripresa
(Y« orientamento » cioé, della macchina da presa) in inquadrature suc-

* cessive possono essere in relazione fra di loro.

Gli attacchi tipici sono i seguenti:
Controcampo. L’orientamento della maechina da presa appare egua-

“le per direzione, ma opposto per senso. ;‘ / |
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Ingrandimento e Riduzione. L’ orientamento della macchina da pre- -
sa appare immutato, ma le figure e gli oggetti appaiono sullo schermo,
rispettivamente ingranditi o ridotti, come se la macchina si fosse avvi-

cinata, o allontanata di essi. -

Angolazioni corrispondenti. L’orientamento della ‘ma.cchin_a da
presa nelle due inquadrature & simnietrico.‘ Cosi se ad esempio s
vede un tiomo che parla guardando verso la destra dellokspettatore, si
vedra nel quadr'ov' successivo 1’altro che ascolta, rivolto verso la sinistra.
I due angoli formati dall’asse ottico e dalla direzione degli sguardi, in

genere debbono essere eguali. (May).

“

" Inquadrature oggettive e soggettive, Si indicano come « oggettive »
i;lquadréture riprese dalla macchina come viste da un qualsiasi spetta-
tore, estraneo alla vicenda. Si indicano invece come « soggettive », in-
quadrature riprese dalla macchina come viste da uno dei personaggi
della vicenda.

Angolazioni contigue. La 'macchina da presa riprende prima un’in-
quadratura, e poi, con lo stesso angolo lo spazio-immediatamente adia-
cente. Esempio: un nomo ripreso prima dalla cintola in su, poi dalla
cintola in giu. '

Fuori campo tutto lo spazio escluso.dai limiti dell’inquadratura.

- RenaTo May
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'INDICAZIONI TECNICHE ITALIANE

v

- C.L.L. Campo lunghissimo * MF " Mezza ﬁ.gur'a

C.L. Campolungo P.M. Piano Medio
C.T. Campo totale P.P.. Primo piano
M.C.L. Mezzo campo lungo P.P.P.- Primissimo piano,
C.M. Campo medio . Dett. Dettaglio

F.1. Figura intera ' Part. ' Particolare

P.A. Piano americano

Diaframma (o dissolvenza) in apertura
Diaframma (o dissolvenza) in chiusura
Mascherino (passaggio di)

" Diss.iner. . . - . . .- Dissolvenza incrociata
Carr. . . . . . . . Carrello
Pan.. . . . . . . . Panoramica
~md.p. . . . . o . . Macchina da presa
d . . . ... . . . destra
Sev s« . . . . . . sinistra S ) o
€e.C. . . . . . . .. controcampo. .
Ingr. q. preced. . . . Ingrandimento del quadro precedente
Rid. q. preced. . . . . Riduzione del quadro. precedente
Ang. corr. (e corrisp.) . >Angblazione corrispondente
Soge. . . . . 1 . . Inquadratura soggettiva rispetto alla preced
foe. . . . . . . . . fuoricampo '

Dld R Didascalin
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1

TABI'SLL'A.' 11

INDICAZIONI TECNICHE STRANIERE

'ITALIANE -  INGLESI . Francrsi *
.C.L.L. . D.S.' Distance Shot =~ P.G. Plan General -
CLL. V.L.S. Very Long Shot P.G. Plan General
C: L. - L.S. Long Shot ' P.G. Plan General
M.C.L. S.L.S. Semi Long Shot  P.M. Plan Moyen
cM. M.L.S. Medium Long Shot P.M. Plan Moyen -
FI . N.S. Near Shot P.M. Plan Moyen
FI - ~ M.S. Medium Shot . P.M. Plan Moyen
P.A. (P.M) M.S. Medium Shot P.R. Plan Rapprochié
P.M. (M.F) - C.M.S. Close Medium Shot P.R. Plan Rapproché
P.M. . M.C.U. Medium Close Up P.R. Plan Rapproché
P.M. (M.P.P) S.C.U. Semi Close Up ~ P.R. 'Plan Rapproché
P.M. - . C.S. Close Shot P.R. Plan Rapproché
|- P.P. o © C.U..  Close Up . P.P. Premier Plan
| PP CU. (CloseUp = ~ G.P. Gros Plan
‘ P.P.P. B.C.U. BigClose Up . G.P. Gros Plan
PPP. ' V.C.U. Very Close Up  G.P. Gros Plan
Partic.. Dett. Split Picture Det. Détail
"Partic. Dett. , Insert . Dét. Détail
Due angolazioni Two Angles N ‘ —
c.c. — : Contrechamp
Diss. in ap., Fade. In - Fondu
Diss. in chius. - Fade Out Fondu
- Diss. Iner. Mix. - Dissolve . Fondu enchainé
Panoramica Panning - Panoramique
La macch. panoram. Camera pans " Panoramique
Carrello ‘ Travelling : Chariot - Travelling
La macch. carrella ' ‘ '
verso... Camera trucks up —

La macch. carrella '
da... . Camera trucks back . -




E luogo comune ritenere che ’occhio umano, nell’osservare le im-
magini proiettate su uno schermo, non sia soggetto a nessuna condizione
di lavoro diversa da quella normale. ‘ ' A

La letteratura tecnica specifica non sempre ha trattato sufficiente-
mente il meccanismo della visione cinematografica ed i teorici si limitano.
di solito” ad accennare alla sola proprieta dell’ occhio che ha permessa

la realizazione di questa nuova arte e cioé alla persistenza retinea delle
immagini. ! ’

A ~

Altre 1n1portant1 questioni esistono nei riguardi dell’attitudine sen-
soriale di questo nostro delicato organo e quasi tutte trovano immediato
riscontro nello Qtudlo della visione delle i 1mmag1m proiettate su schernmo
piano.. : : .
L obbiettivo nion & I’ occhlo della macchina da presa nessuna ana-
logia puo esser fatta tra questi due organismi senza accorgersi della gran-
de differenza di funzionamento e della loro diversita sostanziale; il con-
fronto ha senso, se del caso, tra ’occhio e la macchina da presa.

E noto, che ’occhio umano va progressivamente -adattandosi alle
esigenze della visione naturale; esso ha sublto, nel corso dei secoli, dal
primo apparire dell’uomo sulla terra fino ai nostri giorni, successive
modificazioni che lo hanno reso sempre piu adatto alle condlzmm am-
bientali in cui vive.

'Molti secoli addietro I'uomo non vedeva le radiazioni luminose ad
onda corta; questa affermazione degli studiosi & derivata dalla constata-
zione che tutti i piti antichi libri dell’umanita, pqrvenuti fino a noi, dalla
Bibbia ai poemi omerici ed alla Zendavesta dei Persiani, non hanno mai
riferimento n¢ al colore azzurro né a quello violetto. ‘

Per limitarci.a fenomeni piu recenti basta ricordare come il primo
apparire dell’illuminazione eletirica fu connesso al problema della sen-

-

.
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sibilita e dell’attitudine dell’occhio a sopportare la luce artificiale di una
certa intensita e ricca di date radiazioni. g

La stessa cinematografia, al suo primo contatto con il pubblico, ha
sollevato non lievi questioni tra i teorici a causa della stanchezza visiva
suscitata negli spettatori dalla proiezione in sala oscura effettuata per
un certo periodo di tempo. Il piu importante dei motivi che: dava on-
gine a tale disturbo era indubbiamente connesso alla successmne non ra-
zionale di periodi di luminosita (proiezione) e di perlodl- di oscurita
(passaggio dell’otturatore che copre il percorso del fascio ]uminosov péi'
dar modo alla macchina di spostare il fotogramma davantl alla ﬁnestra
di proiezione).-

. I perfezionamenti apportatl sia nel campo dell illumhinazione che
nel modo di eseguire razionalmente la proiezione hanno molto miglio-
rato le condizioni della visione; rimangono tuttavia molteplici fattori
che differenziano nettamente ad esempiO, la_' visione naturale .e'qilellia
cinematografica. ) o

Lo studio di essi, oltre ad apportare miglioramenti nella tecnlca
costruttiva, potranno essere utilissimi, in sede realizzativa del film,
perché presentano la p0551b1]1ta di dare particolari effetti tuttora scone-

- seiuti che contribuirebbero efficacemente al rendumento estetico del ﬁlm

Esiste una sostanziale differenza tra 1’ occhio e 1’obbiettivo (*); i
primo ﬂode della proprieta dell’accomodamento che ha un’origine ed
una funz10ne completamente dlversa dall’ accomodamento dell’ ob-
biettivo. . .

Come si & detto non vi & un parallelismo tra occhio ed obbiettivo
ma tra occhio e macchina da presa, della quale I’ obblet’mo rappresenta
un componente indispensabile. Infatti la retina dell’ occhlo pud essere
considerata I’emulsione sensibile che, sovrapposta ad- un supporto di

celluloide, scorre nella macchina da presa, 11‘ bulbo funge da camera
oscura, l’iride da diaframma (fig. 1) ed infine la cornea, il cristallino,
I'umor acqueo e I’umor vitreo_da vero e proprio sistema ottico (obbiet-

tivo). : : o B

£
(*) Qui ci si riferisce sempre all’obbiettivo della macchina da presa; que-
sta rappresenta 1’occhio dello spettatore, in quanto determina con la sua posi-
zione e-le sue caratteristiche il punto di vista della ripresa.

~
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Allorche si osserva un paesaggic, 1’occhio umané distingue netta-
mente, e con contorni nitidi e precisi, tutti gli oggetti che lo circondano
stano essi a pochi centimetri dall’osservatore che 'a qualche diecina di

Fic. 1.

macchina da presa per ogni fotogramma utile. Nel caso dell’occhio uma- .

no il meccanismo

chilometri da esso. Con la macchina da presa invece
si formano nitide e chiare, sul pia'no costituito dal-
I’emulsione, solamente le immagini di quegli oggetti

che sono situati su una determinata superficie che

si ‘chiama piano coniugato della lastra rispetto al si-
stema ottico. Gli altri oggetti avranno contorni con-
fusi e la loro sagoma si presenta tanto piu incerta ed
imprecisa ‘\quanto magglore ¢ la loro distanza dal pia-

no_coniugato.
‘Questa differenza & dovuta al diverso meccanismo

clie opera nei due sistemi ed alla dlversna di perfe-

zione degli organi costituenti.
Cominciamo con I’esaminare la proprieta di adat-

“tamento degli obbiettivi. Abbiamo detto che nella

macchina da presa si possono portare a fuoco (e cioe
con immagine nitida) gli oggetti situati su un solo e
ben definito piano. Per mettere a fuoco gli altri og-
getti si puo procedere in due modi diversi: spostare
indietro o in avanti, secondo la posizione di quelli, il
piano della lastra, oppure spostare I’obbiettivo. Cid
equlvale a dire che per. portare a fuoco gli oggettl
situati comunque. nella' realta & ne-
.cessario fare variare opportunamen-
te la distanza cheé intercede tra lastra
ed obbiettivo. Sta di. fatto perd che
Pimpressione ottenuta sull’emulsio-

ne non pud contenere a fuoco che un
solo piano dello spazio antistante alla

¢ molto piu perfezionato e presenta quindi assai mag-

giori possibilita. Se esso fosse considerato rigido, come & in effetti la

macchina da presa, non si avrebbe che la proiezione sulla retina degli
oggetti situati ad una certa distanza e solo di essi. Per la conformazione .

- dell’occhio, che rende impossibile la variazione della distanza che inter-
.cede tra la retina. ed il sistema- OtHCO anteriore, 1’'uomo sarebbe prati-

. camente cieco.

4

K
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1l fenomeno dell’adattamento dell’occhio consiste nella possibilita
di variare la curvatura del cristallino e quindi la lunghezza focale del
sistema di proiezione delle immagini sulla retiné. :

Questa possibilita di accomodamento. fu riconosciuta per la prima

= volta da Cartesio e fu c¢ontrollata sperimentalmente da Helmholtz. - ‘

L’occhio allorché vede un paesaggio, nitido dagli oggetti vicini fin
a quelli lontani, non fa altro che una rapida successione di adattamenti
del cristallino a tutti i possibili piani che contengono oggetti da vedere.
Taluni sperimentatori hanno dimostrato inoltre che il eristallino per
.modificare la sua curvatura impiega un tempo apprezzabile e non istan-
taneo, che puo talora raggiungere anche entita dell’ordine di uno o due
minuti secondi; se in pratica non si rileva mai soluzione di continuita trn
i piani visti, e se quindi il paesaggio ci appare uno e completo. cid & do-
vuto alla persistenza delle immagini sulla retina. Da tale considerazione
appare evidente come questa, che comunemente & ritenuta, almeno in
cinematografia teorica, un difetto, & invece la pilt interessante ed utile
delle proprieta dell’occhio, la quale permette la visione di un ‘mondo
unico senza salti o discontinuita; la persistenza retinea delle immagini
& in sostanza il principio fisiologico che fa vedere la realta che ci ecir-
conda quale essa & realmente. ‘ o

Ma la visione 1on avviene esattamente neppure nel modo ora indi-
cato. La retina non & interamente sensibile alle radiazioni luminose che
ad essa pervengono; le immagini si vedono,.e sono condotte dal nerve
ottico al cervello, solo quando si formano in corrlspondenza della fovea
centralis. ,

La retina contiene le ultime terminazioni delle fibre del nervo ottico
(coni e bastoneelli) la cui disuniforme distribuzione determina una mag-
giore densitd dei coni in una regione, spostata verso la tempia rispetto
al polo posteriofe del bulbo oculare, detta per il suo colore rosso gial-
lastro macchia gialla. Questa ha una forma ellittica con i diametri rispet-
tivamente della lunghezza di 1 e 2 mm. e rappresenta la zona di tigliore
v151b1]1ta.

La parte centrale della macchla glalla, costituita essenzialmente di
coni, & la fovea centralis;.in essa la v1smne raggiunge la massima per-
fezione. Il resto appare confuso in quanto viene. proiettato sulla porzmne
della retina piu povera di coni.

Pertanto, se riuscissimo a tenere 1’occhio immobile, non solo non
vedremmo altro che gli oggetti situati su un piano determinato, ma di

L
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questo plano percepiremmo distintamente solo una zona, in corrispon-
- denza dell’asse ottico, e vedremmo confusamente la restante parte.
La zona di visione netta & llmltata da un cono che ha per. vertice il
centro ellittico dell’occhio e che mrco scrive dalla parte opposta la fovea
centralis (fig. 2).

Quaundo si considera come: elemento sensoriale solo la fovea si dice
che si ha la visione diretta; se si concldera tutta la retina si ha la visione
indiretta. Ne deriva che, allorché si osserva un paesaggio, si vede per

1 M

§ . .
Zone zﬂ@‘z'm VisStON e diretta

oo o

Fic. 2.

piceole zone situate su piani variabili in diretta dipendenza degli sposta-
menti dell’asse ottico & dell’accomodamento del crlstalllno 1’ occhio sta-
tico non vedrebbe nulla.

In altri termini ’occhio esegue una serie grandissima ed ininterrotta
di istantanee che vengono trasmesse al cervello qui avviene la meravi-
gliosa sintesi ordinata delle immagini ricevute che costituisce il com-
plesso e mirabile fenomeno della visione.

Senza 1ausilio della visione indiretta I’occhio sarebbe perd 1nut11e
nella sua funzione; ’'uomo non riuscirebbe ad avere la sensazione com-
pleta degli oggetti che,lo circondano.

Se mentre camminiamo per una strada non. "avessimo una visione
sia pure imprecisa di tutti gli oggetti anteriori e degli eventuali movi-
‘menti di cui essi sono- animati, ma vedessimo solo una ristretta zona '
avanti al nostro occhio, finiremmo inevitabilmente per urtare tutti gli
ostacoli che fossero situati anche di poco fuori della zona d1 visione
diretta, il che equivarrebbe a dire che saremmeo ciechi.

Ma la visione indiretta & anche utilissima per un altro motivo.

Se noi vedessimo nitidamente e contemporaneamente tutte le imma-
gini dei corpi antistanti, il cervello non riuscirebbe a complere I’opera
di discriminazione e di sintesi costru.ttlva-/che esegue normalmente; il
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mondo esterno ci apparirebbe confuso, gli oggetti soprapposti ’uno al-
~ Paltro e quindi praticamente inutile la visione. :

Riassumendo diremo che la differenza sostanziale tra I’occhio e la
‘macchina da presa & basata sulla diversa adattabilita e sul diverso mec-
canismo e funzionamento degli organi fisiologici rispetto a quelli fisici.

- In cinematografia ne possono derivare talune applicazioni sulle
quali sarebbe difficile predire a priori I’effetto ottenibile ed i risultati.
Poca importanza ha il meccanismo della visione per zone limitate in
quanto questo fenomeno si ripete in forma analoga anche durante la

T = '
S3—ho-
G
35 '19
Fic. 3.

visione delle immagini. proiettate sullo schermo. Molta maggiore impor-
tanza ha invece in principio dell’adattamento del cristallino. E note che
da molti anni ha fatta la-sua apparizione tra gli accessori cinemato-
graﬁc1 Pobbiettivo a lunghezza focale variabile. Questo non & altro che
un sistema ottico che compie sotto un certo aspetto la stessa funzione del
cristallino ed estende quindi i limiti imposti alla normale tecnica della
ripresa. L’uso che se ne fa & limitato ad ottenere un effetto di carrello
variando la lunghezza focale; il risultato & analogo a quello che si ot-
terrebbe spostando progressivamente la zona di visione nitida dell’oc-
chio da vicino a lontano.

TIn tal caso naturalmente ’occhio vedrebbe solo una zona molto
limitata (quella ‘della visione diretta), mentre invece I’obbiettivo met-
terebbe a fuoco tutti gli oggettl situati su piani che, col variare della
distanza focale, varierebbero anche come ampiezza (fig. 3).

In altri termini, mentre 1’occhio umano ha una lunghezza focale |
fissa (pari a circa 52 mm.) tale obbiettivo ha una lunghezza focale va-
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riabile entro i limiti fissati dal costruttore; viceversa I’occhio ha la pos-
sibilita @i variare la curvatura del suo cristallino mentre I’obbiettivo a -
lunghezza focale variabile ha le lenti di curvatura fissa.. Entrambi i
- sistemi permettono di mettere a fuoco piani o puntl diversamente di-
stanti dal sistema ottico senza variare la distanza. esistente tra questi e la
superficie sensibile; gli effetti che si ottengono sono perd molto diversi
perché 'occhio acquista per la mobilita del suo cristallino una profon-
ditd di campo estesissima pur mantenendo alle cose viste la grandezza
relativa che esso & in grado di valutare, ’obbiettivo mette successiva-
mente a fuoco diversi piani togliendo totalmente il rapporto naturale di
grandezza; il fatto inoltre che vengono ad essere modificati i limiti del-
’inquadratura al variare della lunghezza focale unitamente all’ingran-
dimento od impiccolimento delle immagini riprese produce, per il pro-
cesso soggettivo di ricostruzione deUle grandezze, leffetto di carrello
.cul si € prima accennato. ‘

Un esempio varra megho a chiarire questo concetto, Due diverse
riprese con obbiettivi di varia lunghezza focale danno di un oggetto una
riproduzione in diversa grandezza e limitata ai bordi diversamente; e
cio senza che venga a variare la distanza reale tra oggetto e ‘macchina da
presa. L’occhio guardando 1’oggetto da ad esso una dimensione in rap-
porto_con la distanza e, mantenendo fissa questa, & impossibile che il.
cervello abbia la sensazione di una variayzio_ne‘di grandezza; poiché -
‘Pobbiettivo da in effetti una variazione delle dimensioni & naturale che
nell’osservatore si susciti la sensazione di movimento dell’ oggetto.

L’obbiettivo a' fuoco variabile potrebbe in pratica utilizzarsi in
altro modo. Cosi, ad esempio, poiché nella visione di un paesaggio 1’oc-
chio non vede che successive limitate zone che un processo soggettivo
compone in un unico quadro, sarebbe interessante controllare V’effetto
che si otterrebbe presentando allo spettatore una successione di foto-
' gfammi ciascuno dei quali fosse ripreso dallo stesso punto di vista por-
tando a fuoco piani successivi della scena. Si tratterebbe cioé di sosti-
tuire all’adattamento non controllato dell’occhio una norma obbligatoria
di accomodamento costrlngendo I’occhio a seguire i plam che la proie--

" gzione gli porta a fuoco.

Non & tuttavia da_credere che questo procedimento affaticherebbe
I’occhio costringendolo ad una ginnastica alla quale non & abituato; so-
stanzialmente la visione dello schermo a distanza sempre.fissa dallo spet-
_tatore non obbliga materialmente i mu_sbol’i a nessun movimento, ma agi-
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sce piﬁttosto sulle possibilita intellettive del cervello il ‘quale deve com-
porre immagini la cui visione esso stésso non ha determinato. -

La seconda differenza esistente tra 1’occhio umano e I’ obblettlvo é
relativa all’estensione del campo visto.

E noto che I’obbiettivo, per il carattere stesso della sua costruzione
limitata da un cerchio, copre una zona circolare ad esso antistante; vo-
lendo quindi ottenere sulla striscia di pellicola negativa una sagoma di
forma rettangolare occorre interporre un opportuno
mascherino sul percorso del raggio luminoso.

Analogamente nella macchina da proiezione per
illuminare il fotogramma utile bisogna perdere una

certa quantita di luce'data dal rapporto tra la super-
ficie del cerchio che circoserive il formato del foto-
gramma e la superficie di detto rettangolo (fig. 4). s
Nell’occhio umano si considerano invece due Fic. 4, R

diversi campi visivi; quello della visione diretta (ad ’
occhio 1mmoblle) che, come si & detto, & molto ristretto, e quello de]]a
visione indiretta (sempre ad occhio immobile) che ha un’estensione rile-
vante,. variabile da persona a persona, da colore a colore e talvolta &
diverso anche per,i due occhi. Per i colori tale campo & massimo per
il bian¢o e decresce con 1’azzurro ed il rosso fino ad avere la minore am-
 piezza per radiazioni verdi. : '
* Inoltre ’estensione del campo visivo varia col meridiano che si con-

sidera secondo i dati riportati nella tabella seguente:

BIANCO AZZURRO ROSSO VERDE

imalte ¢ . . . . 55 50° 35" 30°"
in basso . . . . 60 55" 45 35°
in fuori . . . . 90° 8° . 70" . 55

‘in dentro . . . . 55  50° 40° 30°

I1 campo della visione normale pud raggiungere nel senso orizzon-
tale quasi i 180° di estensione mentre invece esso & di appena 110° nel
senso verticale. Questo fatto spiega la costante ricerca del formato ret--
. tangolare dato al fotogramma ed i ripieghi ai quali si & dovuto ri-
correre con ’avvento del sonoro per dar posto alla colonna sonora
.senza alterare il rapporto necessario tra la larghezza e V’altezza dello
schermo (fig. 5). A questo stesso motivo & dovuta la ricerca fatta da
taluni tecnici tendente ad estendere la sezione orizzontale dello schermo.
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Un perfetto parallelismo esiste invece tra la profondita di campo dell’oc-
chio e quella dell’obbiettivo. Se noi hssmmo con lo-sguardo un oggetto
' qualsiasi, situato nello spa-
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Do L : = | dremo egualmente bene gli
= Do O | oggetti che si trovano piu
o ool © )0 vicini o piu lontani, di una
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& o BPla D! ad un dato accomodamen-
g9 219 S|  to, la differenza massima

- L2 - ———-=1) delle distanze dei due punti

Frc. 5. . ~estremi visti nitidamente
’ nello stesso tempo. La pro-
fondita di campo & funzione del restringimento della pupilla. Una dimi-
nuzione nel diametro di questa apporta un notevole aumento nella pro-
fondita di campo. ' . ‘

-PROFONDITA DI FUOCO
’ /

Una proprieta caratteristica dell’occhio umano che non trova nes-
sun riscontro negli obbiettivi & quella della profondita di fuoco basata

Fic. 6.

eSaenZIalmente sulla costituzione dei tessuti oculari. Per comprendere
bene che cosa voglia significare profondita di fuoeo di un.occhio occorre \

premettere la descrizione della visione per cerchietti di diffusione. Con-
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sideriamo ’occhio schematico (fig. 6). Se i raggi che pervengono ad esso
sono paralleli (visione di un punto a distanza infinita o per lo meno
molto grande) I’immagine si formera nel fuoco F che trovasi sulla retina.
Se si considera invece una distanza finita tra il punto A visto e 1’oc- A

’

Fie. 1.

chio (fig. 7) 'immagine A’:di A si formera dietro la retina. 11 cono dei -
raggi rifratti viene quindi ad essere intercettato dalla retina, sulla quale .
~ si-forma un cerchietto di diametro a-¢’ deito cerchietto di diffusione.
Il diametro di detto cerchietto decresce con I’allontanarsi del punto
A fino a divenire un punto fisico pe; 4 all’infinito. - .
D’altra parte la retina ha una struttura a mosaico, le cui particelle
_costituenti hanno dimensioni assai piccole ma finite. Helmholtz ha de-
terminata la' dimensione media dei coni e dei bastoncelli, estremita delle
diramazioni del nervo ottico, ed ha trovato per essi il valore medio di
‘quattro micron (quattro millesimi di millimetro). -
Inoltre & dimostrato che 1I'immagine di .un corpo luminoso & sempre
vista come un punto quando il raggio rifratto colpisce un solo cono o
due coni contigui.- ' - . »
Ne deriva che fino a quando il diametro del cerchio di. diffusione &
minore di otto micron, ’occhio continua ad avere una visione netta degh
oggetti. Se i cerchi di diffusione divengono di maggior grandezza inter-
viene allora la deformazione del cristallino ad apportare la correzione
necessaria. ) \ ' .
Sie trovatolsperime’n'ta]mente che la posizione di A per la quale
comincia a necessitare’ I’accomodamento del cristallino & di cinque
metri; per distanze cioé comprese tra I’infinito e cinque metri la visione
l 4

\
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avviene senza ricorrere alle proprieta di adattamento del sistema ottico
dell’ occhlo Per. tale motivo lo spazio che va dai cinque metri all’ infinito
prende il nome di profondita di campo dell’occhio normale in riposo.
Dalla fig. 8 risulta quindi che, per una data posizione dell’occhio, si
- vedono nitidamente non solo gli oggetti la cui immagine si forma nel
punto F ma anche quelli che hanno 'immagine puntiforme in uno dei
-de1 punti compresi tra 4 ed A’. 4 ed A’ sono due punti equldlstantl da

\\/

Fic. 8.

F ¢ tali che il cono luminoso partente da uno di essi limita sulla retina
una dimensione massima pari ad otto micron.

La distanza A-4’ prende il nome di profondzta di fuoco dell oc-
chio in riposo. _‘ \

Chiamando D il diametro della pupllla 51 trova che la profondita
di fuoco dell’occhio & data da
0,24,
| D.
i . .
cio che vuol anche significare che la profondlta di’ fuoco aumenta col

AN

restringimento della pupilla.

» Come abbiamo detto questa proprietd non ‘trova riscontro nell’ob-
‘biettivo perché dovuta alla costituzione anatomica della retina e quindi
estranea al vero e proprio sistema ottico. Un confronto diretto puo invece
farsi con ’emulsione della pelhcola Le dimensioni dei coni corrispon-
dono sostanzialmente alla grana cio& alla pin piccola partlce]la dell’emul-
sione che non & suscettibile di assumere due diverse opamta
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AcurrA vistva : ,
‘ N

La conoscenza della legge che determina 1’acuita visiva puo essere
di notevole aiuto nelle rlprese cmematograﬁche perché evita talora la
‘preoccupazione di dover curare, nella costruzione delle scene, tutti quei
particolari che in definitiva, ddto il piano di ripresa, risultano perfetta-
mente inutili. ‘ : o

L’occhio non vede sempre distinti due corp1 che sono separati da
una certa distanza. Se in una notte stellata volgiamo lo sguardo alla vol-
ta celeste noi vediamo come un solo punto luminoso una grandissima
quantita di stelle che sono notoriamente doppie; la cosidetta via lattea,
che noi percepiamo come una striscia bianca, frastagliata e quasi eon-
tinua non & altro che un ammasso enormemente numeroso di stelle le
cui,' immagini, proiettate sulla volta celeste, distano tra loro di cosi bre-
ve distanza da non riuscire a suscitare nell’occhio umano una visione,
netta e distinta. Si chiama potere separatore o potere Tisolutivo o acuiti
visiva la facolthd posseduta dall’occhio di vedere separati due punti lu-
minesi vicini, o di discernere i piu piceoli partlcolarl degli oggetti.

L’acuita visiva dipende da numerosi fattori prdum, tali ad esem-
~pio la forma e la natura dell’oggetto stesso, I’illuminazione e il colore
della luce (la massima acuitd si ha per la luce giallo-verde) il contrasto
con lo sfondo, il tempo d’osservazione, 1’eta éd il sesso dell’osservatore
ed il diametro della pupilla. -

Da]le'esperien'ze eseguite risulta che il valore minimo dell’angolo
sotto cui due punti sono visti dall’occhio normale come distinti & di un
minuto priino cio che vuol dire, che la loro distanza deve essere eguale
ad 1/3450 dello spazio che intercede tra V’occhio e 1’oggetto visto. Ad -
esempio a 345 metri si possono vedere distinti due punti -luminosi che-
distano di 10 centimetri. : o ‘

_ La spiegazione della proprleta ora ricordata deriva dalla teoria fi-
siologica dovuta ad Helmholiz, secondo la quale quando uno stimolo-
luminoso giunge su un solo cono’ della retina, o su due contigui, viene
trasmessa. al cervello una sola sensazione. L’acuita visiva & pertanto
funzione della dimensione dei coni che, come si & gia detto, si agglra',.

sui quattro mllle51m1 di mx]hmetro.»
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. : \
ViSIONE BINOCULARE. . . . ‘

Qualche cenno occorre dare anche sulla visione binoculare la quale-
ci da la sensazione prospettica della realti e serve quindi a farci vedere

gli oggetti non solo come corpi avente sagoma delimitata ma anche come .
. ’ i * i

Fic. 9. .

entitd dotate di una forma, di una dimensione.e di un:i -ben determi-
nata posizione nello spazio.

Piui che trarre dal meccanismo bmoculare dell’uomo delle consi-
derazioni di natura stereoscopica, che sono ormai universalmente note
in cons1deraz10ne di numerosi studi volti a portare le ‘tre dimensioni
nella visione cinematografica, preferiamo accennare ad una sostanziale
differenza esistente tra occhio ed obbiettivo. ,

Premettiamo qualche nozione sulla funzione delle immagini retinee
nella visione binoculare. '
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Quando si guarda un oggetto A (fig. 9), le due immagini di esso si
formano rispettivamente sulle due fovee in due punti che si dicono
corrispondenti. Se 1’oggetto ¢ molto distante gli occhi lo vedono senza .
senza ricorrere ad accomodamento dei due cristallini; man mano in- -
vece che I’oggetto si avvicina, e cresce quindi I’angolo a; si giunge a po-
sizioni di A per i quali necessita adattare i cristallini allo scopo di con-
tenere i raggi rifratti entro la zona della favea. Le due sensazioni, for-
matisi su due punti corrispondenti, sono condotte al cervello da fibrille
che, partendo dalle due retine, si riuniscono in un unica fibra nervosa
nei pressi di una lamina bianca costituita dall’incrocio dei nervi ottici
e detta chiasma. Questo spiega come al nostro cervello giuflga una sola

‘sensazione utile nonostante che 'uomo riceva due immagini su.punti

cornspondentl. Questi oggetti sono in realta disposti secondo una su-
perficie che prende il nome di oroptera. ’

Questo equlva]e ad affermare che nella visione binoculare non si
mette a fuoco un piano ma una superﬁme curva tangente a questo piano

" nella zona della visione dlretta.

Volendo trarre le conclusmm blsogna affermare che & un errore

_fare schermi cinematografici del tipo piano perché per obbligare I’oc-

chio a poter ben giudicare gli oggetti che si trovano nella zona della vi-
sione indiretta lo schermo dovrebbe seguire la curva determinata dalla
oroptera. c ' .

D’altra parte si deve pure ricordare che la curvatura dell’oroptera
varia con la distanza dell’oggetto osservato e quindi sarebbe opportuno
se del caso, adoperare una curvatura corrispondente alla distanza media’
tra lo spettatore e lo schermo. Resta tuttavia la difficolta di proiettare
nitidamente le immagini su una linea curva. ‘

Si ritiene erroneamente che la sensazione del rilievo dipenda dal
fatto che I’ uomo ha una visione doppia di ogni oggetto da due punti i
vista differenti; in realta al cervello non giunge che un *unica sensazione
portata da una sola fibrilla che nel chiasma si smista per giungere ai
due punti corrispondenti. ' ‘

La sensazione del rilievo degli oggetti o problema della visione ste-
reoscopica naturale deriva dallo sforzo fatto nell’ accomodare i due cri-
stallini in modo da giungere alla visione unica e nitida dell’oggetto vi-
sto. Per esperienza avita e per quotidiano controllo tattile diretto, I’uo-
mo & abituato a far corrispondere ad ogni distanza una determinata con-

1 . \ '
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vergenza degli assi ottici ed un dato accomodamento del cristallino e
per conseguenza, situato nello spazw Poggetto, ad attribuirgli una certa
dimensione.

) Cio spiega perche la cinematografia stereoscopica non pud essere
basata che su fattori atti a produrre accomodamenti del cristallino.

In caso contrario il rilievo ottenato sullo schermo é fittizio ed ir-
reale. .

Resta infine da parlare su un particolare aspetto della visione.

Poiché si & avvicinato ’occhio ad una macchina da presa & chiaro
che le immagini prodotte sulla retina sono capovolte. La sensazione che
di esse viene ricevuta dal cervello & invece reale e cioé raddrizzata.

Il merito di aver determinato la formazione delle immagini sulla
retina spetta al napoletano Giambattista della Porta; il rovesciamento
delle immagini retinee fu previsto da Leonardo da Vinei, spiegato da
Keplero e provato sperimentalmente dal gesuita padre Scheiner.

1l fatto che le immagini piccole e capovolte prodotte sulla retina
ci diano sensazioni dirette ed in grandezza nautrale va ricercato in ra- .
gioni abitudinarie acquisite per eredita nonché per esperienza quotl-
diana.

Volendo fare un ardito paragone tra questa proprieta dell’ occhio ,

L}

e la macchina da presa ne scaturiscono applicazioni veramente straor-
dinarie. Se consideriamo 1’asse ottico dell’occhio e quello di un obbiet-
tivo si riscontra questa interessantisima differenza.. Girando la testa at-
torno ad un asse orizzontale gli oggeiti visti non mutano la loro posi-
zione: una linea orizzontale anche se_vista con la testa inclinata a 90
gradi rimane orizzontale. Ruotando in modo analogo la macchina da
presa I’immagine che in definitiva si vedra sullo schermo non é piu oriz-
zontale ma verticale. Cid & irreale e spiega il motivo per cui & erroneo
collocare la macchina da presa nel punto in cui-si suppone venga a tro;
varsi il punto di vista dell’osservatore. A questa manca in modo asso-
" luto la soggettivita, la volonta, ’abitudine e I’adattabilita del meccani-
smo visivo dell’uomo che & controllate e guidato da quel perfetto appa-
rato motore che & il cervello. Le rappresentazioni che ne derivano sono
quindi approssimate e se non recano disturbo durante la visione cine-
matografica lo si deve sempre all’abitudine insita nello spettatore di ve-
dere le cose come le ha sempre:viste ¢ non come esse. si derlverebbero
variando i rapportl tra uomo e og getto
Basti a tal proposito ricordare questi semplici casi.
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- Un womo che viaggi su un plroscafo in alto mare in un giorno di
burrasca, prova una sensazione determinata del mondo che lo circonda.
Sostituendo una macchina da presa all’'uomo la realta proiettata
sullo schermo viene falsata. Il rullio ed il beccheggio rendono eviden-

temente mobili gli oggetti connessi con la nave ma lasciano invariati, =

nel caso della visione,. i restanti punti di vista; Vorizzonte ad esempio
sara visto sempre orizzontalmente ed una seconda nave in distanza non
¢ affatto soggetta al movimento del mosiro corpo ma solo agli sposta-
menti che essa avra in realta. Una macchina da presa fara invece vedere
1’orizzonte mobile, inclinantesi continuamente in tutti i sensi, od una
seconda nave talvolta cbliqua- secondo un livello del mare inclinato in
‘modo del tutto irreale. ' ’ v

Questo & certo uno dei pill importanti motivi per cui il mare in bur-
rasca non produce nessuna sensazione nello spettatore nonostante che la
" macchina da presa si porti materialmente nel punto di vista dell’osser-
vatore. Lo I

Una geniale e semphce soluzione fu proposta tempo addietro in,
Ttalia: eseguire la ripresa, nel caso della lavorazione su galleggiante,
obbligando 1’operatore a tragnardare 1’orizzonte vero o una linea oriz-

zontale fittizia, supposta fissa, e inclinare la macchina da presa in dipen-.

denza dei movimenti impressi dalle ondé al galleggiante, in modo che
nel mirino di controllo la retta di riferimento resti sempre orizzontale.
Solo in tal modo si ha la possibilita di sostituire la macchina all’uomo e
di ottenere ‘effetti reali in proiezione.

Un caso analogo si presenta nelle riprese di automobili in marma
su strada non levigata; il pubblico si accorge piu facilmente ad esemplo

che la porzione di scena vista rappresenta l’interno di una macchina

allorché i movimenti di.essa sono ripresi tenendo la’ macchina ferma al
di fuori della scena che subisce movimenti fittizi. _

Riassumendo potremo dire che i punti di contatto tra I’occhio e la
macchina da presa si limitano esclusivamente al processo ﬁsmo di prepa-
gazione dei raggi luminosi. Laddove entra nella visione un meccanismo
fisiologico, soggettivo o intellettivo la differenza tra questi due sistemi
¢ grandissima.

Avvicinare la proiezione su schermo alla realta non significa d’altra
parté togliere alla cinematografia quell’aureola di novita e di diverso
~che essa possiede. Portare questa nuova arte su un piano di realismo
tecnico e un giovamento non mdlfferente agli stessi scopi estetici, di

~

s
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qualsmm natura essi siano, che il film si preﬁgge E per questa precisa
ragione che riteniamo necessario un maggior progresso nelle conoscenze
e sopratutto nelle applicazioni ottiche.

Una pit approfondita e diffusa i interpretazione dell’acuita visiva,
della visione binoculare, del raddrizzamento fisiologico delle immagini
retinee, dell’adattamento del cristallino ed in genere di tutte le pro-
prieta che caratterizzano la visione, potrebbe apportare molti nuovi me-
todi applicativi -alcuni dei quali sono stati brevemente ricordati nel
testo. *

Paoro chELLo-



A proposito’ di u\n‘ film

di Duvivier

Le opere di questo regista che suscita oggi tanto interesse, € su cui
tanto si & scritto e si continua a scrivere, non hanno avato che relativa-
' mente tardi jl riconoscimento del loro valore da parte del nostro pub-
blico; e non per colpa del pubblico-, naturalmente. Strana vicenda, o
per lo meno curiosa e singolare, & stata quella dei film di Duvivier in
Ttalia: si sarebbe tentati d’intitolarla « i! tardo ravvedimento dei noleg-
‘giatori ». Infatti noi abbiamo imparato, in sostanza, a- conoscere Duvi-
vier dal fondo; e in vista d’un successo di casseita — piu che altro —
opere come Pel di carota o come Maria Chapdelaine hanno trovato re-
centemente la loro edizione italiana. E notiamo di passawm, che 1’esem-
“pio sta dando qualche frutto.

Recentemente & passato pure’ sui nostri schermi — in particolare,
sugli schermi milanesi — un vecchio film del medesimo regista, che,
essendo (a differenza dei due citati} poco conosciuto anche presso gli
appassionati — per non dire addirittura gl’intenditori —, puo offrire
lo spunto a qualche considerazione. [ cavalzen della morte é un titolo
che dice poco (per i titoli italiani si segue di solito il procedimento. del
‘« richianio »); qualcosa di piu potrebbe forse dire il titolo originario
I cinque gentiluomini maledetti. Accolto commercialmente con sfavore,
-questo film, realizzato nel '32 (realizzato e « ideato » da Duvivier, il
che non & senza importanza), & il primo segno .di un’arte originale e
mdlpendente Da alcune battute, colte qua e 1a, del dialogo, 'edizione

italiana sembrerebbe recentissima; ma fonti autorevoli ci assicurano del

v
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contrario: ¢ ascoltiamo le fonti autorevoli. Una cosa comunque & sicura:
che nel preparare quest’edizione, hisognava avere piil tatto. E se spesso
si seguono criteri speciali nell’ importare film stranieri, doppiando non
-era qui il caso, ad esbempio, d’insistere troppo su quelle intonazioni a
volte di stile laurelhardlano, che per la parte di Le Vigan — gia buffa,
se mai, di per sé: specie in ultlnlo —- ¢i sembrano assolutamente fuori
luogo. ' .

Se I cavalieri della morte non costituiscono la prima opera impor-
tante di Julien Duvivier, a nostro parere lo distaécano sensibilmente dai
primi tentativi, o religiosi, o fars\e:schi., e in genere d’imitazione. Lo stile
del regista, applicato su breve scala, & gia netio, conseguente e deciso.
(Ma ¢ proprio‘ giusto dire lo stile, o sarebbe meglio dire uno stile? La
questione & di un certo peso, e si cerchera di darle una riéposta_in se-
guito). Non v’é incertezza alcuna nello "svolgimento, e nessun tentenna-
mento ci svia: solo notiamo una certa indulgenza al folklore, onde il
regista é attratto. E se tutti, in genere, i film perdono ad esser visti da
meta, quelli di Duvivier anche piu degli altri. Qui la vicenda & quella
d’un trucco, che alcuni gaghofﬁ (i quali desiderano carpirgli molti e
molti quattrini — il pin p0551b11e ——) inscenano alle spalle di un inge-
nuo milionario, ch’® stupidine — almeno, secondo il nostro gusto mo-
derno — come spesso i milionari dello schermo (e perche noi non lo
51am05 non facciamo - insinuazioni rignardo a quelli della vita...). Ora,
una novita ci sarebbe, qualora il milionario, anche se rappresentato dal
:prlmo attore-amoroso, fosse gabbato del tutto; ma questa novita non

¢’é. D’altronde.’ come ricercare una novitd in un film di sette anni fa?
‘Se Duvivier ancora si dedicasse a soggetti del genere, ne sarebbe capace.
Ma naturalmente. ¢ meglio che si sia messo a seguire, sempre piu da
vicino, la propria sensibilita: che i in quell’opera ormai lontana si fer-
mava quasi esclusivamente aghi accessorii e all’ ambiente (per quanto sia
lecito osservare che il modo onde & condotta ’esile trama rivela in ch1
ha diretto unia mano — un mestiere -— non troppo comune)

Di un attore allora di moda si & servito Duvivier per la’ parte prin-
cipale, René Lefévre creatura di René Clair; attori che si rileveranno

sempre meglio in seguito sono stati scelti a fiancheggiarlo: Rosine Dé-
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réan, che & sempre stata un po’ sfocata, arrivera al Lago delle vergini
di Allegret Le Vlgan, temperand051, al notevole Cristo di Golgotha,
calcando sui suoi difetti, alla spia della Bandera. Quanto ad Harry
Baur, resta quella di Erode la caratterizzazione sua pil atta a ricordarei
‘questa dell’allegro zio matiiro ¢ mattoide (due cose che sembrano incon-
ciliabili). Questo vecchio film non ha contrastato all’opinione che ci era-
vamo fatta dai film posteriori del regista: che gli attori, per lui, sono
sempre dei personaggi — per questo rignardo, il cinema italiano ha
‘molto da imparare —, e che questi personaggi, a differenza di quelli di
Pabst, ad esempio — direttore che per aliri rispetti € utile 'avvicinare a
Duvivier —, sono, quand’é il caso, ideati, altrimenti, studiati e rappre-
sentati in funzmne dell’ambiente. L’ambiente & magna pars dei film di
Duvivier., \

I cavalieri della morte & interessante soprattutto in quanto film
d’ambiente. Non'¢é la vicenda per se stessa che ci rende attenti; ma il
fatto ch’essa si svolga al Marocco. E se abbiamo accordata la dovuta im-
portanza alla storia di Pepé le Moko, riuscira, credo, interessante ve-
dere — per cosi dire — i preparativi di quel mondo a. cui il regista si
rilevera molto attaccato. La bprima immagine del film — quell’effetto -
d’ombra, su 1’acqua del mare, della nave che corre — testimonia lo stu-
dio dei grandi modelli (perché ci viene il nome di Dreyer?); come quella
specie di partita a tennis, prima della formidabile rincorsa finale, ci
“attesta che a virtuosita fotografiche (perd anch’esse in fﬁnzione_di qual-
- che cosa: nell’ambiente siamo « introdotti », nelle sue opere, come
meglio non sarebbe possibile) questo nosiro regista spesso s’abbandona.
L’o’rigiﬁalité si comincia a vedere quando quella nave giunge alla sua
méta: Tangeri. Quando la macchina si fissa su quel mostro d’uomo che
Mo stregone (il buon De Amicis che, viaggiando in questi posti, deve
‘aver p‘rovatokir.npressioni molto simili a quelle che immaginiamo pljopr.ie
di Duvivier, lo direbbe « una di quelle creature che gettano per un mo-
mento anche nell’anima d’un credente lo sgomento del dubbio »), noi
abbiamo gia sentito quel « cielo sempre azzurro » e quella « bianchezza
pﬁrissima » di cui gia parlavano gli scrittori di nostra conoscenza che
avevano visitato quei luoghi; noi abbiamo gia capito che « & pi facile
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raccapezzarsi nell’imniensita di Londra che in mezzo a questo pugno di
case che starebbero tutte in un canto dell’Hydeé-Park », e abbiamo gia
‘veduto gli Aissaua, la setta del santone di Mechinez, dondolarsi in ca-
.denza col sordo mormorio che conduce alla rabbia fanatica degli ossessi.
e i cavalieri « inchiodati alle selle » celebrar con le cappe al vento, i
ripetuti spari e gli urli di trionfo la festa di Maometto al Soc di Barra.
Nel Bandito della Casbah vedremo cen la piu scrupolosa esattezza tutti
quel vicoletti, quelle terrazze e quegh anglportl. E qui si cambia perfino
di citta: dopo Tangeri, Fez.

La funzione del passaggio & spesso fondamentale in Duv1v1er Noi
ricordiamo la gita in campagna col padrino come la pagina pia bella di
Pel di carota; & una pagina intima, éua, dove si s(ta'cca>dal_ romanzo: la
letteratura non ha pii peso: sentiamo la schiettezza dell’ispirazione arti- '
stica. Qui non ha neppur bisogno di soccorrere ’astuta tecnica foto-
grafica: posti semp'lici vogliono semplicita di mezzi: e quesﬁ scorci pae- .
sani debbono essere molto vicini allo spirito e e al cuore di Duvivier. (Non
é SIgmﬁcatlvo il fatto che proprio a lui, al reglsta delle vicende tragiche
e senza respiro, il suo paese abbia affidato il documentario déi « Conta-
dini di Francia »?). '

v C’& molto di bizantino e c¢’¢ molto -di mediterraneo in Duvivier:
sia che psicologicamente riveli il personaggio atiraverso le cose e le per-
sone che lo circondano, sia che colga nella loro immediatezza piu viva le
- strade affollate di Barcellona, o le vie parate a festa di Gerusalemmé.
Sul preziosismo vince spesso quella immediatezza: non v’é chi non pre-
ferisca alla prima la seconda parte della Bella brigata. E nei capolavori
avviene che I’ambiente operi la perfetta fusione dei vari episodi: percheé '
davvero sono assai comuni gli epi_sodiﬁ staccati e bellissimi. Sotto que-
sto punto di vista, Il bandito della Casbah & la conclusione e il massimo
valorizzamento di tutte le'es'perienze; preeedenti; e ci si spiega che un
attore come Gabin, creato da Dl_lvivier, abbia dato qui la sua maggiore

.

interpretazione. :

Il pessimismo di Duvivier, di cui tanti hanno pensato di servirsi per
screditare la sua opera, non puo dirsi la chiave della sua arte, perche
non & che esteriorita, non & ,— se si guarda bene — che un atteggia-
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' : to
mento : uno dei molti. Un filo pessimistico doveva operare la fusione de-

N

gli episodi di Carnet di ballo, e non ci & riuscito. Il fatto & che, con
Carnet di ballo, il regista ha per cosi dire voltato il suo punto di vista
generale, localizzando nei diversi episodi, con risultati dispersivi, il
\ profondo e acutissimo studio di ambienti e di personaggi (i personaggi,
questa volta, non sempre in funzione dell’ambiente). Quindi forse non
~avremmo tutti i torti, se giungessimo ad affermare che Julien Duvivier
-ha avuto, con la Coppa Mussolini, il massimo riconoscimento della sua
opera di regista per il film in cui ha sentito magglormente Paiuto dei -
suoa collaboratori. E un nuovo stile, dunque, che si & manifestato, che
non sembra aver dato.ancora il suo capolavoro neppure con La fin du
jour presentato alla recente Mostra veneziana, ma che noi, per questo,
non oseremino certo definire j\nferiore all’altro, anzi per qualche ri-
spetto piu significativo. o '
7
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Centro Sperimentale di Cinematografia
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| Film di corto metraggio

Non si pud seguire meglio _'altrove P’evoluzione della produzione
mondiale dei film documentari a corto metraggio che alla Esposizione
Internazionale d’Arte Cmematograﬁca di Venez1a dove ogni anno ven-
gono presentati film documentari d’ogni orlgme Ciascuna rappresenta-
zione normale della Mostra & completata da film di corto metraggio. Que-
st’anno sono stati proiettati sullo schermo del Lido sessantaquattro. film
documentari realizzati da dodici Nazioni. ‘

Coglieﬁdo I’occasione di questa rassegna non €& inopportuno riassu-
- mere la sostanza ed il significato del corto métraggio. Malgrado la-man-
 canza di unanimita di punti di vista intorno al corto metraggio nei sin-
goli Paesi dove i corti metraggi vengono prodotti, tuttavia dall’insieme
della cinematografia mondiale molte prove dimostrano come la produ-
éione di questi film pud essere effettuata molto seriamente e come i risul-
. tati morali e materiali possono essere non indifferenti.

L’attributo superficiale plu caratteristico degli « shorts » & il loro
metraggio ridotto che pertanto non deve essere sempre considerato come
uno avantagglo I film di corto metraggio si avvalgono del principio:
o« Non multa, sed multum ». Molti soggetti che non potremmo trattare
in lunghl_ﬁlm si possono invece ben vedere nei corti metraggi.

11 metraggio dei film spettacolari che si aggira dai 2000 ai 3000
metri non & che una convenzione e noi non possiémo prevedere come
sara nel futuro. Pué darsi che i film spettadolari abbiano una durata di
proiezione di tre ore oppure di un’ora sola: cid dlpendera da svariate

circostanze. Ma pensiamo a que1 primi ﬁlm realizzati 40 anni fa che
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avevano un metraggio l'ldOtt]SSImO, di appena 15 metrl Ragglungendo
a lunghezaa di 60 metrl gla si' parlava di « superfilm ». Le caratteristi-
che dei primi film consistevano nella rapidita, nell’azionre brevemente
espressa. Tutti questi elementi sono rimasti essenzialmente nei film di
corto metraggio che hanno menifestato la loro .importanza fin dalle ori-
gini del Cinematografo. Vi & un numero considerevole di s1ngolar1 grup-
pi e branche di film a corto metrag io. Lasciando da parte il corto film
spettacolare, i disegni animati e i giornali- di attuahta, possiamo distin-
guere in linea di massima i film di corto metraggio in due speme a) Film

'reportage b) Film culturali-documentari: ‘

I film « reportage » servono oggi giorno a due fini: da una parté
cle 11 fine dell’ interesse e dell’istruzione, dall’alira la propaganda, s0-
prattutto taristica.

I film culturali-documentari hanno una grande 1mp0rtanza nella
vita culturale delle Nazioni. « Documentum » &, olire al suo 51gn1ﬁcato
lduno, tutto cid che contribuisce alla documentazione e alla istruzione.
Dal punto di vista storico I’invenzione del cinema non rappresenta che
il risultato di uno sforzo scientifico di documentare qualche cosa che ﬁno
a quei tempi non era stato ancora fissato, cioé il movimento ed il suo
corso. : /A

I ﬁlm culturah si dlstlnﬂuono in tre gruppl. .

1) Film culturali come « documento, prova, rapporto ». Tali

film servono come mezzo di comunicazione che ci traduce aleuni atti di

vita. Ecco perché la loro applicazione si riferisce alla biologia, alle

scienze naturali esatte (i film sui raggi X o sui gas fuggitivi), alle scienze

naturali descrittive, come ad esempio la geografia, I’etnografia, ecc.; e -

infine alle scienze spirituali. La ricca descrizione cinematografica degli
' aspettl partlcolan della vita &, nella sua realta, puro documento della

nostra epoca. !

2) I film calturali, superata la fase in cui servivano come semplici
mezzi di comunicazione, si sono élevati alla funzione superiore di mezzi
d’ lstrunone dimostrativa, descrivendo le cose effettive nella loro rela-

zlone, medlante una forma viva e plastlca che & capace di rendere com-

-

L]
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prensibile al grande pubblico i problemi pin diversi. I film culturali di
questo genere si servono sovente del trucco, del disegno animato e di
altri mezzi che rendono piu accessibili e chiari i temi trattati; come ad
esempio i film sull’astronomia che danno al pubblico Iidea del sistema

solare, ecc.

3) 11 terzo gruppo & formato dai film di insegnamento scolastico.
Non vi & una sola branca d’istruzione, di una semplice pratica dimostra-
tiva fino all’insegnamento delle materie piu difficili, in cui non si pos-

\

sano impiegare con successo i film.

Tl gruppo dei film « reportage », & stato largamente rappresentato
alla Mostra di Venezia. La loro forma cinematografica si & elevata me-
diante il progresso della fotograﬁa, come funzione artistica. I film di
questo genere sono spesso commentati da un dicitore che ha il compito |
di aggiungere la parcla al}e cose viste sullo schermo, e dal commento

~

' muqlcale . , _
La Direzione della Mostra considerando 1'interesse per questi film,
a motivo della loro varieta ed attrazione verso il pubblico, ha’ fissato la
programmazione negh spettacoll serali, mentre i film culturali sono stati
visionati in genere durante le pr01ez10m pomeridiane. La produzione
tedesca dei corti metraggi, di cui la quahta & notoria, & stata cosi ricca
che i progrdmml della Mostra hanno compreso a parte altre due proie-
zioni speciali pomerldlane, oltre quelle normali. Ogni genere di film cul

turali-documentari & stato presentato alla Mostra.

Del primo gruppo meritano particolare menzione i film:

L’agneau mistyque dovuto al regista belga André Cauvin, in cui
si apprezza dal punto di vista cinematografico il pregevole quadro di Van

Evck, e dello stesso cineasta: Congo, terre d’eau vives.

- Vetro e pane, intelligente film di Ludwig Guba, commentato in

lingua italiana.
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Rauber unter W asser, regla di Wolfram Junghans, descrive i in ma:
niera interessante il combattlmento spietato di vita che si svolge sotto
la superficie dell’acqua.

. Infine, il film di Kurt Rupli: Das Wort aus Stein, illustra in modo
straordlnarlo le costruzioni e i progetti delle navi iniziate in Germania.

La produzione giapponese di film scientifici (leagaku Kenkyu-
'sho) ha presentato non poche opere ricche d’interesse.

Naissance d’une grenouille descrive ben chiaramente le metamor-

fosi di una rana.

4

" La Photographie qui voit tout (The Seeing Camera), film in cui le
immagini sono riprese con una cadenza di 1.500, 3.000, 15.000 ¢ 30.000
fotogrammi al secondo; le visioni vertiginose scompongono il teinpo at.
traverso i suoi atomi dimostrando al puhbllco le correnti d’aria di cul'

le immagini sono inaccessibili alla semphce vista umana.
Fra i film documentari italiani si sono distinti:

Fiamme Verdi (produzione Ist. Naz Luce) suggestiva descrizione
della vita delle truppe alpine, interessante per la bella fotografia. ed

ammlrablle come impiego del canti militari.

Criniere al vento (produzione Incom), regia di Giorgio F erront. .
Questo film le cui riprese sono state effettuate a Persano, descrive con
ritmo dinamico I’allevamento deiscavalli militari; inoltre presenta un
sensibile vantaggio di non aver commento parlato, ma soltanto musica.
Benché un po’ lungo il film alla fine desta interesse, a motivo delle splen-
dide cavaleate trasportando gli spettatori con il dinamismo sfrenato delle
panoramiche e delle incalzanti carrellate. o |

- pianto delle zitelle (produzione Lumen Veritatis) di Giacomo
Pozzi Bellini, si collega alle origini della coscienza e dell’arte popolare
e ne cava una fine poesia degna degli artisti primitivi. Grazie al soggetto
singolare, alle inquadrature suggestive e alla musica, questo film rap-

resenta un piccolo capolavoro d’arte cinematografica. Come & noto,
9
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questi tre film italiani sono stati premiati alla Mostra Internazionale
d’Arte Cinematografica di Venezia. .

Oro Bianco (produzione Ist. Naz. Luce) ha il pit semplice sog-
getto: I’acqua. Di questo soggetto, gli autori hanno creato un film di rara
bellezza fotogenica sulla forza dell’elemento. I quadri accentuano il va-
lore dell’acqua come un elemento puramente fotogenico che da pripéi-/
palmente ad ogni film una atmosfera. In Oro bianco, attraverso i vapdri
d’acqua, sotto forma di nubi o di nebhla, il vivo m0v1ment0 dell’acqua

conferisce alle scene una brlllante belle 774,

Di questo gruppo meritano ancora menzione altri. film: RLtorno
alla vita di Domenico Paolella, dedicato all’istituzione per i ragazzi
tubercolotici di Valtellina; Fantasia sottomarina, di Roberto Rossel-
lini, con episodi drammatici della vita sottomarina; Sleeping Beauty
~ South Sea Sweetheart (Pal studio, Amsterdam); il film svizzero Sonnige
Jugend di August Kern; The Golden Hervest of the Witwatersrand (Afrl-'
ca Film Productlon) , .

11 secondo gruppo di film reportage documentari ¢ stato rappresen-
~ tato da un numero considerevole di opere di carattere diverso: Konnen
Tiere denken?, & un film di Fritz Heydenreich che risolve la questione
se gli animali sono dotati di una vita spirituale o se le loro azioni sono
dovute al semplice istinto. Cominciando davli animali piu piceoli sotto-
posti ad un esame ed a esperimenti, I’esito ha rivelato un differente
grado di intelligenza. Man mano sullo schermo sono passati gh animali
piu grandi fino a terminare con esperimenti straordinari sulla scimmia.
Durante la proiezione di questo film il pubblico cosmopolita del Lido ha
- applaudito la parte in cui sono dimostrate le manifestazioni di vita di un

piccolo sorcio. Allo stesso genere appartiene Sinvolle Zwecklongketten
di Fritz Heydenrelch e Friedrich Goethe.

Trag(’idw im Insektenreich di Ulrich K. T. Schulz, poné in evi-
denzale vere tragedie della vita degli insetti. L’obbiettivo spia i movi-
" menti di vita delle vespe. La loro natura, che & di una crudelta inaudita,
costringe le vespe a far le uova nei corpi dei bruchi viventi di cui gli
mtestml vengono successwamente mangiati dalle larve delle stesse- vespe.
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Wissenschaft weist neue Wege di Martin Rikli & un film che tratta

i risultati di ricerche intraprese in Germania in tutti i campi scientifici

allo scopo di sostituire le materie prime che in quel paese mancano. Lo
spetté{tore é portato a vedere come nei laboratori e negli stabilimenti
si studiano le possibilitfi di. utilizzare scientificamente i minerali poveri
considerati prima come 1nut111zzab1h. Anche gli enormi mucchi di scorie
che si.erano accumulati durante gli anni scorsi intorno alle miniere,

sono in pari convertite in notevoli quantlta di certe materie prime. Par-

ticolarmente interessanti sono i quadri che mostrano 1’invenzione, la

scoperta e il processo tecnico delle nuove materie, come il tessuto duro,

il vetro filato, la lana derivata dalle albumine dei pesci, ecc. Questo film

dimostra « ad oculos » la qualita e la durata dei prodotti succedanei;

.mlgllorando e persuadendo.

" 11 bel film Smfome der Wolken dello stesso regista, svela 11 segreto .
~della formazione delle nubi. Mediante una tecnica speciale « Schlieren-
kinematdgraphie » & possibile presentare, i fenomeni a una velocita da
24 a 240 volte superiore a quella normale; sono cosi evidenti soprattuito
le correnti d’aria invisibili. Si vede ‘quindi come si forma Ja tempesta,
la ploggla le correnti di calore ‘nell’ aria, ecc. L’ operatore7 Kurt Stanke,

& riuscito a creare immagini dl una singolare suggestwlta._

Rijksmuseum (produzione N..V. Hagheﬁlm) & un film olandese
che mostra al pubbhco, in maniera molto metodica e plastica, le colle-

zioni, i tesori d’ arte del Museo Reale Olandese.

- Alpen Fohn, di produzione svizzera, presenta sotto forma di un do-
cumentario romanzato, I’immagine del vento « Féhn » delle Alpi, ag-

glunﬂendow la splegazmne popolare delle origini del fenomeno
P

Il terzo gruppo — film documentarl msegnamento scolastico — &
stato rappresentato da quattro film prodotti dalla Gaumont- British
Istructional : The Fern, The Tough Un, F our and Twenty Fit Girls, e :

Black Gold

" Nel film The Tough’ Uri, il regi.sta J. V. Durden ha dimostrato pian -

degli altri molta comprensione per il tema in questione. Qualcuno dei
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trucchi di cui si serve la ripresa di .ques‘to film sono un po’ primitivi, ma
in genere;corri.spondono al fine che si vuole raggiungere. Durante la
proiezione della parte che mostra la crescita accelerata delle piante, ab-
‘biamo pensato al pioniere cecoslovacco di film scientifici, Vladimir
Uleh]a, professore dell’ Un1vers1ta Masaryk autore del film Les mouve-

ments des plantes che dopo diversi anni ha suggerlto altri film di questo
genere,

In questi ultimi tempi si & potuto constatare uno sviluppo conside-
“revole dei film culturali documentari. Ormai & superato il vecchio pro-
cedimento di ripresa con mezzi tecnici primitivi. Anche i film culturali

devono produrre cérte sensazioni ed .emozioni, qualunque sia il tema

trattato. Tah film non verranne dimenticati al pari delle pltture e delle .

incisioni dei vecchi maestri.

L’armonia tra la realta e 1’arte non sara realizzata che a condizione

di un’esigenza del Luther espressa nella massima: « Dem Volke aufs

Maul zu schausen », che vuol dire, i in altre parole occorre osservare le

reazioni del pubbhco.

I film culturali e documentari mt‘erpretano di solito la vita in tutti

i su_01-aspett1 e in profondita forse pin che il rimanente della produzmne.
Essi possono quindi riuscire di grande attrattiva'perché fin dai tempi pia

remoti niente & piu interessante per ’uomo e nulla commuove di pin

un essere vivente che la vita stessa. o '

SVATOPLUK JEZEK
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(Traduzione dal francese di Edmondo Caneellieri).



1. Corrono, nell’ambiente cinematografico, voci allarmistiche circa un
« ritorno dei film americani ». Per bene intendersi, & opportuno precisare che
i film americani assenti in questa stagione dagli schermi italiani, sono quelli
prodotti da- quattro fra le maggiori case di Hollywood; mentre di altre case
continuano tutt’oggi a venir proiettati film sui nostri schermi; magari anche
film di qualche anno, ma non per questo. meno interessanti dei pii recenti.
E stata la istituzione del Monopolio a provoéare Iallontanamento delle quat-
tro case dal mercato- cinematografico italiano, dove, prima, le quattro case
avevano istituito delle agenzie dirette. Ora, se un accordo potesse aver luogo
tra il Monopolw e le quattro Case amencane, ecco che i ﬁlm da esse prodotti
potrebbero ritornare. Questo fatto manderebbe in giubilo quegli spettatori infa-
tuati che vedono il cinematografo solo attraverso le immagini della Garbo e le
regie di Van Dyke, ma tale giubilo non interesserebbe molto. Quello che puo
interessare ¢ il fatto che alcuni film americani tra i migliori, selezionati secon-
do un criterio altamente artistico, non vengano a mancare da noi. Tali film

" contribuiscono alla cultura cosi come vi contribuiscono film di altri paesi.
Che la produzione italiana si sia .avvantaggiata dall’assenza dei film ame-
ricani delle quattro suddette case, é possibile. Ma per la cinematografia ita-
liana esistono provvedlmenu tali che, nel caso di un ritorno dei film americani,
la nostra mdustna sara sempre protetta cosi come lo é stata fino ad oggi. Invece
i film americani potrebbero stimolare i produttori a mtraprendere la realizza-
zione di film il cui contenuto e la cui’ forma siano ‘di un livello superiore a
quella di tanti film che vengono eseguiti soltanto perche gli esercenti hanno
bisogno di film e quindi « va bene qualsiasi cosa». Naturalm_enté, se i film
americani delle quattro case e di quelle -altre case che oggi inviano film di
secondaria importanza, ritorneranno, la selezione dovra essere.accuratissima.

Essendo un film un’opera d’arte, converra che siano scelie- quelle opere le

/
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quali mirino ad una elevazione del pubblico, che va sempre guidato, indiriz-
zato, non male abituato come pretenderebbero certi produttori. Niente allar-

mi dunque. Ma una fiduciosa attesa.

2, Bisogna non confondere movimento con ritmo. Un film puo essere
prolisso non ostante che gli attori nel quadro si agitino, gesticolino, corrano.

E erroneo ritenere che il dinamismo dei singoli quadri possa produrre un

‘ritmo conveniente; powhe il ‘ritmo & creato dal montaggio dei,vari quadri,

montatzgw che produco un racconto artisticamente equilibrato.
. . o _

- 3. Si & giustamente apprezzato nei film americuni, un accento tipica-
mente nazionale, che non consiste soltanto nel mbstrare cavalli in corsa per le
praterie, o alla conquista del West,’ma in un susseguirsi di particolari, nella
struttura stessa dei soggetti. Si vorrebbe che non pqéhi film italiani fossero
ispirati da criteri dnaloghi a quelli che hanno ispirato’i film americani di
questo tipo. Perché é proprio nei film americani che trattano la vita di oggi e di
ieri negli U. S. 4. che i registi e gli altri collaboratori al film di Hollywood

+

hanno dato i risultati migliori.

4. 1 registi italiani o quegli stranicri che hanno fatto o fanno ﬁlry; in
Italia, che vanno per la maggiore in quanto son detti « registi che sanno il me-"
stiere », sono, a nostro parere, sprovvisti di un vero e proprio mestiere cine-
matografico. cioé sprovvisti della conoscenza di tutte le risorse che ha Darte
del cinema. Numerosi sono i film nei quali gli attori sono costantemente ripre--
si in mezza ﬁgura o in figura intera, e sono messi a parlare davanti alla mac-
china da presa, cosi come se. si trovassero alla ribalta. Per quanto. nguarda le
inquadrature, esse sono monotone; é un: susseguirsi di quadri in cui la diver-
sita dei piani adottati non ha mai una intrinseca relazione con quello che

gli attori debbono esprimere.

5. Dopo i bollettini di pubblicita delle case di produzione cinematografica,
& opportuno dare un’occhiata anche al cartellone di propaganda dal mo-
mento che non c’é ﬁlm che non sia decuntato su tutti i muri e gli steccati
della Citta. - ' : . \, A

Il cartellone é senza dubbio il mezzo di pubblicita pii‘:- efficace e di. piu
vasta applicazione. Il pubblico subisce il suo fascino in ogni istante delle
proprie occupazioni senza dover interrompere minimamente queste ultime.
La pubblicita opera suo malgrddo menire passa per la strada, mentre siede

al caffé, mentre percorre un lungo tragitto in tram. Vale a dire il manifesto

- e il mezso di pubblicita che agisce sulla piit grande massa di pubbhco, e
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Pindice sul quale il gusto del pubblico ste!s‘s_o si adatte nella ricerca involon-
taria’ di cid che pud interessare. .

‘ Qu()s‘te caratteristiche del cartellone pubblwwarw in generale valgono
perfettumente per il cartellone cinematografico, il quale fra Ualtro non illu-
stra’ un lucido da scorpe, ma pud essere il richiamo di un « Lucieno Serra
pilota ». Abbiamo voluto accennare subito a questo fatto onde poter esporre
il nocciolo di questa nota e cioé che nella composizione del cartello cinemato-
grafico non sempre si tiene confo che il cinema ¢ arte, € quelle poche volte
che si cerca di ténerne conto, i risultati sono dr, quanto pii banale e vecchio .
sia possibile architettare in materia -di pubblicitd; _mentre proprio in- altri
settori della produsione industriale, alcuni cartelloni sono riusciti vere opere
d’arte del genere ( ved" Dudovich, Carboni, Muggiani per citare i maggiori
cartellonisti).

Ma facciumo ancora una premessa spiegandola con un esempio.

La pubblicita fatta sul cartellone puo essere elementare o complessa. Sup-
poniamo che un cartellonista, dovendo’ pubblwttare un lucido da - scarpe,
si limiti a dtserrna,re s uno sfondo « allarmante » la scatola di lucido disposta
verticalmente per dar adzto di bene osservare il marchio di fabbrica; e noi
avremo il primo caso, vale a dire la riproduzione nuda e cruda dell’ oggetto.

Quando il cartellonista sullo stesso disegno aggiunge alla scatola famosa
un’aureola di raggi di sole, noi abbiamo un secondo caso dl pubblicita com-
plessa, perché I aureola richiama alla mente la frase « brillante come il sole »,
e la pubblicita acqulsta un valore di allusione e di interpretazione atti a
portarla su un piano molto elevato, per non dire sul piano della creazione

artistica vera e propria.

Passiamo ora al campo cinematografico. Abbianio il caso tipicd di’ pub-
blicita elementare quando il cartellone presenta semplicemente 1. volto del-
lattore o dell’atn ice che interpretano il film. Questo sistema di pubblicita
nel campo dell’arte cinematografica non ha ragione di susszstere_ (come nel .
campo editoriale la fotografia del volume non dice niente agli effetti del suo
valore artistico ) e si mantienc grazie al fenomeno del divismo.

La pubblicita complessa invece si manifesta quaﬁdo il cartellone’ attra-
verso una composizione originale vuol rendere il significato complessivo del
film ed il suo contenuto. Questo modo di espressione é teoricamente il piit

‘adatto per il cinematografo, solo che in realta viene impiegato con poche ri-
sorse ed una monotonia che consold. Si pué parlare addirittura di- un tipo

) unico di cartellone cinematografico, pressapbco confezionato cosi: uno sfondo
y colorato che rappresenta in\‘siluetga I’ avvenimento pfincipale del film. e poi

un paio di piani di differenti colori raffiguranti scene vere e proprie del

\
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film, il ‘tutto orchestrato da colori cangianti di raccordo e da fumi e nuvole
pitt 0 meno simboliche: una etichetta ed una formula vera e propria.

- Ecco alcuni esempi scelti a caso. « Uno scozzese alla corte del Gran Kan »:
cavalli galoppanii su uno sfondo cangiante e figura completa dei due protago-
nisti sotto una trifora orientale; « La brigata selvaggia » di M. L’Herbier:
lancieri.galoppanti sullo sfondo blu notte, figura intiera dei due protagonisti
che si abbracciano, lettera che brucia in primissimo pmno e conseguente. fumo
(dz passione) che avvolge gli amanti; « Deserto rosso »: visione rossastra del de-
serto, con la classica carovana ed il fuoco acceso il cui fumo sollevandosi com-
pone nel cielo il viso di Marie Bell: « Il sogno di Butterfly »: ampio orizzonte
marino con un minuscolo piroscafo, il cui fumaiolo getta fuori tanto fumo da
formare nel cielo il viso di Fosco Giacheétti rimirante la figura di Butterfly in
primo piano col canocchiale, ed in primissimo piano sorridente; « Ultima gio-
vinezza »: Raimu in visione dal cielo arancione sorride all’albero stroncato _
del proprio amore in figura intiera; « Ritorno all’alba »: il viso di Danielle
Darrieux in primissimo piano solcato dai treni che portano in lontane citta.

E puo bastare. .

Ora noi ci chiediamo: possibile che non ci sia altro modo di disegnare

" un cartellone cinematografico? Possibile che tutta la genialita e I'inventiva dei
_cartellonisti di fronte al cinematografo si ridica ai soliti tre pwm di colori
cangianti incensati di fumo, riprodotti per sovrimpressione? .

D’altronde, aggiungiamo, é perfettamente inutile far passare questa mo-
notonia per una caratteristica della pubblicita cinematografica ( tecnica delle
sevraimpressioni, pfirhi piani, ecc.) perché sappiamo benissimo che per fare
la pubblicita, ad uno spumante non si tira sempre in ballo il carnevalesco_
arlecchino...

La nsposta é che in questo campo non si sente per niente desiderio del
nuovo, non si tenta nessuna ncerca ma si ripete a iose cio che é gia stato fatto
per paura dell’originalita. E cosi mentre negli altri settori le idee pin_concrete
si accomunano alle fantasie pin felici per dar vita a cartelloni vivi, modernt,
palpitanti; nel campo del cartellone cinematografico siamo rimasti al simboli-
smo retorico e melodrammatico delle copertine dei romanzi di Delly collezione
Salani. ’ , .

E urgente, indispensabile, un soffio di aria pura che disperda i fumi sim-
bolici e aiuti lo sviluppo di idee nuove che rendano il cartellone cinemato-
‘grafico degno almeno della produzione che pubblicita. '

Prima di chiudere questa nota voglizmo additare alcuni cartelloni perche
artisticamente rzuscm e concepiti con criteri opposti a quelli che sopra abbm-

mo bmszmam. « Luciano Serra pilota » era rudemente tratteggiato in imma-
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gini che senza rifare pedissequamente una scena, la riproducevano interpre-
tandola in quanto aveva di essenziale. « Pel di carota » era sintetizzato dal viso
sparuto dell’interprete isolato sullo sfondo nero con accanto un fiore ed un nodo
‘'scorsoio: tre « cose » staccate eppure riavvicinate da una comprensione di arte
nuda e lineare, quasi trecentesca. Ed in ultimo i cartelloni di Onorato per i film
comici o pseudotali, disegni tolti di peso. dal giornule‘ umoristico, ma che cosi
ingranditi acquistano una bambinesca comicita che incanta: vedi Pultimo per

- « Imputato alzatevi » con Macario. (Osvaldo Campassi).



Documenti

PROVVEDIMENTI PRESENTATI DAL MINISTERO DELLA CULTURA
POPOLARE PER L’ESAME DEL CONSIGLIO DEI MINISTRI.

1°) - Disegno di legge che modifica la composizione della Commissione per
la disciplina dell’apertura di nuove sale cinematografiche.

2°) - Disegno di legge concernente 1’esenzione per tre anni dall’imposta di
ricchezza mobile dei redditi derivanti dalla produzione di~pellicole a luingo ed
a corto metraggio dichiarate nazionali.

3°) - Disegno di legge concernente ’aumento del fondo di dotazmne della
- sezione autonoma di credito cinematografico istituita presso la Banca Nazio- -
nale del Lavoro. o

a0y - Disegno di legge che istituisce in forma obbligatoria il nulla osta del
Ministero della Cultura Popolare prlma che sia iniziata la lavorazione dei
filmi.

Il provvedimento ¢é.inteso ad assicurare che la produzione cinematografica,
oltre che sana dal punto di vista politico e morale, abbia in se definitivamente
elaborati gli elementi indispensabili per I’inizio della lavorazione negli sta-
bilimenti, controllo, questo, .manifestatosi 1ndlspensab1]e per garantire una
produzione seria_e meditata, capace di affermarsi nel mercato cinematografico.

5°) Regio decreto contenente le norme di esecuzione della legge 18 gen-
naio 1939-XVII n. 458, relativa alla concessione del premi ai produttori di pel-
licole nazionali.

Il provvedimento stabilisce le formalita alle quali i produttori si dovranno
conformare per ottenere il pagamento dei premi previsti dalla legge e fissa i
termini entro i quali la Societa Italiana Autori ed Editori deve comunicare i
dati in base ai quali il Ministero della Cultura Popolare procede alle liqui.
dazioni. '

11 provvedimento inolire 1st1tmsce una speciale Commissione per la riso-
luzioni di eventuali controversie e detta norme precise per la regolare tenuta
del registro cinematografico presso la Societa Italiana degli Autori ed Editori.



Notiziario tecnico

1L CENTENARIO _DELLA ‘FOTOGRAFIA

\

' Nel 1839 venne resa di -pubblico dominio la felice applicazione che dal
nome del suo 1deat0re prese il nome di daguerrotipia.

Naturalmente, come tutte, le scoperte di una certa importanza, anche la
daguerrotlpla che altro non & che la fotografia su placca metalhca ebbe
precursori, detrattori ed entusiasti. Esistono tuttora divari non lievi sulla
stessa data di ideazione e sulla paternita di essa. Molti sono propensi ad attri-
buirne la scoperta a Joseph Nicéph()‘re-'Niepce, facendola risalire all’anno 1822,
e lasciano a Daguerre il merito di aver continuato e sfruttato le esperienze del
suo socio Niepce. o .

Gian Batiista della Porta (1558-1615), fisico napoletano, aveva ldeato,'
nel sedicesimo secolo, la camera oscura, uno degli apparecchi: piu geniali
e piu utili al mondo scientifico, alle cui p0551b111ta si deve la scoperta della v
fotografia e 'le applicazioni della cmematograﬁa, della te]evxslone, ece. .

In un primo tempo si servirono della camera oscura i disegnatori per
meglio riprodurre le-persone e gli oogetu Infatti nella camera oscura si
ottiene, dalla parte opposta all’obbiettivo, un’ immagine .capovolta ma estre-
mamente nitida di ogni cosa che si trovi in luce davanti all’obbiettivo. En-
trando quindi nella camera oscura, che inizialmente era grandissima, o so.
stitiendo la parete di fondo di essa’ con materiale trasparente, era facile
eseguire riproduzioni dirette assai rispbndenti al vero e che,. inoltre, non
richiedevano speciale -abilita pittorica. '

Fu solo nei primi decenni del 1800 che sorse in taluni 1] de51der10 di -
fissare in forma duratura lé immagini cosi ottenute senza ricorrere al disegno
manuale.

La genesi di questa p0551b1hta risale probabllmente al 1814; in modo_ V
_certo al 1815.

. '
- - )
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Nicéphore Niepce faceva nél 1813 il litografo. Litljgrafare equivale a
disegnare su pietrd di speciali qualita e mezzo di un i|nchiost‘ro formato di
sapone e di un’ corpo grasso. Un bagno d’acido debole ed acqua gommata
consolidano il disegno e permettono di ottenere stampé su carta. Questo na-
turalmente & il principio generale; le cose in 'pratica' sono assai piu coxﬁplesse.

Niepce non sapeva disegnare; per 1 suoi lavori di litografo si serviva dei
: *

disegni del figlio Isidoro interessandosi ‘invece personalmente della parte

chimica del procedimento che per lui aveva una maggiore attrattiva. Esso
cercd diverse vernici protettive da servire di riserva contro 1’azione.dell’acido
ed'in seguito, per evitare il disegno, tentd di fare agire direttamente la luce
su queste vernici attraverso ’originale del disegno.

In tal modo, per il fatto che esso riteneva i suoi disegni difettosi, Niepce
giunse a copiare automaticamente le stampe; presto si fece strada nel suo
pensiero il desiderio di fissare, a mezzo della camera oscura e di opportune

. sostanze, llmmaglne stessa della natura. '

L’idea di fare riproduzioni fotogmﬁche dal vero fu comune ai fratelh
Claude e Nicéphore Niepce; tuttavia Nicéphore esegui da solo le esperienze
in tal senso. -

La scoperta della fotograﬁa consiste nel rltrovamento di sostanze atte a
modificare.il loro colore o la loro costltuzlone chimica in presenza della luce.

Nelle sue prime esperienze-Niepce. usé il muriato d’argento, le cui pro-

- prieta gli erano note, ma non completamente definite, attraverso la lettura del

dizionario di chimica di Klaproth e Wolff, nel quale, mentre alla voce luce

si leggeva: Il muriato d’argento annerisce alla luce, alla voce muriato si
trovava: Il muriato d’argento annerisce all’aria. %

In questo periodo le sue fotograﬁe sono fatte dnettamente su carta op-
pm(e incise su pietra o sq metallo, nella camera oscura, a mezzo di sostanze
che la luce colora, decolora o decompone. I successi furono scarsi.

I difetti princidli di questo proceﬂfimento consistevano nella lunghissima
posa necessaria mnella camera oscura (con le sostanze allora adoperate si
‘doveva posare fino ad otto. 0 nove ore, cosa che rendeva «incerte le sagome

dei paesaggi a causa del variare troppo marcato delle ombre durante tale
tempo) e nell’effimera durata dell’immagine che, esposta alla luce, si dissol-
veva in un-tempo abbastanza breve. ,

Nel 1817 Niepce esperimentd la resina di guaiaco, il fosforo ed 11 bitume

di giudea (asfalto). Con quest’ultima sostanza i risuliati furono assai buoni;

I’immagine ottenuta, appena formata, diveniva percettibile per trasparenza ed

i differenti spessori di vernice impressionata davano luogo a sfumature di chia-

roscuro; in conseguenza di questi rlsu]tatl Niepce adottd supporti di vetro
per.la sua vernice. '

3
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Claude, in una lettera indirizzata a Nlcephme in data 18 luglio 1922 gh

- seriveva dall’Inghilterra: « Il generale Poncet & entusiasta della bellezza della

tua scoperta i cui nuovi successi mi hanno causato la piu viva soddisfazione ».

B per questo motive che, secondo taluni storlograﬁ la data della scoperta
viene fissata nel 1822: innanzi tutto perché nessino prima di Niepce ha fatto
fotografie o riproduzioni simili, in secondo luogo perche Niepce ha ottenuto
nel 1822 riproduzioni che sono vere e proprie fotograﬁe nel senso pil esteso.
della parola. ‘

A Niepce si deve inoltre l’uso di un diaframmia_ fisso nel smtema ottico
per aumentare la nitidezza delle immagini ottenute nella camera oscura. Fu
tale I'ingegnosita’ del suo spirito che esso costrul anche un diaframma ad 1r1de,
lavoro meraviglioso, dimenticato con lui e riinventato molti anno dopo.

1l diaframma ad iride costruito da Niepce si Lconserva tuttora al Museo
francese di Chalon-sur-Saéne. ‘ '

Le esperienze di Niepce furono ev1dentemente poco conosciute da Arago,
il quale a piu riprese, nel 1839, attribui a Daguerre il maggior merito della
scoperta contribuendo, forse 1nconsapevolmente, a dlmmulre i eriti spet-
tanti al Niepce. '

Egh ha affermato-tra I’altro: B - ,

« L’indiscrezione di un ottico di Parigi fa conoscere a Nicéphore Niepce
che Daguerre era intento ad eépe'rienze che avevano per scopo di fissare le
immagini della camera oscura. . N ' ,

« L’invenzione del signor Daguerre & frutto di ricerche di molti anni
durante i quali egli ebhe per collaboratore il suo amico, ora morto, signor
Niepce, di Chalon-sur-Saéne. - A

« I1 metodo del signor Daguerre gli & proprio; esso non appartiene che
a lui e si distingue da quello del suo predecessore sia nelle premesse che nei
risultati »

Niente & pia falso di queste tre dichiarazioni sulle quali poi gli storici

“si sono basati credendo nell’autorita del grande scienziato. I fattl si' sono
svolti in modo del tutto diverso.

Daguerre, pittore e propriétario del DiOrama,‘ era venuto a conoscenza, -

“nel 182 7, per lmdlst,rezwne dell’ottlco parigino Carpentier, che Niepce era

mtento ad esperiénze che tendevano a fissare le immagini ottenute nella ca-
mela oscura. Nel Dlorama, che fruttd ricchezze 1mmense al suo ideatore e
proprietario, si effettuavano rappresentazioni di paesaggi e di vedute la cui
caratteristica principale era quella di sembrare reali sia per gli effetti pro.
spettici che per la felice distribuzione delle luci, le cui variazioni lente e

progressive creavano stati ambientali di grande efficacia spettacolare.
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Nell’estate del 1823; nel suo laboratorio, chiuso a causa del caldo, Da-
guerre notd I'immagine di un albero proiettata da un minuscolo foro della
finestra su un suo quadro appena finito. Il giorno dopo, per caso, guardando
il quadro, egli ebbe la sorpresa di vedervi ’albero leggermente disegnato.-

Cio gli diede Videa di fissare in modo duraturo le immagini della camera
oscura e, tentando di riprodurre 1’esperienza poté stabilire che’il fenomeno
era dovuto alla sensibilita per la luce dell’iodio e degli ioduri. '

Questo fatto, raccontato da Daguerre, non & provato ed ha tutta Varia di
una bugia ideata per stabilire una priorita storica che in effetti non esisteva.

La verita & che Daguerre s’interessd alla fotograﬁa solo quando ebbe no-
zione delle esperienze di Niepce, del quale riusci a diventare socio il 14 di-
 cembre 1829, in 'un periodo in cui il Niepce, per mancanza di denaro, si vide
costretto a cedere al ricco parigino la descrizione dei vari procedimenti elio-
grafici da-lui ideati. V ’

Per il vero Daguerre stimd sempre molto Niepce fino alla morte e prese
V'iniziativa completa delle esperienze solo allorché poté constatare Pinettitu-
dine e I’incapacita di Isidoro Niepce, che per contratto succedeva al padre
nella. societa Niepce-Daguerre, fel continuare ricerche di cosi grande im-
portanza. ' ' . , | 4 '

Nicéphore Niepce (7 marzo 1765 - 3 luglio 1833) fu il vero precursore
della fotografia; a lui si deve la scoperta delle proprleta dell’ioduro d’ar-
gento. Fu scienziato modesto; nonostante le sue numerose scoperte anche in
altri.campi della tecnica mori poverissimo e quasi sconosciuto.

Daguerre (18 novembre 1787 - 10 luglio 1851} fu invece artista brillante
e mondano, colui che applicd con genialita la nuova invenzione. Di lui si & :
detto ¢he mostro del genio nell’applicazione delle idee degli altri. Alla sua
morte era ricchissimo e carico di onori.

- Nei primi giorni del gennaio 1839 una commissione, composta degli scien.
ziati Humbolt, Biot ed Arago si reco da Daguerre, per incarico dell’ Accade-
mia delle Scienze. Daguerre fece conoscere i suoi procedimenti e fece osser-
vare i risultati da lui ottenuti con la daguerrotipia.vIl 7 gennaio 1839 Arago
riferiva all’Accademia D'esito della visita parlando in termini entusiastici dei
lavori di Daguerre. I1 3 luglio 1839 Arago fdceva inolire un’analoga comuni-
cazione alla Camera dei Deputati ed il 30 luglio GaybLussac fece conoscere
la daguerrotlpla alla Camera dei Pari, senza ricordare affatto i la\orl di
Nlepce :

Lo Stato francese, acqmsto i brevetti, ed Arago, a nome del Governo, il
19 agosto 1839, comunicava all’Accademia delle Scienze i principi della sco-

perta facendone offerta al mondo degli scienziati.
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La tecnica della fotografia fu volgarizzata dallo stesso Daguerre nel 1839
‘e I’edizione fu tradotta in molte lingue. .

Tra i precursori.della fotocrraﬁa ricordiamo: S

Thomas Wedgewood (1771-1877), il quale sembra abbia concepito I'idea
del disegno fotografico; idea incompletamente espressa e scarsamente realiz-
zata a causa della promatura morte di Wedgewood.

' Fox ‘Talbot (1880 1877), ricco 'inglese, che aveva fatto il 31 gennaio 1839
una comumcazwne alla Royal Society sui suoi dlcegm Jotogenici, rivendico
energicamente, per quanto inutilmente, la paternita dell invenzione. della fo.
tografia. A lui si, devono le segnalazioni sulle propneta del nitrato d’arvento,
le sue esperienze farono pubbhcate nel 1839 nell’opera Photogenic ‘Drawing.
1l suo procedimento, chiamato C alotipia, ebbe minor successo della daguer-
rotipia fin quando non fu perfezionato da Blanquart-Evart.

Tra i.precursori occorre ricordare anche Johmn Herschel (179" 1871) 11
~ quale segnald I'iposolfuro di sodio come agente fissatore.
A Herschel si deve 1’uso della parola fotogmﬁa, taluni ne attribuiscono
la paternita all’astronomo tedesco Midler, altri ad Arago.
In un primo tempo gli appareccln si chiamavano daguerrotipi e le foto-
grafie zmmagzm. daguerriane. ’
Lo scozzese Mungo Ponton trovd le proprieta fotografiche del bicromato
di potassio;. i processi al collodio furono trovati secondo alecuni dai francesi
Domont e Ménard nel 1847, secondo altri dall’inglese F. Scott Archer.
A'questo procedimento, chiam’ato del collodio umido, succede dopo poco
tempo V'altro del collodio secco che segna il 'primo passo verso la moderna
lastra. '
George Eastman, fondatore della Kodak, fu il primo a creare il film .
in bobina. .
. 1l fisico Wheatatone pose il principio della visione blnocu]are e Brewster -
ne realizzo nel 1844 l’applmazmne alla fotografia. . '

Nella preistoria del cinema si trovano dapprima i nomi di Plateau e di
Stampfer, i quali stabilirono il principio della successione delle immagini su
striscie .di cartone montate all’interno di un cilindro rotante (Phenakzstoscope
di Plateau e Zootrope di Stampfer)

Un brevetto americano di A. B Brown '(10 agosto 1839) stablh il prin-
cipio del tambio di esposizione a mezzo di un otturatore rotante. '

Eadweard Muybridge, inglese emigrato negli Stati Uniti, fece le sue
prime prove di fotografie di animali' in movimento a mezzo di apparecchi
multipli,  nel tempo stesso che Jules Marey faceva le sue analisi dei movi-

menti che sono tuttora considerate modelli del genere,

!
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Ducos du. Hauron, uno -dei creatori della selezione tricroma, prese, nel
1864, un brevetto che precorreva la costruzione di un apparecchlo che non
fu mai eseguito. ' “ ‘ . '

Jenkins, fondatore della societa S.NM.P.E. costrui nel 1893 una macchina
da presa, chlamataiPhantoskop che non ebbe alcuna applicazione commer-
ciale. Thomas Armat realizzd invece per primo e con successo un proiettore.

“Non sono da trascurare in questa breve storia i lavori dell’inglese Friese-
Greene e quelli dell’americano Thomas Alma Edison. : .

Auguste e Louis Lumiére diedero con un apparecchio nominato cinema-

- tografo una.rappresentazione pubblica a Parigi nel 1895, ‘e furono anche i
primi a costruire un apparecchio per la presa e la prmezwne delle immagini
in movimento nel quale veniva utlhzzata la pellicola perforata. o

.
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HENR1 DiaMaANT-BERGER: Le Cinéma, edizione « La Renaissance du
Livre », 78, Boulevard Saint Michel, Parigi.

Il volume di Diamant-Berger & stato scritto nel 1919 ‘e quindi, ormai,
sonoé passati ben venti anni dalla sua pubblicazione. Venti anni sono una
immensita per un’arte cosi giovane come la cinematografia e si potrebbe cre-
dere che la lettura di un libro cosi fuori tempo.sia priva di interesse. ‘Ma
¢id non & vero e non dobbiamo meravigliarcene se pensiamo-che, eccettuati .
alcuni particolari' tecnici, i problemi del film sotto molti aspetti sono rimasti
gh stessi, ! ‘ T .

- Gia fin d’allora, ed ancora prima, si era compresa la sua importanza e
ricorderemo come Adolfo Brisson, uno degli scrittori che hanno amato dal-
’inizio la settima arte — o arte muta come si diceva allora — fin dal 1914 ‘
poté- dire che la scoperta del cinema sarebbe stata tanto importante .quanto
quella della stampa. Effettivamente tale predizione va dimostrandosi sempre
pil per vera, specialmente in un’epoca in cui la cinematografia non & piu
soltanto uno spettacolo od un fattore economico, ma ha acquistato grande
importanza nel campo del ﬁlm documentario, politico,. didattico, scientifico
e di propaganda. = . : ,

Diamant Berger & un fautore del film nazionale e dlce, giustamente, che
i film girati in Francia da francesi dovrebbero avere un carattere -tale da
individuare subito la loro nazionalita. Cio vale, naturalmente, anche - per i
film ‘italiani, tedeschi o americani. Un film deve rivelare il paese di origine
poiche, se & vero.che il cinema & un cdmm'ercio internazionale, & anche. vero
che non vi & un’arte internazionale perché un artista ha sempre. una patria,
ed & proprio per la sua arte ed i suoi artisti che una nazione acquista una
data fisonomia. In pittura, in musica, in letteratura si & cominciato-col co-
piare gli antichi e gli stranieri prima che la mentalita nazionale fosse ma-

tura' per- creare, .per ognuna di queste arti, una forma nuova dalla quale si
| ) .
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potesse riconoscere il paese di origine. Naturalmente il cinema esige anche
una produzione corrente che non ci interessa molto perché effettuata in
troppo grande quantita e troppo in fretta per essere artistica, tuttavia anche
da questa produzmne corrente risulta un certo carattere aenerale che non
lascia alcun dubbio sulla provenienza.

L’importanza del soggetto e .della sceneggiatura era riconosciuta anche
allora e Diamant-Berger afferma che cid che-decide ‘del valore di un film
non ¢ il denaro che vi'si & speso, ma il tempo impiegato a concepirlo. Prima
di iniziare la lavorazione occorre che tutto sia stato studiato e calcolato fin
nei minimi dettagli. L’1mprovv1saz1one riducendo al minimo, per non dire
a zero, l’lmportanza del soggetto e della sceneggiatura, impedisce di affron-
tare soggettl “serl con un contenuto ideologico Un soggetto deve essere an-
zitutto originale. e non la banale ripetizione di situazioni gia sfruttate; oc-
corre tener sempre presente che non & di parole che si ha bisogno ma di
idee, di situazioni, di scene. E completamente inutile annerire della carta
quando non si ha nulla da dire e nel comporre un soggetto non si dovrebbe
mai dimenticare che da esso, ‘e dalla sua sceneggiatura, dipende in.massima
parte il successo di un film. Per fare una buona sceneggiatura occorre poi che
il soggetto sia completo, comprendente un’idea centrale, dei tipi, delle scene,
--un’espos'izione chiara ed un finale. ‘ '

E dal soggetto che dipende in molta parte il carattere nazionale di un
film come pure la sua profondita. o : : \

Come deve essere un soggetto? La sua forma letteraria non ha che una

1mportanza secondaria, ma siccome & da essa che dipende la comprensione

esatta della trama non sara inutile scriverlo accuratamente. Una parola male .

impiegata, una frase mal costruita possono creare un’errore di interpreta-
zione, Non & probabile che un cattivo scrittore sia capace di creare un buon
soggetto ‘ed una buona sceneggiatura. L’imperfezione della forma &.una ne-
gligenza significativa e generalmente corrisponde al pensiero. Naturalmente
avviene qualche volta che un uomo privo d’istruzione abbia delle buone
ldee, ma il male & che egli trovera difficoltd ad esprimerle, ed a farle com-
prendere cosi come sono state da lui concepite. In questo caso gli tornerebbe
utile la collaborazione con uno scrittore, con il quale acquisterd una stretta
comunione intellettuale che in definitiva sara a lui stesso molto utile.

- La sceneggiatura dovra essere sempre preceduta da un breve riassunto del
soggetto che ne indichi le linee generali'e che serva di guida psicologica

alla sceneggiatura stessa. Inoltre sara anche opportuno fare un elenco dei.

vari personaggi con una loro descrizione fisica- e morale, cid che potra age-

volare Ta scelta degli attori. La scenografia, poi, dovra essere accuratamente



v I LIBRI - i

descritta nei pil minuti particolari; sia che si tratti di un interno che di
un esterno. Trattandosi di interni dov;-é essere indicata 1’ubicazione delle pare-
ti, la diéposizibne delle porte e delle finestre, indicato lo stile, enumerati i mo-
bili, il loro collocamento e le loro dimensioni. Sara interessante conoscere
su quali prospettlve si aprono porte, finestre, abbaini, ecc., dovranno essere
individuate le sorgenti di luce, - stabilita la loro intensita, ed essere indicata
Pora del giorno in cui si presuppone si svolga I’azione, "ecc. Non si deve
dimenticare che la luce ha una parie importantissima nel film e che da
essa dipende molte volte ’atmosfera di una data scena. L’ illuminazione deve
essere psicologica, occorre dunque che i suoi effetti siano stab1ht1 in prece- .
.denza. Inoltre, i cosi detti giuochi di luce vannoe ‘usati con parsimonia e
nulla & piu illogico che la loro sovrabbondanza. Un film non & una succes-
sione di quadri_e di fotografie, ma V'espressione di un pensiero. Un film so-
vraccarico di effetti fotografici fa la stessa impressione di una frase sovrac.
carica di immagini, di allegorie, di ridondanze, ecc. Tutti mezzi, questi, che
pl‘eSl isolatamente possono concorrere al successo e produrre un ottlma im-
pressione ma la cui profusione stanca ed annoia,

Gli esterni, secondo ’autore, devono essere descritti con altrettanta mi- -
nuzia ed accuratezza. Tutto esiste e tutto si deve trovare. Bastera che il re.
gista cefchi e non si limiti alla scelta di localita convenzionali sfruttate in
una stragrande quantita di ﬁlm. Diamant-Berger si lamenta che i registi
francesi del suo tempo limitino gli esterni a quei pochi che si trovano nei
pressi dei tea'trl di posa o tutt’al piu alla’ sfruttatissima Costa Azzurra. Egli,
in un’epoca in cui il cinema era ancora muto, consiglia di scrivere nella
sceneggiatura le’ parole da pronunziarsi dagli attori durante: lo svolgimento
dell’azione. Inoltre & dell’opinione che nella sceneggiatura di un film si debba
gia, pensare, almeno in linea generale, al montaggio e quindi fra 1’altro -do-
vrebbe essere sempre indicata in metri la lunghezza approssimativa 'di una
data scena, Il prlnclpale difetto, che nuoce generalmente alle sceneggiature,

& Dimprecisione.e la mancanza del-dettaglio. Non si deve mai dimenticare-
che il cinema & uno strumento psicologico 1ncomparablle Esso puo descri-
vere con una finezza ed una precisione sbalorditivi. Quindi nulla dovrebbe
eésefe lasciato all’imprevisto e, poiché tutto serve a creare un’atmosfera in
un film, non si,dovrebbe disperdere la nostra attenzione con mille sen-
 sazioni non ricercate, astruse ed inopportune. La sceneggiatura deve proce-
dere ‘con tocchi leggeri, con intuizione, con sottlghezza. Un gesto, un sorriso,
un . pumo piano, una visione fuggitiva. bastano ad orientare lo spettatore..
Per mostrarci per esempio che una donna & civetta sarebbe stato cosa facile
all’epoca del muto indicarlo. in una didascalia ed oggi, che il cinema & _par-

M 4
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lato, farcelo apprendere dalle parole di qualche altro personaggio. Ma &

molto piu cinematografico il farcelo capire un po’ per volta, senza accen- .

-tuare mai troppo. Un po’ di cipria, uno sguardo furtivo in uno specchio,
‘un sorriso compiacent.é bastano a fissare un' carittere in modo pid piacevole
e reale per lo spettatore. E a forza -di sfumature che Vautore nutrisce, pre-
para, ed intrattiene azione.

- Un procedimento infantile, spesso usato anche oggi in cui la tecnica &

tanto: progredita, ¢ quello di mostrarci. con 1’azione quello ‘che pensano gli
attori. In un’angolo dello schermo una scena, spesso gia vista se si tratta di
un ricordo, ha la funzione di indicare quello che un attore pensa.

In questi casi si pud ricorrere-a risorse migliori. Se, per esempio, un

attore pensa alla donna amata che abbiamo visto abbracciare in una scena _

precedente del film, generalmente non si trova di meglio che riprodurre
esattamente la scena dell’abbraccio o del bacio come & stata vista in prece-
denza. Questo & falso perche I"attore, di cui not voghamo riprodurre visi-
vamente il pensiero, non ha visto quello che abbiamo visto noi, Egli rivedra
il volto della donna insieme a qualsiasi altro dettaglio che lo abbia - -colpito
in quel momento, ed & questo che bisognera mostrare allo spettatore tenendo
ben presente che con il pensiero non si rivede quasi mai sé stessi. La sem-

plice ripetizione. di una scena precedente, & falsa perché noi non siamo degli

allucinati. Con dei richiami di oggeiti, con delle allusioni dlscrete, con delle
riapparizioni parziali, si pud benissimo risolvere la questione senza ricor-
rere ai vecchi trucchi. I sogni, le apparizioni, i ricordi, devono essere ri-
prodotti in modo differente da quella che fu la scena originale. Nella realta
essi sono spesso bruschi, impréveduti, ixlcomplgti, irreali, quasi sempre sin-
tetici, mai troppo precisi. Vi & sempre nei nostri ricordi un misto del tempo
presente, mai essi si presentano con una pljrezzé ed una preéisione assolute,
né mai noi riviviamé molto lungamente un episodio del passato, Se cerchaimo
nei mostri ricordi troveremo un’attitudine, uno sguardo, uno scorcio, rara-
mente qualche cosa di pi, e presto ricadremo in quel vago amalgama di idee
e di visioni che formano tutte le nostre fantasticherie. Un pensxero noi lo
comprenderemo visivamente sempre meglio, scorgendo su di un volto umano
il riflesso delle sue sensazmm interiori,* che non mediante una visione.’

Per quanto rignarda la recitazione vi sono in questo volume pens1en e
concetti degni veramente di considerazione. Secondo 1’autore 1’1nterpreta-'
zion¢ deve essere profonda, intelligente ed intensamente ponderata. L’attore
non deve esistere che per essere I'incarnazione del pensiero del’autore e
‘quindi egli deve -essere ben compenetrato del soggetto e la sua parte deve

comprenderla alla perfezione, e non solo I'attore ma anche il regista che
comp : z1one, . 4
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‘e la-sua gu1da- Sta al regista saper scegliere lespressmne giusta fra quelle
che T'attore pud offrirgli, come pure & compito del regista’ provocare nel-
Tattore I’espressione voluta, poiché spesso quest’ultimo ignora quello che puo
rendere. -L’attore sara un vero artista cinematografico il rgiorn&in» cui sapra
trasfondere nel suo ginoco mimico tutte le sfumature del pensiero. Noi se-
guiamo con gioia sul volto e sulla recitazione di un attore un’idea che si
svilupvp'av normalmente e di cui_si riesca’ ad afferrare tutte le gradazioni.
Spesso accade che, dopo un interessante abbozzo, un’espressione incompren-
sibile venga'a disturbarci o a mettere la nostra immaginazione su di una falsa
strada. In questo caso l’attore, od il regista, si 'sono"sbagliat,i. E la colla-
borazione intelligente e disciplinata di questi due personaggi che -deve tro-
vare la misura giusta. Sta al regista cogliere di ogni espressione dellattore’ il
punto culminante e non si deve al riguardo mai dlmentlcare che "anche il
piu grande attore & incapace di mantenere una data espressmne drammatica
-per pin di qualche secondo e quindi bisognera coglierla al volo. & per que-
sto che la potenzialita espressiva d1 alcuni attori varia a seconda di chi li
: 1

.

dirige. \
L’espressione rion dovra inolire essere mai troppo accentuata poiché',e‘s'sa
subisce sullo schermo un ingi‘andimento che facilmente potra trasformarla
in ‘caricatura, Dice a questo proposno giustamente il Bergson che per quanto
regolare sia una fisonomia, per quanto armoniosi ne siano i lineamenti,. vi E
scorgera sempre l’accenno’ di una ruga, 1’abbozzo di una possibile smorﬁa
e Parte del caricaturista (che tale & il Bergson) sta appunto nel saper coglieré
questo movunento ‘qualche impercettibile, e di 1enderlo, mgrandendolo vi-
sibile agli occhi. di tutti. _ _ .
La proiezione opera meccanicamente per noi questo ingrandimento e
qumdl nella recitazione cinematografica occorre accontentarsi’ di espressioni
lievi, mai troppo marcate affinché non diventino contratte esagerate ed in-
sopportabili per lo spettatore. Il cinema svela facilmente i pensieri che si
agitano ‘dietro la maschera di un volto e lo spettatore puo leggere come in un
libro stampato su quelle fisionomie che nei primi piani sembrano viste dietro
una lente -di ingradimento, e I’attore non dovrebhe mai dimenticéréene. Sl
comprende facilmente, senza che vi sia bisogno di insistervi, quanto grande
sia importanza di un’ottima sceneggiatura per 'l:’interprete."E la sceneggia-
tura che deve indicare e sviluppare il corso: psicologico degli-avveniménti di
un’ film e qumdl deve contenere tutte quelle mdlcazmm e quelle sfumature
di dettaglio di cui Tattore ha bleogno per- comporre il suo personaggio. Sa-

rebbe ottima cosa, e molto vantaggiosa per gli attori; se durante la lavora-

®
r
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zione si mostrassero loro, volta per. volia, i pPzz1 girati in modo che loro
stessi- potessero giudicare dei loro difetti e correggersene.

‘Parlando della fotografia Diamant-Berger dice che essa non & tutto al
cinema ma che ne & la materia prima, e lo strumento indispensabile. Tecni-
camente essa deve essere perfetta poiché una buona fotografia é altrettanto
necessaria per un buon film che una buona stoffa per un buon vestito. In-
teressante & leggere quanto si diceva 20 anni fa del cinema a colori. L’ autorq
dopo aver affermato che la fotografia a colori non ha trovato ancora la sua
" completa realizzazione al cinema dice di non credere che tale scoperta possa
rivoluzionare, come da molti si prevede in modo alquanto semplicistico, il

mondo .cinematografico; ﬁoiché il colore sara la perfezione per la scenografia,
ma non per la realta. La fotografia trasforma i colori in ombre e luci e ‘spesso
il risultato visivo Vi guadagna, il tutto consiste nel saper sfruttare la gamma
delle luci e delle ombre.- l

~ Gli effetti di luce devono avere un carattere psicologico. Essi devono
" concorrere a dare all’attore I'espressione voluta. E evidente che I'illumina--
zione contribuisce ad accentuare od attenuare un’espressione ed alle volte
serve quasi a modellarla. Il rilievo, I’ombra, la luce sfolgorante prendono -
davanti ai nostri occhi un loro significato e certamente non sono indipen-
denti dall’azione. La fotografia non 'pud essere considerata e sé, poiché un
film non & una serie di quadri ma &, o per lo meno dovrebbe essere, una
azione, un pensiero. Tutto deve essere prestablllto ¢ l'usarla male e a pro-
posito & demolire il significato che ‘essa pud avere agli occhi dello spettatore.
Usufruire degli effetti di luce con troppa frequenza od in un modo troppo
accentuato e quasi -violento, vuol dire diminuire l’imi)ortanza. e sovraccari-
care inutilmente il film. Si pud concepire il pitt bel film del mondo anche
senza effetti di luce. Che dire di quei film il cui unico pregio & una serie
di luci calde, di ombre sapienti, di illuminazioni effettuate dall_’alto, dal
basso, di fianco, di dietro? Significa stancare inutilmente lo spettatore e 1’ef-
fetto ottenuto sara quello di avergli procurato il male agli occhi alla fine

dello spettacolo. ‘

~ Quindi lo scenarista e 11 regista devono dosare sapientemente gli eﬂ'ettl

fotografici, se vogliono riuscire nell’intento voluto. Qualora nella sceneggiatura

' gli effetti di luce siano solo accennati dovra essere il regista a dettagliare e pre-
cisare le intenzioni dello scrittore. , '

vAlll’epoca in cui Diamant-Berger scrisse il libre, il cinema era muto e

si era forse ancora lontani dal prevedere 1’avvento del sonoro; pertanto rife-

risco testualmente quanto pensava giustamente al riguardo lautore: « Il ei-

nema non ha la parola; il giorno in cui ’avra essa non sara che un acces-
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sorio. E un bene che non labbla avuta nascendo; essa lo avrebbe mgannato
sulla sua vera essenza ». '

Nel libro si parla, se pur non molto estesamente, anche della cinemato-
graﬁa dei vari paesi e per quanto concerne la produzione italiana di quei
tempi ecco quanto ¢ detto da Diamant-Berger: « Al momento preciso in cui
scoppio la guerra I’Italia era arrivata quasi al sue apogeo, i]suoi film non
hanno poi progredito. E I'epoca di .Cabiria e dei migliori film di Lyda Borelli
e Francesca Bertini. I suoi paesaggi sono p1en1 di sole; e la sua esuberanza,
“I’espressioné sensuale ed - armoniosa dei suoi artisti, il suo gusto meridio-
nale di‘lus‘sb, ed una innegabile arditezza'ﬁnanzi'aria le permettono di pre-
ludere glorlosamente alla cinematografia moderna ». ' ‘ ‘

£ bene ricordare quanto la cmematograﬁa mondiale .sia debitrice alla
cinematografia italiana specialmente quando questo riconoscimento ci viene
da paesi cosi poco proclivi.ad ammettere che esistano dei meriti all’infuori
della propria nazione. ‘ ‘ '

V. B.
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Paese d’origine: Ttalia - Casa di Produzione: Alfa Film - Diretiore di Produzione: Eugenio
.. Fontuna - Regista: Mario Matioli - Soggetto di Francini - Sceneggwtura Mario Maitoli .
e Vittorio Metz, con-la collaborazione di: Benedetto, Ugo Chiarelli, Vito De Beéllis, Nino

Guareschi, Carlo Manzoni, Marcello Marchesi,. Vincenzo Rovi Simili, Steno -

Opera-

tore: Arturo Gallea - Scenografie di Pietro Filippone - Musica di Vittorio Mascheroni -
Montaggm di Fernando Tropea - Interpreti: Erminio Macario, Greta Gonda, Lelia Guarni,
Armando Migliari, Enzo Biliotti, Laure Gazzcle.

IL FiLM comico IN ITALIA

Il comico & uno dei generi classici,
e tradizionali, del cinematografo;
.ognuno ne conosce I’evoluzione vitale
e la potenza visiva. Ma in Italia il
genere, seppure vanta un passato re-

molto ricco di materiale e di interesse

retrospettivo, non & stato-in seguito
fortunato, né per quantita né per qua-
lita di iniziative. E probabile che og-
gi, per paradosso si possa perﬁn dire
che un cinema comico, esteticamente
capace di suggestioni e di influenze
sul cammino di tutta una « civilta »
in seno al movimento del cinemato-
grafo, non vi sia mai stato in Italia.
Come al contrario, ¢ certa la precisa
‘influenza italiana sul Griffith di certi
film e su tutto il film in costume, ecc.
In verita, le antiche « scene comi-
che » nostrane non erano che farse
teatrali fedelmente fotografate soprat-
tutto ai primordi; poi, sviluppandosi
internamente ‘e spontaneamente il
materiale espressivo, si giunse a qual-
che invenzione dinamica di una certa

vivezza; sara eccessivo per¢ affermare ..

che tali invenzioni non precorsero
nulla? e che proprio mentre nasce-
vano, furono spiaccicate come insetti
dalla chiave autentica del cinema co-
mico, sorta in quel tempo, Venutam

. dall’America? -

La stessa cosa puo dirsi di ogni al- .
tro. cinema éuropeo; i francesi ave-

vano Prince e altri, cosi i tedeschi e

i danesi, i loro 1nesaur1b111 fornitori
di facile riso: ma quando giunse la
ventata nuova e irresistibile di Mack
Sennett e delle sue milizie, Polidor e
Cretinetti, Prince ¢ Fritz Buch si ri-
velarono. improvvisamente stanchi e
sorpassati; s’afflosciarono come ca-
mere d’aria esauste. Polidor fu tra
quelli che resistettero piu a lungo,
mentre in Francia sorse Max Linder,
autentica forza comica, sinceramente
cinematografica, « nuova ». Ma ormai
il comico amerlcano, oltre a vantare
una si ricca fonte, s’era venuto for-
mando una tradizione, fornita di
schemi sui quali sempre nuove ener-
gie interpretative e creative potevano
sorgere. Mancando da noi la tradizio-
ne schietta, avemmo sempre le farse
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teatrali, e i «caratteristi» comici,
quali il Bilancia e il Bandini, usati
come condimento nei film serii; o nei

- comico-sentimentali di Diomira Ja-

cobini e di Carmen Boni.

« E mentre Chaplin, Keaton, Harold
Loyd e lo stesso Max Linder si svin-
colavano dai «two-reels » e incomin-
ciavano una produzione di film comi-
ci di lunghezza pari ai film di ogni

altro genere, uscendo dalla macchiet-

ta per farsi personaggi, e personaggi
tra i piu autentici e meglio definiti
del cinematografo, le « scene.comi-
~ che » europee non potevano che de-

cadere, fino a scomparire. In Europa,
. forse, 'unico tentativo comico impor- '

tante dopo quelli « classici » ameri-

cani e quello di Linder, fu quello da- -
" nese della combinazione Pat-Pata-

chon, noti in Danimarca come Fyr e
Bi, diretti da Lau Lauritzen, e che
iniziarono una serie di film comici di

* lunghezza normale gia nel 1921. E

venuti dal circo equestre; possedeva-

no un tono comico non inferiore, po-.

niamo, a quello della consimile cop-
pia Laurel-Hardy.

CARATTERISTICHE DEL SOGGETTO

In fondo, tutto sommato, il vero
prime film comico di buona cifra,
fatto in- Ttalia, é&*forse addirittura
quest’ultimo Imputato, alzatevi! con
Macario. Difatti i precedenti piu vi-
cini (ammesso, per I’appunto, che i
lontani non lasciarono traccia) non
segnarono veramente un avvio ri-
soluto. Aria di paese, il primo film di
Macario, realizzato cinque-sei anni
fa, era piuttostc monotono e senza
fantasia, imitato di sana pianta, tra
keatomano ¢ chapliniano, ma nel
modo pit facile: per es., un finale in
campo lungo sul protagonista che si

. allontana per una lunga strada, solo, )
sconsolate. Troppo, troppo facile imi-

“tazione! In precedenza s’era tentato
di lanciare nel cinema la maschera
 petroliniana: ma non si fece, in fon-

do, che riprendere senza ' fantasia
un documento teatrale (Nerone) o ri-
petere con maggiore sforzo, ma risul-

‘tato analogamente teatrale, una ti-

pica interpretazione di Petrolini sul
palcoscenico* (Il medico per forza).
Quei due film, a cui si pud aggiunge-
re il patetico Cortile, hanno ormai
soltanto una funzione storica in rap-
porto alla figura dell’attore,. conser:

vata in qualche modo, e sua pure nor -

con lo spicco ineguagliabile ch’essa -
- aveva immersa nel suo mezzo natura-
le, per 1la memoria di coloro.che lo -

videro e per comodo di tutti gli altri.
Si lanciarono poi altri -attori, ma per

varie ragioni essi non risultarono

« buffoni » clowneschi, com’¢ nella

- giusta e ormai inderogabile tradizio-
. ne del cinema umoristico,bensi degli

interpreti ameni o cosa simile: i De
Filippo, d’altronde, a nostro parere,

.

dotatissimi anche per lo -schermo -

(quantunque le loro prove non siano
tutte riuscite), - Viviani, Musco,. Fal-
COIll, ecc., Toto, che potrebbe sul se-
rio divenire un pelsonavglo coxico

specialissimo, e in regola « storica-

mente », non & stato né abilmente
diretto né succosamente provveduto
di trovate. I suoi film non fanno testo,
a tutt’ ovgl. 'E quindi Imputato, ol
zatevi! arriva glustamente come il
primo film comico italiano compluto
e persuasivo. i

LA SCENEGGIATURA

"Nella tradizione, §’¢ detto, ma pu-
re apportandovi un elemento nuovo:
il riso italiano; allegro e senza sottin-
tesi 0 malinconici o dlabohcl, ritro-
ritrovabile nelle radici piit'sostanzio-
se; e rinfrescato dalla. giovane. linfa
fornita da quel tipo di’umorismo fa-
cile, popolaresco, alla portata .di
ognuno, ma pure capace di sottigliez-
ze irrazionali e ricchissimo di inven-
tiva, che i giornali umoristici nostrani
hanno da qualche anno -portato addi-

rittura sulla pedana della moda. Un
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artista autentico come Zavattini &
alla testa di tale recente e ben vasto
movimento (quanti nomi nuovi di
giovani scrittori umeoristici sono usci-
ti alla luce in brevissimo tempo?), e
dalle fantasie poetiche di lui si arriva
alla romanesca abilita comica di un
Metz, il quale & da porre in un gra-
dino assai meno elevato (se non al-
tro, per ragioni stilistiche) ma pure &
uomo dalle numerisissime trovate az-
_zeccate e sonanti, che toccano subito
il segno. Metz & difatti il principale

‘autore del film di Macario, aiutato

per la parte tecnica da Mattoli: i due
firmano la sceneggiatura di Impu-
tato, alzatevi!, con la collaborazione
di altri noti umoristi, il pit interes-

sante dei quali ci sembra il Manzoni,

sceneggiatura nata su un soggetto di
Francini, Strano che non si.sia finora
pensato a Mosca, la forza piu viva e
singolare del giornalismo umoristico
attuale. . o
Leggendo tale sceneggiatura si no-
tano piu chiari i pregi e i difetti del
film. Partendo da un giudizio base
di piena lode al risultato sullo scher-

mo, convalidato dalle risate del pub-~

blico, risate quali non s’udivano da
tempo e che riportaron di colpo la
nostra affettuosa memoria ai tempi
che il cinema americano forniva a
getto ininterrotto ingenui capilavori
non ancora dimenticato, e risate piu
fresche, meno « strappate », non piu

eccitate da sorgenti violente come fu |

le ultime volte (Marx, Ritz), parten-
do dunque dalla lode generica, esa-
miniamo intanto’'i difetti. Ci potem-
mo accorgere che certe trovate non
raggiungevano 'effetto voluto, e gia
in proiezione pensammo: evidente-

mente, gli autori a questo punto in-.

tendevano raggiungere questo e que-
sto obbiettivo. Riguardando la sce-
neggiatura, appare ancora piu netto.

Quando per es. Macario nitrisce e
viene inseguito dallo squadrone di
cavalleria, dovemmo faticare, con
pazienza, per ricordarci che il siero

della iniezione era sierc di cavallo
femmina: che svegliava la curiosita
dei cavalli maschi. Gia prima, le ri-
sposte isolate di altri cavalli ci par-

‘vero semplice segno di solidarieti di

razza; mentre nella sceneggiatura
troveremo un’indicazione non realiz-
zata: « i cavalli’ guardano interessa-
tissimi ». L’inseguimento dello squa-
drone doveva diventare una carica
pazza, terrificante, da scuotere lctte-
ralmente lo schermo; invece i cavalli
si comportano assai paciosi e irreso-
luti, e non risulta I’indicazione finale
(pure di sceneggiatura) che doveva
essere una trovata: giunti al cancel-
lo dove Macario si rifugia, e anzi egli
sale delle scale, i cavalli guardano in
aria stupiti. Movimento confuso e
poco pregnante, in realizzazione.

137. (Partic.). Scatola delle iniézioni con
la’ dicitura: ’
— SiEro cavALLo rEMMiNA. C. 38, —
« Attenzione: La seconda iniezione de-
ve essere fatta entro 5 minuti. dalla
prima ».

DorToRE: ... e adesso stai tranquillo:
fra cinque minuti precisi faremo la *
seconda... e tutto & a posto...

138. (P\,A.). 11 dottore si dirige verso un
tavolino e comincia a preparare una
enorme siringa con una fiala gigan-
tesca.

Cipriano lo guarda preo;:cupato.
CrerianNo: E quella che cos’é?
Dorrore: La seconda...

CipriaNo: Non avresti un numero

piccolo... |

Dorrore: No... & la dose che ci vuole.
Cipriano comincia a preoccuparsi.
CipriaNo: Ma... si fa a rate?...
DorroRre: Stai fermo...
se ti ecciti pud essere pericoloso...
Si .avvicina con la grande siringa.

stai calmo...

139.
‘intorno al tavolo.
CrpriaNo: No eh... qilella non la
faccio... non insistere... grazie...

(M.C.L.). Cipriano comincia a  girare
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140.

141

142.

143.

144.

Dortore: Non fare la femminuccia...

fermati... non teccitare...
Cipriano, ormai spaventatissimo, corre
per la stanza come se giocasse a rim-
piattino. '

C;PmAﬁ(_):

mi tante, ma ho fretta...

Ha preso la
fila 1a porta a gran velocita.

(P.A4.). 11 dottore preoccupatissimo si
precipita ad un telefono interno:

Dorrore: Disgraziato!

Dorrore: Portiere... portiere... chiu--

dete subito... nessuno deve uscire...
per nessun motivo...

Suona dei. campanelli.
/ ' i
Atrio ingresso clinica. .

(M.C.L.). Cipﬁano scende di corsa la
scala, ma si arresta vedendo...

Musica.

(M.C.L.). ...l portiere che chiude la
porta e si mette davanti in attesa,

(P.A.). Cipriano si guarda intorno e
infila un altro corridoio. '

Gabinetto e\§perienze. ‘

(P.A.). 11 dottore sta dando concitata-
mente ordini a quattro infermieri e

" quattro infermiere tra le quali & Gior-

getta.

+ ~
Dortogre: Presto... bisogpa fargli la
seconda iniezione entro tre minuti...
chi lo trova gliela faccia immedia-
.tamente... T
Gli infermieri stanno preparando del-
le siringhe ognuna delle dimensioni

di quella che ha terrorizzato Cipriano.

145.

Scala’ secondaria.
(P.4. — Panoramica). - Cipriano sale

cautamente guardandosi sospettoso- in-

- dietro...

Continua sempre la musica.

Si avvicina ad una porta e guarda at-
traverso la serratura.

No... ne... grazie... scusa-

giacca e il cappello ed ‘in-

1146.

147,

148.
e

" 149.

150.

151

152.

Studio del dottore,

(M.C.L.)‘. Gli infermieri si precipitano
in.tutte le direzioni, mentre il dottore
urla: - -

DorToRre: Presto... mancano due mi-

nuti...
/
s

Spogliatoio. .

(P.4.). La porta si chiude ed appare
la testa di Cipriano che scruta sospet-
toso. : o .

Scala secondaria.

(P.A. — Panoramica). Un infermiere

con la siringa in mano si avvicina in .
punta dei piedi, dirigendo I’ago verso

L}
il sedere di Cipriano. .

La musica sottolinea Pazione.

Spogliatoio.
(P.A.). Cipriano ha Despressione sod-
disfatta’ e sta per avanzare, quando lan-
cia un urlo e balza in avanti, portandosi
una mano sul punto in cui & stata fatta
Piniezione.

Il ritmo del commento musicale se-

gue sempre Pazione.

N

La corsia.
(C. L.). Le infermiere corrono nei due
sensi, con le siringhe in mano.

.
Atrio.
(M.C.L.). Un infermiere arriva di cor-
sa e chiede al portiere:
* INFERMIERE: L’hai visto?

PoRTIERE: Si... & andato da quella

parte...
'

L’infermiere si slancia di corsa. .
La corsia. . .
(P.4.). L’ambiente & vuoto. Un infer-

miera guarda da una porta esi accorge
che... :

(M.C.L.). Cipriano esce da un’alira por-
ta chiudendola di:atro di se.
L’infermiere avanza di corsa in punta
di piedi verso la porta, .



157. (C.L.).

158, (M.C.L.).

Altro ambiente.

154. (P.A.)’. Cipriand e appoggiaio alla por-

N
ta con l'aria di chi riprende fiato.
Continua la musica.

Ad un tratto lancia un urlo poiche gli
hanno fatto l’iniezione attraverso il
buco della serratura.

'(Panoramica). ' o

Fa per scappare ma un infermiere gli
sbarra il passo.

Dopo un attimo d’indecisione si slan-
cia verso la finestra. :

Esterno cortile.

115. (M.C_.L.). Un infermiere esce nel cor-

tile, si guarda intorno e poi alzando la
testa ha un sorriso di soddlsfazmne e
si nasconde.

156. (C.L.). Dal basso si vede Cipriano che

uscito -da una finestra si sta calando
lungo il tubo di una grondaia.
Scale. :

Si incontrano, provenienti da
varie direzioni, il Dottore, ansando per
- la corsa, Giorgetta e due altre infer-
miere. -
Dorrore: L’hanno trovato?
GiorcerTA: Non sappiamo dottore!
Dorrore: Presto... per 1’amore di
Dio!
Si dirigono correndo nelle varie di-

rezioni.

- Cortile.

Cipriano scénde lentamente
“lungo il tubo, mentre Vinfermiere, con
un sorriso soddisfatto, prepara’ la si-
ringa, ¢ appena lo ha a portata di mano

gli infila P’ago nel posteriore.

(Panoramica). s

Cipriano si lascia cadere e di corsa si
dirige versé un occhialone del muro di
cinta, in parte ostruito da un vaso di
fiori.

159. (P.4.). meermlere contento, chiama

verso I’alto:

INFERMIERE : Dottore... dottore...

160.

161.

162,

l163.

165.

Camere dei lavabi.

Il dottore sta traversando la camera,
ode 'infermiere che lo chiama dal cor-
tile, e si dirige verso la finestra affac-
ciandosi. ’

Voce: Dottore... dottore...

.
Cortile.
(P. A.). Ciprianio si & infilato nell’oc-
chialone e non riesce ad andare né

avanti neé indietro.
(Carrello indietro).

-Due infermieri, uno da un lato, uno

dall’aliro si avanzano con la siringa.
(Panoremica a C.L. dal basso in alto).

11 dottore, spbrgendosi. dalla finestra
urla:

Dotrore: Eccolo li... presto!

(P. 4.).

raneamente fanno D’iniezione.

I due mfermlerl, contempo-

Cipriano, come spinto da una molla
esce fuori. - :

'Stradd.

(M.C.L.).
scuote un po’, deglutisce un paio di ..
volte e lancia un poderoso nitrito da

Cipriane fa due passi, si

cavallo.

La musica segue sempre l'azione.

. '

Stanza dei layabi.

(M.C.L. - Carrello avanti). Visto dal
dietro, si vede il Dottore affacciato,

Musica.

Due infermiere ripetono con lui I’ope-
razione appena fatta a Cipriano.

11 Dottore si siacca violentemente dalla
fineftra, rimane un istante come in at-

tesa di un singhiozzo con gli occhi spa--
lancati, poi lancia un nitrito.

Strada alberata.. .

(M.C.L.). La strada & i;quadrata d’in-
filata. Cipriano avanza (preceduto dalla
macchina a carrello); ogni tanto ha lo

- stimolo di un nitrito che riesce perd
, .

a trattenere.
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Giunto all’altezza di un carro fermo
.al quale sono attaccati due enormi ca-
valli lancia un nitrito vibrantissimo.

166. (P.A.). 1 due cavalli volgono la testa
interessatissimi.

167. (P.A4.). Cipriano cerca di darsi I’aria
*N s . I i . .
- pitt indifferente del mondo ma gli viene
fuori un seconde nitrito. .

I passanti lo guardano. stupiti. .

(Tendina).

Esterno strada.

168. (M.C.L.). Ad un angolo una carrozza
¢on il vetturino addormentato a cas-
setta.

- . .
_Cipriano passa e nitrisce. Il vetturino

si sveglia e di una frustata al cavallo
dicendo:

VETTURINO: Sta zitto, scemo!

4

169. (P.P.). La testa del cavallo che si volta
e muove la bocca mentre si ode una
voce baritonale.

Voce: Non so’ stato mica io!
(Tendina).

Alira strada. ,
170. (M.C.L.). Cipriano cammina lungo il

marciapiede verso la macchina. £ mol-
~ to triste e pensieroso. Dal fondo della

strada avanza a piceolo trotto un plo-.

tone di dragoni dalla lunga criniera sul-
1’elmo, N
Olire la musica si ode il trotto dei
cavalli.

Escono di campo a sinistra mentre Ci-
priano giunto in primo piano lancia
un nitrito, i

171. (M.‘C.L.). 11 plotone si arresta di colpo -

e tutti- i cavalli si voltano a guardare.
Cessa il rumore dei zoccoli.

172. (P.A.). Cipriano, asciugandosi il su-
dore si volta e comincia a camminare
in fretta. '

:

.

173. (M.C.L. - Controinquadratura). 11 plo-
tone fa una conversione e i cavalli si
mettono nuovamente al trotto.

174, (P.A.). Cipriano volge lo sguardo e al-
lunga il passo, ‘poi lanciato un altro ni.
trito si mette a correre mentre entra in

campo il plotone che lo segue.
(Panoramica).

Cipriano si rifugia in un giardino che
circonda una villa.

(M.C.L.). I cavalli si affollano ai can-
cello. Si ode un nitrito,

175,

176. (M.C.L.). Visti dall’alto di uba sca-
-letta i cavalli che hanno invaso il giér-
dino guardano in alto; v

. Potremmo- fare altri esempii, .ce .

n’é una quantita: ma il fatto & che le.

trovate sono dayvero‘a getto conti-

‘nuo, e per la verita bisognera dire

che quelle raggiunte nel modo piu
preciso sono in netto vantaggio sulle
non riuscite. Ma anche in questo ec-
cesso dovra rilevarsi un difetto: si
accavallano, si ammucchiano con po-

"co ordine, col risultato di confonder-

'si 'una con Daltra, e di togliersi

’

-(qualche’volta) effetto reciprocamen-

te. Forse fino a stancare lo spettatore.
Si comprende bene che il difetto na-
sce da un pregio di ammirevole so-
vrabbondanza: quei tali giornalisti-
umoristi hanno i cervelli freschi, se
li metti in movimento non si fermano
pia! | ;

LA REALIZZAZIONE

."Mattoli fino a un‘cert'o punto deve
aver comprese che c’era fin troppa

- materia ridevole nel copione, se in

questo 'un buon numero di trovate
non tutte visive, spéesso soltanto di

- dialogo (e a leggerle, non meno pron- .

te, e se si vuole non sempre di rigo-
roso livello, quanto lo sono nelle pa-
gine del « Bertoldo'»), sono ancora
rimaste, che nel film non ¢i sono piti.
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Ma il regista s’¢ probabilmente tro-
vato anche lui preso in mezzo'da quel
diluvio, e non ha saputo sempre or-
dinarlo, frenarlo, regolarlo. Il « gag »
deve avere una sua disciplina stretta,
uno svolgimento rigoroso e rigido.

Ma poiche & chiaro che la strada qui.

percorsa risulta essere quella buona,
meglio il troppo che il poco.

Inﬁne si  comprende facilmente,
che bastera far subentrare all’entu-
siasmo di neofiti qui mostrato, un po’
cieco e buttato generosamente, alla
brava, un entusiasmo piu razionale,

cui tenga dietro un ordine pin fred-

do. Pero si sappia subito, che i pezzi
veramente eccellenti di questo film
si- svolgono con un ritmo coerente e
sicuro.

Un’altra volta bisognera anche sa-
" per meglio .« dosare » certi effetti:
sacrificare qualche ramificazione che
pare straordinariamente felice, in
pro di un unico tronco. Quel musici-
sta che suona col naso, & una trovata
senza dubbio: ma quando le sue suo-
nate diventano tre, quattro, cinque,
finita la sorpresa, sminuito I’effetto.
‘Tanto piu che si tratta di un effetto
estremamente artificioso (detto. nel
senso della sua caratteristica, senza
intenzioni critiche nella parola),
quanto lo spettatore sa subito che non
¢ il naso dell’'nomo che suona, ma
una tromba invisibile; a maggior ra-
gione lo sa rlvedendolo e mettendosi
a giudicare e a riflettere. No: doveva
venir fuori come un lampo, una gros-
sa sorpresa assurda, che non lascias-
se il tempo di respirare.. Probabil-
mente gli autori hanno pensato, o se
ne sono inconsciamente raminentati,
al personaggio che starnuta in un film
con Eleanor Powell e in un altro
russa. Ma quello poteva si entrare in
campo piu volte, giacché agiva con

‘mezzi proprii, come un veritiero fe-

nomeno da baraccone o da varieta: e
c¢’era uno stupore deferente nello
spetiatore, come sempre in questi
casi. '

E una sottile questione formale,
questa come qualunque altra che si

. possa fare a proposno di questo film.

scolata di

Ma il film comico — e anche questo
e nella tradizione — non deve aver

nulla di gratuito nella sua marcia

spettacolosamente gratuita (non & un
gioco di parole), deve essere sorretto
da formule matematiche.

Tanto pitt con la materia che gli
umoristi nostrani dei giornali bisetti-
manali posson formre. Materia, come
§’¢ visto, in linea con la tladlzmne
del cinema comico: non brutale for-
zatura della realta, come presso i~
Marx, e nemmeno contatto preciso,

_rinnovato dalla vastita enorme di

ostacoli che il mondo quotidiano pre-.
senta, tra questo mondo reale e un
personaggio distratto o svagato o de-
relitto, com’era presso Keaton o Cha-
plin o Lloyd. Capovolgimento alle-
gro, nel piu dei casi, della realta nor-
male; operato da cervelli sani, che
anche le sottigliezze piu arcane, delle
quali possono esser capaci, manovra-
no come per ischerzo. Macario, per- -
sonaggio per cio stesso ideale sotto
simile impulso, non lo vedremo pas-

seggiare a testa all’ingiu sull’orlo

dei grattacieli; né, come vedemmo
fare ai Marx, si siedera su poltrone
umane o fara nascere palloncini co-
lorati dalle sue narici. (Ne risultava-
no, per la povera gente in platea, ri-.
sate convulse, col rischio di soffocarsi.
come quando va a traverso qualcosa
giu per la gola). Macario & librato in
mezzo a un’aria piena di spasso, me-
assurdita bonarie- e di
scherzi abili. Fatta soprattutto, o per
dir meglio, nella maggior parte dei
casi, di associazioni di idee: la guar-
dia chiede le carte ai due vagabondi,,

- e'uno di loro mostra le carte da gioco;

da una parola ne nascono altle, come
nei discorsi, ormai celebri per la ce-
lebrita stessa dei giornali umoristici,
tra Beniamino e Isabella, e. cosi via.
S’¢ detto qua e la dei difetti, riba-
diti dalla lettura dello scenario.

"
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~ Siccome lo scenario spesso non par-
la allocchio, ma solo al cervello, tut-

ti 1 pezzi perfettamente filati nel film,

sulla pagina hanno 'un rilievo mino-

re, soprattutto se per un istante si

cerchi di non ripensare all’immagine

gia nota. Ma questo non & detto per

togher merito! :

E fra i pezzi filati, citando nel maz-

zo, il pubblico noté con noi: I’inse- -

guimento -con le siringhe e le iniezio-
ni, brano ag111ss1mo, un po clairia-

no per quel movimento nei corridoi,

€ insomma, questo se mai non fa che
confortare cid che si va dicendo, per-
- fettamente comico per le regole del
cinema; il bailamme nel tabarino;
il processo, che oltre gli altri meriti,
aveva quello non minimo 'di portare
novita in un ambiente gia cosi frusto
nel cinema. Un processo alla rovescia,
quasi, e c’¢ mancato poco — difetti
di stile? di ritmo? — che non do-
vessimo metterlo in un album ideale,

dove conserviamo gelosamente il pro-’v

cesso a Mr. Deeds, quello dei Due ti-
midi, e pochissimi altri.

_ Quanto infine a Macario, egli &, fra
1 tanti «attivi » del film, quello « u-
mano » piu convincente; personaggio
comico di vena sicura e di capacita
discrete e finite.. Tra i caratteristi
meno conosciuti, ce n’erano di otti-
mi (segno che una partenza piena di
calore pué comunicare tale calore a
tutte le parti del film): ad es. il Pre-

sidente del tribunale, il Commissa- -

rio, il Butterato, e altri ancora.

E proprio per terminare col dolce
nella bocca, loderemo soltanto ades-
so il finale del film: Giorgetta e Ci-
priano felici, coi fotogrammi che van-
no al passo di un film muto proiet-

-tato con una macchina per sonoro,
memoria amorosa e felice di tutta
un’epoca del cinema, rievocata con
grande gusto e con efficacia perfetta.
Basterebbe questo per un elogio sen-
za riserve.

GianNNI Puccint

.

VELE E PRORE

Casa di produzione e di distribuzione: Isti-
tuto Nazionale Luce - Regia e montaggio
di Ubaldo Magnaghi . Operatore: Mario.-
Dammelll.

Il film mizia con visioni di un lembo di
spiaggia inquadrato dall’alto. Un intellis
.gente « attacco » tra due quadri determina
un passaggio tra le piccole onde che si- fra.
stagliano sulla spiaggia e il movimento vor-
ticoso. di una scia sul mare. Ma nel seguito
del film le onde riappaiono ogni tanto come
motivo predominante ‘del mare, mentre nel-
le rade si apprestano le imbarcazioni fatte
di legno e negli arsenali si costrmscono

le colossali navi d’acciaio..

11 dicitore rammenta le origini delle im-
barcazioni e man. mano sullo schermo ap- -
paiono i primi mezzi costruiti dall’uomo
per solcare il mare. Le dimostrazioni sono
presentate da modellini ben faiti. L artificio-
so movimento sul mare delle caravelle con,
le quali Cristoforo Colombe si avventurd
sull’oceano scoprendo nuove terre, & bene
ottenuto; perd nella ripresa si doveva tener
conto della rigiditd delle bandierine che
nel movimento purtroppo rivelano I’arti-
ficio. Ma certamente non era intenzione dei’
realizzatori di questo film raggiungere ef-
fetti verosimili come 1n Cabzruz e Capuan
Blood. .

. Nei quadri in cui si assiste al rammento
delle reti da pesca, mentre nella rada di
Chidggia sono in cantiere altre imbarca-
zioni, il montaggio de! film ha posto in rela-
zione formale e soggettiva il lavoro di cu-
citura delle reti ad opera.di vecchi.pesca-
tori con il lavoro di ricamo delle donne di
quel paese. La similitudine, ottima come
idea, & espressa con un solo quadro di breve

‘durata. Sarebbe stato opportuno che I’'imma.

gine della bruna ragazza intenta al delicato
lavoro ~apparisse sullo schermo meno fug-
gevolmente. ‘

Questo documentario, pur svolgendo un
argomento complesso, & narrato con lineare
efficacia. Migliaia di metri di pellicola oc-
‘correrebbero per spiegare come nasce una
nave; eppure il film Vele e Prore olire a.
creare una sintesi descrittiva dei mezzi di

-navigazione dai tempi remoti fino a quellf



84 1

¢

FILM

v

attuali, ci fa veder anche come si costruisce
una grande nave nei nostri cantieri. Un rit-
mo incisivo contribuisce alla presentazione
dei progetti e del lavoro interessante ed
jmponente che una nave d’acciaio richiede.
Questo film grazie alla sua buona fattura
pone in efficace evidenza un’altra forza. del-
I’Lialia: il'primato delle costruzioni navali.

.GIOIA D’AMARE
(Jox or Living)

Paese d’origine: U. S. America - Casa di
produzione: R. K.- O. Radio Pictures -
Regista: Tay Garnett - Direttore di pro-
duzione: Felix Young - Soggetto di Doro-
thy & Herbert Fields - Sceneggiatura di
Gene Towne, Graham Baker, Allan Scott

- Operatore: Joseph Walker - Musica: Je-.

rome Kern - Direzione musicale di Frank

-

grafo: Van Nest Polglase - Costumi di
Edward Stevenson - Montaggio di Jack
Hively - Interpreti: Irene Dunne, Douglas

" Fairbanks jr., Guy Kibbee, Jean Dixon,

Eric Blore, Lucille Ball, Warren Hymer -
Casa di doppiaggio: Cinecitta - Direttore
del .doppiato: Pecori - Distribuzione per
PUltalia: Generalcine.

Questo film & la ennesima variazione della
commedia cinematografica americana, una
composizione di lazzi e di beffe ‘coniro certe
famiglie moderne di oltre oceano, in cui i
vincoli sentimentali sono’ tenui e velati di
interesse. Se film come Gioia di*dmare
non-si sollevano a una vigorosa rapplzésen-
 tazione della vita sociale, il motivo sta®nella
, ispirazione e nella- mentalita degli autori del
film, che sono impregnati di individualismo,
di egoistica e corta veduta. Benché istin-
to porti gli autori a ironizzare un mondo
che & a loro vicino, spingendoli ad nuna buffa
sovversione di caratteri, essi tuttavia dimo-
strano la loro impotenza a ra‘gg'iungere una
visione della .vita pill ampia e risonante di
affetti e di pensiero, col fatto che realizzano
opere divertenti che sono fine ‘a sé stesse.
11 finale del film, allor che i protagonisti,
concluso il loro duetto di ripicchi e di amore
con una licenza di matrimonio, pensano di
andare nell’isoletta. del Pacifico, quasi un
ritorno alla natura, é'un finale non soltanto

Tours - Fonico: John E. Tribby - Sceno:

v

dettato da un motivo commerciale, ma deter-

_minato fatalmente dalla personalita degli

i

autori. I quali restano borghesi, semplici
borghesi, che si vogliono divertire.

Divertenti davvero sono i tipi che animano
quésio film: il proprietario della birreria,
uomo grosso e corpulento, fratello minore
di Oliver Hardy, la cui scarsa eloguenza
si prolunga nel gesto e nella mimica; il com-
plesso dei famigliari, il fratello pugilista, la
sorella sciocca e vanitosa, la madre isterica,
il padre ubriacone, e le terribili piccole ge-
melle. Un tipo curioso & il direttore del-
P’orchestra radiofonica, stilizzato nei gesti
dapprima lenti e poi rapidi con cui egli di-’
rige la canzone stravagante della diva, che
ha fretta. Ogni personaggio minore ha la
sua nota psicologica, un filone: caratteristico,
che ad ogni scena e ad ogni inquadratura si
scopre. E si scopre, si direbbe, figurativa-
mente. Se infatti si riduce il film allo sche-
ma dialogico, si perde un grande materiale
di immagini, quel materiale, che da solo,
per la sua forza immediata, permette a certe
volgari e grossolane battute di essere passa- ‘
bili. ‘Letterariamente i dialoghi americani
somo pedestri ed & qui la loro forza, in quan-
to hanno vigore e sostanza solo se accoppiati
alla immagine, alla trovata visiva, al com-’
plemento figurativo. Sono mozziconi Adi frasi,
brindelli di periodi, che si completano con
il movimento dell’attore o della scena. Inte-
riezioni pin che parole, esclamazioni e suo-
ni diversi; e quando il film si libera addi-
rittura delle parole diventa efficace al mas-
simo, come nel pezzo brillante del pattinag-
gio a .rotelle. L’esercizio del serpente ma-
gico ha un crescendo che intreccia il rumore
infernale del giuoco e la leggerezza dei due
giovani ebbri con note di tempo e di movi-
menti misurate. Anche I’acceleratore della
ripresa aggiunge cinematograficamente ric-
chezza all’azione, '

Il film americano del genere di Gioia di
amare pur derivando nettamente da una evo-
luzione teatrale, ‘hé trasformato Vapporto
scenico della ribalta con una forza vergine
di rappresentazione, che & tanto pit schiet-
ta quanto pit & visiva e disgiunta dalla
parola,
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IL. PIRATA BALLERINO
(DANCING PIRATE) L
Paese d’origine: America ' Casa di produ-
zione: R.K.O. Pioneer - Produttore: John
Speaks - Soggetto da una novella di Emma

Lindsay Squier edattate da Jack Wagner e

Boris Ingster - Sceneggiatura di Ray Har-
ris e Francis E. Faragoh - Regista: Lloyd
Corrigan”-- Interpreti: Charles Collin,
Frank -Morgan, Steffi Duna, Victor Var-

sogno di ricopiare il vero, sogno che ¢& fisso
nella mente alla maggior parte dei produt-
tori di film colorati. ‘
Nel Pirata ballerino ci sono molte trovate
(eccellente quella degli indiani col laceio,
che appendono come salami i cattivi soldati),

. Danze attraenti, interpretazione piacevole.. :

coni, Jack La Rue, Luis Alberni, Mit- -

chell Lewis, William V. Mong - Opera-
tore: William V. Skall - Musica di Ri-
chard Rodgers e Lorenz Hart - Direzione
musicale di Alfred Newman Sceno-
grafo: Robert E. Jones e V. B, Inhen -
Direzione del technicolor: Natalie Kalmus
- Montaggio di Archie F.: Marshek Co-
reoﬂraﬁa di Russel Lewis 7 Metraggio m.
2284 - Casa di doppiato: Cinecitta - Distri-
buzione per Ultalia: Minerva Film.

11 pirata ballerino & un allegro film a bal-
letto, che poteva essere anche pint decisa-
- mente balletto se la vicenda fosse stata pit
tenue, e tutta tenuta sul piano elastico del
giocoso finale. A\ ogni modo si puo segna-
lare in linea di massima P’arguzia delle tro-
vate farsesche e il buon gusto coloristizo,
senza fantasia eccessiva ma senza shoffi ruti-

UNA NOTTE D’OBLIO
(REMEMBER Last NicHT?)

Paese d’origine: U. S. America - Casa di
produzione:-New Universal . Produttore:
Carl Laemmle jr. - Regista: James Whale
Soggetto di Adam Hobhouse - Sceneggia-
tura di Harry Clark, Doris Malloy, Dan
Totheroth - Operatore: Joseph Valentine -
Musica di Franz Waxman - Fonico: Gil-
bert Kurland - Interpreti: Edward Arnold,
Constance Cummings, Sally Eilers - Cusa
di doppiato: Itala Acustica - Direttore del
doppiato: Franco Schirato - Distribuzione
per Fliglia: Industrie Cinematografiche
Italiane.

Film americano di terzo ordine: perd mo-

" vimentato a dovere, e cotto al punto giusto, -

lanti, che ha guidato gli autori nella mag-, :

* gior parte delle scene. Si dice questo, con un
" perdono sottinteso; cioé si finge di non
aver veduti certi esterni con lo :fondo di-
pinto a acquerello, insopportabili (ma chis-
sa, forse meno delle cartoline leggiadre del
Sentiero del Pino solitario e simili). Il film
. mon & di produzione recentissima, quindi
non & I'ultima parola sul colore quella che
esso ci reca. Varra perd la pena di anno-
tare ‘che qui qualche leggero tentativo di
decorazione discreta e avveduta c’é stata:
ricordiamo ancora uno specchio a fiorami,
tenuto in mano da Steffi Duna, visto con’
Pironico cattivo buonguste di certe rievo-
cazioni clolnsape\voli; il semplicissimo patio;
gli abiti. Non & molto, & vero; ma bisognera
continuare a contentarsi, finché non sara
dato il colore in mano a qualche estroso
rivoluzionatore che si metta a comporre i
varii ‘toni secondo una sua propria visione
irrazionale, tendente cioé ad allontanarsi con
tutte le sue forze dall’impossibile e sciocco

nel suo brodo modesto: quel tanto da far
rimanere -col naso .alzato gh spettatori dal
principio alla fine.

E vero che la trama « gialla » non risulta
chiara a nessuno; ma. la figura del' came-
riere, ¢ i colpi di scena- continui, teneva-
no deste anche le vecchie signore facili al
sonno, .

Appunto: come sempre nei film ameri-
cani che hanno pregi troppo in vista, si
& messa in campo una figurétta che rappre-
senta al nestro occhio I’estrema ciambella
di salvataggio per gli autori: il cameriere
di Arthur Treacher, dalle repllche talvolta

- piuttosto felici. E poi “troveremo un paio

di volte (ad es. il fotografo che viene pel’

- cadavere, che vorrebbe fare una fotografia

artistica, poi cede disamorato, e alla fine,
zac!, fotografa in primo piano, ritornan-
dosene imperturbabile subito dopo, un vi-
so ebete di uno che sta li tra i poliziotti:
La durata & un secondo,,ma il gioco & una
sorpresa vera, & di sorprese che ci nutria-
mo volentieri) dunque troveremo quei piz-

zichi di pazzia improvvisa, gustesissimi, che

¢i riconeiliano di botto con le malefatte
dell’insieme.

/
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James Whale, che aveva un genietto_suo
dell’orrido, qui non 1’ha tirato fuori: lui
o un aliro, era lo ‘stesso. Ha fatto fotogra-
fare con cura gli ambienti curiosi e lus-
suosissimi di quella casa di milionari, le
“scene di delitti, le stravaganze stanche dei
milionari stessi; ha montato il tutto con
abilita. Cosi povero d’inventiva, stavolta,
che si lascia andare, ‘il nostro regista, a
mettere la solita scena dell’automobile che

incrocia il treno, e resta illesa per mira-

pes

colo, pitt vecchia di D. W. Griffith. Pa-
zienza.

Robert Young, Edward’ Arnold, Sally
Eilers, Edward Brophy (il poliziotto tonto),

Robert Armstrong, Reginald Denny e so-

prattutto . Treacher, mettono la loro abilita
e buona volonta .al servizio del film mo-
desto. Constance Cummings & una simpa-

tica figliola: ci colpi fin dal tempo della
Frenesia del cinema di Harold Lloyd la sua .
grazia americana (sgraziata e scorretta), e
qui non.ci ha delusi. '



LA MUSICA \(ERSO II. POPOLO

Il giornale « Film » ha rivolto.ai musici-
sti italiane queste tre domande'

1. Credete che l’attegglamento sptrztuale
delle musica contemporanea, e le forme
" sinfoniche e teatrali che da questo atteggia-
mento derivano, vadano incontro alle esi-
genze artistiche della massa?

2. Credete, invece che si renda necessaria
la creazione di nuove forme? Quali?

3. Credete che in alcune di queste -even-
tuali nuove forme sia il caso di rendere il
popolo partecipe all’esecuzione stessa, edu-
candolo coralmente, dato che, con le orga-
nizzazioni di oggi tale educazione non sareb-
be pii un’utopia?

Ecco la risposta di Ildebrando Pzzzetn.

I

A tutta prima pare di poter rispondere
molto facilmente: dicendo, senz’aliro, che
in. quanto D’arte & arte, cioé vita, in quanto
cioé gli uomini che la producono sentono e
vivono la vita del loro proprio tempo essa
non pud andare mai « contro » le esigenze
artistiche (del tutto istintive, e spesso con-
fuse ed oscure) della massa, e dunque va
sempre-alle medesime esigenze « incontro ».
Beninteso che-la massa deve anch’essa, da
parte sua, muoversi. E poiche gli artisti —
non tanto per loro merito quanto per loro
fortuna o grazia — stanno un poco piill
avanti e un poco pi alto, non tanto essi de-
"vono scendere quanto la massa salire. E stia-
~mno -pur sicuri gli artisti aristocraticissimi

{che sono poi i dilettanti, i pseudo artisti),
che le masse salire possono e sanno, e
quando non lo fanno non & colpa loro ma
di chi le tiene indietro.

Ma una seconda lettura della démanda po-
ne subito di fronte ad oscurita che rendono
Ia risposta piu difficile e dubbiosa. « L’at-
teggiamento spirituale della musica contem-
poranea »? Ma qual’é? E ce né proprio uno
solo, o son parecchi? E le forme sinfoniche
e teatrali » da codesto atteggiamentd deri-
vanti, quali precisamente sarebbero?

_ Non che questi interrogativi possano in-

" firmare la validita della risposta preceden-

temente data, ma quella non potra essere
del tutto accettata come chiara e soddisfa-

‘cente ove non siasi prima chiarito che cosa

¢ voluto dire dicendo « atteggiamento spi-
rituale della musica contemporanea » e « for-
me sinfoniche e teatrali da esso derivanti ».
Togliere di meazo gli equivoei,’ 1nsomma,
per evitare i malintesi.

- 1I

La- seconda domanda dice: « Credete in-
vece che si renda necessaria la creazione di
nuove forme? Quali?

Soppresse due parole: « invece », che non
ha pitt ragione d’essere dopo cid che s’¢
detto prima, e « quali? », che presuppone
nell’interrogato un’eccessiva superba presun-

-zione, rispondo senz’altro di si. Ma aggiun-

gendo subito che Parte non sarebbe arte se
non creasse nuove forme, e che domandare
dunque se sia necessaria la creazione di nuo-
ve forme & quanto domandare se si debba
continuare a far dell’arte o smettere.
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‘Ma ¢’&, si dira, chi crede, e lo grida (for-
se lo grida tanto pil forte quanto pid ha ti-
more di non poterci credere), che perche la
musica italiana fosse bella e degna del po-
polo italiano contemporaneo, basterebbe ve-
-nisse modellata su certi modelli del pas-
sato. E coloro che c¢id gridano credono po.
tersi far forti di quel precetto verdiano che
tutti sanno, e che Verdi non avrebbe certo

mai espresso se avesse potuto prevedere il

mal uso che ne sarebbe stato fatto. Ma che .

a codesti sciagufati piagnoni e vociferatori
del malaugurio non basta Pesempio di que1
nostri grandi del passato che indietro non
tornarono mai, ma andarono avanti sempre?
Non basta loro ’esempio- di Rossini che dal
« Tancredi » arriva al « Guglielmo Tell »,
di Bellini che dal « Pirata » arriva ai « Puri-
tani », e di Verdi soprattutto che dal « Na-
bucco » arriva all’« Otello » & al « Falstaff »?
Ma forse a codesti messeri I'alzare la testa
per guardare ai giganti fa venire il torei-
collo; e percid, da impotenti e da scansafa-
tiche, si accontentano di guardare ai me.
diocri. .
. Appunto perché certuni che trattano, an-
che su giornali e rassegne, di musica, non
guardano del passato ai giganti, ma ai me-
diocri di quei grandi seguaci, essi riducono
ogni questione d’arte a una questione di
forme e di vocabolario, e vorrebbero che

gli artisti di oggi non fossero che dei rical-.

catori. di forme usate e copiatori di frasi
fatte. A parer loro, insomma, arte, per ;n-
dare verso il popolo, non dovrebbe. se non
ripetere cose che il popolo gia sa, e, sia

pure, ama. Ma no: « andare », secondo il

profondo precetto- mussoliniano, « verso il
popolo », non pud voler dire, per qualsiasi
artista, se non questo: creare opere degne,

negli spiriti e nelle forme, del proprio tem-

po, della propria Nazione. Ora, di un po-
polo vivo, rinnovato e rinnovatore, come &
.il popolo italiano di oggi, non si puo essere
degni retrocedendo o rimanendo. fermi, ma
soltanto camminando avanti.

Non credo che nessuno possa pit di me
amare D’arte musicale dell’800 (non fui ac-
cusato di «infatuazioné ottocentesca »?).
Amo infatti profondamente la grande mu-
sica nostra dell’800, non solo: per la sua

~

bellezza ma anche perché mi & piu naturale
sentirmi figlio di mio padre che non nipote
di avi lontani. Ma dico che tornare oggi
come.oggi, sia nel teatro e sia nella musica
cosidetta pura, alle forme specifiche dell’800,
o del 700 o di qualsiasi altro tempo, un ar-
tista non pud, e non deve nemmeno tentarlo;
«e se quei grandi che ho dianzi nominato
fossero ancor vivi, certo essi non lo fareb-
bero. . _
E in quanto poi al valore che i musicisti
di oggi possano produrre, e alla maggiore
o minore rispondenza di essa al sentimento
o alle cosidette « esigenze » del popolo:

- si lasci dunque che ne gindichi lui, il po-

polo. Egli fara piazza pulita tanto delle stu-

diatissime e sia pure ammirevolissime com-

binazioni dei musicisti alchimisti, quanto
delle musiche « spontanee » dei cantastorie

faciloni. Nessun artista italiano che sentendo -
Ja grandezza di questo tempo si studia di

rappresentarne nelle .sue opere qualche

aspetto, di esprimere qualche aspirazione
qualche palpito dell’'umanita che lo circon-

- da, pud temere il giudizio del'popolo: anzi

lo invoca. Ma che sia proprio lui, il po-

polo, a giudicare: senza aiuto di quei sug-

geritori che stanno, come ben si sa, in bu-

che nelle quali né entra il sole né circola

Paria. )

I

Alla terza ilorr_landa rispondo: Magari!
Voglio dire che se verra giomo,' prima

".o poi, in cui il popolo possa partecipare alla

esecuzione corale di una nuova nostra opera
musicale, sara un giorno da benedire. E la
previsione non &, del resto, utopistica; per-
ché non mai come ora, in virtt dei nuovi
ordinamenti scolastici pensati e disposti da
Giunseppe Bottai, dello studio della musica
e del canto & stata compresa in Italia la
grande fondamentale importanza in quante.
disciplina formatica ed educatrice dello spi-
.rito e del gusto.

LA FORTUNA DEGLI INCOMPE-
TENTI

Gino Visentini — su Cinema n.’80 —
prende lo spunto da taluni ingiustificati usi
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del mondo cinematografico per perorare la )
causa di coloro che, soggettisti e sceneggia-
. tori del ﬁlm', il pit delle volte restano sco-
nosciuti al pubblico.
- Indubbiamente nel cinema attuale, e non
solo nel nostro, quel che spesso conta mag-
giormente & il nome degli attori, per lo
spettatore, e quello del regista, per i tec-
nici del film. Tuttavia la verita & talvolta
falsata da questi presupposti,

Gli sceneggiatori a volte compiono opera
assai pin difficile e pit efficace per la riu-
scita del film, descrivendo minutamente,
dialogando per esteso le azioni e talvolta
giungendo perfino a fissare i movimenti di:
‘macchina in tutti i loro particolari, 'di quel-
la realizzata dal direttore artistico, che, in
questo ‘caso, non pud essere considerato
‘altro che un normale collaboratore del film,
un esecutore materiale e senza iniziative
delPopera compiuta intellettualmente ed
artisticamente da altri.

Attualmente il cinema tende ad. attirare
nella sua sfera di interessi le classi colte,
dalle quali pud ricevere pit facilmente nuo-
vo incentivo verso maggiori svilzlppi. E nel.-
Vinteresse del produttore di cercare di age-
volare questo avvicinamento, dal quale Uin-
dustria cinematografica potra ricavare molti
‘benefici apporti, non intralciando la via con
questioni che possano menomare il diritto
morale di chi lavora col proprio cervello.

Tante volte ci siamo chiesto perché il film

3
non dovrebbe essere P'opera d’un solo au-
tore o di due autori, come per es. il melo-

dramma. Molte appaiono le analogie che

rendono esteriormente somiglianti fra loro
questi due generi d’arte. Non meno ‘che il
melodramma, il cinema & opera di collabo-
razione. Nel melodramma c¢’¢ uno secrit-
tore che scrive un libretto, un musicista

che fa diventare suono e canto le parole del- .

lo scrittore, un direttore d’orchestra che
dirige quei suoni e canti con una bacchetta,
alla quale obbediscono gli orchestrali ed i

cantanti. Nel cinema abbiamo uno serit- .

tore che scrive un soggetto, un regista che
di solito dirige dapprima altri scrittori, i
quali trascrivono in scene e in dialoghi la
trama del soggetto, boi gli attori. cui & affi-

" data la recitazione di quelle scene e-di quei

dialoghi, infine gli operatori che fotografano
gli attori e i fonici che ne registrano le pa-
role. S

Quale differenza esiste, all’esterno, nella
effettnazione delle due opere?

L’anmmcio, di un melodramma viene re:
datto press’a poco, come segue:

FALSTAFF =~ °
Commedia lirica di Arrigo Boito
musica di Giuseppe Verdi

Perché un film néon si dovrebbe annun-
ciare in maniera analoga? Ossia:

"ACCADDE UNA NOTTE

Film di Robegt Riskin e di Frank Capra

La logica non trova alcun motive perché
il film non venga considerato sempre come
opera di due autori, o, secondo i casi, di
un solo autore. D’altra parte, in un film
vi pessono essere, al posto di un solo'sce-
neggiatore, due o pifx sceneggiatori; Aoppu-
re la parte letteraria di tale film pud essere
dovuta ad uno sceneggiatore ¢ ad un dia-
logatore: ebbene, si mettano anche loro
sotto il titolo dell’opera. Non vi sono forse
opere di architettura cui hanno ‘pdsto mano
insieme varii architetti? Resterebbe a vede-

.Te se un’opera di piu anmtori risultasse al-

trettanto pregevole, riguardo alla sua unita,
di un’altra affidata a uno o al massimo a
due autori.
In ogni modo le nosire considerazioni si
riferiscono soprattutte allo. « stato- di na-
scita », se cosi si pud dire, dell’opera cine-
matografica. Si crede generalmente, o si
finge di credere, che tutto cid non abbia
che relativa importanza. Solo mnel prossimo

avvenire apparira chiara, invece, la sua

importanza assoluta. Ormai il cinema &
uscito dalla sua fase primitiva, quando la

freschezza degli impulsi e lingenuitd dei

procedimenti operavano, da seli, incanti
misteriosi. Ogni sforzo primitive ha in sé,
il fascino dei’ mondi nuovi, delle immagini
inaspettate che mqrévigliano e sconcertano
le menti non ancora avvezzate. Sconcer-

"to e meraviglia pitt che incanto, il quale

sopraggiunge con I'accresciuta esperienza,

allorché Yocchio dell’animo, quasi per stan.
'
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chezza' di cose troppo esperte e perfette, si
volge a quelle semplici e spontanee. Oggi il

" " cinema veramente va assomigliando, nel suo

svolgimento, agli svolgimenti delle altre
arti, quando superavano gli ‘incerti passi
della prima infanzia e s’avviano verso una
eta piu splendida e matura, Fenomeno che
si riscontra proprio in quei casi in “cui-il

film non & pm un’opera anornima e dl ano-

nimi. .

Una dei migliori scenaristi del -cinema
piu meoderno -scrive:- « Non & lontano il
O’Neill scriveran-
no per il cinema con I’indipendenza che essi

il teatro.

giorno in cui i nostri

usano per Dedicheranno cosi
alle loro opere cinematografiche il tempo
necessarioc non per un maggior compen-
so finanziario, ma per il medesimo deside-
rio di un buon risultato artistico, di una
buona interpretazione € messa in scena, che
mosirano attualmente nei riguardi del tea-
tro... Nel cinema di domani, il dominio del

. regista continuera almeno fino al giorno in

‘cui Jo schermo avri sciolto in un solo in-

dividuo regista e sceneggiatore... Il cinema
non sara letteratura, ma qualche cosa di
diverso, di nuovo: i film del resto sembra-
no avviati a riuscire sempre meglio ».

" Che il cinema abbia notevelmente miglio-
rato, in ‘questi anni, il proprio linguaggio,
lo dimostra il maggior interesse che & ve-
nuto destando nelle classi colte. Infatti, se
il cinema ha prosperato fino a ieri con I'aiu-
to della cattiva e pessima letteratura, non
& difficile accorgersi ormai come le opere
che pitt hanno raccolto nelle ultime stagio-
ni Vapprovazione dei competenti, dal pia
al meno si sono giovate di un «testo» di
buona o passabile letteratura. Chi rammen-
ta Cupo tramonto, Infedelta, Incantesimo,
Vogliamo la celebrita, Un immortale su
misura e qualche altro, & in.dotto' a man-
tenersi nella persuasione che, sebbene il
cinema' non deve essere opera del tatto
letteraria, tuttavia una sceneggiatura ela-
borata su basi e con intenzioni d’una ceria
qualitd letteraria puod aggiungere molto ad
un film che non voglia subito cadere nel-
1I’oblio. In fondo, un film non & che un
racconto fotografato. Mentre una volta un
film non si faceva senza uno scenario che
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preseniasse certi particolari requisiti, avven-
turosi o terriﬁéanti, passionali o licenzio-
si, ritenuti meglio adatti a colpire 1’animo
o I'immaginazione del pubblico, oggi i pro-
duttori piu intelligenti cominciano a capi-
re che allo schermo non mancano le possi-
bilita di suscitare anche emozioni nen igno-
bili, poetiche anzi, come quelle che posso-
no sorgere da un conflitto di sentinienti,
dai casi di un’esistenza, dalla satira del co-
stume e cosi via. Senza dire che la maggio-
ranza dei produttori & meglio disposta al-
Pacquisto d‘i soggetti trascritti da opere di
teatro o narrative. Ma le commedie ¢ i ro-
manzi adatti per la riduzione cinematografi-
ca non bastano pitt' a soddisfare I’enorme
richiesta di soggetti. Sicché, dopo un pe-
riodo di sfortuna, il soggetto originale, serit.
to direttamente p:ar lo schermo, tornera pre-
sto in voga. . .

Quello che conta ormai & che il cinema
smetta di essere il terreno delle speculazio-
ni, delle avventure, degli 1mbrog11, un mer-
cato dove i produtiori o i suoi diretti di-
pendenti, secondo’i casi, hanno il compite
di gettare la sfiducia‘e V'inguietudine nel-
I’animo di chi lavora. Il cinema & ancora
un’attivita ove P’ingegno e ’amor proprio
corrono troppi rischi, per il solo vantaggio
di coloro il cui scopo & di aumentare i pro-
prii depositi in banca e il numero delle pel-
licce. alle proprie amanti. Il. pubblico se-
duto nelle poltrone delle platee non sospet-
ta che P’autore del film che si sta svolgendo
sulla bianca tela dello schermo a volte non
& quello apparso alla « presentazione », ma
un altro, costretto  ad apparire sempre in
seconda linea come un qualunque colla-
boratore. La verita & magari, che questo
« collaboratore » ha scritto il soggetto ori-
ginale, lo ha sceneggiato e dialogato, indi-
cando perfino i «movimenti di macchina »
al registo inesperto e prive di gusto, n?a
provveduto di un nome esotico e di un rag-
guardevole portafogli. L’autore del film ha
dovuto accettare tali condizioni pur di ve-
dere in qualche modo effettuata- 1a propria
opera e cominciare cosi a farsi strada.

T magglon guai del cinema derivano dalla
incompetenza che i produttori dimostirano
nella scelta delle persone; la sfiducia e il
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disprezzo ch’essi gettano intorno a seé, spe-
cie sullintelligenza, & ’unica arma che pos-
sono usare, insieme alla tirannia del dena-
ro per difendere la propria incompetenza
tecnica e artistica nei riguardi.del cinema-

togréfo, e tenere lontano chi potrebbe forse

rammentargliela. Quel produttore che avra

abbastanza .intelligenza e buon gusto da
mettere il cinema sul pjiano delle altre at-
tivita_artistiche, avra cominciato ad assicu-
rarlo nelle mani dei competenti e ad avviar-
la verso un avvenire non indegno della sto-
ria- dell’arte. Pud darsi che sorgano allora
artisti ai’ quali sia possibile considerare il
cinema come forma d’espressione capace di
durare nel tempo, a somiglianza d’una com-

media o d’un romanzo, si da affidarvi le .

piu nobili e intime aspirazioni.

e <

CAPRA: UN GRANDE REGISTA
ITALIANO ‘

G. G Napolitano — nella rivista Il Dram-
ma n. 317 — riporta una sua intervista col
regista Frank Capra, oriundo italiano. '

Capra & noto non tanto per la quantita dei
film da lui diretii, che sono in tutto una
quindicina, quanto per lo stile cui & impron-
tato il suo lavoro. S

Femmine del mare (The Submarine, 1928)
¢ la sua prima produzione impegnativa se
si eccettuano alcuni film comici precedenti.

\

In questo dramma a sfondo psicologico Ca- .

pra si rivela regista dalla tecnica spigliata;

deciso nelle descrizioni cinematografiche
delle scene, dotato di un certo vigore nel-
laffrontare soluziont nuove.

Nelle realizzazioni successive Capra con-
ferma queste sue qualita mostrandosi sem-
pre disinvolto nel guidare gli attori e nello
svolgere le vicende del soggetto. A lui si
debbono due nuove formule che ebbero va-
sta risonanza negli indirizzi e negli sviluppi
del cinema americano, sintetizzate nei film
Accadde una notte (It Happened One Night
- 1934) ed E arrivata la felitita (Mlsler Deeds
Goes to Town - 1936).

Tra gli altri film di Capra sono: Diavoli
" volanti (Flight - 1930),

(Ladies of Leisure - 1930), La donna del mi-

. 1 . M
Femmine di lusso

racolo (The Miracle Woman - 1931), La don-
la di platino (Platinum Blonde - 1932), Proi-
bito (Forbidden - 1932), L’affare Donovan
(The Donovan Affair - 1932), L’amaro t& del
generale Yen (The Bitter Tea of General
Yen - 1932), Follia della metropoli (Ameri-
can Madness - 1932), Signora per un giorno
(Lady for a Day 1933), e Strettamente con-.

 fidenziale (Strictly Confidential - 1935)

Scrwe G. G. Napolitano:

Ho incontrato Frank Capra a San Pedm,

qualche anno fa. Aveva finito di girare gli
esterni di Accadde una notte; andai a tro-
varlo nel sus studio. '
- Era una bellissima mattinata, - Le .strade
di Hollywood innaffiate di fresco esalavano
sotto al sole un leggerissimo odore di cas
trame che entra dalla finestra’ del « bunga-
low » su palafitte dove Capra 'lavora..

Seduto innanzi a una scrivania di legno

liscio, buttato indietro sulla sua poltrona a

molla, Capra parla un italiano dalla’ strana
pronunzia meridionale: un linguaggio con
cadenze dolei' e incerte. ]

— Non sono mai stato in Italia — dice —
ma vi sono nato, a Palermo. La mia fami-

glia arrivo in California che avevo tre anni;

sono un emigrante. Penso sempre che un
giorno o D’altro dovrei prendermi delle va-
canze, andare qualche mese in Italia, ma
ho sempre lavorato, non ho mai potuto
prendermi delle vacanze. Sono contento. di

essere italiano. Come sono entrato.nel Cine-

matografo? E una storia lunga. Si puo dire:
per caso. Era il solo modo di entrarvi, sino
a poco tempo_fé. Da bambino volevo fare
P’inventore: l’idea di Edison, sapete. Quan-
do avevo dieci anni, il mio posto era negli
angoli delle strade: vi vendevo giornali, la
sera, uscito di ‘scuola: « newsboy ». E "1a
storia di molti americani. Non ¢ affaito una
storia straordinaria. Ho suonato il banjo
in una orchestra da ballo, appena un po’
pit grande, menire frequentavo la « high
school », come si dice?, le scudle medie.
Finalmente mi iscrivo all’Univeréité, al « Ca- -
lifornia Institute of Tecnelogy ». Dopo le
ore di lezione servivo i miei compagni a 1a-
vola, nei ristéranti universitari.- Compilavo
anche il giornale della scuola. Quando ven:

ne la guerra, da qualche giorno avevo il
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mio diploma di « cheminal engineer ». Vo-
levo far I'inventore,

« Si puo fare il Cinematografo come si
vuole — dice Capra. — E tutta una questio-
ne di personalita. Ma non bisogna dimen-
ticare che il Cinematografo & uno spettacolo.
Ci vogliono ﬂegli attori, Ora & vero che un
attore cinematografico pud venir fuori da
qualunque parte; ma & abbastanza naturale
che venga dal palcoscenico. E questo, spe-
cialmente \dopo il sonoro. Guardate i Bar-
rymore. Guardate i moltissimi altri. Vecchi
attori. In possesso di una fenomenale .« ac-
ting ability », capacita di recitare. Marlene
Dietrich viene addirittura dal Varieta; Ca.
terina Hepburn dal Taetro di prosa, come

Elissa Landi; come Ruth Chatterton. Un pae-, -

se che ha un teatro, un buon Teatro, un

Teatro vivo, ricco di fermenti, di perso- .

naggi, di caratteri, ha gia molte probabilita
di poter avere un Cinematografo. Dico Tea-
tro come potrei dire circo equestre,

« E il modo di usare gli attori che dev’es-
sere cinematografico. In questo campo si
che € necessaria un’assoluta intransigenza.
Arriva un momento che il Cinematografo
deve guardarsi non solo dal Teatro, ma da
se stesso, dal veechio Cinematografo, cioé.
Voglio dire che il Cinema & un affare di gio-
vani, specialmente per quel che riguarda i
direttori. Un direttore cinématografico si

consuma rapidamente. Bisognerebbe essere

un genio per salvarsi. E che si siano salvati
non ne conosco che uno solo: King Vidor ».

— Cosi yoi credete che Griffith, che De
Mille... )

— Vecchi, troppo vecchi, niente piu da

fare, ormai. La folla s’annoia ai loro film.
Stanno in piedi per un equivoco, che & tor-
nato di moda per qualche tempo: il film
storico. Altro & la satira, come Eddie Cantor
in Roman Scandals: ma' andate un po’ a
rivedere Il segno della Croce, mostra la cor-
da da tutte le parti. Tutto ’equivoco della
nuova endata di film storici & nato da Le sei
mogli di Enrico VIII. .

«In fondo il Cinematografo & tutta wna
questione d’accento. Si tratta di convincere
o no. Si tratta di raccontare. Io intendo il
film come un racconto. Io amo la bella foto-
grafia, ma non deve disturbare il racconto.

¥

B

Se uno spettatore si ferma un solo minuto
a pensare: quant’e bella questa scena, quan-
t’¢ bravo questo direttore, & finita. Bisogna
che lo spetfatore non.sia disturbato dal suo
processo mentale, durante tutto il tempo
dell’azione. Deve stare dentro P’azione, come
in un sogno. Privato di ogni facoltd di giu-
dizio, come un bambino cui state raccon-
tando una favola.- Un film, dicevo, & un
racconto: un racconto narrato attraverso la ~
celluloide, ‘ma voi direttore, non ne- fate
parte. Se ricorrete a effetti di camera, a
irucchi, a inquadrature, angolazioni, il pub-

‘blico & gia fuori-dell’azione: il film & fal-

lite. Io ho delle idee molto particolari sul
Cinematografo. La pil curiosa & che io non
credo affatto alla siraordinaria importanza
del direttore. Il pubblico, in un primo tem-
o, non si & curato abbastanza dei direttori.
Si diceva: un film di Douglas, un film di
JGreta Garbo. Ecco tutto. Le carte si sono
cambiate. Si dice: & un film di Sternberg,
di- Lubitsch, di René Clair. E un altro er-
rore. Si passa da un divismo all’altro. Nasce
il mago Héll’obbiettjvo.

* « Al Cinematografo non esistono bravure
di direttori, non esistono aliro che situa-
zioni. Situazioni drammatiche, comiche, col-
pi di scena, tutto quel che si vuole, ma si-
ruazioni devono essere i fatti. Tl ealcolare
sull’imprevisto & proprio dei direttori senza
fantasia, senza capacitd di racconto. Sono i
direttori peggiori anche dal punto di vista .
commerciale: capaci di aspettare giofnate
intere per risolvere una situazione. Intanto
le spese generali corrono. Poi vengono gli
attori. Ogni attore deve essere scelto per le
sue capacita, strettamente nei limiti del ca-
rattere del suo personaggio, prima di ini-
siare il film, si ¢ gia nel film, Ultimo in
importanza, il direttore.

« La ragione principale di questo mio fa-
1alismo & che io non credo affatto all’edu-
cazione teatrale, o pochissimo. Credo alla
natura. Quando giravo Signora per un giorno

affidai una particina di «ingenua» a una

ragazzina di diciassette anni: Jean Parker.
Jirane ‘i suoi stessi difetti e candori, le sue
stesse -ingenuita e titubanze che formavano
il profumo della sua recitazione. Mi opposi
recisamente a che prendesse sia pure una
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> sola lezione. Quella Jean Parkér, Tavete
poi vista in Piccole donne. Queste cose che
vi dico non nascondono nessun caso perso-
_nale: io sono ‘stato si)gget_iista, tagliatore,
montatore, scenarista, fotografo, operatore,
‘tecnico dei suoni ideatore di « gags» prima
.di aver l’occasione di girare, il primo film.

« La mia storia non ha nessuna impottan-
za, ma, in ogni modo, ho «cominciato con
una piccola compagnia:.i Christie Brothers.
Poi fui accolto come scrittore di commedie
negli studi Hal Roach. E li che ho scritto
gli scenari di parecchie comiche della Our
Gang, ero stato il compilatore del bolletti-
no cinematografico della Columbia, Screen
Snapshots. Tutto questo con larghi inter-
mezzi di disoccupazione, miseria, fame. In-
fine, ’occasione. Era il 1926 e avevo ven-
tot’anni. I direttori di- Hollywood si rim-
balzavano I'uno con P’altro la responsabi-
lita di dirigere The Strong Man, uno sce:
nario che doveva avere a protagonista il co-
mico Harry Langdon, che andava allora per
la maggiore. Mi offrii di dirigérlo io;. andd
bene. Mi diedero Pantaloni lunghi sempre
con lo stesso comico. Anche questo ando
bene. Cera da credersi ormai al sicuro. In-
vece mi aspeitavano ancora anni di disoc-
cupazione. Ma all’improvviso qualcosa cam-
bio: un movimento agli inizi appena percet-

tibile si produsse nel moi destino. Vennero-

i giorni di Submarine (Femmine del .mare),
di Flight; di Ladies of leisure (Femmine di
lusso). Con quest’ultimo filin, che & del
1930, oitenni un contratto di direttore fisso
alla Columbia. In fondo i miei film non sono
molti. Quando vi avra aggiunto Rain or Sun-
Vshine, Forbidden, The Donovan Affair, The
Bitter Tea of General Yen, The Miracle po-
man, American Madness, Lady for a day e
It Happened one Night, Pelenco sara quasi
completo. Se voi foste un giornalista ame.
ricano vi direi che il film che preferisco &
Femmine di lusso. .
« Cosa penso di Sternberg? Penso che
Hollywood non & paese per lui, Di Mamou.
lian? Un uomo di primo piano, finissimo.

I direttori che preferisco? King Vidor e

Clarence Brown. Si, io.-sono uno di quelli
che pensano che Anna Christie & un gran
film ».

\

'DALL’ANNO XVII ALL’ANNO

- XVIHI 7 '

D. — su Film — passa in rapida visione

i risultati ottenuti dalla cinematografia ita-

liana durante Uanno XVII.

Se non possiamo ancora parlare con wvoce
alta, come si conviene a chi ha raggiunto le
sue espressioni pii elevate, & certo che il
film italiano ha molto progredito durante lo
scorso anno.

Non sono mancati & vero inco}aggiamenti,
premi e leggi protettive da parte dello Sta-
to, ma bisogna d’altra parte riconoscere che
i produttori non si sono affatto fermati da-
vanti alle difficolta presentate da reulizza-
zioni d’'una certa \importanza né hanno esi-
tato a mettere in’ lavorazione. film it cui co-

sto superava a priori le pii rosee previsioni .

d’incasso in Italia. -~ . ' ‘
Cio é dovuto indubbiamente alla fiducia
di riuscire ad esportare la nostra produ-
zione. T - .
Questi -sintomi di "risveglio, unitamente
a molti altri indizi non trascurabili, fanno

prevedere come il film italiano abbia final- -

mente trovata una propria via di evoluzione,
nella quale elabora attualmente le sue forme
espressive, per tendere poi alla conquista
di altri mercati.

Questo anno XVII che ora si chiude ri-
marra nella storia della cinematografia ita-
liana come uno dei piut sintomatici, se non
il pitt importante, del periodo cosi detto
della « rinascita ». E. stato 1’anmo, infatti,
nel quale — dopo le lunghe, pazienti, co-
‘raggiose fatiche della semina superate in
precedenza — si & cominciato a raccogliere

- qualche cosa di significativo. E dicendo «.di
significativo » intendiamo precisare che. i-

frutti non sono stati occasionali e sporadiei
{buoni frutti sporadici ce.ne possono essere
sempre e non significano nulla), ma hanno
testimoniato — nel momento che forse non
sembrava il pitt propizio ai buoni risultati
— che Ja cinematografia italiana esiste, ed
esistendo & in ascesa, ed essendo in ascesa
ha raggiunto un livello medio soddisfacente.
. Altra volta abbiamo sostenuto che un buon
film ogni tanto, o anche due o anche tre

\

-
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buoixi'ﬁlm,.—in un « mare magnum » di me-
diocrita, non significano niente; di piu si-
gnificano molti film il cui livello sia di una
certa, appfezzabile altezza. Ora questo &
appunto il nostro caso; e su:come il risul-
tato si & delineato nell’annata meno favore-
vole (per tante, comprer;mbxh ragioni, non
ultima quella — e ben prevedibile — con-
seguente all’applicazione del Monopolio), il
sintomo & importante ed ¢ da tenere pre-
sente come una promessa non generica di
prossima, maggiore vittoria.

Si noti, poi, che la produzione, oltre ad
essere aumentata qualitativamente, & aumen-
tata quantitativamente; e non paia volgare,
né superficiale, ’osservare come in certe

condizieni questo risultato & se non pit im-

portante almeno piu urgente di quello: che
se; poi, i due risultati arrivano insieme, al-
lora bisogna proprio concludere dicendo che
"le cose cominciano davvero ad andare bene.

- Questa &, dunque, la constatazione che si
pud fare alle soglie- del’anno XVII:
statazione non certo volutamente ottimistica,

-
con-

né dettata da desiderio supino di indulgenza,
‘'ma materiata di osservazione attenta e —
perché no? — anche di cifre. Del resto,
poiché il miglior. giudice & il pubblico, il
pubblico stesso, riandando ai dodici mesi
trascorsi, e fissando un momento il pen-
siero su un argoniento al quale magari non
avra pensato prima d’ora in modo ‘specifi-
co, si accorgera che i pericolosi capitom-
beli di certi film quest’anno non si sono ve-
rificati (6 si sono verificati in misura ra-
gionevolmente limitata), mentre sono state
abbastanza numerose le volte in cui, uscen-
‘do da una prima, egli ha sorpreso sé stesso
mentre mormorava: — « Guarda:
in fondo, anche questo non & mica male... ».
— E, insomma, le carneficine a suoi di fischi
e di schiamazzi, che erano cosi frequenti
alle « prime » (specialmente romane) non
si verificano quasi piu. S.egho — potrebbe
domandare un maligno irriducibile . che
il pubbhco ci ha fatto I’abitudine? No, no:

in fondo ..

il pubbhco, a certe cose che provocano le”

sue spesso eccessive ma non del tutto ingiu- -

stificate reazioni, I’abitudine non ce I’avreb-
.be saputa fare mai. No, dunque: la ragione

~

¢ un’altra: quell’altra che abbiamo messa in
cima al nostro discorso. _
Sappiamo bene che, spesso, certi ottimismi
sono piu pericolosi dei pessimismi, e le illu-
~sioni pil perniciose delle - delusioni. Cosi
come sappiamo che sarebbe fuori di posto
abbandonarsi a facili, troppo faclll, speran-
ze. E bene, dunque, precisare che il nostro
discorso vuole avere esclusivamente la por-
.tata che ha e le parole vanno intese nel
loro preciso, assoluto significato. Ma, con
questa cautela che pure era necessaria, il ri-
“sultato che abbiamo voluto mettere sul fron-
“tone del bilancio dell’anno XVII prende
fors’anche maggiore quota.
Poiché, poi, il cinematografo & (gia: che
. cos’e il cinematografo?) una benedetta fac-
cenda che non vive alla giorndta, ma va di
ciclo in ciclo ed ha le sue preparazioni, le
sue gestazioni e le sue maturazioni pid o
‘meno lunghe; gia oggi, con gli elementi che
abbiamo in mano, se voghamo spingere lo.
sguardo in avanii, verso un anche imme-
diato domani, possiamo vedere altri nuovi
-& inequivocabili segni di buoni risultati. Sia-
mo, insomma, in un netto periodo ascen-
sionale, delineatosi non solo attraverso una,
o due, o cinque opere eccellenti, ma attra-
‘verso venti, trenta opere buone: e questo,
& ¢cid che conta. Conta soprattutto perché il
risultato, non essendo occasionale, deriva
da una pii matura coscienza cinematografi-
ca, da un pitt maturo senso di responsabilita;
 deriva anche — perché non dirlo_? — dalla
giustezza di un paradosso che ci & sempre
stato caro e che oggi ci piace di ripetere:
non ¢’¢ alcuna ragione speciale che ci vieta
di fare, anche noi, dei buoni film, Dunque..,

EE X
Reso omaggio ai produttori — ai tanto tar-
rassati e, spesso, con ragione, produttori —
2 reso omaggio in genere alla gente del ei-'

*- nematografo italiano, non sara inopportuno

-osservare' che il risultato delineatosi nel-
Panno XVII & anche frutto di quella vo-

fonta precisa, diritta, appassionata, che le
nostre gerarchie hanno messo nella impo-
stazione e nella risoluzione dei pia impdr-
tanti problemi cinematografici. Chi ¢i ha:
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seguito sa gia a che cosa vogliamo alludere;

e non occorre dundue ripeterci: altre volte

abbiamo messa in rilievo, con compiaci- .

mento, I’energia intelligente che ha presie-
duto la scelta e la messa in opera di prov-
vedimenti lontani e recenti. Pur non essen-
do necessario ripetere il gia detto, sara bene,
ad ogni modo, ricordare che nessun anno,

come il XVII, & stato caratterizzaio da tanti
e cosi radicali- provvedimenti presi- dallo
Stato nei riguardi del cinematografo italia.
no, e nessun anno, come il XVII, ha visto-
tante benefiche ‘provvidenze.

Questo & il bilancio: dell’anno XVII. Sia-
mo certi che alla fine del XVIII.potremo
dire anche di piu.
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