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H mov1ment0 e ll r1tm0
cmematograﬁco o

i
. .

1. — ConriGURAZIONE E DEFORM'AZIONE PERCETTUALI . '

La quahtd formale spemﬁca dell’i lmmagme cmematograﬁca e quel]a
di svolgere la propria competenza al limite ultimo della sostanza mate-
 riale: al d1 13 di tale limite ha gia inizio la zona di att1v1ta della coscienza
immaginativa dell’uomo, ossia quella facolta, spontanea ed intenzionale .
a un tempo medesimo, che si diffonde in modo cosi decisivo, da far si
che l’immagine diventi quello che &, cosi e.cosi determinata, con tali
¢ tali proprieta formali, con certe e non altre ragioni.configurative (ge-
staltwhe, si direbbe con rlferlmento alla Gestalttheorie di Werthelmer .
e scuola), con queste o quest’altre energle noetiche. Noi non siamo an-
cora persuasi, né forse alcuno riuscira mai a provare, che la sostanza
dell’immagine & escluswamente la coscienza che di essa ci formiamo nioi
col procedimento della percezione (come.sostiene Jean Paul Sartre,
L’imaginaire, N.R.F., Parigi, 1940, pp. 27 e segg.). Tuttavia, ad ogni
modo, & cerio che ’espressione c-i'nematograﬁcé ‘mette in giuoco le sue
ragioni e le sue conclusioni di ordine formale, proprio in quel settore
della materia che & il pilt contiguo possibile e immaginabile alla sfera di .
azione della coscienza umana nella sua funzione percettiva. ‘

- L’immagine cinematografica & condizionata ai limiti estremi della
realtd oggettiva in senso psicologico, e, da un punto di vista dell’onto-
logia, ne rappresenta il principio di dissoluzione, che & necessario alla
vita della realta e della materia per avvicinarsi a quelle condizioni spi-
rituali cui tende naturalmente, per una inclinazione la cui origine e
il cui fine ci sfuggono, o che comunque sono dominio di ricerca delle
varie discipline metafisiche. La materia delle i immagini cinematografiche
@ gia costituita nelle sue estreme possﬂnhta di resistenza, di analogia e
di all_egor;a con un mondo mentale. Quando la retorica corrente parla’
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di un mondo delle ombre, a parte l intenzione grezzamente 1magm1ﬁca
della locuzione, testimonia di una situazione che non va intesa in un
senso del tutto metaforico: il mondo del cmematografo ¢ in realta il
regno dell’ombra, pit che delle ombre. Bisognera tener presente, pero,
che in tale regno le immagini non possono esplicare la loro funzione di
immagini, senza una volontd esterna e superiore a quel regno, che le
interpreti, le affezioni, e ne diriga il comportamento sensibile. Questa
volonta esterna e superiore alla loro sostanza, e che irrompe invece come
elemento morale immanente della loro crisi, noi sappiamo che & il mo-
vimento, e che questo movimento & il piu astratto e il piu puro. che la
mente umana possa in qualche modo interpretare o arguire. Appunto
perché esso movimento si determina in un regno limitare ultimo della
materia, e che & I’analogo della sfera di coscienza. La statica e isolata
conﬁgurazmne delle immagini cmematograﬁche non saprebbe. manife-
stare che una parvenza analogica di un oggetto assente o inesistente al
momento della percezione, il quale si fa in qualche modo. presente alla
percezione attraverso una materia fisica e un contenuto pswologlco che
non gli & destinato: cioé la fotograﬁa il fotogramma, presi.come datl
relativi intermediari- tra la materia generale e la coscienza generale.
Invece la coscienza cinematografica, risolta la crisi della propria materia,
si concreta in una vita autonoma, la cui virta analogica si porta tutta in
avanti, in alto, con un movimento ascendente, fino alla soglia di quella
vita che & segnata dai favori dello spirito e dell’ eterno, e che ha il si-
.glllo del pii puro e toccante dei desideri umani: desiderio alla vita.
Se ogni arte &, per qualche senso particolare, trionfo sulla crisi della
ma'teria, sulla quasi irrimediabile tristezza della materia, il cinemato- -
~ grafo & 1’arte chiamata a questo trionfo, che intimamente tende a que-
sto trionfo, nel senso piu sempllce e naturale, e nella direzione pil |
estesa che rimane possibile. - ' SR
L’immaginé cinematografica cosi, deposuata, e soggetta al. movi-
mento che la riscatta risolvendola e rigenerandola, non presenta allora
verso di s¢ altra relazione ‘da una relazione di possesso assoluto, intero,
di se'stessa: e accompagna per tale via la propria volonta formulata (1).

(1) « Oggetti offerti nell’intimo splendore della. Joro materia », ha escla-
‘mato Carlo Bo (D’una fragile memoria delle immagin, in « Btanco e Nero »,
Vv, 12, p. 62), « elementi puri »y invenzione' di oggetti puri ». Ma non ¢ an-
cora chlara é collocata nel suo ordlne supetiore la vicenda dell’i 1mmag1ne cme-
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. " Queste definizioni, che pretendono avviare a una apertura analitica
' dl alcune genericita correnti (« estetica », « magla creatrice », « visi-
vita », ecc., del film), potranno parere un po’ rapide e schematiche:
‘ma la loro evidenza crediamo non abhlsogm in partenza di dlmostra-
zioni, perche queste definizioni sono dedotte naturalmente da una con-
dizione ideale di cinema clnematograﬁco, come si dice, ed esclude con
decisione 1’indagine sulle deformazioni sostanziali, cui deve sobbar-
- carsi quando prende contatto con la sfera empirica della psicologia col-
lettiva e della cultura: letteraria. E naturale che a un soggetto imprepa-
rato e immaturo di fronte al fenomeno dell’ espressione cinematografica
(che é arte troppo giovane e troppo matura per pretendere il compenso
"di una preparazmne e maturitd consenziente al di fuori delle proprle
1dea11ta), la figura diventi subito, nella mente degli spettatori, il corri-
spettivo di una figura gid presente alla memoria per altre vie che non
quelle del suo dono essenziale e immediato:- il volto di una immagine,
cosi, sara subito riferito al volto di un attore visto in altri film, o per la
strada, o nelle fotografie; oppure sara il corrispettivo, comunque ade-
guato, dl un. personaggio notorio attraverso la letteratura narratlva.‘ _
Allora I’immagine scade, e diventa il veicolo materiale ed eteronomo di .
altro oggetto, e il cinema si arresta bruscamente al di qua della propria
virti intera, del proprio valore, e si frena nel campo della deteriore
espressione spettacolare, sopra un terreno di discreta indifferenza dove
gh equlllbrl rlmangono isolati e lmpedm almeno parzialmente, dove gli

’ .
- matografica. Il riferimento di Carlo Bo & soltanto verso un paragone letteratlo.

In realta ogni e qualsiasi immagine (e vieppit e viemmeglio dunque ogni im-
. magine coltivata nel suo piu alto favore, I'immagine della piitura, o della"
scultura) é un oggetto per sempre ossessionato dall’intimo splendore della sua
materia, dalla purezza (ma quale purezza? una purezza ottenuta su un rifiuto
costante dell’alro, per via di esclusione, e magari di lotta; un processo di eli-
minazione: e vedasi I’esempio tipico della parola ungarettiana, per aver subito
un documento). Si tratta di stabilire a che punto della geograﬁa naturale in cui
sono spartiti i dominii della materia, a che punto preciso essa, 1’immagine, ha -
diritto alla sua manifestazione imperiosa. E la letteratura la sola anarchica in
questo senso:- e che sconta la sua enorme e svagata volonta ‘di sopraﬂ'azmne con
una-indifferenza grigia e declamatoria in cui si compiace. '

" Se no, come salverebbe e difenderebbe, 1’1 1mmag1ne cmematograﬁca il pro-
puo ultimo ‘valore di manifestazione pura, come si difenderebbe da tutte le
accezioni discorsive, da tutti i cascami che. le sono inferiori, che le pesano.‘
che la ostacolano nella sua evidenza straordmarla" ‘
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equlhbrl orlglnah e naturali, che per man1festars1 tali esigono il con-.

senso di una liberta infinita e profondamente sveglia, trovano una smen-

tita compromettente. I benefici superiori, il cui presentimento il cinema:
tografo ha ‘gia instaurato con documenti di importanza- mdlscutlblle, ri-
chiedono, per essere riverberati sulla societa degli uomini comuni, una

tensione : che non & altlss1ma, ma che ha una misura precisa, irrimedia-

bile. Quando questa misura o non & ragglunta o addirittura & superata

(voglio fare accenno, con questo, al cinema cosi detto di avanguardia),
resiste 1’emotivita intenzionale del movimento e del ritmo come fattore
jsoldto, o quella dei contenuti amorfi come caratteristica reazionaria.
Ma & pur sempre un cmematografo in bilico, a repentagho di tutte le
approsmmazmnl vaghe. E il cinema non & piu una scommessa, dopo la

presa di possesso di tutti i propri mezzi. Tuttavia rimane un debito per-

sonale dei teorici il rendersi conto del groviglio di interessi inferiori e
‘mondani che presiedono al suo sviluppo e che funzionano negativa-
mente, come ostacolo a una piit rigorosa educazione, a una formazione
collettiva di attitudini e di tensioni- -adeguate, ma che comunque funzio-

nano. Ce ne rendiamo conto: tuttavia non se ne fa un calcolo, quando .

s sa che I’esame di un certo evento richiede una tal quale spregiudica- .

tezza, accanita, "ostinata‘: rigorosa almeno.quanto ¢ rigoroso il su(‘i

oggetto. .
© Quelle definizioni apparentemente schematiche, che verranno .ap-,
profondlte nella loro natura quando si.trattera delle proprieta di colote

delle immagini cinematografiche (il chlasmo), valgano mtanto a intro- -
durci nell’esame del movimento. Vengano percid intese come prope-'

deuuca constatazione della contraddlzmne esistente tra i presupposti teo-

_retici dell’arte cmematograﬁca, e le condizioni pratiche, di « cultura », -

ne]l’orblta delle quah & costretta a trattenere la sua azione, pur non per-

‘dendo mai di vista le proprie risorse secondarie e le sue proprie finalita.

* % %k

11 movxmento cmematograﬁco si comple con due catevone dl espe- ‘

dlentl tecmcr i mezzi di npresa ¢ i mezzi d1 montagglo.
Con i mezzi di npresa si determmaﬁo : '

a) movimento dell’ oggetto in spazio bldlmensmnale, da sinistra

a destra, o da. destra a smlstra, € a dmtanza approqﬂmatlvamente costamf“ :

dalla macchina;
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b) mov1mento dell oggetto, in spazm bldlmensmnale, verso oda -
la macchlna, o obliquamente rlspetto all’asse della macchina, da.un an-:

i golo dello schermo a quello opposto, in senso dlagonale appross1mat1-

vamente ; : - R

)] movimento dell og getto per effetto dello spostamento della mac-
china verso o da Poggetto stesso; ‘

d) mov1mento composto, per effetto del movimento della mac:
china in direzione parallela (o con speciale traiettoria determlnata ‘dal-
Poperatore) all’oggetto, a velocita uguale, inferiore o superiore a quella

‘ dell’oggetto medesimo; oppure per effetto del movimento di panoramica,

‘T mezzi di montaggio, invece, (e tra i mezzi di montaggio compren-

= _deremo, come si vedra a suo tempo, anche i movimenti di camera), pro-

ducono il movimento generale delle: mquadrature, secondo una certa
unita di misura o secondo un certo ritmo, o ancora secondo certi rap-
 porti spazio-temporali, o certe leggi di contiguita originate da esigenze
di ordine ‘psicologico; o infine, anche, secondo un procedimento mecca-
nico di giustapposizione casuale (quando gli artefici-del film, regista e
montatore, non siano nella pienezza dei propri compiti: e poiché capita
spesso, varra la pena d1 con51derare anche gli effettl ps1cologlcl di tale
caso). ' .

In prima istanza vedremo quindi il comportamento psicologico dei
movimenti-base, e i loro effetti in ordine alla fenomenologia generale
della percezione. In seguito passeremo alla discussione del valore effet-
tivo dei mezzi su cui si concreta il_i‘itmdtotal'e del film. '

 Tutti questi casi elencati (che sono da intendersi per sempre come
casi-limite, tra i quali la gamma delle possibilita e delle probabilita si
estende teoricamente illimitata, ed abbraccia, sempre in via teorica, tutti
“i valori propriamente cinematografici dell’oggetto sullo schermo — e 1’an-
golazione, per esempio, gid moltiplica per un ennesimo numero. quei
casi, irrompendovi con la propria possibilita di ordine psicologico, emo-
tivo), tutti questi casi andrebbero singolarmente esaminati in tutti i loro
- possibili_effetti percettuali nei-rig‘uafdi del soggetto peréipiente, ma te:
" nendo anche il calcolo della posizione dello spettatore: percipiente ri-
spetto allo schermo. Perd, siccome i rapporti percettuali che scaturi-
stono dallo spostamento dello spettatore rispetto a una posizione nor-
"male sono di competenza strettamente scientifica, e cio¢ ottica, e le sue
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l('ggl sono in gran parte conoscmte, e pure in grandissima parte gia affi-
date al dominio appunto della fisica ottica, cosi noi intendiamo esamii-
nare la fenomenologia percettuale soltanto da un punto di vista di un
soggetto fermo in una posizione teoricamente perfetta ¢ idealmente nor-,
male rispetto ai movimenti cinematografici sulla sorgente dello schermo. -
~ Altra avvertenza da preporre & che il nostro -esame dovra. forzata-
mente limitarsi questa volta, al terreno fisico e fisiopsicologico della
vftenomenologi‘a percettuale, 'prescindéndo da tutti i fenomeni emotivi di
~cu1 la percezmne stessa puo.essere causa determlnante 0 concomltante
e cme momento e condizione. '
s ;

* Vediamo qumdl il primo caso d1 movimento: I’ oggetto, e, poniamo,
una figura umana, compie un movimento trasversale sul piano dello
scchermo, coordinatamente all’asse della macchina: il movimento della
figura, in qualsivoglia campo illusorio avvenga, e su quals1351 sfondo, si-
verifica, all’atto della percezione, come effettuato in uno spazio rigoro-
samenté a due dimensioni. In” questo senso, lo spazio ambiente ideato
intorno alla figura stessa, e comunque ideato o finto dalla tecnica figu-
rativa, cioé anche se finto come profondita per mezzo della prospettiva, .
& uno spazio che non porta di sé che la propria finzione aperta e dichia-
rata di spazio a tre dimensioni: & uno spazio fermo, statico. Allora il
fenomeno della percezione ha il suo normale compimento: si trova di
fronte, e ne ha precisa e individuata coscienza, a una prospettiva, che &
risentita come una conﬁgurazmne del tutto convenzionale dello spazio
tridimensionale, secondo una schematicita sufficiente e necessaria.

In questo caso la percezione, come anche in tutti i casi della mede-
sima natura, e normalmente adeguata, ossia I’ oggetto in movimento con-
serva intatte e costanti le proprie dlmensmnl, attraverso tutta la serie
~di’ posizioni che costituiscono e determinano la continuita spazio-tem-
~porale del movimento nell’operazlone integrativa psicologica del sog-'
_ getio che vede. Questo movimento & soggetto a tatte le leggl che contem-
' plano il « ‘moto apparente ». : :

-Passiamo ora al secondo caso- hmlte mov1mento di un oggetto coi
. direzione dae verso-la macchina’ da presa, nei limiti previsti dai piani
o' dai campi. Si verificano allora due fenomeni: il primo & quello per
¢ui ‘il campo entro il qale ‘avviene tale movimento, che & uno spazio
‘convenzionalmente configurato dalla prospettiva come tridimensionale,
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‘ma in realta bidimensionale, é ora_percépito intuitivamente come tridi-
mensionale, € "scompare'nel-*soggetto percipiente la coscienza della fin-
zione configurativa; ossia il soggetto ha ora la percezmne di uno spazio
realmente tridimensionale, e la profondita non lascia. pit intravedere
la propna artificiosita. '

Questo fatto, che non mi pare sia ancora stato messo in ev1denza
dal teorici del cinematografo, ¢ stato dimostrato spepmentalmente dagh
psicologi (vedi, per esempio, Musatti, Elementi di Psicologia della For-
- ma, Padova, 1938, pp: 150 e segg.). Poi: in tale campo, intuito come
realmente tridimensionale, si verifica anche quest’altro fenomeno: che

Poggetto, o figura, o, pilt nettamente ancora, una notevole serie di og:
getti o di. ﬁgure che esplicano questo movimento (per esemplo, un
gruppo di persone che irrompa 1mprovv1samente in una stanza da una
porta sul fondo della stanza stessa)- sublscono, in realta, diremmo se-
" condo una realtd metrologica, un processo di deformazione dimensio-
“male, cioé si ingrandiscono- o si rimpiccioliscono a secondo che, rispetti-
vamente, 1’oggetto o la figura muovano verso 1a macchina o si allonta-
nino dalla macchina (e, per la nostra considerazione, la macchina & di-
ventata ora lo spettatore in posizione esatta e normale) '

Invece ecco cosa succede. Succede che il soggetto perclplente allora
‘non ha sempre, 0 meglio- non ha quasi mai, la possibilita di accorgersi, ‘
'~ se & in posizione normale, dell’ evento di tale deformazione configurativa.
1l soggetto allora acquista una singolare: facolia, che & quella di_perce-
pire il movimento dell’oggetto che si sposta sullo schermo, e di perce-
pirlo illusoriamente, cio¢ non come una semplice convenzione configu-
‘rativa; e questo modo di percezione ha eome suo. fatto postumo (non si.
potrebbe dire subito se anche come fatto strettamente conseguente) di
trasformare Poggetto a: dlmensmm di grandezza variabile in oggetto di
dimensioni mvarlahlh. L’oggetto che doveva ingrandirsi o nmplccmhre,
rimane invece, illusoriamente, della stessa grandezza dimensionale - in
" tatte le successive fasi istantanee del moto, sicché lo spettatore non ha
modo di vedere l’oggetto espandersi o contrarsi, o '

Ci troviamo dunque di fronte a un fenomeno che si svolge all in-
'terno del soggetto percipiente, il quale trasforma istantaneamente uno
spazio tridimensionale finto in uno spazio tridimensionale illusoriamente
reale e, nello stesso tempo, un movimento deformante apparente in un
‘movimento non deformante e illusoriamente reale. Infatti, se la defor-
‘mazione si constatasse (come avviene.di poter constatare in una ‘posi-
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zione anormdle e 1mperfetta, per esemplo stando molto vicini e molto
sotto allo schermo, oppure a lato) il m0v1mento rivelerebbe la sua na-
tura di movimento apparente. ' .

Quali rapporti genetici, qu1nd1 esistono tra i “due fenomem de-
scritti? E la particolare struttura della configurazione spaz1ale (ciot lo
spazio intuito come realmente trldlmensmnale) che determina in- quella
.guisa il mov1mento non deformante della figura? oppure invece & quel
movimento particolare della figura' che influisce sulla struttura dello -
spazio ambiente, del campo in cui il movimento si effettua? Non si sa-
prebbe rispondere. I due eventi sembrano indissolubilmente contigui e
concomitanti, e forse nella percezione essi sublscono una istantanea con-
dizione di quiescenza tale da determinarli unitamente in quel modo, per
via-di quella operazione che si “chiama illusione.

' Indlpendentemente da c¢onsiderazioni, di stretto ordlne psmologlcow
(per cui vedasi, per esempio, lo studio basilare dello psicologo tedesco '
V. Benussi, Gesetze der madaquaten Gestaltauffassung, nell’ Archiv fiir
geschwhtl Psychologie, n. 32, pp. 30 sgg.), vediamo di adattare il con-
,cetto di illusioue al nostro caso. lllusione, cioé tendenza a una valuta- -
zione metrica o senz’aliro formale delle configurazioni in- movimento, -
che non ¢ adeguata allo sforzo naturale del procedimento della- perce- -
zmne, o che comungue & difforme, nei suoi risultati, per un motivo o
per un altro, dai fini specifici dell’ operazmne percettuale. Per un motivo
o per un altro, s’¢ detto: ma, con- esattezza, poiché & quello che mag:
glormente preme, come identificare o spiegare questi motivi, che pure
necessitano di una interpretazione, dato che in tali motivi per-I’appunto '
consiste la’ giustificazione di- quel” fenomeno che si ‘chiama 1llus1one9
E che non ¢& piu, si noti attentamente, una pura e sempllce illusione ot-
tica, riducibile a leggi fisiche, in quanto che’il nostro tipo- di illusione
porta in s¢ un significato ps1cologlco e una finalita formale che incide di-
rettamente sui fenomeni emotivi. Come comportamento della meccanica
percettuale, Pillusione ‘@ molto simile al comportamento della allucina-
zione, quando. questa venga intesa libera da influenze di natura patolo-
gica. Non si vorrebbe, pero, 1mmlsch1ar01 nella questione gnoseologlca'
di questo fatto, perché esula dal_nostrl compiti, e, soprattutto, perché
~ tale questione ¢i sembra completamente insolubile, o almeno incapace
~di portarci a una- conclusione generale e universale che abbracci anche
tutti gli altri settori, delafenbﬂieno dell’illusione. Ci' limitiamo pertanto
a rlleVare come,  proprio. nell ecpressmne cmematograﬁca si verifichi
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_ pratlcamente. quotldlanamente quasi, al di fllOl'l ‘del campo ' scientifico
o sperimentale, qualcuno di quel rari casi in cui la percezione del sog-
getto si- accusi-inadeguata allo sitmolo preciso dell’ oggetto.

Il c1nemat0grafo cosi. denuncia, nel consorzio .delle altre .arti, di .
avere a sua disposizione risorse del tutto speciali, per sollecitare nel-
T’'uomo e nelle sue facolta conoscitive energie segrete. E questo il ‘cine-
matografo coinpie naturalmente, non. polemlcamente, come invece ha
fatto qualcuna delle arti; vlo compie con perfetta e autorizzata usura.
dei mezzi materiali che il suo destino le ha messo a dlsposmone, mentre, -
‘per esempio, il futurismo o il surrealismo,. guando intendono uscire dalla
cerchia. dei propri mezzi per tentarne nuovi o dalla clausura della pro--
pria materia pér manipolarla dall’esterno, non lo possono mai fare im-
punemente, non lo possono fare senza tradire la propria fondamentale-'
incompetenza e una intenzione di violenza ingiustificata e di usurpa-_
zione. (Come quando il futurismo vuol dipingere il movimento).

“Alcuni di questi mezzi materiali di cui il cinematografo si serve,
non sono in ultima analisi che espedienti materiali, i quali, per gradi, -
risalgono, attraverso una progressiva presa di coscienza delle proprie -
possibilita, fino ai vertici dello stile cmematograﬁco e dell’arte. Princi-.
pale di tali mezzi diciamo subito: il carrello. E passiamo al terzo-caso:
- movimento della macchina (e pertanto del soggetto perclplente) da e
- verso bk oggetto. Per quante ricerche abbia fatto in una larga serie biblio--
: graﬁca non mi risulta che la psicologia sperimentale abbia ancora preso
-in considerazione specifica i fenomeni che, in questo caso, si‘determinano
" nel processo percettuale delle conﬁvurazwm in m0v1mento che cosi ne -
derlvano : : : o
E dunque, spostamento della macchma verso una figura, che,. per
semphﬁcazmne consideriamo  immobile. Qui la sensazione del movi-
mento che compie la figura, poiché un movimento apparente in spazio
bidimensionale sullo schermo ha luogo in realta, forza I’attenzione per-
cettuale al punto di far crescere la percezione del fenomeno « movimen-

- to » in 'proporzione diretta alla velocna con cui' la macchina si avvicina.
alla ﬁgura All’occhlo dello spetiatore, ciog, la velomta con cui la figura
gli si avvicina, & illusoriamente piu forte della sua velocita effettiva, della
ve]oclta come dovrebbe essere secondo le’ leggl fisiche del moto appa-f
rente; e che dovrebbe corrispondere normalmente alla velocitad con cui
la ‘macchina si avvicina,” durante la ripresa, .all’ oggetto. E rlspettl-
vamente, la figura dalla quale la macchina si allontana (e che per-
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tanto. si allontana apparentemente dall’occhio dello spettatore), ‘com-
pie lo spostamento a una velocita inferiore a quella della macchina.
Lo spettatore sa. ¢che tali movimenti -della figura non hanno luogo,
eppure egli percepisce il crescere o il diminuire delle ‘dimensioni della -
figura come un movimento. L’ 1lluswne non &, pero, questa speciale
percezione di un movimento che non avviene; ma Dillusione consi-
ste nel fatto ch’egli percepisce un ingrandimento o un rimpiccioli-
.mento sempfe‘mag-gioxje di quello che in effetti non sia, e pertanto
un movimento di maggiore o di minore velocitd di quella che si per-
cepisce, per-esempio, collocandoc1 rispetto allo schermo, in una po-
51z10ne anormale o 1mperfetta o v ‘ o
' In questo. caso. come si comporta lo spazio amblente alla ﬁgura"
Lo spazm ambiente, quantunque la ﬁgura compla sullo schermo un falso
- movimento da e verso il soggetto percipiente, per effetto, come s’¢ visto,
del suo crescere o diminuire metricamente, non produce piit I’illusione
di uno 'spazio tridimensionale (come. avviene nel caso in cui la figura
compie un movimento da o verso la macchina), ma lo spazio torna a
una funzione totalmente statica, e, perdlpplu, in questo caso, inerte
anche da un punto di vista emotivo; infatti si vede che se la macchina
si-allontana dalla figura, lo spazio- ambiente si allarga (su due dimen-
sioni); se la macchina si avvicina, esso si restringe, fino magari-a scom-
parire se la macchina porta finalmente il volto della figura o un dettaglio
oggettivo in uno dei primi piani. E, come si sa, 1 teorici del cinema con-
siderano i primi piani fuori dello spazio. . . S
Dungue 1’illusione consiste, per la percezione in 1deah condlzlom-
di visualita, in una superespansione illusoria o in una supercontrazione
illusoria delle dimensioni metriche della figura ripresa dalla macchina
che carrella rispettivamente avanti o indietro.. : '
Questo c¢i sembra un. fenomeno partlcolare di illusione. Potra la
psicologia sperimentale, quando vorra medltare sul: caso, scoprire, in
via deduttiva, le leggi cui si riduce? To penserei, provvisoriamente, e con
l])OteSI del tutto persuasa della propria precarieta, di supporre una legge
analoga a quella dell’inerzia, e che operi. analogamente nella meccanica
dell’everito percettuale del soggetto. In realta ogni evento percettuale si
chiarisce attivo e funzionante sotto. I’azione di uno stimolo oggettivo.
* Ma poiché il mezzo per cui si determina la fusione non & un mezzo avulso
. dal luogo dove & condizionato, ma sussume tutti i rapporti pswologlcl
e mtel]ettuall ai quah sembra in qualche maniera sottoposto, & possﬁu]e
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: pensare che tale mezzo sia influenzato da una tendenza ﬁnahstlca, teleo-
~ logica, analogamente a una simile tendenza operante all’interno della
" forma. Questa tendenza che si chiama in psicologia condizione di pre-
gnanza, & quella per cui la forma si indirizza spontaneamente verso il suo
‘stato piut perfetto possibile (vedasi, a questo riguardo, Federico Wulf,
Ueber die Verinderung von Vorstellungen, in « Psychologische For-
schungen'», I, 1922, pp. 333 sgg., anche per i riferimenti alla legge di

,vpregnanza del Werthelmer) Ora, poiché la forma, nel processo di con-
figurazione, ha un arresto meccanico in un punto del suo movimento
(che ¢ il suo punto finale, terminale) il processo percettivo, che non puo
prevedere tale punto terminale, per propria inerzia procede a un punto
o a una serie di punti lmmedlatamente successivi, in modo che espande
cosi o contrae automaticamente la forma che ha stimolato la sua opera-
zione. Si direbbe che shaglia per eccessivo zelo di perfezione, o per
troppo viva necessna di commdere perfettamente con la forma piu
perfetta. ‘ ‘

Senza lllusmm invece, si svolge, per ragioni naturali di mov1mento_
relatlvo a dati sistemi di rlferlmento pur essi in movimento, il caso di un
movimento della macchina parallelamente alla direzione di un oggetto .
'in ‘moto da destra o da sinistra, o da sinistra a desira. Lo spazio am-
biente, rigorosamente bldunensmnale anche alla percezione, ‘compie
allora un movimento apparente, di velocita che aumenta proporzional- -
mente alla vicinanza della macchma (cioé, piu la macchina & vicina
allo sfondo, e pin lo sfondo sembra spostarsi Velocemente) e alla velo-
cita di spostamento della macchma e di direzione inversa alla dlrezmne. E
di spostamento della macchina. :

Quanto all’oggetto, quando la veloc1ta della macchlna e dell’ og-
getto, come normalmente avviene, coincidono approssimativamente, il
_ soggetto percipiente & nelle condizioni del primo caso esaminato, con la
differenza che ora si vede lo spazio ambiente, cioé lo sfondo, spostarsi
" in direzione inversa a quella della figura. Tali risultanze di movimento
soné soggette a le ggi fisiche normali, e le deformazioni di natura cine:
' matogiafica cui va incontro non mi sembrano praticamente accertablll
con i mezzi della percezione comune, che, data’ la natura della nostra
esposizione, ‘sono quelli cui -_gdsta’htemente' ci siamo riferiti.
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H. <~ PSICOLOGIA DEL RITMO

_ Poiché ogni uomo moderno ha una privata ed empirica coscienza
del ritmo cinematografico, & utile partire dalla individuazione analitica
degli elementi sui quali regge la sua vita, ‘al fine di arrivare a un con-
cetto sensibile e univoco della sua qualita’ formale, ritenendo per certo
che solo e prmmpalmente tale concetto sensibile potra essere il principio
di una piii precisa e sostanziale educazmne clnematograﬁca, mella quale
consiste la sua definitiva ragione morale e sociale. _
Gli elementi unitari del ritmo cinematografico sono essenz1almente.

& 1nquadratura ela sequenza, intese come unita di misura..

| I mquadratura & il momento sensibile della possibilita sollecitata,
tentata, e rappresenta il primo. elemento positivo_della possibilita con-
tinua, su cui il ritmo esercitera le proprie suggestioni.

La sequenza & il momento assoluto della possibilita, nel quale e
' gla contenuto il nucleo di tutti 1 possibili urti e di tutte le possibili con-
nivenze, e dove & messo in giuoco il destino stesso del ritmo.

Senonché, -appunto in tema di possibilita, lnquadratura €. sequenza »

formano una sostanza discorsiva, un corpo elementare che va a confor-
mare il ritmo cinematografico, oppure il ritmo cinematografico & antiei-
pato sensibilmente alla stessa esistenza della inquadratura e della se-
~ quenza, che pertanto nonsarebbero del ritmo che un ‘complesso ra-
diante? Cioé, esiste una idealita ritmica che si concreta in elementi sin-
golan, i quali non hanno e non avrebbero una vita ‘autonoma, oppure
sono.quei singoli elementi che posseggono in sé la virta di provocare alla.
fine un ritmo postumo. che ne legittimi dlscorswamente Iesistenza tem-
porale, in un determinato tempo" Il ritmo, insomma, preesiste, e si
determina come graduale vigore e accensione della materia cinemato-
‘grafica, della materia immaginante, fino all’ultimo splendore della sua’
formazione, ehmlnando successivamente una serie di ostacoli che gli si
oppongono a contatto con tutta la materia? oppure & soltanto una esi-
genza esteriore, organizzativa, quasi affettiva? o

Evidentemente, nei migliori documenti di cinema c1nematograﬁco,
il ritmo, 1’idea ritmica preesiste ai snoi incidenti, e agli elementi stessi
~a’contatto dei quah conduce la sua vita e conclude la propria manife-
stazione. Per questo.I’inquadratura e la sequenza rappresentano la pos-
sibilita del ritmo continuo, il quale deve rltaghare ‘e dominare con la
violenza che gli & intimamente collegata i cohtenuti piu labili e consu-
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mati 'che mai art¢ umana abbia affrontato: la materia immaginaria in
movimento, con tutto il carico néutro dei suoi riferimenti ch’essa deve,
“abolire.. Anche .la musica sostanzialmente lavora su-una materia ihsté- '
bile, in movimento continto, in quel movimento che ne risolve 1’ inte-
riore crisi. ma questa materia & sempre ben identificabile e riducibile,
‘prevista nella sua schematica. natura, pl‘eVISta nella sua deﬁnltlva con-
ﬁgurazmne. ’ - : : Lo

~ Nel cmematografo, al ritmo & riservato il complto di sceverare cia-
scuno degli elementi, che-sono mdeﬁmtamente aperti agli sbaragli delle
possﬁnhta (e che il possibile sia uno dei campi di dominio del vero, come
ha affermato Baudelalre, & riflessione sémpre postuma o sempre antici-
pata rispetto al nostro naturale modo- di vivere e di servire la mnostra
anima. Nella realta non contingente, la riflessione urta almeno contro le
possﬂnhta dell’ eccezlonale. Ma finalmente la veritd non esercita il suo
potere, la sua dittatura, sopra un deserto, e 1’arte si esalta della propria
stessa schiavitl rispetto a quella materia ch’essa deve economizzare per,
‘vincerla), da tutte le qualitd ¢he sono indefinite e indifferenti nella sua
~vita. Il compito cioe di vendere quegli elementi alla situazione di og:
getti attivi, ma opportunamenie conformati e definiti, di una’sintassi,
e di rendere loro I’esatta posizione temporale in tale sintassi. Quella che
¢ la vicenda, I’evento narrato, e su cui il ritmo deve sempre appoggiarsi
" con una tendenza mimetica piu perfezionata, non & invece che ’occa-
sione: e sia pure I’occasione prlnmpale, 1na tuttavia non msopprlmlblle'
del ritmo stesso. (E praticamente : perché un’idea letteraria o una-trama
_romanzesca non pud mai serbarsi tale senza escludere nello stesso tempo
la possibilita di essere cmematografata, senza condurre cio lespres- |
sione clnematograﬁca ai suoi margini pil improbabili e illustrativi?-
Rlprova pil evidente e notoria non potrebbe essere addotta, e la storia
del cinema’ 1nsegna) ' '

1l ritmo allora contempla con certezza e validita, e controlla la
durata profonda cui ciaseun elemento adempie per conﬁgurarSI, in rap-
~ porto alla garanzia sen51b11e dell’effetto espressivo, della pronuncia ci-
" nematografica, che esso riesce a conquistare, a raplre per sé e a river-
~ berare infine sugli altri, '
~ E in quale metafera sensibile & reperibile, di che si sostanzia il
ritmo allora? ha, nel ciclo panico delle possibilita. spirituali, nel gorgo
delle povere ricchezze mondane, una sospensione autonoma, un isola-
mento puro e splendldo" é esso, come sembra, un movmento puro?
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'La sua ragione elementare sémbra consistere in una memoria ideale
di quella realta alla quale partecipa la stessa realta quotidiana del nostro
corpo, di una realta colpita e ferita nei suoi momenti di grarde ambi-
zione e violenza. Ed ¢ infatti il ritmo che, nel cinematografo, pud inter- '
ferire e ragionare con. quell’estrema attenzione che ogni uomo versa
sulle semplici virta della propria natura, virtit che lo sorreggono anche
se il senso superiore della loro vita gli sfugge, e che si rivelano tutte, al
limite, nella mendana precarietd del movimento... =
Percio il ritmo oscilla in tutte le direzioni delle possibilita umane, -

e non sembra soggetto a quelle leggi naturali che purificano o soltanto.

esplicano I’esercizio formale delle altre, arti, tradizionalmente accettate, .
dall’intuizione e dalla percezione, come tali. Il ritmo cinematografico
sara dunque la ricerca di quella essenza oggettiva, che, comprendendo
in sé le esperienze, le intenzioni, e magari le proteste di un modello
ideale di realta, arresta il dissolvimento spontaneo ed equivoco della sen-
sibilita artistica, del cosi detto ‘« gusto », per organizzarlo in una uni-

vocitd nella quale gli stessi contenuti sperimentali della vita quotidiana
si protraggano fino ai confini dell’universalita e dell’assoluto. E questa
ricostruzione in un tempo speciale eppure evidente, a denunciare la so-
lida e pesante materialita dei contenuti, i quali essa impiega per per-
-suaderci della insopprimibilita del mondo, ma anche per convincere
~che il vero mondo pud vivere leggero e necessario soltanto nel cuore di
colui che ne des1dera una avventura singolarmente restltulta

® % &

In che modo, ci chiediamo ora, per quali vie identificabili, le in-
quadrature -si traman'dano' dall’una all’altra quel tempo ritmico (cioé,
~un tempo speciale, un tempo geniale) che le conduce all’unita percet-
tuale della sequenza? e le sequenze il tempo che le conduce alla manife-
- stazione fenomenica e intelligibile: del ritmo di un film? Noi pensiamo

che forse I'intervento del montaggio, se si tien conto della sostanza del
ritmo cinematografico; debba considerarsi soltanto un procedimento or-
ganizzativo e oggettivante, che esplica (rispetto al ritmd precostituito,
precsistente) con una straordinaria forza mimetica, o con la piu chiara
volonta-di partecipazione (mel senso della métecsis platonlca) al ritmo
medesimo, ma non; puo. essere considerato come I'ultima interpretazione
sensibile, -o; secondo-'che alcuni teorici.del film hanno vigorosamente
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-affermato, lunlca mterpretazwne effettlva. Che, nella pratlca, il mon-
taggio possa apparu‘e ‘come elemento operativo assolutamente prepon-
“derante, & constatazione di cui la storia del cinema ci rende ’evidenza. .'
Ma che il montaggio sia. T’unica intuizione possibile del film’ nella saa
sostanza ritmica, & affermazione che non risponde con' precisione alla -
“nostra domanda, alla nostra attenzione di spettatori coscienti. '

Le operazioni che accompagnano e dirigono -l processo di fusione
del ritmo con i contenuti ch’esso riduce e abolisce come tali, hanno i in
realta il loro sigillo nel montaggio: ma ognuno avra potuto raggiungere
il senso di finalitd che & inerente a ciascun elementd dell’inquadratura,
e che non & certo opera caratteristica del montaggio. Il ritmo non va
inteso soltanto come una scansione metrica, esatta e incalzante, come un‘
~ fraseggio sintatticamente adeguato. Questa interpretazione del ritmo
~ appare eccessivamente formalistica e stilistica, e alla fine condurrebbe, ‘
-come tutti i formahsml, 4 una sterlhla 1rr1medlab11e lo stesso. stlmolo.
ritmico. - ' ‘ o _

Un film, come si sa, & il risultato di una operazione collettiva, in-
cui, nonostante il dominio di una persona predominante (che pud es- -
sere. il're'gista, ) l’operatore,' o il montatore, o lo sceneggiatore; per lo
pit si crede essere, allo stadio attuale del cinematografo, il regista),
A trapelano, emergono inevitabilmente, a uno sguardo sottile, e in modo
. certo, le fila di correnti affettive diverse, di disposizioni che agiscono

separatamente in direzione limitata. Cosi il ritmo, che vigila su una co-
- munione -di idee, su un consorzio di operazioni, mette a prova la pro-
_ pria resistenza’ prima ancora “dell’intervento ' del montaggio. Quando
~ trova, nella congerie, il limite giusto di fusione, allora il ritmo si sca-
:tena libero e puro, senza piit ostacoli, senza. velami. Scenegglatura,
regia e montaggio sono cosi le operazioni nelle quali si concentra tutta
la responsabilita: ognuna di esse ¢ intesa a mettere in evidenza la linea
" energetica, ad ascoltare le minime e le massime vibrazioni dello stimolo
ritmico, e a sollec1tarle, a vincere la difficolta materiale della contiguita, -
della giustapposizione, o della causalita di ordine letterario (che & pur
_sempre un contenuto) questa difficolta & la- minaccia p1u perlcolosa..
sotto la quale il ritmo azzarda la propria resistenza.

- Mentre la sceneggiatura (quando ha vera coscienza della propria
funzione) tenta gli-elementi e ne stabilisce in previsione mentale le col-
“locazioni, invita tali elementi a distinguersi e"a‘-'parégb'harsi,’ a mettersi
vicendevolmeénte alla prova, il montaggio ha la facolta cardinale di fis:
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sare e accendere, sui materiali elaborati che ha a sua disposizione, i
contenuti -memoriali di ciascun elemento: contenuti che si deteriorano,
tendono a livellarsi, ad assimilarsi- progresslvamente nell’opera della
regia, che &, in sé, opera di dispersione spontanea, perche troppo a con-
tatto con 1 contenuti grezzl.

1l ritmo cmematograﬁco ha il suo fulero espressivo nella « ¢ onﬁgu- '
razione » appropriata alla sua facolia, al suo geniale temperamento, ed
il suo spazio in una zona essenziale che & costituita dai « motivi » ritmici.

1l ritmo, infatti, appare sensibilmente configurato. A stabilire ed
accentuare questa configurazione, oltre alla struttura interna da cui di-
pendé, esplicano una pressione il procedlmento, la disposizione dei con-: |
" tenuti nella loro validith emotiva: anzi, sono i contenuti stessi che gui-
“dano il complesso ‘formale nell’ intelligenza dello spettatore. Ben inteso, -
si tratta: di contenuti illusori, aboliti dalla presenza del ritmo, ma fun- -
zionali. Poi, oltre alle singole pertinenze spaziali, temporali e psicolo-
giche centrate nella durata della inquadratura o della sequenza e nei
rapporti che ne esigono lo sviluppo, intervengono anche i valori morali,
spettacolari, luministici, pittorici, i quali completano r organlzzazlone dei
" nessi, distribuendone il peso nei centri adeguati o necessari dell’atten-
‘z.lone, e facendone convergere i risvegli coscienti, i sussultl, i trasali-
menti emotivi, verso il fine unico e ultimo. Cosi un « motivo » “del
ritmo (e si intenda motivo nel suo primo senso etimologico, da « moto.»)
pud essere costituito da uno o pit fattori di contenuto formale, racch1us1
in un breve frammento temporale, con intensita eccezionale rispetto al
resto del film. Tali fattori sono: il materiale plastico, i mezzi sonori, le
jlluminazioni, il clima, 1’atmosfera, i simboli, creati dalla fantasia
degli artefici del ﬁlm.v Ora, quando il « motive » entra nello sv1lup-
‘po del movimento generale della sceneggiatura, ¢ della regia, del mon-
taggio, porta alla formazione, mnel film, di una inclinazione a ripre-
gentarsi spontaneamente ‘per tutta la durata, e questa inclinazione &
{anto pin vivace quanto piti risentito & il motivo stesso (fino all’effetto
dell’ossesslone percettuale) Allora noi vediamo che, a secondo di dove
& -collocato primamente il motlvo intero ed espresso, si determina nel
film la sua configurazione. ritmica. Si ha spesso, infatti, questa sensa-
zione: che tutte le serie di inquadrature e di sequenze, tendano- verso
una condizioni di pregnanza, cioé tendano sempre verso una inquadra-
fura oppure verso una sequenza pil violenta, piui segnata. Quello che



IL MOVIMENTO. E IL- RITMO 'CINEMATOGRAFICO- -

segue, sembra che ne derivi, che ne discenda spontaneamente. E di qul, }
appunto, il senso della configurazione ritmica. La quale pud- apparire
(come & per lo pin) di senso ascendente, se il motivo & incentrato verso
la fine (s1 ricordi Allelujal), o discendente, se il motivo & collocato al
principio (come in -F ortunale sulla scogliera; o Lampi sul Messico,
dove perd Iintenzione puo essere stata falsata dai montatori americani),
"o a parabola, curvo, se il motivo & al centro (per esempio, Atlantide,
- dove il motivo & tracciato su un segmento centrale che va dallo scoppio
della musica di un fonografo con canzoni parigine, alla scena del
‘can-can); o infine & a configurazione lmeare, se il motivo e mtensamente
dlifuso per tutto il film (14 Juillet). ' '

Queste conﬁgurazioni naturalmente, vanno intese.come comple-
menti ‘introdotti ‘dall’immaginazione de] percipiente, e, quindi, pos-
sono’ deformarsi soggettivamente, per reazmne psicologica, che non ha
una sostanza coincidente sempre con le intenzioni del ritmo.

~ In un film di valore ritmico, uno. spettatore di normali doti sensi-
tive pud con la mente far vivere la sua attenzione sulle differenti parti
di una inquadratura separatamente, pur mantenendo plena € costante
la coscienza del ritmo totale. Perché ogni inquadratura contiene in sé,
rappresa in una durata proporzionalmente minore, tutti gli elementi
costitutivi del ritmo. totale: il che contribuisce ad abolire gli stacchi e
gli: intervalli tra le due operazioni del percepire il rltmo totale e i ritmi
parziali che ne rappresentano Poccasione; e allora il passaggio dall’una
all’altra delle due operazioni & cosi rapido, che i due elementi finiscono
sempre con I’apparire quasi istantaneamente presenti. In realta, i rap-
porti tra inquadratura, intesa come elemento sintetico del ritmo totale,.
e il ritmo stesso, sono complicatissimi. E a stabilire tali rapporti inter-
' vengono, per opera degli ar'tisti'che collaborano alla creazione del film,
i pitr disparati contenuti, ognuno dei quali agisce con proprie caratte-’
ristiche oggettive e funzionalmente: immagini, quantita e quahta del
movimento, . spazialita oggettivate, e infine lé intenzioni moralistiche
e psicologiche espresse. Questi contenuti lo spettatore intuisce con 1’in-
telligenza, pdragonando e confrontando con tutti gli altri dati ch’essa
- possiede per propria esperienza. L -
Nella percezione del ritmo cmematograﬁco, dunque, mtervengono :
v la memoria sensibile, che sveglia continuamente e simultanea-
‘mente la serie delle immagini depositatesi nella mente del soggetto. Essa -
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‘& una coscienza a durevole delle sensaz10n1 determlnale dai contenutl for-
mali delle quallta formali; : .
la dimensione psicologica, che 1nterpreta, con le reazioni 1stan-

tanee, lo sviluppo dei movimenti, e ne ricostruisce dall’interno la strut- -
tura, paragonandola, e quindi differenziandola, alla propria esperienza

_ di modi di relazione ¢-di analisi. Essa ritrova dati speciali di una causa-

lith psichica, i quali costituiscono una rappresentazione piir elevata, una -

‘aitltudlne pit acuta delle mozioni che 1’womo possiede "della realta.
E sotto questa denominazione di dimensione psicologica, noi intendiamo
riassumere tutto .il complesso di reazioni psicologiche (affettive, senti-

- mentali, intellettive) che il valore « ritmo cinematografico » sollecita nel

soggetto; e si tenga presente che questo valore, almeno da un punto di
vista fenomenico, appare nettamente ant1c1pato e preesistente alle sue
conseguenze affettive.

< La memorla, da sé, non puo abbracciare intera la struttura sensi- B

bile del ritmo reale: essa ha una funzione soltanto- medlalehe strumen-

tale, di veicolo. E la dimensione psicologica che compie. una fondamen-

tale operazmne integrativa. ‘Ma, poiche il suo oggetto non & evidente-
mente il mede31m0 sul quale opera la memorla, che cos’e che sollecita
I’intervento di tale diménsione? Sono le relazioni, i rapporti tra le in-
quadrature E come sono praticamente espresse queste relazioni? Innan-
zi tutto va rilevato che si. tratta di relazioni esterne: quelle interne s0no
. gia captate direttamente dall’ intelligenza, e conservate e protratte dalla
memoria, € non sono quindi propriamente relazmm ma sensazioni par-
ziali e frammentarie della durata, che vengono continuamente trasfe-
rite in successione da una mquadraturaall altra. Queste relazioni esterne
sono i mezzi tecnici di strutturazione che il regista e il montatore

1

hanno in proprio possesso: la dissolvenza, la dissolvenza inerociata, il

f@ndu, lo stacco, e, agglunglamo qui, la sovrlmpressmne e 11 m0v1menlo

della camera, : : : .
Questi mezz1 mentre determmano meccamcamente e og vetti’v"a

mente le smgole durate parz1a11, oggettivano rltmlcamente la durata. to-.

tale, con procedimento di espressione tlplcamente emotivo, perché cosi
si stabiliscono ed esprimono le influenze remproce tra le partl ele partl
e ira queste e il tutto. ’

Le (( relazlom esterne )) cadono m cesura rltmlca esse SOIIO le ca- S

denze fondamentah del ritmo: cmematograﬁco, per ecprlmer(:l, sia pure

' ,madeguatamente, con termlnl noti alla’ letteratura.
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Ma, vistane in superﬁcle la contlnua e mehmmablle presenza nello
svolgimento dei fattori ritmici, in che cosa, consistono? Sono esse pas-
_slve, intanto, o attlve, rlspetto al rltmo totale? SOno invece negatlve, -
‘(intese come pausa, silenzio, nulla) rispetto all’azione continua? sono
-da considerarsi alla stregua degli stessi rapportl pausali che vigono nel
« tempo » delle altre arti, come in poesia-o in musica? o invece ancora,
in quanto esse possono anche venire capite come’ I’ultima infinitesimale
‘sezione di un. ordine di movimenti, e la prima del successivo, non sono
. piuttosto esse medesime una qualita formale del ritmo, qualita continua

che ne stabilisce 1’ espressione dialettica assoluta? .

" Soltanto la soluzione psicologistica della percezmne cmematograﬁca
potra aiutare in qualche modo 1 teorici a raggiungere una definizione
precisa e oggettiva. La funzione di questi mezzi del ritmo cinemato-
grafico & chiara, & v151b11e a tutti: essi hanno una funzione sintetica
e analitica al tempo stesso. Ma & sulla loro natara. superlore che Tinda-
gine deve spingere lo sguardo. ' -

' T mezzi di montaggio hanno un po’, secondo una certa, analogla con
la grammatica, la funzione dell’ interiezione e della congiunzione insieme.
~ La dlssolvenza desta nello spettatore una sensazione di tempo, di
“un tempo non astratto o assoluto, ma il cui svolgimento dlalettlco, la-
“cui durata effeitiva si perfeziona i interamente dentro la proprla coscienza,
In questo-senso, tuttavia, anche alcune mquadrature vanno considerate -
come vere e proprie speciali medalita di dissolvenza, dal punto di vista
funzionale e ritmico. Per esempio 1’interpolazione di una visione spa:
ziale differente (in cui si svolga una scena) tra due scene: questa inter-
polazione ottiene un effetto temporale che deve comc1dere con il tempo

~ generale del film. : o
La dissolvenza 1nterv1ene nel processo dlalettlco causa- effetto, per
lllummare e qualificare una’ speciale dialettica, la cui specialita & ap-
punto quella che dlfferenzm un ritmo. cmematograﬁco da un alire ritmo
_ -cmematograﬁco. '
La sovrlmpressmne & della stessa natura, quantunque non sia con-
siderata tale dai teorici del film. Essa importa' alcuni dati dialettici ge-
"nialmente adeguati a una fusione di, tempi, e del tutto cmematograﬁm
mediante 1’abolizione d1 tutte le normah relazioni temporall spaziali
‘e causali. ' ' : x .
. Il'movimento della camera (0 come. si dlce anche nella termmolo-
gia tecnica, montaggio senza taglio) & uno sforzo meccanico, il pin delle
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volte madeguato, di restituire il tempo e lo spazio all’esterno della co-
scnenza cmematograﬁca, e renderh indifferenti o astratti. Praticamente
esso non deve corrispondere — ma purtroppo succede comunemente —
al piu comodo e pigro degli espedienti: invece dovrebbe raggiungere il -
suo movimento glusto, la sua esatta corrlspondenza temporale rispetto
al ritmo, ' .

~ E infine un’altra 'considerazi’one. Siccome il principio‘ ritmico che
governa la collocazione delle inquadrature e delle sequenze non & diretto
dalle leggi strettamente e sperimentalmente psicologiche della contiguita,
cosi non & affatto vero che lo stacco sia il piti adeguato dei modi di rela-
zione. Ma la legge che mi pare dominare largamente ¢ una « legge del

piii piccolo intervallo pos51b11e », dove i limiti di tale possibilita sono

~ fissati e sostenuti da forze, energie e influssi che non hanno nulla in co-
mune col tempo e con lo spazio. Quando queste forze sono spostate o
alterate, lo spettatore diventa vittima di un disagio, cosi sentito, da pro-
durre delle reazioni emotive inverse da quelle mtenzmnalmente ester-
“nate dal film, ma rlmaste, quindi, inespresse. '

EmivLio ViLra



Incombenza degli avvenimenti

_ A proposuo del cinema, I’i 1mmag1naz1one non trascorre su atti com-
piuti e si riforma, compiuta e decisa solo in s&, al di 1a di essi. In fondo
il cinema & una delle arti che piii ci legano: mantiene in stretto senso
un calore fittizio ¢ immaginario dinanzi al quale siamo costretti a spo-
gliarci di ogni difes’a; Dinanzi al cinema siamo inermi, anche per le sue
manifestazioni pid gratuite o per 1’azzardo che spesso mon riesce in nes-
sun modo a contenerlo. Non ci troviamo, di la dal cinema,. piil 0 meno
fantasticamente in una posizione; non abbiamo acquisito alcuna regola,
non ci sentlamo soltanto convmtl il cinema, . pensate, ci da soprattutto
una commozione: per un film non ritorniame in noi stessi, ma malgrado
un film ritorniamo in noi stessi. £ dunque una droga, una facolta di
_illusione? (E sappiamo quanto gli uomini moderni aborrono intima- -
" mente dalle illusioni). Non dico questo: anzi dico che il cinema & ani--
mato da serie intenzioni davanti a una realta oggettlva. Ma la sua equi-

- distanza da questa & ‘solo illusoria. In verita ci pasce di terribili inganni
prospettici rispetto agli oggetti e ai sentimenti. E crudelissimo. Non esiste_
“distacco, una simmetria regolare. Il cinema, nella sua perfezione di
macchina, ¢ la pin casuale delle armi, quindi anche la piu difficile da -
maneggiare rettamente, da causare. Il distacco implica uno sguardo se-
reno, rasserenato: il distacco per quanto accade indica soprattutto 1’esi-
~stenza di un accaduto sceverato, un’esperienza sia pure simbolica o im-
maginaria. Ma il cinema.non ha un accaduto, il cinema accade (ed &
questa la sua qualita artistica) coinvolgendo un presente tutto emotivo
e numerico. Il cinema parteggia per le proprie finzioni, ha una pas-
sione mnemonica e tecnica fortemente accentratrice dinanzi al teatro’
delle passioni umane abbandonate al loro corso. (Il pericolo.del docu--
‘mentario psicologico & il primo pericolo, con 1’antipodo del morahsmo,'
del cinema, arte popolare) Il film ha una sola unita anstotehcamente
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da rispettare, ma questa inderogabile: d’essere cinema, ciod movimento.
E nessun atto & puro se non di fronte a se stesso: tolto da se stesso cade
di fronte alla morale dello spettatore. Ora il cinema & I’arte che pit am-
mette degli spettatori, un teatro organizzato, un meccanismo fragilis:
simo, una propagazione di sé, di quel sé¢ pit libero e puro, di quella -
sequenza di immagini scorporate uguale al-correre della memoria. Il ci-
nema trova la sua memoria negli spettatori, nello spettatore trova corpo,
~collabora per una memoria presentata; e tutto gh ¢ buono, anzi quanto
il & risentito il contenuto, la sua fittizia, irreale drammaticita d’ombra,
tanto piu si opera quella collaborazmne, e lo spettatore piu presta il suo
“corpo alla scena vuota del cinema, alla pantomlma di Chaplin, di Clair.
o di Eisenstein. Lo spettatore e il cinema seno un’unica. cosa, diventano
un solo momento davanti alla realta: sono la paura di essa, Iattesa di-
una realta: 1ncombente e che continuamente & sul punto di avveral'SI o
1l cinema, precipite, si vale di schémi drammatici, e anche dei pin tva-
gici, veramente non credendoci, nella sua profonda saggezza di accaduto
imminente e immaginario, Per questo il cinema si ubriaca cosi volen-
tieri anche del raccapriccio, e del moralismo piit ossessivo. Tanto la sua
levita & assicurata: non pud mancare a.un unico fine: di finire innocente.
innocente dico in quella che & la sua segreta qualitd. Avvenimenti che
mai accadranno noi siamo costretti a temerli per il cinematografo; questi
‘non grida invano, ecco la sua arma pericolosa, d’altronde non amplifica
‘né& scorcia alcuna qualita del reale, non pud ‘giudicare il reale ma solo
commuoversi di esso, essere esso ridotto a cortina fragile e ossessiva, che
ci lascia al di qua. Il film ci subissa senza portarci mai al di la di seé.
Dunque viene a 1mphcars1 in una morale per poco interrotta ma ncn
vinta e convinta da una naturalezza imprescritiibile: la morale dello
spettatore, dello spettacolo che non ha bruciato la scena ma solo I’ha
temporaneamente abolita, risorge da ultimo invitta. '
Difatti la via di quest’arte non & quella retta di un’operazione uguale
al suo risultato qual’e, per esempio, la poesia. Ma con questo, si noti
bene, e si sara capito, non nego al cinema la sua soluzione, una solu-
zione sinuosa e vorrei dire chimerica. Quante sono infine le suggestioni .
di questo mezzo prima attivo che espressivo che & il cinema. Infatti &
esso una memoria prima dei fatti, una memoria veloce e impossibile
dietro la quale i fatti si agitano indistinti e non sceverati. Come 1’amour-
passion di Stenidhal esso prepara lo spettatore alla propria solitudine,
dopo una vana agitazione. Non pessiame, non potremo mai credere a un
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film; ma dobblamo, e come, credere alla nostra _misera sorte di spetta-
tori di una realta che accade inconoscibile e tumultuaria, e della quale
solo vediamo agitarsi il velario informe dinanzi ai nostri occh1 shigottiti
e commossi; che possiamo riconoscere solo nella nostra attesa. Il film,
~ dubitosamente chimerico, si pasce dei nostri "oc'chi.’aperti,‘ dei nostri
~ sensi, e ci ottiene, ottenendosi a sua volta, esso cosi ‘puro, incorporeo,
~ scorrevole, immagini, luce e parole soffiate, ci ottiene e si ottiene attra-
verso i risentimenti che suscita, Arte risentita, si dunque, attraverso la
sua presunta olimpicita di volo di farfalla Le manea un atto intellettuale,
“subito. domlnatore, quale ha per esempio il teatro che sulla scena di-
strugge il mondo dei rapporti umani per fiaverlo 4 sua immagine e so-
" miglianza. Il cmema, malgrado tutto & un ’arte saggia nei risultati per
quanto folle nei mezzi: corre in s¢, solo paventando le fuoruscite da
uno schema drammatico c_he ’annullerebbero, movimentata solo da una
agitazione non di protesta ma di luce distesa su superfici sorprese, su im-
. magini nnpreparate Ci mette in agitazione senza d’altra parte calmarci;
e quale maggior saggezza di questa agitazione e della continua- 1mprepa-
‘razione in cui coglie anche noi? Arte risentita e troppo umana, non
manca di sconﬁggere il nostro desiderio pint basso di falsa compagnia,
“mostrandosi la vanita di apparenze perfette e precipiti; ci lascia soli, e
irrimediabilmente, come una cosa umana che s’illude d’una leggenda su-
perlore dei sentimenti. 1llumtat1 . o '
~ 1l lavoro nel cinema ¢ diviso, tenendo conto di questa continua im-
mlnenza in una collaborazione nella quale ognuno porta la propria na-
" tura come accecata: al margine dei faiti, al limite dei suoni, allo spe-
gnersi.dei gesti dei fantasmi. Il vero film «. sorveglla » la propria trama.
~Sono-tutti in ascolio: gli spettatori e gli attori briciati da un’altra vi.
_cenda,-ormai perduti quando li rivediamo sullo schermo eppure prlgm-
nieri del loro culto della luce dalla ¢uale riparanc e nella quale immer-
gono una-segreta, lunatica drammaticita. Essi non recitano infatti, come
gli attori teatrali, ma si muovono nella luce. L’i immagine visiva del cine-
’matoorafo non ha niente a che vedere con la fantasia dei romansi o
. delle opere di teatro; e ogni film che nasce su quello schema & destinato
sicuramente a fallire; bisognera rlpetere che il cinema & parente dei -
“ fantasmi? e che « crea » la luce e non nasce « d’aprés » la luce come.
- certe opere d’arte « d’aprés nature »? Per questa liberta segreta del lin:
" guaggio cinematografico Eisenstein, che mi ha suggerito-il titolo di que-
- sta nota, & cosi ostihato.ne'gatqre della sceneggiatura, la quale ha in sé
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la colpa'di una drammaticith ferma e letteraria, prefissata, ed & fautore

di una novella cinematografica sulla- quale il regista & libero della sua o

‘segreta pensosita e che io vorrei equlparare a una sorta di drammaticita
e di fattaccio allo stato nascente, a un’imminenza che poi sara conser-.
vata dalla pantomima dei - fantasmi, e vi includo il regista, ’attore, la
scenografia. Quale tristezza ci hanno dato tante ambientazioni cinema-
tografiche di vicende romanzesche delle quali si era carpito solo il nesso
tematico. La vicenda nel film & continuamente vista, minimizzata nel
gesto naturale, e non puo essere solo comandata da un apporto tematico,
ridotta- a effetto, cio¢ a passivo, descritta. Dico: del tempo cinemato-
grafico & padrona la naturalezza della luce in cui la vicenda si spoglia
del suo effetto moralistico. 11 movimento & cadenzato su un ritmo paral-
lelo al contenuto drammatico: 1’economia di una vicenda si & cosi imme- .
" desimata con la stessa forma di questa arte: le scene vengono tagliate
delle loro radici pratlche e moralistiche, e immesse in una scadenza sem-
pre. futura: il cinema trova cosi la sua continua risoluzione, la solu-
zione sempre piu stretta nel suo giro. Il viso chiuso di Keaton davanti
all’imprevedibile, all’incredibile vero, & il vero volto del cinema, il suo
centro fatale e taciturno, capace di qualunque drammaticita dalla sua
distanza inscrutabile. Che cosa dunque accade nel mondo, mio Dio, se -
- anche quella che noi chiamiamo. correntemente realta & gia per il cine-
matografo una finzione, solamente dlsotganlzzata e male illuminata?

Prero RiGONGIARE



Contributo alla conoscenza

- NATURA DEL S'URREA.I_‘ISIMO.D’iMPOSTAZlONE
) .

Certo & che degh aspettl surreall del cmematografo della poss1b1hta
cioé di intravvedere, individuare e forzare le porte conducenti la poesia
oltre quelli che possono essere i contemplatl limiti della comune acce-.
zione di una metodologia umanisticamente ancora sensibile, modellata
su schemi razionali e Ppositivi, subito s’accorsero. coloro che per i primi
ebbero a che fare con una macchina da presa, agli inizi del secolo, del
mezzo usato. perd almeno possedendo una certa ed approssxmata (non
strettamente sperimentale) coscienza.

Segui il cinema infatti in maniera piat o meno scrupolosa e servile
le forme e le sostanzialita del teatro borghese anteguerra solo quando la’
sua portata, da individualmente interessata che era, passo ad. essere in-

" dustrialmente spettacolare: le esigenze d’indole pratica, attualistica,
che a tale evoluzione fecero seguito (problema degli attori, del direttore
artistico, della commerciabilita, eccetera), implicavano logicamente 1’ab-°
bandono dei mezzi di sperimentazione dei « primitivi », vale a dire I'uso

- dei trilcchi, dei ritrovati tecnici, la ricerca fantastica e il desiderio co-
stante d’una creazione artistica valentesi in pieno dei nuovi e suggestivi
elementi plastici e prospettici che dalla natura stessa del cinema erano
cosi palesemente offerti (cf. Mélies). ‘

Fu dalla letteratura, e fors’anche da generi minori di llet_ter'atura

(J. Comin, in « Bianco e Nero », 1, 1, pagg. 6-7, 15-16), che vennero

in ceguito riportati alla luce tali pr:obl‘emi‘: come un pretesto di libera-
zione dalle stretioie ancora manifeste, palesi ancora tra arte e arte, erro-
neamente venne interpretata la funzione specifica del cinematografo. - -
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" Influenzato dall’estetica bergsoniana certo intellettualismo europeo
volle cosi omogeneizzare i propri tentativi-d’interpretazione lirica del-
I’universo, e raggiungere la fusione delle varie modalita differenziatrici
di cui comunemente eran usi valersi gli artisti a seconda dei limiti che .

dalla loro 1nter10r1ta stessa erano delineati; cosi « da Debussy che cerca B

in musica sensazioni pittoriche e suona colorlstlcamente e da Vladimiro
Rébikoff che cerca cogliere coi suoni 1mmag1n1 e quadri pittorici e sce-
nici, a Kandinsky che sviluppa i colori come un gruppo di suoni e crea
un vero e proprio contrappunto di colori; da Carra che ha dipinto gli

odori a Marinetti che adopera i suoni e i rumori come parole e conce-

pisce in unasola sintesi linee di odori, di suoni e di colori accanto alle-
parole; da Picasso pittore a Strawmsky musmlsta dalla scultura dlplnta

alla pittura scolpita, ecc., le arti- perdono i loro limiti, sconﬁnano, si
fondono, reahzzano quasi praticamente 1’arte unica nell infinita delle
espressmm diverse .ed autonome » (F. Flora) N

- Che tale sintesi compiutamente potesse essere oﬂerta dal cmema
cembro cosa a prima vista pamﬁca : in un’arte nella quale facilmente si
poteva far coesistere 1’ ente umano scorto nei suoi imprevedibili, sconeer-’
tanti nuovi rapporti con la realta fisica, posto subitaneamente accanto
alle mutevoli cose del mondo esteriore colte invece nella loro condizione
di metafisica immediata. (es. Un’ avventura movimentata, di Max Sen-‘
nett); in un’arte cui contribuivano via via la pittura, la letteratm’ '
scritta, il teatro, e la musica perfino (nelle sue possibili 1'appresentaz10m
grafiche ‘spaziali), i letterati d’avanguardia cercarono i termini tradut-
tivi o semplicemente didascalici che a sufficienza esprimessero la loro
concezione strutturale del mondo; e il conseguente carattere intensivo
applicato. - _ o ' ‘ —

Questa tendenza a raggiungere, per mezzo della _ﬁuidité»di_namica -
dell’lmmagjmﬁco sogno, le zone in cui totalmente cessano di esistere i
rigidi dualismi della concezione scolastica o comunque aristotelica, le
astratte regioni in cui tutti gli aspetti contradditori e chiaroscurati del-
Petica umana disumanamente si pacificano nella rinunazia totale (f.. Mar-
cel Raymond, in « De Baudelaire au gurreallsme », 1933, Corréa); lo
sforzo di liberarsi, per mezzo dell’automatismo inconsciv e della freu-
diana applicazione della non-causa, dalle pastoie di una logica coerente-
mente cartesio-kantiana per creare e dar consistenza-ai domini di una

a-logicita considerata invece ‘come determinante valore subumano dei
pnml rudimenti d un nuove lmg;uaggm della « rltrovata » amamla es-
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 senziale (e un posterlore e notevole esempio di tale fcnomeno rimane,

in, letterdtura, I’ Anna Livia Plurabella » di Joy(,e) tutto ¢id si-con-
cretd in una ricerca filmica. ‘

Alla base di queeto surrealismo “d’ 1mp0rtazmne cui generalmente
si da la denominazione di cinema d’avanguardia, stanno le concezioni
filosofiche di A. Bréton, e le conseguenti dlramazmm pittoriche : affer-

‘mato una volta che « I'immagine & una forma maglca del principio
d’identita » (Pierre Guéguen) in essa i surreahstl roorgono Dultima ed
insostituibile essenza della vita e della poesia: e se in F. T. Marinetti

'era codesto un principio -estetico gia intravisto in rapporto ad una poe-
tica intimamente sostanziale (« Le i lmmaglm non sono fiori da scegliere
e da coghere con: parsimonia, come diceva Voltaire. Esse COStltllleOIlO~
il sangue stesso della poesia. La poesia deve essere un seguito 1n1nterr0tt0' .
d’immagini nuove, senza di che non & altro che anemla e clorosi », in
« Manifesto tecnico della letteratura futurista »), nei parigini diviene

una ragione di superamento metafisico bizzarramente contaminata dal

~ poggiare su basi di pretesti realmente pratici (che vanno infatti dalla me-
“dicina spenmentale alla psicologia freudiana dato che, secondo Bréton,
« il s’agissait seulement d’aller chercher au fond du sommeil hypnoti- .-
que, comme parmi les etrangetes du reve, les secrétes réponses du sub-
conscient »). o . ' : '

Clnematograﬁcamente, rlsulta questa 1’espressione affermatlva del

Pesistenza d’un principio di montaggio autonomo, che si estrinseca pro-
prio attraverso le successive presenze fisiche dei fotogrammi singoli, o
le diverse giaciture degli elementi comp051t1v1 esistenti nella cornice del-

- Iinquadratura (e infatti- in « Le miroir de Baudelaire », Minotau-
re, 1933, Paul Eluard afferma: « La ressemblance entre deux objets est
faite autant de 1’element subjectif qui contribue a 1’établir que des rap-
ports objectifs qui existent entre eux. Le poéte, halluciné par excellence,
établira des ressemblances i son gré entre les objets, les plus dissembla-

- bles {littéralment il déteint sur eux] sans que la surprise qui en résultera
permette immediatement autre chose que la surenchére »): accanto
dunque ad una teoria di montaggio drammatlco-psu:ologlco — Kam-~
merspiel — e ad una di montag geio d’elementi d’analogia — Eisenstein,
Pudovchin, Ozep — (e la classificazione & qui limitata all’aspetto della
precisazione storica, alla posizione ' nomenclahva non concerne la. de-
terminazione unitaria in sede critica) si forma cosi una tipica maniera di
svolgere, ‘per ragioni esclusivamerite umane cioé psicologistiche, arabe-
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schi figurativi la cui natura dovrebbe essere aperta alla rivelazione di
un nuovo cosmo, mentre dalla mewtablle discontinuita tematica.alla fine
altro non risulta che un meccanico esaurirsi delle sensazioni. elementari
cosi precisate in una sproporzmne degradante verso lmconsclo annul-
Jamento della visivita. - o

~ Nelle piui tipiche produzioni di tale tendenza, il « punsmo » sur-
rfeahsta (da « Vormittagspuk » di Richter e « La coquille et le clergy-
- man » di Germaine Dulac a « Un chien andalou » di Bunuel e Dali,
ad es.), né crea un’atmosfera, né invero la ricerca oltre i limiti della
proprla compiacente dinamicita scattante a vuoto per cui, pit che opere
dotate d’un valore estetico sono, queste, opere caratterizzanti una docu-
mentazione sociale, ovvero delle sintomatiche precisazioni costumistiche :
incapaci di conciliarsi con la vita, i surrealisti disperatamente chiudono
‘gli occhi dinnanzi ad essa e, 1mpotent1 a creare una nuova forma di

realtd (sia pure solamente estetica), incapaci di « vedere » sotto il buio -

cosi addensatosi sotto le loro palpebre, piegano al suicidio spirituale dopo
essersi chiesti, attraverso una nota inchiesta, se .« Le suicide est- 11 une -
‘solutlon" » (in « La Revolutwn Surréaliste », 1923) '

La ‘mostruoesita d’una pseudo arte che esige nel contempo e oltre i
confini dell’accettabilita: umana l’attlvazmne di una- teorica di vita, e in
cui nessun . elemento & fine a .qualcosa, neppure a sé stesso, & davvero
un segno che non si pud oltrepassare. , .

~ Del resto, la definitiva condanna del surreahsmo d’ 1mpostaz1one sl
puo far derivare anche dalla nota deﬁn1z10ne di: Gentile « L’arte & la
forma d’un contenuto »; ’assurdo d’una forma che non s apphchl ad
un’interiore rlcchezza di mot1v1 extra- ﬁSlCl vi & in tutta la sua irragiun-
glblhta.

Io REALISMO MAGlCO

Da tutt’altri puntl di nferlmento derivano invece le opere rien-
tranti nei limiti esatti di quel che si potrebbe definire « realismo ma-
gico », o, se si preferisce, « realismo aperto »: sono fiabe e leggende,

“saghe e miti che danno lo spunto iniziale, ’indicazione chmatlca orien.-
tativa a film dotati di un carattere che risulta surrealista unicamente per
virt di atmosfera raggiunta e di stile esaurito nelle pos51b111ta estensive,
trasportanti cio¢ la realta aristotelica in uno jeratico universo di favela -
‘con mezzi ‘esclus_lvamente, narrativi e tendenti a conclllgre.,- attraverso
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- una continuita episodica rigorosa, 1’oggettivo ed il soggettivo, e non-a
comodamente - ¢eliminarli nella- arrendevole negazione aprioristica dei
termini: la vita interiore mai negata, sibbene mutata in fantasia, ed in’
>_quanto tale materializzata magicamente, nella conciliazione degli even-
tuali valori assurdi alla comune percezione (elementi supernaturalisti,
« _SCopérti », « inventati ») in una rigorosa, nuova forma definitiva, dato
che (secondo Bontempelli) « la magia non & soltanto stregoneria: qua- -
lunque incanto & magia; e il fondo dell’arte non & aliro che incanto »,
Nella costruttivitd di questo processo (che in certe particolarita -
laterali si pud riferire a quella scoperta del sublime nél terrore che fin
dal 1756 E. Burke compi nel suo « Inquiry into the origin of our ideas. .
" of the Sublime and Beautiful ») 1estrinsecazione maggiore & data dalla
determinazione ambientale, e dal porre in rilievo tale fattore basilare
" atiraverso la raggiunta fusione degli « elementi componenti » (sceno-
grafia, illuminazione, sonoro, recitazione) tra i quali perd pud talvolta
~ predominare, ai fini d’un raggiungimento di forma di lirismo ben deter-

" minata, il movimento di macchina (gli « clementi determinanti » —.in-

quadratura, materiale plastico, montaggio — rimangono nella loro vali-
dita universale ed ammessa a sorreggere 1 precedentl fattorl da un punto
di vista sostanzialmente formale). L '
Ed & doveroso ricordare che in quest’ordine di idee appunto, gia
tempo fa Osvaldo Campassi (che & il pit puntuale conoscitore di Clair
qui da noi) notava a proposito dell’autore di « 4 nous la liberté » come
. « René Clair monti le sue sequenze esclusivamente col carrello. Il mon--
‘taggio col taglio delle varie scene gli- & quasi completamente estraneo.
~ Una sequenza non & costituita da quadri tagliati ed uniti ’'uno all’altro;
ma ¢ il risultato di una carrellata che partendo dal punto A, arriva al
punto Z passando attraverso tutte le lettere dell’alfabeto. Infatti il mon- -
taggio a taglio si addice principalmente al dramma; per la lirica; per la
contemplazione, & necessario un tipo di montaggio che passi insensibil--
mente da un punto all’altro senza contrasto, come se le i 1mmagm1 nasces-
sero 1’una dall’altra per *’necessita’’ .

Specificamente nel caso del reahsmo maglco, in cui le « necessita »

'di una nuova somma di valori & acutamente avvertita, in cui appunto
necessita 1’« imposizione » di una ignorata, « tesa » realta fino agli :
estremi assolutamente precisata nei nuovi, e in maniera radicale creati
termini (creati, o « riscoperti », dato che « Gorgoni e Idre e Chimere,
truci storie di. Celeno e delle Arple, si possono riprodurre nel cervello
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della Superstizione, ma clerano gia da prima. Esse sono’ trascrizioni,

tipi: gli archetipi sono in noi, ed eterni », sosteneva Ch. Lamb), il prin-

cipio vale in via esclusiva perché, infatti, solo la panoramicaed il car-
rello posseno, con il loro ritmo suggestivo di pehetrazione -guidare la

concentrazione V1s1va sommessamente verso la scoperta di- mcamtatl »

ignoti orizzonti poetici.’ : .
« Le sulreahsme, c’est emonder la vie » scrivevano P. Nav1lle e
B. Péret nella prefazmne al primo numero di « La Révolution Surréa-

liste », 1924; e nulla infatti pint di un sagace, sapiente, lento spostarsi

della macchina da presa pud invero dimostrare come da questo soffer-

marsi insistente sulla materia visiva esposta nasca un nuove allucinatorio -

senso della realta, I’intuizione cioe di una costruzione sillogistica extra-

razionale, o addirittura D’istituzione del principio della pluralita delle

logiche, rlassorbente in sé, secondo metti critéri stratificatori, le appa-
renze relat1v1suche della non-causa (a]cunche di simile realizzo in let-
teratura Kafka. « tranqulllamente », « normalmente », « lentamente »
rivelando aspetti imprevedibili e crudeli del SUO costrulto » mondo,
nel « Processo », ad esempio). ’

Accade cosi che in opere di accesa e rovente fantasia subito si pene-

tri nell’atmosfera fantomatica del racconto, ’assurdo essendo sibito dl .

venuto. ev1dente, d’un’accettabile chiarezza, grazie al suo rigorismo. or-
dinato in forma consequenziale: la differenziazione geometrica determi:
nata dagli spostamenti della macchina da presa infatti successwamente
porta alla scoperta dei molteplici aspetti d’una medesima realta nel mu-
tamento progressivo dei riferimenti dimensionali: la raffigurazione foto-
gr.aﬁca ¢ il senso intrinseco determinato dal ritmo servono cosi volta per
‘volta a chlarlre e definire lo- sv11uppo visivo, la cadenza ed il senso, della
narrazione. R
In' questo tlplco filone di cinema orientato verso la narrazione fan:
tastica, che dalla ‘accettazione veristica che -& patrimonio comune del-

L

lesperlenza sensoria dell’umanita vuole spremere il recondito, celato.
senso essenziale, trasfigurante armonicamente dei dati soggettivi ed og-

gettivi. (incubo, visione, allucinazione e via di seguito) in espressioné
indifferenziata ed essenziale, numerose sono le opere che si presterebbero
ad un evidente raggruppamento classificativo in quanto, oltre a rappre:

sentare solo una ricerca di poesia magica, ¢ostituiscono una realizzazione

valida, tale cioe da permettere r affermazmne in- esse della completa ri: -
spondenza tra forma e contenuto nei términi - rlgorosamente ‘biunivoci
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dell’ espressmne, ed autorlzzare la constatazlone dell es1stenza d1 corre-
lazioni sussistenti in maniera tale tra tecnica ed i 1sp1raz10ne da sv11up- .
- parsi _solo in funzione dei presupposti interioristici dell’artista, pur a .
volte procedendo in maniera autonoma e laterale dal punto di vista-del
-hnguagglo riscontrato. : '
- . ' In una prima fase, la complldzmne d’una tale nota 1mpllcherebbe
I’analisi dei seguenti film: Golem di Wegener, Caligari di Wiene, L’X
misterioso e La strega di Christensen, Il carretto fantasma di Sjostrom,
Fogli del libro di Satana e I vampiro di Dreyer, Il gabmetto delle ﬁgure _
di cera d1 Paul Leni e Nosferatu di Murnau.

o

.Grauco Viazzi
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CINEMA ITALIANO: ANNO 1909

1I fervore di studi intorno al cinema italiano mi consiglia di assol-
vere ad un compito, forse definitivo, in virtlii di una documentazione, -
certamente unica: tracciare la sua storia dal 1909 al 1915 non in base
a ricordi, relitti o ricostruzioni retrospettive, ma al repertorio completo
della produzione di cwscun anne. :

- Nuovamente si appressano, come nella dedica goethiana, le flut- _
tuanti figure che nei miei primi tempi apparvero al mio sguardo turbato.
Vecchi drammi di Ambrosio, della Cines, dell’Itala che duravano
quanto un colpo di fucile, malizie briilanti e catastrofiche delle vecchie
comiche, con Cretinetti e ‘Tontolini, eroi a ogni costo delle pit assurde

e geniali partiture umoristiche, ‘pittoreschi quadri dal vero, realizzati
- nel ‘gusto perfetto della cartolina con paesaggio, scene a colori pazien-
" temente miniaturate e che ancora conservano la vivacita di tinte dei
vecchi frontespizi, a codiéi e messali. |

- Tutto un mondo di gesti, di ritmi, di forme, che & completamente
" scomparso, e di cui non & dato ritrovare alcuna traccia, nella odierna
_composizione filmica. .

ANNO 1909

L’esame retrospettivo della produzmne 1909 mi consente tra l’altro
alcune osservazioni, le quali smennscono una serie di luoghi comuni
sulla prima storia del cinema, e del nostro cinema in partlcolare, che
desidererei veder banditi per sempre, anche dal fac1le repertorio degli
articoli sensazionali. Essi riflettono cosi la forma come il contenuto della
nuova arte e son valsi.a crearé dei punti di vista che per essere univer-
salmente condivisi, non sono, percio, meno errati e arbitrari.
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I primo luogo comune rigunarda il contenuto. Le reminiscenze false
o falsate, di pochi scrittori superficiali, le visioni retrospettive della so-
lita « Cabiria » o di qualche film della Bertini o di Collo, le facili ironie
delle attuali generazioni, a proposito dell’ottocento e del dannunziane-
simo, individuano - quasi escluslvamente nel sesso il luogo del primo
cinema italiano. :

La smaniosa e tenebrosa sensualita del vecchio film italiano, diviene
cosl una enunciazione irrevocabile che fa atalmente si trova in ogni storia
del cinema, il cui contenuto sembra fuori, non solo di ogni discussione,
ma anche preclusivo di ogni pit approfondita indagine. Sesso, voca-
- zione e maledizione dell’ uomo, il vecchio schermo italiano sarebbe sola-
mente e51st1t0 per attivare qualcuna delle cosmlche invettive shakespea-
riane. : '
Niente di piu falso e tendenzloso Tl primo film italiano nasce in-
vece come & del principio di ogni arte — scultura gotica o sacra rappre-
sentazione — come essenziale moralita. 11 suo contenuto € un catechismo
che una specie di i 1mag1ner1a popolare somimaria, ma non priva di sug-
gestione, illustra, con ingenua automaticita.

1 silenzio, le tenebre in cui per la prima volta apparvero, hanno
ben conservato nel mio ricordo, gli spetiri di questa vita scomparsa.

 Non una scena di siffatta produziene & concepita per uno scopo,
che non sia di edificazione morale. T suoi primi affissi illastrano la fede
della bambina che fa riappaciare i genitori manchevoli, il cane di
S. Bernardo che rintraccia li viandante sperduto nella neve, il ritorno
del crociato presso la fedele castellana, giusta all’alba della Pasqua di
Resurrezione.

Siamo piuttosto alle poesie dell’Abbé Délille ¢ ai racconti di Pierre
Thouar ove & tuttora leggibile la storia affliggente dei due giovani che,
traviati da cattive letture, abbandonarono la felicita delle mura dome-
stiche per i lustri e I’acetilene del circo- equestre internazionale.

- Nel pensiero del buon abate o del mite pedagogo & difficile conce-
pire un livello cosi elevato di nequizie, un baratro tanto profondo di

umana perdizione. Pure questo ¢ il clima della produzione cinemato-
v grafica del tempo, la quale appare ovunque agita da fini non meno ele-
mentari di morale codificazione. :

-Cosi nel patetico dramma Cines: Cuori gentili, ¢ illustrata la devo-
zione della bimba derelitta, che riporta al castello il vezzo di perle per-
. duto, mentre fuori 1nfur1a la neve e dentro trlpudlano, tra danze e fe-
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stini, i blasonati e i fechz della terra (come’ nelle novelle di Vlttorlo '
Bersezm) '

In Ore Tragzca dell’Aquila F' 11m, il fidanzato scomparso, glusta ap-.
punto la sera delle nozze, torna per invocare il perdono dell’amata, ca-
dendo alfine in ginocchio, pentito e ammaestrato per sempre, avanti la
casta e pura dimora.

' Cosi infine, nella. Legge del destino della stessa casa la trovatella
ritrova, dopo innumerevoli sevizie patite in mezzo agli zingari crudeli,
i genitori perduti e nella persona del nobile conte suo salvatore, la vera
- felicita, che-é poi quella dell’amore. '

Tutto cio & gia abbastanza, felulleton, fogho di appendlce tlpo, ma
senza ’ombra di quella gigantesca perversita che vediamo rilucere cosi
sinisiramente, nei romanzi di Gaboriau o di Sue e nei drammi di Shake-
speare ‘e-che costituisce 1’unica possente molla di comune attrazione.
Tutto invece & qui casto e gentile come nei patetici racconti di Edmondo

De, Amu:ls

Assiso in una bianca cameretta il dlsertore gia mezzo redento si
intrattiene con la imagine della sposa. Alla fine & fucilato tra la conten-
tezza generale (dei camerati ¢ del colonnello) perché la moralita. fer-
mamente vuole che il colpevole sia sempre, alla ﬁne, esemplarmente
punito. ‘ o

~ A tali intenti sovranamente giova il carattere perentorio delle fre-
quenti didascalie. L’arresto del reo suggerisce un pensiero riconoscente
agli-agenti di P. S. vittime del dovere, umili eroi della lotta quotidiana
‘contro la malvagitd e la prepotenza. Qui veniamo informati che la fa-
rina del diavolo va tutta in crusca e 1 che la migliore vendetta & il per-
dono e ancora che I’ozio dlstrugge le famiglie e che il V1z10 del bere 3
forse la morte.

I personaggi conservano lablto ela morahta delle figure di cera,
da musei didattici. '

Il poeto & Tlunatico e ama i fiori ¢ gli uceelli, lo scultore ha la zaz-
zera e vive in mezzo' ai comignoli. Il nonno la barba, il domestico le

fedine, 1’ufficiale la sciabola e i baffi arricciati. — L’atmosfera di questi ~

film & quella dei quadri murali di Paravia e Vallardi, per le prime classi
elementari. Assai piii tardi René Clair deridera incomparabilmente que-
sta. tipologia meccanica e convenzmnale del primo ﬁlm europeo. —

C hapeau de paille d’Italie — Les deux thzdes
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Ma il cinema italiano ha per ora I’eta giovine, in cui si & scoperto
il diavolo, ma non ancora la-donna, in cui si crede alla colpa e alla re-
denzione e che I’inferno & popolato da demoni e che 1’innocenza va-a
' messa la domenica. . ‘

Cosi i nostri primi film non sono che proverbi lllustmn da figure
in movimento. Pure questa imagineria popolare non era priva di sugge-
“stione. Il fascino e i riflessi che essi suscitano tuttora nel mio ricordo non
"sono solamente un effetto di quella. Ingenui, malefici e tendenziosi essi -
conquistarono assai presto, con il solo mezzo del gesto, la coscwnza

delle folle. , .
In tempo di sonoro & forse 1mposs1b11e imaginare gli effetti di quelle.
perentorie monizioni. Pure io penso che ancor oggi lo spirito piu sveglio
~non potrebbe non cedere innanzi al loro ingenuo automatismo, la sensi-
bilita pit raffinata non essere attratta dalla loro scmmarieta allucinante,
il gusto piu originale non essere allettato dalla. loro secchezza 1mplaca- ,
hile e dalla loro terribile concisione. o

La poesm surreale vi fiorisce, al parl del’humour piu sarcastlco e
fortluto ‘ ‘

'Ma ’anno 1909 ci suggerisce una seconda consxderazmne che batte .
in breccia un altro luogo comune, assai. plll diffuso per quanto non meno
fondamentalmente errato. '

Tautte le storie del cinema parlano dell mﬂuenza teatrale come es-
senzialmente antlcmematograﬁca. Cosi L’assassinio del Duca di Guisa
della casa Pathe interpretato da Le Bargy, su soggetto di Henry Lavedan,

viene esemplificato come una svolta esiziale per ’arte cinematografica,

: proprio in quanto opera e creazione degli uomini di palcoscenice, i quali

vi avrebbero portato tutti i difetti della rappresentazmne statica e della
rec1taz10ne enfatica, propri del fatto teatrale.

- Contestiamo recisamente questo punto di vista.

Ma per illustrare’ tale nostro convincimento, occorre precisamente.
rifarsi al carattere originario dell’antico linguaggio cmematograﬁco, il
quale non ¢ stato mai realistico e tanto meno esageratamente realistico,
come. affermano 211 scr1tt0r1 superﬁclah ma esclusivamente alluswo e
simbolico. _ -

Una simile constatazione non sard mai abbastanza messa in luce,
-giaéché essa tiene alle origini stesse del primitivo discorso filmico.

- Alberto Collo nella sua L« Vita » ¢i rlvela alcuni particolari che sono
veramente preziosi, - '
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" Una mano posata con veemenza sul cuore — egli dice — aveva ’in-
carico di: indicare I’accelerato palpito, conseguente al colpo di fulmine.
Gli indici delle due mani e uno strabuzzamento di occhi la serieta delle
proprie intenzioni, un cu'coletto tracciato nell’aria il proﬁlo dell’anello,

matrimoniale. ’ '

La recitazione naturale e cioé reallstlca, a base d1 gesti espressivi,
presi direttamente alla vita & una tarda riforma dovuta esclusivamente
agli uwomini di teatro.

Forse, per abitudine o comodita del mestiere. Forse perche essl ave-
vano meno fantasia di quelli del cinema e maggiore conoscenza del re-
pertorio di Dumas e di Augier.. .

- Comunque la trasformazwne del llnguagglo clnematograﬁco da stm
bolico in realistico — che & poi quello in cui piu tardi abbiamo cono-
sciuto le.migliori opere del muto — & essenzialmente loro opera. Epperd
il parlare della influenza teatrale come essenzialmente anticinemato-
grafica & per lo meno un luogo comune, che prova 1’1nsufﬁc1ente cultura .
di coloro che superficialmente lo enunciano. :

Prima del 1908 data del famoso Duca, 1l cmema non & che una
pantomima.

- Chi voglia formarsi un’idea di tale recitazione, puo senz’altro rife- -
rirsi a un film posteriore di due anni, alla Histoire d’un Pierrot inter-
pretato da Francesca Bertini e Emilio Ghione, attori e régisti_, che per
essere una vera e propria pantomima riesce a dare un’idea precisa ‘del

carattere simholico del primitivo linguaggio cinematografico, prima del-
I’'anno 1908. C’& quasi integralinente adoperato tutto il linguaggio allu-
sive cui accenna Alberto Collo: mano sul cuore, 1nd1(:1 raccostatl circo-
letto nell’ana '

Ma c’& inoltre una sequenza deﬁmtlva ai fini di una tale illustra-
zione. E quella in eui il regista per rappresentare il ritorno di Pierrot
al nido deserto, adopera, per la prima volta, una intera gabbia con co-
lombi: tutta una sezione, al completo, del repertorio zoologico dome-
stico. — Ma la figurazione non & agevole, né semplice, e si traseinia per
pit metri in lunghezza — La gabbia s’apre e uno dei volatili si invola. —
~ Poi la gabbia resta a lungo socchiusa con i colombi immobili e come

attoniti. Infine, dopo qualche tempo di autentica scena vuota, il colombo
ritorna .e.mﬁla la porta del recipiente, ancora aperto.

.
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Una tale simbologia non va oltre il gusto delle cartoline a platino.
Cio ¢ ihnegabile, ma la sequenza che la illustra racchiude il p’iﬁ inte-
ressante specimen della recitazione cmematograﬁca avanti il 1908

Col 1909 — annata che abbiamo intrapresa a studiare — 1] lin--
guaggio realistico & invece gia in atto. _

Cio non toglie che la trasformazmne essenziale andava una volta

v per sempre ben chiarita, specie ai fini del luogo comune che tiene all’in-
fluenza teatrale, intesa come essenzialmente antlcmematograﬁca.

Un altro fatto che infine difficilmente consente alle generazioni po-
steriori rendersi esatto conto di cio che era un dramma cmematograﬁco-
nel 1909 & la durata delle singole proiezioni. - _

Per quanto una tale constatazmne non rlguardl il solo cinema lta-

~ hiano, essa &, a questo punto, necessaria ed essenziale. o
Per formarsi una pallida idea di tale durata occorre aver: presente
che il Cinema Cattaneo di Napoli, il quale proiettava in continuazione
due separati programml, ciascuno di 4 film, impiegava per concludeére
Pintero ciclo delle proiezioni e ricominciare daccapo, non piu di 50 m1-
_nuti, che nei giorni festivi potevano ridursi a 40. Tempo necessario e
sufficiente per esibire 4 drammi, 2 comiche, 2 dal vero. Un dramma du-
rava quindi in media 7 minuti, con un metraggio di due o trecento me-
tri: neanche la meta di un film Luce. ‘
' Cosi nel dramma Patheé Storia di una sedotta, al prlmo quadro, si
vedeva la ragazza a passeggio. — Al secondo, I’incontro col seduttore. —
Al terzo, il neonato figlio della colpa. — Al quarto, la colpevole cacciata
a calci dal padre e costretta a rotolare sglazmtamente lungo i gradini di
‘una villa liberty. — Al quinto, I'infelice che si gettava nella Senna.
Chi esiterebbe a definire surreallstlca una rappresentazione cosi densa

ed esemplare?.
* % &
Il fattore del metraggio & importante per analizzare lo sviluppo del
cinema italiano: epperd gli appunti che seguono forniscono anche su
tale elemento, precisi dati di osservazione e di studio. '
RosErTO PAOLELLA.
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' PRODUZIONE ITALIA.NA' 1909

SOCIETA ITALIANA « CINES »

ROMA
Drammi '
Gerla di Papa Martin
La signora di Monseran
Cuori gentili -
Adriana di Bertaux
Don Carlos -
Macbeth
Otello _
. Congiura di bimbe
Dramma medioevale,
- Padrona e schiava
Jean de Montrésor
~ Anna di Masovia
Il taglialegna
Eloquenza di un fiore
Notte tragica di matrimonio
- Brigante sardo o
Sciarpa della dama
Wanda Soldanieri
"‘Bianca Capello ,
Angelo della famlgha
C )nore sardo
Piccolo garibaldino
I’ innominato
Beatrice Cenci -
11 bel Florindo -
Potere di bimbi .
LLa nuova mammina
Medico.di bambine
Le due sorelle -
Povera madre!
Piccolo violinista

Amori del capitano d’Armagnac

11 violinista
Ultimo degli Stuarts

C omwhe

Atleta di nuovo genere

Malattia nervosa
16 figli .. L #

-Dal vero

Terremoto di Reggio e Messma

Messma dlstrutta

SOCIETA ANON IMA AMBROSIO
TORINO -

Dramnu _

Lulgl XI

Piccolo vandeano

Torquato Tasse

Conte di-Montecristo

Segreto di. Stato »

Ione o ultimi glorm di Pompel
Nerone

Spia per vendetta

Spergiuro

Povero padre "

Galileo Galilei

~ Cuore di mamma

Orfane di Messina '
_ Dai vero

Disastro di Reggio e Messina

- In Turchia
“Caccia al leopardo

. Consegna della bandiera alla ]R M.

di Napoli
Circuito di Brescia
V1agglo del Duca degli Abruzz1

AQUILA FILM - TORINO

Drammi

- Coraggio avanti. (?) la guerra balca-
' nica ' o C

Legge del destino
Gabbia maledetta
Floriana di Lys

‘Ora tragica
Tirannide

Poesia dlella vita
Bimbo della montagna
Partita a scacqhi

Aliare -della pieta
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Drammi

L’leo .
Dalla canta all amore

 COMERIO FILM - MILANO
Drammi o o

1 promessi sposi
La martire ‘di Pompei .
Il menestrello

Comiche
Ossessione per le mosche
Dal vero

In Egitto
Cascate d’Italia

“UNITAS FILM TORINO '

Drammt

'Albama' ribelle

- PASQUALI FILM - TORINO
- Drammi |
Ettore Fieramosca
" Dal vero

Escursione al Monte'Bianco '

PINESCHI FILM ROMA
DrammL .

Saﬁ'o -
- Figlia del clahattlno

VESUVIO FILM - NAPOLI

Drammt o !

: Vendetta di evaso

. MILANO-FILM - MILANO

' ITALA FILM TORINO

-Drammi

~ Per una donna

Nicolo dei Lapi

" Diritto di uccidere

Il medico -
1 ricatto

Il sergente

Masaniello

. Il conte Ugolino

. Dramma in albergo

11 bandito della maschera nera '
Maschera di ferro S
Piccolo venditore di ciclamini

Supremo riconoscimento -
. Partita di caccia

L’armadio normanno
La campana

Madre del condannato
Bene per male '
Prmmpessa Haczfeld

- La zingara

Manon Lescaut
I due sergenti

Dal vero: o

" Frontiera russo-giapponese

Animali dell’Agro romano”

Courmayeur

Raffiche di acido borlco '
‘C;omwhe :

11 timido

- Campanello di farmacista -

Cane di salumiere
Partita a caccia ~

Vi sono gli spettri

Cameriera dell’attrice
Largo al factotum
Vincita al lotto
Rivincita di- ladro

- . Il ficcanaso

La finta paura

- Vendetta di cameriera

Fiero di Montenery

" Discussione: a’ oltranza

Delizie di caccia
Fate come me

- Me la pagheral
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SERIE CRETINETTI.(ANDRE DEED)

"Cretinetti antialcoolista

»

»

»
.
-
»
C»

»

mangia i gamberi
‘suicida

e il delitto

e i pantaloni
lottatore
sulle Alpi
cerimonioso
in visita

Cretinetti riceve

»

Ty
-

»
)}
»

»

tra celibato e matrimonio
é di sortita -
inventore

‘al ballo

‘e 'la fidanzata

eil N_atale _
ruba un tappeto



NOta su S]()strom e Duv1v1er

(a proposzto dell’ultimo Duvivier)

Il film di Sjostrom I carretto fantasma mi parve sempre superiore
al romanzo originario della Lagerlof, e mi parve che difficilmente esse
potesse essere sopravanzato e messo da parte dall’edizione, anche so-
nora, di Duvivier: sia perché‘ Sjéstrom, come nordico, si trovava effet-

~tivamente nella condizione splrltuale piu atta a interpretare e a rivivere
la fantasia di quei popoli creduli e sognatori, sia perché lo svedese fu
‘regista pinn puro, piu rigorosamerite legato a schemi classici ed immuta--
'bili di vero cinema. Nell’edizione muta, accanto a poche sequenze di
carattere nordico — ossia a quelle che comunemente si ritengono se-
quenze « nordiche », girate in esterno ed ariose —, rammento ch’ebbi
a notare un preponderante sapore intimista e drammatico, sul tipo del
Kammerspiel, sul tipd dei recenti francesi. Da questo film soprattutto,
~ pil ancora che dai film tedeschi, si poteva immaginare che Dreyer avesse
tratto 1’atmosfera di certe sue opere, come Il padrone di casa. Nelle
storie esistenti, e ancora labili e posticcie, dell’arte del cinema, Il car-
" retto fantasma di Sjostrom passa famoso in grazia dell’uso funzionalis-
simo che in esso & fatto, all’inizio, dalla sovrimpressione : e tutti, quando .
seppero che Duvivier s’era recato in Bretagna a studiare questo soggetto, .

“'pensarono immediatamente in che modo egli avrebbe potuto risolvere
il problema ex novo: perché Duvivier non pareva tipo da assoggettarsi
quietamente ad uno schema gia stabilito, anche se: celebre e, forse,
classico. E davvero arte classica, definitiva, era in Sjéstrom il carret-
tiere della morte che lento e silenzioso, con una falce in mano (motlvo ,
della falce all’inizio: del Vampyr, in Dreyer, come del resto in certa pit-
tura ﬁammmfra), se ne va in giro, nelle strade di cittad, di campagna,
-nelle case, in riva al mare — effetto fort1ss1mo, quest *ultimo -—, a rac-
cogliere nel suo veicolo sgangherato e luttuoso gli uémini- che- debbono -
lasciare la vita, e le miserie (e le gioie) della vita, perche per essi.é

— 13 —



UGO CASIRAGHI

giunto il momento del rendiconto. La prima volta che la carretta ap-
parve, fantomatica e lontana, ricordo che un forte brivido -corse per
le ossa degli spettatori. Qualcosa di simile — per ritornare a Dreyer,
che noi riteniamo il maestro assolute d’ogni cinema fantastico — ha ot-
tenuto il danese in un’analoga scena del Vampyr: in cui pero, e questa

& la novita nei riguardi di Sjéstrom, 1’effetto non & completo inizial-

mente, ma: anzi va gradatamente crescende man mano che il veicolo
s’avvicina, e a- cassetta si vede I"'uomo, e poi la caduta dell womo ful-
minato dal destino. S

" Fin dalla prima sequenza, in Sjostrom s intuiscono carattere e liri-
guaggio dell’opera. Come nel libro, tre uomini, seduti alla luce d’un
- lampione, presso un cimitero, discittono sulla leggenda: poi all’osteria
scoppiera una violenta rissa. Illuminazione calda, a volte contrastata e

cruda; scenario semphce, squallido; e personaggi corposi, matenall.' ‘

) uomini Vohtlvamente, n un certo senso, « attaccati alla terra »; ed e
perché nel mondo nordico hanno tanta consistenza le forme labili del
sogno, del mito e del terrore, che vi & aspirazione e necessita, da parte‘ ‘

“dell’essere umano, di rivolgersi alla terra unica e madre; e un identico,
parallelo « senso iniziale » hanno gl’interni, derivati dal desiderio di :

possedere concreti, tangibili riferimenti in rapporto al mondo di fan-
tasia e di leggenda soprannaturale che permea tutta la sovrincombente -
e diffusa atmosfera: ecco perché attorno ai personaggi di Sjostrém s'i_
rinserrano muri finestre tetti e porte, e le cose materiali cosi disposte

“son come un’ultima protezione coniro le notturne deith invisibili che
ovunque dominano. Un’idea di questi interni, dell’oscurita dominante e
~dello SplC(,O luminoso che in questa oscurita pud assumere una forma
d’nomo; un’idea della funzione importantissima che hanno in questo

film le porte — usci che si aprono lentamente, o violentemente, sfon-
dati; usci che si chiudono a serrar la tragedia tra quelle mura, dove solo

il soffio del divino e del fato ormai potrd penetrare —; un’idea, infine,
della sorpresa che sempre causano, a quanto rlcordo, gl’inizi di quadro,
pud -esser data — & curioso — dall’inizio d’un’opera per tutti i rispetti
cosi diversa: [ due timidi di Clair. Quel marito, brutale per: quanto leg-
germente buffo, e brutale sia nella realta, sia nell’immagine che di lui -
presenta 1’avvocato accusatore; quel marito che pone una mano sulla
maniglia, € di colpo spalanca la porta di casa, e quella figura dolorosa_
di donna che improvvisamente appare... Nel grottesco clairiano, poi,
I’impressione iniziale sara in tutti i modi cancellata dal racconto dell’av-
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vocato timido, che seguira, e dai trucchi tecnici ad effetto comico —
_rovescio, interruzione, .ecc. —; nel film évedese, invece, & questa 1’im-
pressione dominante, perché questa & 1’atmosfera e questa, secondo me,
& unicamente la ragion d’essere.del lavoro. Questo senso immanente del
divino, questa legata sommissione a leggi superiori imperscrutabili.
E cosi si stampa nel ricordo dello spettatore sensﬂ)lle lo « spirito »
~del film, . v :

Si puo ricordare, 1noltre, che il personaggio pri:cipale & una figura
—- tanto per intenderci — alla Jean Gabin (esattamente come in Duvi-
vier, in cui pure stavolta 1’attore non appare); che il vecchio carrettiere
risente dei caratteri espressionisti (Galeen forse, o forse d’imitato in'
Sjostrom non ¢’é nulla); che un inteﬁ'no d’osteria propensa alle risse, ai
-bordelli, ai racconti di spavento e alle storie leggendarie e irreali, puo’
essere avvicinato a qualche pittore olandese, rivissuto pero in maniera
inauditamente nuova, servendosi di mezzi esclusivamente filmici. Si puo
ricordare che le aperture e chiusure in diaframma circolare — comu.-
missime in questo periodo, da Sjostrom al Kid e a Stroheim — sono in
certi punti particolarmente efficaci; perché il regista, contando molto,
" com’? evidente, in quel circoletto che si apre o si ¢hiude, cerca di di-
sporre ambiente e personaggi in relazione, nei limiti del possibile (e forse
' inconsciamente, cerca). E si puo infine ricordare,’ anche se il ricordo
puo essere offuscato dal tempo, che molte sequenze,‘ anche cosi. come
erano, mtlmamente, stilisticamente '« mute », sembravano perd pro-
pense, in certo’ senso, ad effetti sonori, e di parlato Cosi han riferito
che capitava in un film muto di Pudovkin, La madre: in cui la madre
che veglia il corpo del marito morto, « silenziosamente » piange: ma il
silenzio & qui sinonimo di suono, di « sonoro »: e le gocee d’acqua che
lente cadono dal rublnetto son stillicidio sonoro a far eco al dolore della
vedova, . :

~Sjostrom’ nel Carretto fantasma ha parlato un sobrio, pacato, es-
senz1ale linguaggio di piani, di atmosfera, di ritmo (e di suono): a questo
.si ripensava rivedendo e riascoltando la leggenda del carrettiere nell’edi-
zione di Duvivier. E un Duvivier che appartiene (v. I’articolo 4 propo-.
sito di un film di Duvivier, in « Biance e Nero », III, 12) al secondo
stile; alla maniera di Un carnet di ballo e de La fin du jour: egli ha la-
sciato i personaggi forti, che impregnano di sé un ambiente, restandone’
anch’essi impregnati, come Pepé le Moko, e si & gettato con convinzione
in temi piu vasti e pilt corali — e piu difficili. Egli & sbandato: certi
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effetti sparsi sono rilevantissimi, d’una eccezionalita drammatica potente
(si & mai notato il.prodigioso alternarsi ed aumentare di piani nel col-
logquio Marny-Saint Clair all’abbazia?); ma in genere ’unita. estetica
dell’opera & fortemente scossa, & precaria. Purtroppo Duvivier & un
uomo che ha dietro di s¢ un’intera collana di film, da Pel di carota a
Maria Chapdelaine, da Paquebot Tenacity a Golgotha, da Golem a La
bella brigata, da La bandera a Pepé le Molo, ecc.; ottimi film in gran
parte, che ’hanno tenuto sempre su un alto livello costante, e gli hanno
attirato |’ammirazione di tutte le. platee. E quindi egli non & pia libero
e puro come all’inizio, alle « sue » prime esperienze direttoriali (trala-

sciamo Santa Teresa di Lisieux, tralasciamo Le tourbillon de Paris —
dal romanzo « Sarrazine » di Germaine Acremant, con Lil Dagover « la
- celebre vedetta tedesca » e Gaston Jacquet —, e La machine a réfaire
la vie, Il delitto della villa, David Golder, 1l tempio delle tentazioni,
Allo Parigi allo Berlino, e anche I cavalieri della morte: e veniamo a
Pel di- carota). Egli ha sopra di s& ben alire responsabilita, da quando &
~ diventato anche produttore di se stesso; ma & rimasto come soffocato da
v quest "ultima- conquista, e non ha pil potuto. « giuocare ‘col pubblico » -
a suo intero piacimento, ha dovuto assoggettarsi un poco alla maniera
d’intendere del pubblico, alla sua sensibilita lontana dal vero cinema.
E quindi si spiegano i grandi attori impiegati in Un carnet di ballo, il
lucidissimo ambiente iniziale dello stesso film; si splega la trama, le
noiose insistenze melodrammatiche de La fin du jour; e s’intende questo -
ambiente d’ospizio nel Carro fantasma, questi dialoghi anche pilt lunghi
del solito — e pily noiosi —, queste evidenti precccupazioni da parte
dell’autore di rimpolpare continuamente il soggetto di trovate e di figure -
variamente impressionanti. Prende da Cheri«Bibi I’espressione d’un
nuovissimo Fresnay, oh quanto diversa dall’acuta, a aristocratica finezza
di Boeldieu (La grande illusion); e la rivive, quasi la ricrea ex novo
- com’egli fu sempre solito con attori anche trovati da altri; ma non puoé
dimenticare del tutto la figura di Gabin, sua sostanza. E non solo & in-
fluenzato dal « suo » Gabin, ma anche dal Gabin di Carné: poiche i
gesti di Fresnay mel colloquio mattutino con Edith, son troppo ricaleati
sul modello d’un colloquio Gabin-Berry in Alba tragica! Vuol tenere
Marie Bell, e le affida una parte cosi insipida come non s’¢ mai vista
nelle mani d’un’atirice di valore; vuol trattenere qualche vecchio. « pri-
gioniero del sogno », e questo vecchio & ormai diventato retorica, luogo:
comune: come quelle panoramlche su visi di vecehi che si ripetomo da
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Pel di carota, dal Principe di Kainor. Di- contro « crea » Micheline
Francey: ¢ fa uno Jouvet nuovo, domina talmente Jouvet — che &
peraltro un intelligentissimo artista — da obbligar] \ a non essere pil se
stesso, ma il personaggio, Giorgio, lo studente spregiudicato che perd
crede al carretto: poiché¢ Duvivier non puo dimenticare neppure che,
quanto a direzione di attori, egli fu costantemente in linea coi migliori,
~ e spesso un attore diede con lui il massimo delle sue possibilita dramma-
 tiche e psicologiche.

E trasmoda, Duvivier. In tutto il film quella sua mania di muovere
*_continuamente la macchina come per far vedere agli spettatori — super-
ficiali — ch’egli « ha in pugno » la vicenda, ch’egli ti mostra quello che’
vuole lui, ti porta dove e come vuole lui, pregiudica persino la poeticita
~di qualche illuminaiione‘,'la verita di qualche situazione, il ritmo cine- '
matograficamente impostato di qualche movimento. Tutta la. sequenza
di Jouvet che s’alza dal letto, esce sulla balaustra, la scavalca, discende
pei tetti, in istato di minorazione fisica e di parossismo mentale, & ottima
(a parte quella neve che troppo sa di stabilimento): ma perché quel
carrello in avanti appena il personaggio & uscito, che par quasi un meto
soggettivo della camera — e in questo caso sarebbe stato veraimente bel-
lissimo —, e invece poi appare funzionalmente errato quande laggiu il -
personaggio entra nel quadro, dalla parte oppesta? E tanto viva la
preoccupazione che s’¢ detta, da parte dell’autore, di mostrare conti-
- nuamente che dietro la macchina ¢’¢ qualcuno, il quale dirige e guida
secondo il voler suo, che non mancano- nel film gli errori elementan di

' grammatica visiva.

Si fa costruire ambienti grandi, Duvivier, per potersi muovere a-
suo agio; in Sjostrom la camera di Andrea Holmes era pit ristretta, piu
. « reale » se vogliamo, oltreché piu spogha e cruda: ma ‘mel francese
ci dev’essere il posto per molte cose, cosi ch’ egli ci possa scorazzare in
ogni verso. Quando la mogl}e di Andrea (enco_mlabllev la scelta dell’at-
trice) grida aiuto, i movimenti son quelli dell’inizio della Bella brigata,
dall’'una all’alira finestra del casamentd operaio, ed eguale il difetto:
magniloquenza, afunzionalita. Vuol inquadrare un Personaggio in « fi- '
gura intera »? Il personaggio apparira pit lontano, ed egli partira con
carrello avanti. E ci gira intorno ai personaggi, anche: il Renoir. di-
Verso .la vita (ntorno del barone dal gluoco) gli ha attaccato la hrutta"
malattla. '
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Talvolta il ricordo e I'impressione di quello che ha fatto son troppo
pressanti: e allora s’egli deve rappresentare la fuga di Andrea ubriaco
dal posto del delitto, & lo splendido velocissimo carrello per Pepé. che
‘discende dalla Cashah di corsa, che si sovrappone con disarmonico squi-
llbrlo. E se deve iniziare coi modellini delle case e dei tetti, come C lair,
o come nella Bandera, spera che un lento carrello orizzontale introduca
novitd nella trovata, e non s’accorge che in tal modo — prendendo in
sintesi la scena invece di scinderla analiticamente in diversi elementi —
rende pil evidente la finzione. E, infine, nella taverna dove Edith &
scesa a chiedere I’indirizzo di Andrea, pare a un certo momento che
Duvivier fermi I’azione e, presentandosi magari di persona sullo scher--
mo, dica a noi spettaotri: « ricordate? io son quello che nel salotto del -
locale d’Algeri ho posto il pianino automatico come eco al dramma:
e ¢’insistévo in quel suono, perché mi piaceva, e cosi il grido di Char-
pin pareva non aver pilu fine. Perché ora non dovrei mostrarvi che il
pianino automatico ha altre infinite posmblhta interpretative? ». E nasce.
la trovata del Carro fanta.sma un giuoco rlpetuto, un altro screzio
all’ ‘unita dell’arte. '
_ Questi ed altri sono i difetti- di Duvivier: enormi ed importanti di-
fetti, perché non c’¢ cosa che urti tanto come trovarsi alla presenza di
un artista e vedere che questo artista ha cosi poco il senso della misura, -
da minacciare continuamente di rovina anche le cose sue piit belle, a
causa d’una mania immeoderata di sottolineatura emotiva. Cid che salva
Duvivier sul piano dell’arte, ed anche della grande arte, & la sua « intui-
zione. cinematografica del'pérsonaggio »: poiche il modo come appare, =
come & presentato,. messo in luce un personaggio, € elemento di fonda-
mentale importanza, che troppo spesso viene dimenticato. anche nelle
critiche migliori. Ricordate quel mediocre film di Christian Jacque,
Fiammie in oriente? Ebbene, in Fiamme in oriente c’era Stroheim, e
Stroheim quando appariva nell’ultima parte, cosi bardato, e bianca di-
visa, e stivaloni e cinturoni e pistoloni, e tutto 1’armamentario d’un
bandito ¢ d’un generale cinese, alza di colpo il film a un livello invidia- -
bilissimo; e quando si gettava col mantello nero nella corrente del fiume,
allora pareva d’avere innanzi un diavolo goyesco, una creatura d’inferno
cresciuta nel fermento ed esplosa’ tra i fragori d’una rivoluzione. Questo
— mi faceva osseivare Campassi - — in'un film di Christian Jacque.
Duvivier ha preso da molti (e certo, per questo film, sono da notare
sicure analogie con motivi e situazioni e ﬁgure dei Muswlstz del cielo di
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Georges Lacombe, in cui certi atteggiamenti e certi sguardi di Michele
Morgan ricordano indubbiamente certuni di Micheline Francey, cosi
come il carattere del personaggio di René Lefévre si pud avvicinare al
protagonista maschile del Carro fantasma e tutta la storia perfino ¢ con-

dotta su tracce similari: ricordando che & anche conosciuto un libro dal

titolo « Les musiciens du ciel » con -autore un René Lefévre): e la sua .

- forza « originale » e viva consiste = nella originalité stessa con cui ha
voluto prendere e saputo amalgamare, conciliare, immettere diverse ispi-
razioni; Intanto, egli ha, di proprio, questo acuto « senso del personag-
gio »:. anche se, come ho detto pi sopra, 1i imposizione dei suoi stessi
modelh ¢ troppo forte talvolta. Le labbra strette e piccine di Fresnay in
qualche atteggiamento, il modo suo-di camminare, di voltarsi, di por-

tare il cappello, sono di Gabin, non ¢’¢ dubbio. Ma in Pepé le Moko

+ un solo attimo di disgusto dell’attore basta a provocar To schifo di quel
2 v1n0 ingurgitato per dimenticare: qui perché tutto quel lungo banalis-
simo montaggio di piani? Talvolta Duvivier ha delle strane cadute in un
gusto volgare e di pessima lega, che ricorda le sue prime esperienze,
e qualche pezzo de L’homme du jour.-L’uomo che inquadra dal basso
I’oste che sempre nu0v1 bicchieri offre ad Andrea ebbro, ¢ lo stesso che,
in questo film, pone di stacco gli occhi neri, caldamente amorevoli e in-
teressati del bambino malato, a illuminare di poesia l’ambiente di quella -
casa di legnaiuoli; & lo stesso che fa punteggiare il passaggm dalla parola
« sanatorio » alla vetrata della casa di cura con un commento jazzistico

"di grandissimo valore emotivo; che alla fine rende stranamente mobile e
angosciata Despressione fissa, bellissima, ultraterrena di Micheline
Francey (altra attrice creata da Duvivier, dopo la modesta ,esibizione
di Scacco alla regina); che pone qualche primo piano della direttrice
(attrice Valentine Tessier) al momento matematicamente esatto, magari
su sfondo chiaro, con una sapienza degna del Ford migliore; che in ter-

' mini di assoluta artisticitd « monta » la grande sequenza della confes-

sione pubblica dei peccatori.

Qui I’influenza di Pabst & forte: ciononostante la sequenza dev’es-
sere completamente assegnata a Duvivier. Anzitutto, perché il realismo
& superato in una intuizione fantastica degna di Clair, di Dreyer o dei
russi; e poi perché, a insistere analiticimente, non mancano gli elementi
" nocivi di cui si parlava piii sopra (gesto grottesco dell’omaccione che ha
spinto fuori Andrea, riconducibile a simili atteggiamenti di Mc Laglen
nel Traditore; inquadratura dal basso della diretirice che arringa - ghi’
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‘astanti, con quei tre « angioli » neri in alto, ed una sfumatura di comico

infine — non sappiamo se di critica oppure solamente di un grottesco
ricalcato su alcuni motivi fondamentali del Maggiore Barbara di Shaw —

che mal lega col resto). Il brano si apre con un certo sapore classico: un '
forte contrasto di parlato, una carrellata descrittiva potente (senza insi- -

stere in primi piani), un’architettura e punti di vista in sommo grado
espressivi. Notate la presentazione dei personaggi: le gambe della pro-
stituta, ’angolazione per quel tipo di farabutto fanciullone e muscoloso.
L’incalzare di quadri si fa via via piu stringente in relazione perfetia
con lo stato d’animo sempre piit angosciato dei diversi esponenti di
questo generale pentlmento € per quanto i tagli praticati subito dopo
la presentazione del film abbiano rovinata la sequenza, & ancora possi-.
bile immaginare in essa la sincrona gradazmne emotivamente crescente
“del visivo e del sonore. Duvivier riesce a darci soprattutto una prostituta
diabolica che non sara facile dimenticare, differenziata da tutti i mo-

delli: sia dalla Viviane Romance del medesimo regista, che dai tipi che

affollano la trilogia sessuale di Pabst, il tabarin di Crisi, le strade buie
mal selciate di Griine e di Bruno Rahn, e il mondo senza luce di qualche
russo minore, come Ozep, e degli altri recenti francesi (questa donna
ossessiva ¢ infernale di-Duvivier & paragonabile soltanto a quella che
- fuggevolmente appare in un momento del Potemkin, durante la terri-
bile sequenza dei cosacchi che caricano la folla). Nella sequenza di Du-
~vivier, I’intuizione & antirealistica per eccellenza, quando il direttore in-
‘terrompe il sonoro per far gridare ai peccatori il loro ravvedimento:
cosi Pudovkin e gli altri inserivano pezzi di montaggio a sottolineare
una ‘scena nata con intendimenti veristici: cosi Clair non esita a far
- sentire il rumoreggiare della folla ed anche il fischio dell’arbitro, quando
“tu non vedi pitt in quella giacca che corre da una mano all’altra la ri-

cerca del milione, ma una vera e propria competizione sportiva. Si tratta
~di avere coraggio, di affrontare in pieno le conseguenze estreme d’una

situazione puramente cinematografica: questa volta Duvivier ha avuto
~ coraggio, ed & proprio per questo, forse, che il pubblico coi suoi fischi

e con lé sue proteste ha provocato Pintervento balordo e assassino delle

forbici.

Duvivier & mancato su una linea di stile rigoroso in Un carnet di

ballo, nei Prigionieri del sogno e nel Carro fantasma, perché si & dato
" — certo non di proposito — ad un frammentarismo evidente e troppo
squilibrato. Nel Carro fantasma, la sequenza della fuga del giovane fra-
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" NOT SU SJOSTROM E DUVIVIER

te'l‘l'o':d'i Andrea ¢ fOtogi'aﬁCamente un portento, e deéis'i&%'i' motivi indu-

cono ad accostarla agli esterni canadesi di Maria Chapdelame ma la era

tutto un ﬁlm condotto su linee piuttosto modeste ma unitario in sommo -
grado: qui invece, chi lega la sequenza col resto del racconto'? Il démone

del Golem, quel senso di frammento dove le influenze hanno la meglio,

‘e di sternberghiano barocco ond’era informato il film suo meno cono-

sciuto, gh ha preso la mano di fronte alle vicende troppo complesse dei

suoi ultimi tre film venuti in Iialia a sostenere il nostro gludlzm e per-

cio mentre in Golem era palese 1’afflato espressionista nel sistema sce-

“nografico, il pittoricismo a sé nella interpretazione del ghetio e dei vari’
tipi, I’altalenante ricerca di motivi, corale nella rappresentazione del]a

folla e 1nlro<pett1v1 nelld presentazwne dei smgoh caratteri (come in

'Golgotha), mentre nello stesso film la cura barocca e a volte di pessimo

gusto del materiale plastlco estrinsecato in statuette, quadri, ﬁorl ed

altrl 1ngred1ent1 moltep1101 e vari, ‘rovinava I’effetto complesswo, som-

mergendo ambienti e personaggi sotto un gran numero di particolari

espressi con favore eccessivo di scelta; cosi nel Carro fantasma la vicenda

semplice della scrittrice svedese si perde e si confonde attraverso 1’ispi-

: raz‘ione a volte realistica a volte fantastica degli episodi, risolvendosi in - -
' una successione non ritmica ma alternata confusamente di parti, riuscite
e di noiosissimi. legaml Se Duvivier aﬂ’ronta un tema che non abbia in
s i germi della dispersione, ma che permetta un’analitica introspezione
del carattere, una visione soggettiva dell’ambiente, ‘una ricreazione fan-
tastica dell’episodio, allora Duvivier riesce, e qui per esempio ci da il
quadro mosso e drammatico della taverna, o quello sconsolatamente tri-
ste e invernale del cimitero (forte & qui I’influenza del finale de La fin
du jour, ma non noc1va), se altrimenti mtende abbracclare in un unico
- prisma una concezione troppo vasta, sia del mondo del personaggl che
‘della varieta degh ambienti, allora la mancanza d’una coesmne mterna,
d’una « tesi » lucidamente perseguita e svolta, e la mania maledetta di
‘_ « dire tutto » e anche piu del necessario, comvolgera dlsgrazmtamente

B lntulzmnl buone e 1m1taz1on1 cattive, e travolgera tutta r opera nel glu-_

~ dizio negatlvo che di essa si dovrebbe dare da un punto di VISta di arte
assoluta e.coerentissima, Ma ev1dentemente trovandoci tutti noi sola-.
mente agl’inizi d’un’arte di cui intuiamo nel futuro- possﬁnhta d’espres-
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sione ancora 1gn0rate, le gemme sparse non possono essere buttate via
e misconosciute: e lo scamblo d’insulti € d’offese tra Giorgio lo studente
P il bevitore dall’espressione ora equivoca ora melensa non pud essere
dlmentlcato cosi-come dimenticare non bisogna che soltanto un' artista
&’ eccezmne sarebbe riuscito a rivivere con intensita quasi eguale, ma con
emozione diversa, I’ apparlzmne del carro della morte. A quest *ultimo
proposito, diremo che 1’uso del rallentatore, funzionalmente adoperato
in Un carnet di ballo, qui era poetlcamente intuito, ma poteva essere
pill temperato e sfuggente; che pero il particolare della ruota glgante
che passa, gira sopra la terra, come calpestando tutto, senza pieta e senza
. possibilita di ritorni, & nuovo rispetto a Selma Lagerlof e rispetto a

Sjbstrom, ed & d’un’efficacia fisiologica fuori del comune. Noi possiamo

perdonare a Duv1v1er allora, il fondamentale errore di sonoro nell’epi-

sodio dei due che traversano la campagna, e ’uomo sente il carro, e il

cigolio s’avverte anche quando Edith & in campo (errore che in pid

vaste proporzioni- & dato riscontrare nell’ultimo Blasetti); e cosi ’uso

sbagliato delle inquadrature nella scena della morte della protagonista,

"dove a un certo punto, quando gli amici corporei si ritirano dal letto

della morente, ’inquadratura doveva diventare esclusivamente sogget-

" tiva; ed anche con maggiore volonta gli perdoniamo, se pensiamo all’ot-’
timo significato ch’egli ha saputo trarre dal commento musicale (di spic-
cata derivazione honeggerlana, almeno. in certi punti, anche se non &

per caso di Honegger stesso) specialmente in tutto il finale, se si eccettua

quel rullo di taml)uri qhando Andrea sale la scala redento. Se Andrea

che sale la scala si muove ancora nella retorica, perche troppo & comune

quell’lllummazmne a forte contrasto con la luce in alto ad indicare la =~
‘salvezza, il primo piano finale della protagonista salva tutta la sequenza,

perche il regista non si & pit-curato dei modelli e neppure della realta,
ma ancora ha « avuto il coraggio » di astrarsi, e il fantasma evanescente
dlyEdlt}l si muta nella presenza concreta e corporea della stessa che vuol
B ringraziaire — quasi « di persona », si direbbe — il Signore.

Quindi, per concludere. se S]ostrom ci ha dato del romanzo un’in-
terpretazmne pili intima e studiata, sempre cinematograficamente rigo-
rosa, e senza pericoli di deviazioni o di sbandamenti stilistici perché af-
frontava con sicurezza e logicita esireme e coerenti di sviluppo, realiz-
zando un’opera completa in sé che ha avuto moderata influenza sul

1
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Kammersplel tedesco e sull’ altro « nordico. », Dreyer; Duv1v1er ha supe-
~rato di balzo lo svantaggio iniziale enorme di non credere, lui francese,
e francese mediterraneo, alla fantasia alimentata dalla bruma del nord
e dai soffitti spessi e schiaccianti delle casupole dei fiordi, realizzando
- un’opera né stilisticamente unitaria né tematicamente conclusa, ma of-

frente a scatti improvvisi e incontrollati un ulteriore, preciso orizzonte
- alle immense possibilita del cinema.

Uco CasmacHI
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Appuml per la costruzmne
- di uno stablhmento |
di isv_ll_uppo e stampa

In queate stesse pagine, lIng Libero Innamoratl descrisse il fun-
zionamento e la costruzione dei moderni stabilimenti di sviluppo e
stampa. Insistendo sulla necessita di rinnovare modernl_z_zando la nostra -
attrezzatura in questo campo, riportiamo lo schema grafico del progetto
di uno stabilimento e lo studio che ha condotto ai disegni stessi.

STUDIO DEGLI IMPIANTI

F necessario, prima di iniziare il progetto della costruzione, defi-
nire in maniera precisa tutte le caratteristiche ed i compiti che essa -
dovra assolvere. ' ,

‘Gli stabilimenti esistenti, ad esempio a Roma, non sono in diretta
comunicazioné con i teatri di posa, anzi tra gli uni e gli altri intercor- -~
“rono, a volte, . distanze notevoli. Questo fatto & da evitare: la distanza
complica oltre il trasporto celere del materiale anche il lavoro del Diret-
tore della fotografia del film, dato che egli & costretto, per sorvegliare
la delicata operazione dello $viluppo, o ad allontanarsi dal teatro o ad
affidarsi ad assistenti che non sempre hanno la competenza tecnica neces-
saria, né conoscono gli effetti che devono essere ottenuti. E teoria piut-
tosto radicata che I’operazione di sviluppo sia una sorta di operazione
automatica, dove gli effetti voluti e ricercati in teatro con le luci e I’espo-
sizione, shoccino spontaneamente seguendo determinati proce551 chimici.
Ora questo non & vero perché & proprio 1ntervenendo in tali processi che
si puo sia valorizzare gli effeiti ottenuti e crearne del nuov1, sia correg-

gere eventuah precedenti errori.

Pensiamo quindi che sarebbe necessario che ogni casa produltrlce
o, in ogni modo, proprietaria di un-gruppo di teatri di posa, annettesse
ad essi il laboratorio di sviluppo e stampa, come &.gia stato.sicuramente
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- fatto-per le salette di post-sincronizzazione e di registrazione. Abbiamo
quindi impostato il nostro studio su una costruzione che possa contenere,
in un unico e modesto blocco, tutti i macchinari ed i servizi necessari-
al film, dalla sua uscita dai magazzini alla macchina da presa, al mon"
 taggio, fino alla preparazione della copia lavanda, dalla quale, come &
noto, possono essere ricavati i successivi negativi da stampa e le copie
finite per la distribuzione. Abblamo voluto, a bella posta, evitare nello
stabilimento queste ultime fasi di lavorazione dato che esse, assoluta-
mente automatiche, avrebbero richiesto un complesso di apparecchia-
ture' e di locali- notevolmente maggiore, non giustificato d’altra parte, - -
dato che queste operazioni potrebbero con vantaggio essere eseguite, per
vari gruppi di case pl‘Oduttl‘lCl da un unico stabilimento centrale, appo-
sitamente attrezzato per una lavorazione celere e spemahzzata
Definita quindi ’ubicazione e la funzione, conosciuto il numero '
dei teatri di posa esistenti o futuri che deve servire, bisogna stabilire la
potenzialita dello stabilimento, la quantita ciod di materiale che esso
~ deve giornalmente lavorare, per adeguare ad essa i locali e gli impianti
della costruzione. Supponiamo che i teatri a cui il laboratorio sia annesso
siane cinque (tale & infatti in media il numero degli studi dei nostri-mas-
simi nuclei produttivi). Ammesso che in ogni teatro si stia lavorando
“infaticabilmente dalla mattina. alla sera, si pud fare un calcolo che, per -
quantd approssimato, pud in ogni modo dare un’idea del metraggio della.
pellicola giornalmente impressionata. Anche girando in ogni teatro dalle
venti alle venticinque inquadrature, considerando le numerose ripeti-:
zioni, ognuna di esse fornira in media allo sv1luppo cinquanta o sessanta
metri di pellicola, salvo il caso di inquadrature’ “eccezionalmente' lunghe
"o assai brevi. Si avranno cosi giornalmenie per ogni teatro da mille a
mille e trecento metri di negativo impressionato, e la potenza massima di
tutto il gruppo di teatri pud essere calcolata intorno ai seimila metri sia
di negativo scena sia di negativo sonoro. Calcolo, si noti bene, certa-
mente in eccesso dato che non si & nemmeno tenuto conto che anche in
periodo di serrata lavorazione qualche teatro ¢ spesso occupato alla tra-
sformazione delle scene.
+ Si tratta’quindi di progettare degli 1mp1ant1 che possano ‘sviluppdre’
e stampare giornalmente tale quantitativo. :
Dall’avvento del sonoro si & generahzzato I’uso delle macchine con-.
tinue da sviluppo; tali macchine permettono infatti, in luogo degli anti-
‘quati telai, il trattamento di bande di qualsiasi lunghezza, garantendo.
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‘inoltre una azione uniforme e costante. Non & qul 11 caso di entrare. m'
‘merito ai particolari costruttivi di tali apparecchlature dato che il nostro
tema & I’edificio : bastera dire che, in esse, il negativo impressionato, en-.
trando da un lato, viene trascinato successivamente nelle vasche di svi--
luppo, in quelle di lavaggio intermedio, del fissaggio e del lavaggio finale
per percorrere poi, in una corrente di aria calda, gli armadi di essicca- '
mento. Ora & interessante notare come i tempi di fissaggio, lavaggio ed
essiccamento, al di sopra di un minimo stabilito, possono essere variati-
in un: limite molto esteso .senza giungere ad arrecare aleun deteriora-
mento al materiale, né ad una variazione della qualita dell’i immagine.
E quindi il tempo di sviluppo il fattore principale di tutto il trattamento
‘e da questo dipendono automaticamente gli altri. _ ‘
 Nella macchina continua, dato che rimangono assolutamente co-
“stanti per tutta la lavorazione sia la composmlone, sia la. concentrazione

e la temperatura del bagno, il tempo di sviluppo rimane principalmente - -

funzione dell’esposizione (a meno che non si sviluppi a v fisso) e dipende
inoltre da una costante, diversa da tipo a tipo, di emulsione. Le varia-
- zioni del tempo in cui la pellicola & immersa nel bagno di sviluppo pos-
sono essere ottenute o variando la velocita di trascinamento o interve- -
nendo sulla quantita della pelhcola immersa, oppure, per grandi varia-
_zioni, combinando T’un sistema con I’ altro. Praticamente, per compen-
sare gli scarti, gli errori e per ottenere determinati rlsultatl basta va-.
riare la quantlta di pellicola immersa, tenendo fisso, nella maggior parte -

dei casi, la velocita di tutto I'impianto. Tale velocita base, pud essere -

calcolata per le macchine pit: comuni esistenti, a seconda che si tratti
di emulsione negativa, lavanda, per S0noro o p0s1t1va, dal duecentocm-'
quanta ai cinquecento metri all’ora. . '

Se' riprendiamo dunque la quantita di pelhcola che abbiamo sup-
posto uscire giornalmente dai teatri di. posa.ed immaginiamo dl svﬂup
-parla alla velocita media di trecento metri all’ora, vediamo che occorre-
ranno due macchine continue, una per il negativo scena, I’altra per il'
negativo sonoro, per__sv1luppare non solo i seimila metri previsti, ma
anche altri mille e mille, provenienti ad esempio da aliri complessi arti-
stici lavoranti in'quel giorno in esterno. Tenendo conto del fatto che le
copie per il montaggio vanno sempre stampate con la colonna sonora se--
parata da quella visiva, occorreranno altre due macchine da adibire al
trattamento deél positivo-benché un primo scarto sul. negativo e la mag-
gior velocita di sviluppo, abbiano molto ridotto e reso piu rapido il-

— 56 —



o Tav., V

.
o
i
o
3N
o
N

tano lterreno

lel p

anta

M. Cavzint - Stabilimento di sviluppo e stampa film

P . G Y i ! LA " '
i i % 3
¥ e E i S g ok : W -
sl i, } iy 30 TR koheas i i
e b N R T e RiE= O M o
o " s B e ¢ i
i v . ) : T : N A

il
i




Tav. VIII

. ‘ gy ouoizeg :wyy wvdwmys 2 oddmpas 1p ojupuiiqui§ - INIZTV) I

gy

Joou

£ a

jujujsjuicis

| VP ———




{ I

3 APPUNTI PER L‘A"COST‘RUZIONE*D'I UNO STABI‘UM‘ENTO

~ Javoro. Si & naturahnente tenuto conto del fatto che la lavorazmne non
viene interrotta nelle ore notturne, ' : '

v Per evitare 1’orario notturno del personale addetto alla stampa, le .
‘macchine stampatrici saranno numerose. Dato che la loro velocita base

"¢ intorno ai cinquecento metri all’ora (in alcuni tipi pud arrivare anche
ai mille metri) cinque macchine, di caratteristiche diverse a seconda del
lavoro a cui dovranno essere destinate, saranno pii che sufficienti anche
‘calcolando le interruzioni necessarie per un lavoro accurato. BN

L’edificio comprendera sei salette di montaggio indipendenti, a ser-

vizio dei vari film in lavorazione e due piccole salette di proiezione per
Iesame del materiale girato. Particolare ingombro- inoltre porteranno’

i servizi annessi agli impianti. di sviluppo, come vasche di rigenerazione,
impianti di condizionamento, centrale elettrica, ecc. e di questo dovra
essere tenuto conto. ’ ' -

‘ STUDIO DELL EDIFICIO

'

In queste note sommarie e generiche si & cercato di dare lldea di
come si possa, tenendo -conto di tutti i fattori, impostare la costruzione .
in modo che tra i suoi reparti non esistano squilibri, e che tutta la lavo-
razione rimanga nel complesso-bilanciata. Stabilito il numero delle 1 mac-
chine e delle apparecchiature, le cifre del metraggio della pelhcola si

'sono a mano a mano tradotte in -volumi:. Ma prima di pensare alla dispo- -
.sizione dei locali hlsogna decidere alcune altre lmportann caratterlquche
dell’edificio. ' .

" E noto come, nella costruzione di stabilimenti di questo genere, ci
si orienti soprattutto verso I’uso del cemento armato. Il cemento armato .
porta ad un insieme robusto ‘e perfettamente legato anche con i macchi-
nari dei vari impianti, permette grandi aperture e, in luogo. dei grossi
muri portanti, tra pllastro e pilastro, quei leggeri diaframmi- che, in
caso di incendio, con la loro automatica rottura; danno sfogo alla com-
bustione. Il cemento armato inoltre pud dar luogo a speciali soluzmnl
architettoniche molto adatte alla funzionalita dell’edificio.

- Considerando per ’antiautarchicita di un tal genere di costruzionie,
e. d’altra parte il fatto che si pud; ricorrendo a forme architettoniche
assai semplici ed elementari, ottenere altrettanta robustezza con I’uso
quasi- esclusivo della muratura, ci siamo decisi per quest’ultima, onen-' '
tandoci verso una forma paralleleplpedlca T B T
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* La disposizione dei locah del planterreno, dove ha sede il labora-
torio proprlamente detto d1 sviluppo e stampa, & stata attuata in modo
da avere la massima funzionalita rispetto al lavoro. Osservando la
. pianta, si nota un grande corridoio -(11) che percorre Pedificio da un

estremo all’altro. Esso prende luce dalla porta di ingresso e dalla finestra
di fondo; la zona centrale rimane dunque poco illuminata e cio & stato
appositamente fatto perche, dato che & appunto nella parte centrale che
hanno sede le camere oscure, si possa accedere ad esse attraverso labi-
rinti di luce a pochi elementi, senza d’altra parte avere nocive infiltra-
zioni attiniche nelle camere stesse. Il corridoio ha pei un’altra importan.-
tissima funzione: data la grande 1nﬁammab1hta del materiale che viene
lavorato, blsoma tener sempre conto della eventualitd di un incendio.
“Per la‘sicurezza del personale si ¢ provveduto cosi a che tutte le camere
siano in comunicazione con l’uscita per un rapido sfollamento. I muri
laterali inolire, di tale corridoio, che si ripete pressoché 1dentlcamente
tanto nel piano interrato quanto al primo piano, formano i murl di spina
- dell’edificio. ,

Il materiale, entrando dall’ingresso principale (6), viene preso in
carico dall’ufficio recezione :(8), ed in attesa dell’inizio della lavora-
_ zione, depositato nel piccolo magazzmo (9) annesso all’ ufficio.

In apposite’ salette (10), tolti-dalle bobine di negativo i provini, il
materiale & sottoposto alle prove sensitometriche.

E qui opportuno insistere nell’ importanza di queste prove conti- ‘
‘nua da noi abitudine di lavorare « ad occhio » senza 1’appoggio di
alcuna misura scientifica. Questo porta non solo ad un lavoro impreciso e
scorretto, ma spesso induce, specie quando si passa da un prodotto ad
un altro, a non riconoscere errori fatti- nell’esposizione ed a ripeterli
ingenuamente ogni volta attribuendo a difetti del materiale le manche-
volezze dei risultati. Se con le prove sensitometriche si fossero studiate
meglio le caratteristiche delle varie .emulsioni non sarebbero sboceiati
molti giudizi- e molte prevenzioni errate sul materiale nazionale. Se &
opportuno eseguire le misure sul negativo-scena, & poi indispensabile
farlo sul negativo della colonna sonora, dove si possono introdurre nello
sviluppo, specie nelle colonne a densita variabile, distorsioni-e difetti
per nulla imputabili al processo’ di registrazione. :

.. Eseguite le prove e stabilito-cosi il tempo di sviluppo, tenendo conto

degli effetti che si vogliono -ottq;;ljcfe, la pellicola viene introdotta-nella
macchina,  dove inizia il suo cammino. Il 'trattamentodei negativi. av- -
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viene nella sala p1u arretrata (13) del gruppo delle camere:oscure: in
una macchina. (14) viene trattato il negativo. scena, nell’altra (15) quello
,sonoro. Si potra obbiettare che essendo diversa la sensibilitd cromatica
,delle due pelhcole, I’illuminazione della stanza si dovra ottenere neces-
sarlamente con luce di un verde assai scuro, come richiede I’ emulsione
pancromatica, mentre avrebbe potuto essere, per il megativo sonoro, di
un rosso-aranciato, notevolmente piit chiaro al nostro occhio, facilitando -
il controllo; ma si ricordera che il trattamento delle bande sonore av- -
viene quasi sempre allo stesso tempo di sviluppo e automaticamente.
Si & evitata cosi la costruzione di due diverse sale. ‘ '

All’ingresso del complesso delle camere oscure & indicato sul dise-
. gno il labirinto che, senza ricorrere a noiose doppie porte, evita alla
luce esterna di penetrare. Naturalmente le sezioni saranno- disposte e

_sistemate in relazione alla llimin(')sitz‘l effettiva riscontrata del corridoio.

Uscite dalle vasche di fissaggio, le pellicole vengono, attraverso spe-
ciali condotti, portate in un luminoso,. grande stanzone (18) dove av-
viene il lavaggio e 1’essiccamento per tutte le macchine. Dopo un lavag-.
~gio di una ventina di minuti (19) ed alcuni lunghi: giri negli armadi di
essiccamento. (20) la- pelllcola va: ad arrotolarsi su di una apposita
bohma avvolgitrice.. 4

In una saletia (21) i negativi sono sottoposti aila rifinitura, liberati
degli eventuali sali depos1tqt1 dall’acqua di lavaggio, ed eventualmente

~ accoppiati assieme, negativo sonoro e scena, in una macchina che segna

contemporaneameénte sulle due bande numeri pfogressivi che aiute-
ranno il montaggio. Inﬁne, prima di essere passati alla stampa, i nega-
tivi sonoro e scena vengono, in due salette distinte (22 e 23), sottoposti

- ad un primo scarto e taglio, disposto dallo stesso regista durante le

riprese. Alle macchine stampatrici giungono dunque solo quelle scene,
tra le quali dovra essere fatta, in pr01ez1one ed i in montaggio, la scelta
definitiva. '

~ Alla sala di stampa (24) si accede attraverso due labirinti concepiti
-come per le altre camere oscure. Essa. & corredata di una stampatrice
ottica (26). per i vari trucchi, passaggi di mascherino, correzioni di in-
quadratura, ecc. Due delle macchine da stampa’a contatto. sono usate
per la stampa della scena, mentre altre due per quella della colonna
“sonora. Una quinta stampatrice & riservata alla preparazione delle.copie-
lavanda: in essa si pud, con filtri ottici, variare la composizione . spet-
trale della luce emessa-dalla lampada di eccitazione, in'modo da otte-

v
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nere, anche senza giocare-sullo sviluppo, diversita di contrasto. Inoltre-
uno speciale apparecchio da, ; per ogni negativo esamlnato, la quantita di
luce necessaria alla stampa. ' - g :
Terminato qllllldl il primo ciclo di lavorazione, il materiale ne ini-
- zia un secondo tornando alle salette delle prove sensitometriche, dove i
provini delle colonneé sonore subiscono ulteriori controlli. Lo svﬂuppo
dei positivi avviene nell’apposita sala (16) alla luce rosso-aranciata, il
lavaggio e I’essiccamento nello stanzone comune (18) Prima di passare
al montaggio la pellicola positiva deve essere rifinita, cerata e, nel caso
si lavori con le mezze colonne, si deve procedere al loro taglio. Soltanto
allora le scatole contenenti le « pizze » vengono consegnate all’ufficio
che provvede ad inviarle. a' mezzo dell’apposito montacarlchl (59), al.
piano di sopra. : : o
Oltre ai vari impianti, al piano terreno, hanno sede i i locah riser-
vati agli operdl Le normali attrezzature di’ ognl stablhmento, spoglla-_
toi (4), servizi igienici, stanza controllo (2), guardiola del custode (3), -
sono completate da una vasta stanza lavabi (5), dato che la pulizia per-
sonale non torna solo a vantaggio dell’igiene degli operai addetti ai’
bagni, ma &-anche necessaria ed indisperiSabil_e nel trattamento. delle
delicate superfici sensibili. E da notare che in tutto il piano terreno non
si ha scambio diretto fra aria interna ed esterna attraverso finestre.
Anche le stanze piti luminose hanno grandi riquadri di vetro-cemento
assolutamente ermetici. L’aria esterna, infatti, entrando, porterebbe con
s& inevitabili granelli di polvere che, depositandosi sulle superfici di
gelatina umida, o penetrando nei bagni ed anche nei rotoli di pellicola
essiccata, produrrebbero macchie e striature indelebili. Il ricambio av-
viene attraverso un impianto che filira e condiziona ’aria esterna man-
tenendo inoltre ¢costante temperatura e umidita relativa.
Al piano sovrastante sei salette di montaggio (32) sono riservate.
ai varifilm in lavorazione. Ognuna di esse & fornlta di moviola (33). di
scansia porta-rulli, di accoppiatrice e di tutti gli accessori occorrenti a
questo genere di lavoro. Al termine del corridoio, attraverso un piccolo -
atrio '(35) 'si- accede- alle salette- di proiezione. Data la loro forma assai -
semplice e tenendo conto del piccolo numero di persone che vanno in
esse ospitate, bisogna, per evitare ogni risonanza nociva, provvedere ad
un buon assorbimento acustico foderando con materiali speciali e di
adatta forma le pareti ed il soffitto. Al di sopra dell’atrio, come si pud-
osservare meglio nella sezione, ha sede un’unica cabina (37) di proie- .
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zione per le due sale, alla quale si‘accede attraverso due scalette metal-

liche (36). Tutti i servizi ed i dispositivi di cabina sono gli stessi di ogni
~normale sala cmematograﬁca, salvo il fatto che i due proiettori possono
passare la scena e leggere il suono contemporaneamente anche se regl-'
'stratl su bande diverse, come avviene per il copione di montagglo

Davantl alla scala & la d1rez10ne dello stabilimento. Da qui & pos51-
blle, attraverso dlsp051t1v1 a dlstanza, segulre “tutto il lavoro e control-
lare la- temperatura dei bagnl come pure la tem peratura e lumldlta V
relativa dei vari locali. Gli stessi dispositivi sono concepltl in modo da
- funzmnare come allarml in caso di incendio. ’

Al piano 1nterrato hanno sede tutti i servizi del laboratono dl svi-
luppo e stampa disposti in modo da essere in comunicazione p1u dlretta
possibile con gli impianti del piano‘superiore. '

Il laboratorio chiimico (40) provvede -al controllo continuo della
concentrazione, alcdlinita, acidita e composxzmne dei bagni. In una sala
attlgua (41) sono collocate le vasche (42) dove si effettuano le prepara-
zioni dalle quali, attraverso un sistema di tubi e piccole pompe, i li-
quidi vengono portati ai depositi di rigenerazione. Questi depositi, uno
per ogni tipo, provvedono al rifornimento ed al.rinnovo dei bagni con-
tenuti nelle.vasche delle macchinesviluppatrici. Date le varie caratte-

.ris_tic'he'dellve emulsioni trattate, avremo uno_sviluppo di determinata
‘composizione per il negativo scena (44), un altro per il negativo so- .
. noro (45) ed un altro ancora per il positivo (46) mentre la ‘c'omposizione
del bagne di fissaggio (47) potra essere eguale per le varie pellicole.
Gli scambi tra macchine e depositi avvengono secondo un regime stabi-
" lito, attraverso condotti e pompe. Per evnare ogni inquinamento e dete-
‘rioramento, il materiale dei condotti deve essere assolutamente inattac-
cabile dai vari liquidi. Le. vasche di deposito saranno provviste di coper-
chi gallegglantl o di altri sistemi che impediscano ai bagni il contatto del-
I’aria per evitare fenomeni di ossidazione. : v o

Per scaricare il peso delle due macchine da sviluppo che si trovano
al disopra ed al centro della sala dei depositi di rigenerazione, peso vera-
mente rilevante specie quando si tratti di macchine a ‘vasche di piombo

~ ed a grande contenuto di liquido, & stata ’pre\'ris'ta la costruzione di tre
pilastri centrali, e lo stesso sistema & stato adottato nelld sala dove hanno
sede gli impianti di condizionamento d’aria (48) per scaricare il peso
delle sovrastanti vasche di 1avagg10 Il condizionamento avviene in im-

*
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pianti separati per I’aria del] edlﬁcm e per l allmentazmne degh armadi

di essiccamento, — - '
Qualsiasi interruzione dell’ operazmne di sv1luppo producendo un

ristagno della pellicola ed un prolungamento del tempo di immersione,

renderebbe inutilizzabile il negativo e porterebbe alla casa produtirice

un grave danno, sia dal’ punto di vista economico (paga di ore straor-
dinarie agli attori ed alle comparse, eventuale ricostruzione di scene per -
ripetere la presa), sia dal punto organizzativo, creando ritardi e sposta-
menti nel piano di lavorazione. Per evitare ’inconveniente, oltre ad -
assicurare una regolare manutenzione delle macchine bisogna prevenire
ogni -interruzione della corrente elettrlca. A questo scopo, la centrale
elettrica dell’edificio (60), olire' ad essere provveduta dei normali im-
pianti di trasformazione e controllo, possiede una batteria di accumu-
latori (55) che garantisce ai vari servizi una autonomla di qualche ora..
La batteria & completata dalla sua apparecchiatura di carica (56) e tutte
le macchine sono costruite in modo da funzionare tanto a corrente alter-
nata, quanto a corrente continua. Ad evitare shalzi di corrente che por-

terebbero a variazioni di velocita o ad una diversa emissione delle lam-

pade eccitatrici, il voltaggio della linea & controllato automaticamente.

Un vasto locale (52) & adibito a magazzino per le varie attrezzature .
ed un altro (53) & riservato al 1 rlcupero dell argento dal bagno dl ﬁs-
. saggio esaurito. D : v :

La sezione AB, fatta in corrlspondenza delle macchine: d1 v1luppo,
da un’idea generale dell’edificio. In essa, come del resto in ogni pianta,
i rettangoli con diagonale indicano ad un dipresso il volume occupato
da apparecchi di tlpo plu comunemente usato e moderno,

La stessa sezione mostra la sistemazione della cabina di pr01ez1one
al disopra dell’atrio: I’asse ottico del proiettore forma. con la normale
allo schermo un angolo di appena sette gradi, accettabilissimo quindi,
mentre 1’asse acustico risulta fortemente inclinato. Particolare cura &
stata. posta nel difendere dall’umidita del sottosuolo il piano interrato:
é accennato nel disegno un"raz'ionale vespaio ed una trincea, alla quale .

- fanno capo i vari lucernai (54), in: modo da mantenere una camera . -

" d’aria tra i locali ed il suolo. Le fondazmnl dovranno essere natural-
‘mente adeguate al terreno di costruzlone, ed in ogni. modo molto robuste.

Abbiamo voluto, portando un esempio, mostrare brevemente come
‘uno. stabilimento di sviluppo & stampa pud essere attrezzato moderna-
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mente e sclentlﬁcamente Piu di queste brev1 note, gli scheml graﬁcl
daranno un’idea generale dell’edificio. - -~ : o
Dall’epoca in cui, come si dice, il valoroso' Mélies sv1]uppava i nastri
contenenti le sue fantasiose storie, immergendoli nei bagni dopo averli
sezionati in brevi spezzoni ed avvolti intorno ad una bottlgha ‘1a tecnica
del film ha. fatto prodigiosi progress1 . ‘
'E giusto. qulndl che, -anche. da noi, rmnovando completamente le
- vecchie costruzioni dove varie epoche e suceessioni di sistemi hanno
stratificato innumerevoli adattamenti'e. riadattamenti, si dia importanza
ad una fase della lavorazione del ﬁlm, ,iroppo  spesso notevolmente '
ignorata. - : -

- Mario Cavrzivi
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-~ RIUNIONI TECNICHE
DELLA CAMERA INTERNAZIONALE DEL FILM

~ Dal giorno-8 al 10 aprile hanno avuto luogo a Roma le riunioni. -
delle Sezioni tecniche della Camera Internazionale del F ilm per discu-
tere vari ordini del giorno relativi ad importanti argomenti circa lo
sviluppo di una cmematograﬁa europea rispondente alle eszgenze della_
nuova Europa. . : S '

Ha inaugurato i lavory il Preszdente ‘della Camera-Internazionale
del Film Eccellenza Conte Volpi di Misurata il quale, dopo aver salu-
tato i Delegati delle varie Nazioni, ha illustrato U'importanza dei lavori
che le singole Sezioni debbono compiere per creare e svzluppare la
struttura economica della nuova cinematografia europea avvalendOSl di
tutte le energie disponibili in tale settore in tutti i Paesi. :
' Hanno preso poi la parola il Dr. Karl Melzer, Segretario Generale -
della Camera Internazionale del Film ed il Dr. Giinther Schwarz che
“hanno riferito rispettivamente per il settore economico e tecnlco di
questo organismo.internazionale. .

Hanno qumdz iniziato i,lavori le varie Sezioni della C.I.F. com-
poste come segue: '

SEZIONE PRODUZIONE

Luigi Fre'ddi; Preszdente [— Itaha L

Hans Bingert, Vice Presidente ~~ — Ungheria
Jan Vanderheyden, Membro .~ - Belgio
Holger Broendum, id. — Danimarca
Friedrich Pflughaupt, id. -+ — Germania -

Karl Schulz, id, ' ~— Boemia e Moravia
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M. Schreck, id. . - —— Finlandia

- Leif Sinding, id.. . — Norvegia
Gustav Scheutz, id. S — Svezia -
S. Ulargul Moreno, ld = Spagna ‘

SEZIONE NOLEGGIO IMPORTAZIONE ESPORTAZIONE

Giinter Schwarz, Presulente ", — Germania
Francesco Scherma, Vice Presidente — Italia

" Richard Amand, Membro = '. — Belglo :
~Villy. Rump, id." . - — Bulgaria
Leif Gamborg, id. = . — Danimarca
Karl Schulz, id. - ~— Boemia e Moravia
M. Dahl, id. . . : — Finlandia
H. I D Daudey, Ld. o - Olanda .
Marl]an Mikac, idd.. =~ = = =~ Croazia
Erling Eriksen, id. =~ = — Norvegia -
Gustav Scheutz, id. _ " — Svezia

~  Pavel Cambala, id. » - — Slovacchia .
~ Joaquin Soreano, id. , — ‘Spagna -
- Stefan Kutassy, id. . — Ungherla -

SEZIONE ESERC]ZIO v

Camille Dammann, Presidente =~ — Belgio
‘Theo Quadt, Vice Presidente * ~— Germania
Kiril Petrov, Membro ~ =~ — Bulgaria
Henry Seemann, id. . — Danimarca
Emil Sirotec, id. NS -~ — Boemia e Moravia
- Y. Rannikko, id. "~ — Finlandia '
J. M. P. ter Linden, id. — Olanda
~ Gustave Lombardo, id. © — TItalia
Ivan Cvenarski, id. o . = Croazia
Gustav Berger- Jaeger, id. - .~ — Norvegia
Ludevit Lednar, id. ‘ - — Slovacchia
José Luis Aguirre Martos, id. . — Spagna
- Morvay, id. - Unghena

Si & riunito parimenti il Conslglw di Presulenza che ha seguLto i
lavorl delle singole Sezioni esammandone i rlsultau
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! Conslglw di Presidenza & composto come segue

Eccellenza il Conte Volpl di Misurata (Ttalia), Presidente;

Laszlo Balogh (Ungheria), Vice Presldente,

Carl Froelich (Germania), Vice Presidente;

Mihai V. Puscariu (Romania), Vice Presidente;

A. Pacheco Picazo: (Spagna), Vice Presidente;
" Karl Melzer (Germania), Segr. Generale; '
- Eitel Monaco. (Italia), Membro;

Willem van der Vegte (Olanda), Membro;

Marijan Mikac (Croazia), Membro;

Vilhelm L. Boas (Danimarca), Membro;

Jan Vanderheyden (Belgm), Membro.

Durante i lavori delle varie Sezwm sono stati eﬂettuatt dei sopra-
luoghi agli impianti tecnici di Cinecitta, del Centro Sperimentale di
Cinematografia, dell'Istituto Nazionale Luce, della Scalera Film e di
alln gruppi industriali cinematografici di Roma. '

Terminati i lavori i componenti il Consiglio di Presulenza e delle
Sezioni tecniche della C.I.F. sono stati ricevuti dal Ministro della Cul-
tura Popolare, UEccellenza Alessandro Pavolini, che era stato infor-
‘mato dello svolgimento dei lavori ed al quale i rappresentantz dei vari
Paesi sono stati presentati.

L’Eccellenza Pavolzm ha pronuncmto in tale occasione ‘il seguente
discorso:

« Signori, sono partlcolarmente lieto, al termine di questo Vostro
operoso soggiorno in Roma, nostra Capitale anche cinematografica, di
trovarmi con Voi e fra Voi. E mi é caro che cio avvenga qui, dove si
svolge il nostro lavoro di tutti i giorni, per tanta parte dedicato al cinema
e ai suoi problemi. Il mio eminente collega e camerata Dr. Gobbels Vi .
rivolse un non dimenticato discorso in occasione della costituzione della
Camera Internazionale del Film, a Berlino, nel luglio 1941: a neanche
dieci mesi di distanza, durante i quali la Camera Internazionale — per
adesione di nuovi Paesi e per importanza funzionale — si & sviluppata
con una rapidita tipicamente. cinematografica (e ne va resa grazie al
Vostro illustre Presidente, il Conte Volpi, alla solerzia del Dr. Melzer
e a tutti i loro collaboratori), tocca ora a me Uonore di intrattenerVi.

« Nei lavori di questa Vostra sessione romana, pochi e brevi sono-
stati i preamboli. Alcune cifre imponenti sono bastate a riassumere e @
documentare questa nostra comune e precisa vbonvinzione: il cinema. é,
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per estenswne e per suggestwne, la pit. importante tra quelle attivita
che negli Stati moderni si’ deﬁm.scono di cultura popolare. La frequenza N
nelle sale . cmematograﬁche comincia addirittura a rappresentare, nella
giornata dell’uomo d’oggi, uno fra i due o tre maggwn zmpleghz del.
tempo, dopo il lavoro. _ - S ’

-« Sembra, ogni anno, che la dlﬂuswne del cinema abbia raggtunto
il suo punto di saturazione: e ogni anno le statistiche dimostrano che la
dlﬁuSIOne continua a crescere con ritmo in aumento, Fra parentesi, e
per quel che ci riguarda come europei, il fatto- che anche e sopratutto
nel nostro continente questa crescente diffusione continui e si inten-
sifichi, costituisce di per se stesso una garanzia di successo nella lotta
~ che le nostre produzioni nazionali alleate conducono contro la produ-»
zione americana in via di completa estromlsswne., ‘ ‘

« Dopo queste premesse, Vi siete senz’altro dedicati all’esame delle
‘questioni tecniche.. Nelle quali non mi addentreré. Mi limitero pero a
rilevare che in tutte o quasi le quistioni che avete trattato e nell’indi-
rizzo che su ciascuna di esse avete prescelto si puo cogliere un orienta-
mento comune. I problemi del noleggio, dell’ esercizio, degli -stabili-
menti, della produzwne sono stati da Voi studiati e risolti, se non m’in-
ganno, col criterio generale ¢ sottinteso che il numero uno, nel com-
plesso delle attivita cinematografiche, é costituito dalla produzione. Senza
'produzzone tutto il resto crollerebbe. E percio che tutto il resto deve su-
bordinarsi alla produzione, ¢ non viceversa. Chi, come noi, . porta la
responsabilita di una cinematografia nazionale, non puo che essere par-
- ticolarmente soddisfatto constatando che in questo campo le diretiive
della Camera Internazwnale del Film non fanno che confermare i dati.
- dell’ espenenza interna. Parlo, qui, dei Paesz nei quali, come nel nostro,.
lo Stato si interessa da vicino dell’attivita cinematografica e vi partecipa
col proprio apporto finanziario in forma di capitali o di. Sovvenzioni.

- Ai superficiali pué sembrare talvolta che lo Stato faccia per U zndustna
cinematografica dei sacrifici finanziari sproporzionati. Ma, a parte quella
. funzione culturale del cinema che giustificherebbe anche una pubblica
spesa pii 0 meno mgente, la realta & che, quando come da noi una cine-
 matografia & sana, essa non rappresenta per lo Stato un peso passivo,
rappresenta invece. un buon contribuente. Con i suoi capitali e con le sue
sovvenzioni, lo Stato non fa in realt che riversare a favore della produ-.
zione, senza la quale tutto.il complesso dell’economia cinematografica
verrebbe a mancare, una parte, e soltanto una parte di quanto nscuote‘
\
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coi diritti erariali dall’esercizio € indirettamente dal noleggio. In sostan-
za lo Stato adempie cosi a una indis'pensabilé funzione riequilibratrice
tra i vari fattori dell’economia cinematografica. E quindi ragione di
~ compiacimento constatare che questa funzione che ho chiamato riequi:
hbratnce, esercita dallo Stato all’ mterno, viene- sostenuta e consacrata
‘dalla Vostra orgamzzazwne in campo contmentale. B
« Dai Vostri lavori_si desume un altro e pin importante rilievo di .
carattere generale. Nel cinema, che per sua natura. antzczpa i templ, L
precorre, vera-antenna del secolo, nel cinema la parola europeo’’ -ha -
una prima e piena concretezza-di contenuto. Non dico questo, intendia-
moci, soltanto a proposito del buon funzionamento della vostra Camera.
Non é-la prima volte, infatti, né ¢ il solo esempio di un’istituzione a
raggio continentale che operi fruttuosamente in un settore tecnico con
la cooperazione delle varie rappresentanze nazionali. Dico questo, piut-
tosto, perché in effetti ciascuno di noi, che nei diversi Paesz st occupa di
cinema da un punto di vzsta statale, mdustnale o creativo, si abitua ogni
~giorno di piu a pensare ”’europeo’  oltre che “’nazionale”. Deriva cio
unicamente dal fatto negativo che tutti noi ci opponiamo a un altro con-
tinente. cinematografico, I’ America, e siamo percio stesso portati a far
leva su forze di- dimensioni contmentalz ? No. :
- « Il fenomeno ha anche e sopratutto un preciso lato pOsltwo.
 « Via via che ci compenetriamo del fatto che il nostro mercato &
europeo, il prodotto destinato a questo mercato viene a conformarsi ne-
cessariamente’a speciali esigenze. E io stimo benefica questa influenza,
“anche alla luce di recenti esperienze. A volte occorre di esser guardati
‘con occhi estranei, nuovi e spregludlcau, _per coglzere i propri difetti,
ormai inavvertiti, e spogliarsene. Sono riliscite preziose: alcune reazioni
appunto europee, per. convincere qualche cmematograﬁa a deflazionare
un poco il film in costume; cioé come ad altre é venuto Dincoraggia-
mento a una maggiore e pii gaia leggerezza, nel senso buono e fine di
questa parola Sono due esempi. Ma se si moltiplicheranno, giungeremo
a_sentire compiutamente, attraverso il cinema, la realtd della cultura
contznentale, .con le sue trazioni, le sue credenze ll suo spirito,. con’ il
suo unitario livello di civilta.
« Anche sulla scorta dell’ esperienza produttwa americana (la quale
“ha avuto successo monduzle per le due vie, di una produzione estrema-
‘mente *’americana”’ e di una produzione a collaborazione estremamente
V mternazwnale), credo si possa affermare che in una cmematogmﬁa deve
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esservi una parte — la maggwr parte — di film assolutamente nazwnah, :
con autori e artisti e soggetti che siano tipica espressione della razza.

(Del resto, questi stessi film, oltre ad adempiere una Lnsostztwbde fun-
zione in Patna, spesso COStltulSCOTLO anche, per Uestero, la rivelazione
- genuina di un determinato ambiente, di una data mentalita. Spesso. un,
film ¢ internazionale a forza di essere nazionale). Ma si pud inolire af-

fermare che, accanto a questi, in una cinematografia debbono esservi
_altresi i film che nascono da una collaborazione europea, da una parte-
cipazione di Ldeatorz e d’interpreti. In sostanza, il cmema e sz, per un
popolo, un mezzo per esprimere sé stesso, per conoscere sé-stesso: ma
¢ anche una finestra aperta sul mondo esterno.Ora questo mondo non
puo efﬁcacemente e credibilmente rappresentarsz senza ricorrere. a ele-~
menti che non siano soltanto locali. - |

« In base a questa persuasione, e per quel che rzguarda la produ4
zione italiana, vi diro che essa si orientera su una maggioranza di film
del tutto italiani e su una larga quota di film ai. quali partecipano. in
cooperazione elementi' delle varie Nazioni e che si realizzano in Italia
o fuori. Colgo pertanto questa gradita occasione per un appello collabo-
rativo rivolto a tutti i vostri Paesi. . -

« Signiori, voi avete cortesemente visitati in questl gwrm alcum no-
stri impianti e visionate alcune delle nostre pellicole. Il nostro, come
forse avrete rilevato, é un cinema giovane e in pieno svzluppo. Da un
anno all’ altro questo nostro ragazzo cresce sotto i nostri.occhi i in maniera
quasi inquietante. E tale fenomeno Ltallano st inquadra in un pzu vasto
fenomeno europeo. .

«E peércio in noi la certezza: che durante la guerra, noi vinceremo,
‘tutti uniti, la nostra guerra cinematografica. Ma, senza troppo anticipare
i tempz, converra fin d’ora pensare anche alla situazione che si determi-
nera dopo la vittoria. ' .

« Specialmente da due punti di vista. Se adesso il vento della for-
tuna gonfia le vele della nostra navicella, se il pubblico gremisce sempre
~ piic numeroso le sale, &, certo, per il progr'essb delle nostre produzioni.
Ma &, anche, per alcuni fattori contingenti che con la fine della guerra
- verranno a cessare. Vi sara una ripresa di distrazioni e occupazioni diver-
se dal cinema, oggi quasi dovunque languenti o sospese; vi sard una piic
' larga occasione di spendere in altri acquisti il proprio denaro. Non sembri
dunque che si guardi troppo lontano, nell’ammonire noi stessi, al di la
di ogni fugace euforia, a solidificare in tutta Europa le nostre organizza-
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- zioni produttwe, a renderle organiche e durature, per sostenere senza
crisi le inevitabili scosse di trapasso. = '

«1l secondo punto & il seguente. Noi miriamo ad una autarchta ci-
nematografica europea. Ma, come la politica autarchica nelle economie
nazionali non esclude in nessun caso un margine di scambz, cosi nel ci-
nema la nostra autarchia continentale non deve escludere domani la no-
stra irradiazione. Oggi il programma &: cinema europeo per. IEuropa. .
Ma domani sara, e bzsogna saperlo fin d’ora: cinema europeo per il
mondo. Nel guardare cosi al di la del continente, noi non pensiamo tanto
all’ Atlantico, quanto al Mediterraneo, all’ Indlano, e al PaCLﬁCO, Linea -
su cui due mondi tenderanno a congiungersi nella maggiore reciproca

-conoscenzd, cosi come 0ggi tendono a congiungersi nella sohdale azwne_’,
de'lle armi ».

’ :{;
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. COLLABORAZIONE 'ARTISTICA

In questa mbrlca abbiamo nportato squarci: caratteristici d1 autori di mag-
giore o minore 1mp0rtanza € autorita, ma tutti, per un Verso o- per ’altro, rap-
presentatlw, collo scopo di riproporre a noi cinematografari, dai punti di vista

_piu dlvapal'atl, i nostri quotidiani- problemi e gli 1nterrogat1v1 spemﬁcl che la

nuova arte del film va continuamente ponendo -
E, nei brevi commenti introduttivi, ci’ s1am0 sforzati di ribadire e dJ sem-

~ pre meglio chiarire a noi stessi e agli altri, la nostra posizione teorica, sia nella

sua complessita che nei suoi singoli e spesso sottlh aspetti partlcolan.

In .questo costante porsi di assaissimi e a volte disagevoli probleml si e
visto che centro di irradiazione di essi & quello, attraente ed attuale, della co]—
laborazione artistica e della creazione collettiva. Elaborazione plurale della ma-
teria, tema quale asse della collaborazione artistica, unita formale dell’opera

~ .indipendente all’unita.di persona fisica di un singolo autore, collaborazione

attraverso lo spazio ed il tempo, convergenza di piu tecniche ad un unico risul-
tato ed altrettali sono le proposizioni costantemente sostenute in queste pagine;
ed a buona ragione, crediamo, perché da esse pud nascere non solo I'unica sana
concezione del cinema ma anche uno stimolo potente alla revisione di sistemi

. canonici destinati come vecchl barili a schlantar51 a questo nuovo e mebbrlante

fermento.

Poiche, e i nostri lettori lo sanno, la nostra riflessione estetlca, pur pren-

dendo le mosse e muovendosi nell’ambito dell’idealismo filosofico non pud né
~vuole appagarsi delle posizioni del crocianesimo o dell’idealismo attuale e,

. attenta e tesa a seguire 1’evoluzione del pensiero contemporaneo, € magari por-

v

tata a ‘contribuirvi in qualche misura, cerca, sotto lo stimolo di scontentezze e
insoddisfazioni di antica data, un indirizzo che, per lo meno, non sia -agno-
stico nei confronti di quello che &, in potenza se non sempre in atto, il pm im-
portante. fenomeno artlstlco di oggi: il cmematografo.

Con grande interesse segnaliamo, quindi I’opera recentissima di Ugo Spi-
rito La vita come arte (Firenze, Sansoni, 1941), che, oltre a quello d1 un
rigore tecnico di argomentazione serrata, ha’il” ‘pregio di una scrlttura ricca
di sostanza e di evidenza.

i
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Senza discutere, per ora, e senza tentare lassurda impresa d1 riassumere
il pensiero dello Spirito, ricordiamo come egli abbia preso le mosse da una
posizione gentiliana per giungere, attraverso un _processo di revisione di‘essa,
all’attuale sistema. Il primo nucleo del quale puo forse riportarsi all’lmportan- .
te saggio di Gino Ferretti, « Natura, spirito e educazione », pubblicato, nel 1923,
come articolo programmatico nella rivista La Bilancia. Per quanto resistente
alle riserve e alle critiche che il Ferretti veniva facendo all’idealismo (cfr. la
recensione in « L’Educazione Naz10nale » ripubblicata nel volume L’idealismo
italiano e i suoi critici, Firenze 1930) e al nuovo estetismo assoluto che vi si
andava configurando, lo Spirito ne & stato probabilmente: indotto all’attuale
direzione del suo pensiero, nel quale &forse, per somiglianza o per differenza,
qualche influsso del recente esistenzialismo. Comunque crediamo partlcolar-v
mente utile segnalare ai cinematografari, quella parte dell’opera dello Spirito
- che tratta della collaborazione artistica. Alla quale dunque nulla osta non solo
per le diverse correnti idealistiche, come abbiamo gia mostrato -coll’autorita
di Croce (cfr. Bianco e Nero, A. III,'n: 5), di Gentile (cfr. pref. a « Ginema-
tografo » di Luigi Chlarlm) e di Vossler (cfr. Bianco e Nero, A V, n.'5), ma
nemmeno per la nuovissima posizione di Ugo Spirito.

- A nuovo scorno. di quei tardoni che si beano. ancora dell 1nd1v1dua11st1co
sfatato e sfiatato mito dell’unico autore che, illuminato dalla orraz1a, produce
arte comme les oiseaux chantent. -

LI =T
- Un altro problema, connesso con quello dell’'unita dell’opera d’arte, Ti-
guarda Punita del soggetto-artista. Si & discusso- circa la personahta dell’arte -
e si & concluso che al centro di ogni opera d’arte dev’essere‘un’unita sogget-
tiva informatrice, che, espnmendo il mondo artistico, esprlme ‘essenzialmente-
se stessa. E da cid & stata tratta la consevuenza che nella creazione artlstlca non
pud esservi collaborazione, ma soltanto subordinazione di uomini e strumenti
all’unico artista che li utilizza come elementi tecnici’ della sua opera. 1 questo
uno dei motivi piti.comuni della odierna critica d’arte; '/reneralmente assunto
come ormai evidente, 1ndlscut1b1]e e di ovvio significato. Ma ben diversamente -
esso appare quando 31 voglia_ prec1sare la nozione di quel soggetto di cui
Parte dovrebbe essere “espressione. Abbiamo gia visto, esaminando le teorie
estetiche dell’ idealismo, quali siano le difficolta di questa determmamonr‘b
come, in sostanza, il problema sia' rimasto insoluto anche per chi accet!i la
concezione dialettica di soggetto e oggetto, e di soggetto emplrlco e soggetto
trascendentale. Il soggetto artista non pud coincidere con quello empirico,
‘perché Pempiricitd esclude 1'unita spirituale; non pud essere quello trascen:
dentale, perché la trascendentalita implica la risoluzione di tutti i soggetti
nel soggetto autocosciente; mnon puo -essere, 'infine, un terzo soggetto, perche
" cid 1mp01_fterebbe una molt1phcaz1one contraddlttolrla dei- termini dialettici.
E n soggetto che’deve essére uno, perche una & l'opera d’arte in quanto
irrelata, ma deve anche viveré accanto ad altri perché tanti sono gli artisti e -
le opere d’arte; che deve essere uno, perché deve esprimere soltanto se 'stesso,
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"ma deve essere anche -due e pil, se nel mondo dell’opera d’arte possono en-
trare altri, per intenderla e gustarla. E un soggetto, insomma, che oscilla tra
unitad e molteplicita e il cui centro 51 sposta equlvocamente dall’autore al-
- Popera e allo spettatore. . : ‘

Ma lequlvoco non & supelﬁcmle e non & dovuto a]l’accldentale mauf-
ficienza di una teoria: esso & invece la necessaria conmscguenza dell’lllusmne_
dell’autocoscienza e quindi di ogni filosofia che creda di saper - distinguere
metafisicamente un soggetto dagli altri e della natura e da Dio. Chi, al con-.
_trario, non riesce a superare la concezione della vita come arte, tale distin-
zione non sa fare, e nell'immediatezza dell’ispirazione artistica’ vede Vespri-
mersi di una forza di cui non puo determinare I'essenza, i confini e il centro.
Non puo ‘in primo luogo accertare se il soggetto.artista 51a autonomo prin-
cipio dell’opera sua e non piuttosto semphce tramite di una volonta trascen-
dente che se ne serve come mezzo ‘di espressione. Non ha modo, poi, di sta-
bilire fino a qual punto Topera d’arte contenga oggettivamente. il mondo.
artistico in essa voluto dall’artista,” Non ha, infine, nessun criterio per deter-
- minare, in che senso e fino. a qual punto, il mondo artistico rivissuto dal con-
templatore dell’opera d’arte coinecida con quello dell’autore. ‘Sono due- sog-
‘getti'e un oggetto che li unisce? () sono un soggetto solo, nella dialettica d1_
tre momenti? ) sono tre momenti di un altro soggetio che li trascende tutti?
In queste alternatlve si esprime il problema metafisico lnsoluto di cui non
tiene certamente conto il critico d’arte quando parla di unita del soggetto
artista e di personalita dell’arte. Il suo concetto di persona non pud che gino-
care sull’equivoco di una realta empirica, vagamente determinata attraverso
caratteri estrinseci e irrilevanti ai fini del vero problema. E-infatti, a guar-
dar bene, il critico d’arte finisce per considerare il soggetto come comc1dente
con la persona fisica dell’artista. Vero & che non mancano proteste in senso
contrario e tentativi di mitigare questa conclusione, ma le conseguenze che
si traggono dal principio dell’unita nell’esemplificazione dei "criteri meto-
" -dologici non lasciano dubbi in proposito. Basterebbe pensare a quel che si
‘dice del traduttore mnei confronti dell’autore tradotto, per comprendere che
"il problema si pone generalmente nei termini di un rapporto di persone fisi-
camente distinte. Se non che, cosi posto, il problema si oscura improvvisa-
mente e soltanto chiudendo gli occhi si pud sorvolare sulle conseguenze che
ne ‘derivano, per il necessario dualismo delle persone fisiche dell’autore e
dello spettatore dell’unica opera d’ arte. Quando il critico, infatti, si affanna
a ricercare se in un’opera si realizza o non si realizza lunlta soggettiva del-
 Dartista, tale unita non pud vedere che con la sua personahta di critico e ¢iod
-attraverso tin’altra soggettivita - che’si ﬂlustappone alla prlma, rendendo 0031
vxrresolublle il problema che si propone. Artista e critico diventano, in altri
termini, entrambi autori della stessa opera e il prob]ema della personahta
déll’arte deve spestarsi sul piano di un soggetto non empiricamente inteso.
Ma il guaio & che, sul nuovo piano metafisico al quale. occorre sollevar51, la
unita del soggeito diventa una necessita a priori, che compromette deﬁmtl-
vamente la ricerca e il criterio metodologico del critico.
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" Che 1a determinazione dell’unita sog«rettlva dell’opera d’arte sia intesa
nel senso dell’unita della persona fisica dell’artista, pud essere- dimostrato
_attraverso la critica che si suole: fare della col]aborazmne di piu artisti.” Per-
che ci sia ‘veramente opera d’arte si dice, occorre che Dartista sia uno: se
sono pil, o l’arte sfuma o uno solo degh artisti si esprime davvero dando
unitd all’ opera e risolvendo nella propria 1’azione degli altri. Il .problema
dell’unita del . soggetto artista diventa quello della soggettivita dominante. Ma
che la soluzione sia‘inadeguata e non valga a chiarire le conseguenze, puod
- gia risultare manifestamente dall’accennato dualismo di-autore e spettatore -
o critico. Dire, infatti, che i soggetti collaboranti si risolvono nell’unica 50g-
- gettivita del vero. artista, significa ammettere che la personalita dell’osserva-.
tore si risolve in quella dell’autore dell’opera che contempla, ‘e cio& ‘che-
un’opera d’arte pud essere intesa e goduta in una sola maniera, non ricrean- -
dola ma immedesimandosi in essa. Significa, in altri termini, intendere la
soggettivita del contemplatore con attributi essenzialmente diversi da quelli
del creatore dell’opera d’arte, e percid ammettere due concetti: diversi del
soggetto. In quanto creatore, infatti, il soggetto € pienamente autonomo e
vive in un mondo tutto suo, senza alterita di oggetti e di soggetti; in quanto
contemplatore, invece, combacia con la: soggettivita del creatore e presup-
pone Dattivits di questo. e dell’opera d’arte. : :

Da questa ‘prima collaborazione di autore e spettatore, si passa a quella

pitt complessa, in' cui tra I'uno e Daltro s’introduce I'interprete. Vi sono .

delle forme arhetlche infatti, che non sono immediatamente perceplhﬂl dallo
'spe1ttatore e -hanno blsogno di essere rese tali di volta in volta da speciali
esecutori. E il caso soprattutto della musica e del canto e, in generale, del
teatro. Un direttore di orchestra, un violinista, un tenore, un attore, pos-
sono dirsi artisti? E, in caso affermativo, in che cosa pud consistere la loro
arte se non in una collaborazione con D’artista di cui sono gli interpreti? O si
nega a questi esecutori la possibilita ‘di essere artisti o si deve riconoscere
alla loro espressione una personalita che ¢ il frutto di pin personahta e che
rinnega quindi- il edncetto comune dell’unico soggetto. :

Ma il problema della collaborazione diventa ancora piit complesso quan-
do la- molteplicita dei soggetti artisti & necessaria alla stessa creazione del-
Popera d’arte. Il che si & verificato in particolar modo per: il melodramma
e si ripete sopratiutto oggi per. il cinematografo. E anzi il comphcarsl del
problema per queste forme di arte, e I’impossibilita di risolverlo secondo il
criterio. prevalente dell’unicita dell’artista, hanno fatto. épeéso dubitare del
carattere veramente artistico di esse e hanno fatto pensare a giustapposizioni
empiriche di motivi artistici eterogenet. " Che nel melodramma o nel film
ci possa essere dell’arte nessuno esclude in modo aprioristico, appunto per-
ché in essi pud incidentalmente esprimersi la personalita di uno di piu.
_de1 collaboratori, ma si nega che sia opera d’arte il melodramma o il film
in quanto tali e cioé¢ nella loro unita di fatto. V’& stato poi chi ha creduto
di poter ammettere- anche il carattere artistico del tutto, rlsolvendo la meol- .
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teplicita dei collaboratori nell’unita della personalita dominante, e per il
melodramma, ad esempio, si & cercato di subordinare al musicista I'opera del
librettista, degli attori e de‘gli'a_lltri' esecutori. Piu difficile & apparso il com-
‘pito per quel che riguarda‘ Popera - cinematografica, dove il soggettista, ‘il '
‘1e01st.a e Dattore sono maggiormente sembrati in condizioni di parita, Ma
non & mancato chi; per trarsi d’impaccio, ha sostenuto che I'unita puo es-
sere data,,.a ‘seconda dei casi, dall’uno o dall’altro dei collaboratori, .e in
particolare ‘da chi, per la sua maggiore personalita, ha finito di fatto per _
informare tutta Popera e con essa l’azione artistica degli altri. Le quali
soluzioni valgono soltanto a mostrare in. quale senso mnaturalistico sia comu-
nemente' inteso il concetto di soggetto e come il vero. problema di esso sia
mconsapevolmente o dogmaticamente eluso. Quah ragioni filosofiche infatti
si &in grado di addurre per escludere che pill persone collaboranti a una -
slessa’ opera possano costituire una concreta uniti soggettiva e un’unica per:

sonalita creatrice? E quale confine si. puo stabilire tra le persone degli autori

e le altre, o tra le persone e tutto il resto del mondo, per escludere che
attraverso gli- autori si esprlma una realta il cui centro non ci riesce di d(,-
tcrmmare" ‘

Del resto, anche ripiegando . sulla soluzione naturahstlca, il problema.
del]a molteplicita non pud essere evitato, perché l’unita dell’individuo em-
pirico si scinde mella varieta dei suoi momentl ‘storicamente determmatl
- L’artista contempla la propria opera e vi scopre un mondq che non 53P¢V?
di  aver creato: egli muta di giorno in giorno, fino -a non riconoscere piu
se stesso. E la sua opera, che ha bisogno di essere attuata nel tempo, pud
rispecchiare la molteplicita degh stati d’animo in cui la' personalita si &
‘divisa. Si che, in ultima analisi, l’umta del soggetto pud essere riconosciuta
~ soltanto nell’unita dell’oggetto e dell’opera d’arte, e questa a sua volta nella
immediatezza dei singoli giudizi di gusto cui da luogo. Anche per questa via
i termini del problema tornano ad oscillare tra autore, opera e spettatore,
senza che il critico possa comunque. trarne un criterio orientativo. -

A Ma'se il problema dell’'unita soggettiva dell’opera d’arte .non. ha modo
di essere r]gorosamente impostato e risolto, questo mon vuol dire- ch’esso
non riveli un’esigenza imprescindibile. Quel che si pretende dall’artista, e

- ehe si crede di riconoscere nella sua opera d’arte, & proprio cio che all’ar-
tista manca € deve mancare in quanto egli non supera la.sfera dell’arte. -
L’unita soggettiva infatti si distingue da quella oggettlva in. quanto ha co-
scienza in se stessa ¢ cioé in quanto si possiede, ma autocoscienza vuol dire
filosofia e non piu arte, e il cercarla nell’arte non pud non rivelarsi con-
traddittorio. Fin tanto che si distingue arte da filosofia come coscienza da-
autocoscienza, parlare di unita soggettlva dell’opera .d’arte non pud - aver
senso, perche I'unita pud essere portata nel mondo della coscienza soltanto
a patto di sollevarlo al piano, della filosofia. Quando, dunque, si pretende
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dall’artista ’espressione .della personalita come unitd si vuole in' effetti che

egli. esca' dall’arte;: ¢ quando si crede’ di riconoscere nell’opera d’arte il segno

di quell’unitd, si pensa che 1a ricerca che-nell’arte si ‘esprime sia sulla via
buona, in prossimita dell’assoluto cui si tende. E un’unita ideale che. si ha
Pillusione di- possedere, ma il cui possesso puo -solo sentirsi in un giudizio
di gusto e mon dimostrarsi criticamente. Se alla dimostrazione si potesse
giungere, Punita diverrebbe veramente tale e. con essa si reahzzerebbe quella
sogget’uwta o personalita, che si attribuisce all’artista, ma che pud essere sol-
tanto del filosofo. Fino allora la personalita dovra necessariamente sfumar('
nella ‘molteplicita dei sog gett1 e degli oggetti, nella- natura d1 ‘un’ispirazione
misteriosa. .
: ® % . .

11 carattere naturale, “che rivela I’arte nella sua immediatezza, vale inol-
tré a ‘chiarire il problema del cosi detto bello di natura. Si & molto discusso
se una tale bellezza possa esistere e si sone compiuti molti tentativi per supe-

rare 1’antinomia che risulta ‘dalla distinzione di bellezza naturale e bellezza

spirituale, ma i risultati non sono stati e non potevano essere veramente con-
vincenti, Se muoviamo, infatti, dall’oggetto panorama .o animale o corpo
umano e dall’oggetto monumento o quadro o statua, e a essi contrapponiamo
un soggetto contemplatore e giudice, per risolvere la natura dell’oggetto
nella splrltuahta del soggetto, & chiaro che questo e questo solo fara essere
la bellezza dell’oggetto. Se bellezza & valore, e se valore & soggeltivitd o atti-

vitd spirituale, essa potra realizzarsi soltanto in colui che sollevera a sé¢ la

natura dell’oggetto, indipendentemente dall’essere o non essere questo. opera
umana. Se, al contrario, si pensa che la bellezza debba inerire all’oggetto
in guanto tale e che possa soltanto essere riconosciuta dal qoggei\:to contem-
platore, non v’ alcuna ragione per escludere ch’essa sia attributo della cosi
detta natura. Se, infine, si ritiene che la bellezza non viva nel soggetto con-

templante, neé nel] oggetto contemplato, ma nella creazione stessa dell’og-

getto ‘e percio nella coscienza dell’artista, si che non abbia senso parlare
della bellezza di cio che non sia opera-dell’'uomo, allora bisogna persi il
! p B * o p

problema di chi sia opera la cosi detta natura. E il problema puo risolversi

_convenendo che anche la natura & posta dall’uomo e percid risolvendone la

naturalita nella spiritualith e sollevandola alla bellezza e ‘agli altri valori;.
) puo invece, risolversi pensando che la natura trascenda Dattivith umana

¢ allora occorre postulare un’alira attivita, ossia un’altra soggeitivitd, un’al-

‘tra spiritualita, che ne sia artefice e che le’ dia valore. Nel primo caso, ri-

dotto tutto a opera umana non pud esservi dlstmzmne tra bello di natura’
e bello artistico; nel secondo, riconosciuta nella natura l’opera divina, pro-
prio in essa deve ricercarsi il ‘principio di ogni bellezza. Ma, anche in questo
secondo caso, I’ammissione di. una soggettlvua trascendente non puo far dive-

nire problematlcav la stessa. soggettivita umana e renderla trascendente a se
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‘stessa, si che, in ultima analisi, 'opera d’arte abbia:lo' stesso carattere natu-. -
rale o divino del bello di natura. L’arte nella sua immediatezza rende indi-
stinguibili i termini di soggetto e oggetto, natura € spirito, uomo e Dio, e
ogni problema da luogo a soluzioni antinomiche egualmente giustificate. E
Puomo che da valore alla natura, ma & poi la natura che ispira Dartista: e
- di fronte all’artista I'altro uomo & a volta a volta natura da trasfigurare e
anima ispiratrice. - .

Uco SpiriTe
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Vita del Centro .

C. S. C. ED ORGANIZZAZIONI GIOVANILI DEL PARTITO -
CORSI DI FOTOGRAFIA E DI RIPRESA CINEMATOGRAFICA

Se il Centro Sperlmentale d] Cmematograﬁa, ‘come & stato detto, fu

" creato dal Ministero della Cultura Popolare al fine di chlamare e raccoghere,

selezionare e perfezionare tuiti coloro che vogliono e. p0ﬂson0 far parte del
vario e complesso mondo cinematografico, le organizzazioni  giovanili del
Partito che han posto mente ai delicati problemi del cinema non potevano
dedicarvisi 1gnorando questa istituzione che & appunto, come del resto la sua -
denominazione stessa la definisce, ‘centro ‘di studio e di’ cultura ¢inemato-
grafica. Ecco perché Comando Generale della G.IL. e Segreteria Centrale
dei G.U.F., nell’approfondire una proficua azione in questo campo, di cui
vedremo poi i promettenti risultati iniziali ed i possibili sviluppi, hanno
voluto porsi a contatto col Centro per svolgere una attivitd di comune ac-
~cordo e di stretta cooperazione; la quale, se ¢ in parte ancora da maturare,
conta gia tuttavia profittevoli realizzazioni, come’ leﬂ'ettuazmne nella sede
‘del C.S.C. di alcuni Corsi: organizzati dalla Giovent Ttaliana del Littorio e
- dai Gruppi Universitari Fascisti, » per i quali gli insegnanti del Centro hanno
prestata con entuelasmo 1a lero- appaselonata guida, forte d1 una avguerrlla
e compeiente conoscenza della cinematografia.

Tutti i Corsi svolti' sono- stati .dedicati alla fotografia ed alla npresa
cmematograﬁca. La G.I.L., che ha gia concluso il quaito dei suoi Corsi per
fotografi ed operatori (della durata. di due settimane clascuno), e gli orga-
nizzati dei- G.U.F., che hanno per ora effettuato il primo dei Corsi in pro-
-gramma, hanno trovato nel Centro, que]la‘ piena disposizione  di locali e di-
~mezzi, di tecnici e di insegnamenti,’ per cui hanno potuto dedicarsi in un
clima e in una situazione ideali alle ‘prove e agli studi per cui detti Corsi
"—- che. si devono. mtendere d1 perfezxonamento e di agglomamento ~=.ave- .
vano luogo. : :

I resultati sono stati assai soddlsfacerm, non tanto per la partecxpaz:one
interessata e fervida degli iscritti, quanto per il proﬁtto che essi hanno.po-
tuto ottenere in cosi brevi periodi di applicazione. La G.IL. infatti, che
" si & valsa soltanto in parte della collaborazione del Centro nei primi Corsi
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eﬂ'ettuatl mentre nei’ successwl vi ha chiesta e ottenuta ]a piu- completa
ospltahta ha perfezionato e aggiornato con tale mezzo circa una (‘enturla di
fotografi ed operatori.

1 prlmo Corso fu da essa mlzxato 2 magglo 1941-XIX e si concluse

-il 16 dello stesso mese. Esso ebbe carattere teorico-pratico e. sia nelle lezioni,

sia nelle esercitazioni, ogni studio affromtato, tecnico ed estetico, fu pro-
posto ai partecipanti nella forma piu . piana ed accessibile. In occasione di
questo primo profittevole contatto fra C.S.C. e G.LL. la chiusura del Corso
fu presenziata dal Vice Comandante Generale della GlG‘S”‘ntll Itahana del Lit-
torio dr. Orfeo Sellani. '

Nel secondo Corso, apert051 il 25 giugno 1941 XIX — perfezmnato nella

_ -compllazlone del programma didattico, a seconda dell’esperienza- acquistata

nel precedente — fu destinato un maggior numero di ore di- insegnamento

*alle esercitazioni pratlche di ripresa (le quali furono effettuate in grdn parte
.a un campo di organizzati della G.LL.} onde dare ai giovani tutte le cogni-
zioni necessarie alla mlghore riuscita del 1av0ro di documentazwne e di ri-
presa di attualita. : ‘ J

Fu fissato in questo secondo Corso un titolo di studlo minimo pei par--
tecipanti: la licenza di scuola media inferiore. Tale hvello comune ed indi- -

" spensabile di istruzione portd l’insegnamento ad una maggiore - trattazione

scientifica delle materie e ad un migliore - affiatamento tra insegnanti ed'

"1l terze C orso, anch’e=50 qmndlcmale, si effettud dal 30 eettembre al
14 ottobre 1941-XIX. Le lezioni teoriche si svolsero al C.S.C. e le eserci-
ia7ioni pratiche di ripresa foto-cinematografica ebbero lnogo durante le ceri- .
monie della Leva  Fascista, nonché durante un rapporto di zona tenuto dal

" Federale di Roma, ed al Campo Graduatl della G.I.L. a Monte’ Sacro. Ri-,

prese di attualiti vennero eﬁ'ettuate nei mercati rionali, al Vﬂlaggm del
Soldato e a Villa Borghese. La pratica di svﬂuppo e stampa venne compinta
presso i laboratori del C.S.C., del Comando Generale della G.I.L. e della.
Scuola Fotografica « Duca d’Aosta ». Le lezioni, come nei corsi precedenti, -
vennero alternate con visite agli fmpianti- “industriali di Cmemtta, dell’TIsti-
tuto Nazionale LUCE e di privati stabilimenti. ' '

* ok ok

Il quarto Corso di fotografia e ripresa cinematografica \per organizzati
della. G.I.LL. si & di recente effettuato al C.S.C. ¢ piu esattamente dal 30
gennaio al 13 febbraio u. s. Affidati agli insegnanti del Centro ed ai-mi-
frllon specialisti, oltre che al Direttore dell’Istituto Ottico della R. Univer-
sita di Firenze, i giovani hanno avuto a loro dlspnsulone ‘anche stavo]ta, :
ed anzi in numero notevolmente 3ccre<c1ut0, tutti i pin pl‘O“redltl mezzi
tecnici, atti in larga misura a stimolare il loro acceso interesse ed a perfe- -
zionare la loro gia avanzata’ preparazione. Infatu tutti_ j parteclpanu ai- Corst
sono ‘stati scelti fra i giovani che, per ragioni profesqxonall o per essere
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stati appositamente preparati da speciali Corsi dei singoli Comandi Federali
G.LL., si dedicano gia da tempo alla pratica della fotografia e della cine-- _
matografia a passo ridotto. Oltre a consolidare - perfezionare le loro como- .
scenze tecniche, questi giovani hanno potuto. trovare nel Centro una. guida.
che ha pia drittamente segnata ed approfondita in essi la coscienza, spesso
sommaria e ridotta a:personali. e talvolta dev1ate ricerche, della estetica foto-
grafica e cinematografica, : ' '

~ Questo Corso, come gli antecedentl, si& eﬁ'ettuato con un ordinato
-piano che. ha.gradatamente ‘e rapidamente :svolto un.programma minuzioso
e quanto piu possibile vasto, il ‘quale, tenendo conto della diversa prepara- -
zione dei partecipanti, ha toccato tutte le questioni connesse alla fotografia
- ed alla cinematografia, le quali sono state studiate soprattutto nel loro aspetto
di’ potenti e 'popolari mezzi di divulgazione delle iniziative, delle realizza-
zioni € delle questioni sociali verso cui il Regime ha rlvolto la sua’ atten-
zione e la sua azione. i

Le materie comunemente trattate nei Corsi sono state lé seguentl " Este-
tica fotocinematografica; Chimica fotografica; Ottica; Tecnica cinemato-
glaﬁca‘ Montaggio; Esercitazioni pratiche fotocmematograﬁche (rlpresa svi-
luppo, stampa) Sono state inoltre compluto Interessanti visite al nostri mag-
giori stabilimenti, alcuni dei quah in piena lavorazione. ‘

A questo Corso ne seguiranno ‘prossimamente altri d1 agolornamento e
di per{ezmnamento, riservati a coloro .che abbiano dimostrato nei precedenti
-1l maggiore pmﬁtto ed ‘anche una pil larga pratica: professionale. Gli orga-’
nizzati che saranno chlamatl a partec1parv1 costituiranno il nucleo piu seria-
mernte preparato di un numero gia rilevante di giovani capaci di affrontare
in ogni caso e in ogni aspetto, in pace e in guerra, quanto di nuovo e diffi-
cile possano offrire la fotografia e la ripresa cinematografica, sempre, benin-

"~ teso, nell’ambito dell’attlvna dl propaganda e del passorldotto

% 4;\*

In manieta non molto diversa ¢ stata curata 1'organizzazione del primo

Corso fatto svolgere dalla Segreteria Centrale dei G.U.F. Esso si & svolto dal

& al ‘30 novembre 1941-XX. Vi hanno partecipato quindici fotografi ed ope-

ratori iscritti al Cine-Guf dell’Urbe. Le materie di insegnamento furono di-

- stribuite nel periodo qumdlcmale con particolare riguardo alla ripresa, effet-

tuata a passo' ridotto, in esterno, ed a passo normale nei teatri di posa del

C.8.C. Le lezioni furono alternate con le consuéte visite agli stabilimenti di

produzione e con- proiezioni di film della ricca Cineteca del Centro, scelti fra

~ quelli che presentano particolare. interesse e fonti di studio per gli operatori.

All’apertura di questo Corso: volle. presenziare . I’Eccellenza Vidussoni,

allora Vice Segretario dei G.U.F. Nel mettere in rilievo I'importanza della

iniziativa 'che apriva una. proﬁttevole collaborazione fra Centro e Gruppi

. ',Umversnan Fascisti il gerarca.assicurd che. in segulto essa avrebbe dato ben
sz pilt importanti sviluppi. : '
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‘Tanto mei Corsi della G.LL. che in quello dei G.U.F."i partecipanti
ottennero’ quasi tutti, nell’esame finale, un brevetto~ di -idoneita, alv‘d ‘po-
chizsimi meno preparati'e meno adatti. In complesso i giovani convenutl al
Centro -dai Comandi Federali G.I.L. di tutta Italia, o mandati dal Cine Guf
dell’Urbe, poterono effettuare in questa attrezzata e preziosa: istituzione una
preparazione . tale da metterli- in. condizione di potersi dedicare al cinema
con una avveduta conoscenza di quei mezzi e di quelle discipline che ne
sono fondamento. Quando poi questi giovani, appassionatisi a quante con-
cerne tutti gli aspetti del cinema, che gli insegnanti hanno:loro largamente |
lumeggiato, vorranno anche maggiormente avvicinarsi ad essi, magari -intro-
ducendosi nella produzione effettiva, allora G.I.L. e G.U.F., accanto al Cen-
tro, potranno a buon diritto freglar51 di un altro titolo. di merito, dlsmteles-
satamente perseguito: quello cioé -di aver contribuito, non-importa se. per
via diretta o indiretta, al potenziamento dei quadri tecnici del crescente. ci-
nema- italiano, épportando nuovi elementi dotati non soltanto di cntmias*no,' _
ma anche di una adeguata conoscenza dei suoi problemi e dei mezzi pratica- -
-mente adoperan per la loro rlso]uzwne. '

%%

La collaborazmne fra G.LL. e Centro, e G. U F.e Centro per la prepa-
‘razione dei giovani che mtendono dedicarsi. al c1nema, & ora in atto. Un buon
nuamero di operatori .sono stati istruiti o agglornatl, e risulta gia che alcum
di essi sono stati adoperatl nella produzmne, che attualmente fa grande Ti-
chlesta di tecmcr ma questa col]aborazmne non si arrestera certamente 2 un
solo campo della vasta attivita cmematograﬁca Il primo _passo per avvicinare
gh organi espressamente atti a reahzzare questa cooperazmne & fatto- il Cen-
tro Spenmenta]e di Cmematograﬁa da una parte,’ quale organo costituito
dallo Stato, e per esso dal Ministero della Cultura Popolare, per lo studio
e la diffusione della tecnica ed estetica del cinema; la Gioventu Italiana del
Littorio ed i Gruppi Universitari Fascisti dall’altra, come organi rappresen-
tanti i glovam e direttamente ‘interessati a rlsolveme tutti i problemi. Essi
potranno in seguito studiare ’eventualita di organizzare altri Corsi speciali,
.di - istruzione o di aggiornamento, che siano particolarmente dedicati alla’
" estetica cinematografica, alla ripresa sonora, alla produzione, 'alla sceno-
grafia ecc.; Corsi paralleli cioé' a quelli ben pia vasti e rigorosi che.il Centro
‘annualmente svolge — dal novembre al giugno — nella-sua meravigliosa
sede, capace di offrire tutto il raccoglimento necessario agli studi, insieme
al piu limpido respiro della campagna romana che la circonda; corsi che
in due anni di intenso lavoro preparano quelli -che saranno i futuri tccnlm,
attori, dirigenti ed esponenti della cinematografia. nazionale. .

“A pochi anni dalla sua istituzione i risultati raggiunti dal C.S.C., nella’
sua operosa e continua attivita cominciano 'gia a delinearsi. Nel 1942 il Cen-
. tro ha preso a dire a voce ancora piu alta,v e piu ascoltata, la sua parola nel
cinema italiano, non soltanto coi registi, operatori ed -aiuti che si’ affiancano
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" ai pin anziani della produzlone militante, o con quelh glovan1551m1 ai quali
. VIstituto LUCE ha affidato la reahzzazmne di numerosi e gia apprezzati cor-
timetraggi- e documentari; non soltanto col numerosi attori, gia suoi allievi, .
- che quest’anno sono apparsi, per la prima volta, o per riconoscimento ormai '
definitivamente acquisito, sullo schermo, quanto con il film del Centro, il
primo, che sara quanto prima presentato ‘e dira ‘praticamente al pubblico
italiano . quello che il Centro Sperlmentale di Cinematografia vuole, insegna

€ sa, e posmamo agglungere, conta, in fatto di estetlca recn;azmne, e tecnwa
del cinema. ce :

MAmo VERDONE

PROPRIETARIO ‘CENTRO SPERIMENTALE DI CINEMATOGRAFIA

LUIGI CHIARINI Dlrettore responsabile.
- ANTONIO PIETRANGELI ~Segretario di Redazione

~ Stampato dalla. Laboremus (Vla Capo d’A_f_nca, 54) per la S. A. Edizioni Italiane - Roma
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l}:lA'Nco'E*NERO

RASSEGNA DI ARTE CRITICA E: TECNICA DEL FILM . -
DIRETTA DA LUIGI CHIARINI
N . L -

” BIANCO E NERO ,, é la prima grande rivista italiana che tratti i problemi deua vtta
cmematograﬁca dal punto di vista, .oltre che estetico e. tecnico, sociale e; ‘politico, con
studi esaurienti e rigorosi, al di fuori di ogni preconcetto di tendenza. -~

” BIANCO E NERO” ha pubblicato dal gennaio 1937 in 51 fascicoli di olgre 100, pagme /
ciascuno, molti dei qualz riccamente illustrati da tavole fuori, testo su carta patinata, i pii
"importanti saggi di arte, storia e tecnica del film. La ricchezza della materia e I’abbondanza
della documentazione fanno delle annate della rivista > BIANCO E -NERO ,, uno stru-
mento, prezioso, indispensabile a chiunque voglia, in Italia, occuparsi di cinematografo.

La COLLANA di

S TUDII CINEM A TOGRAFICI

DIRETTA DA LUIGI CHIARINI

EDITA DA ™ BIANCO E NERO ” HA PUBBLICATO SINORA
SEGUENTI VOLUMI ’
B PRIMA SERIE

FEYDER - ZIMMER - SPAAK: La kermesse eroica (Esaurlto) -

Luier CHIARINI e UMBERTO BarBARO: L’attore, saggio di antologia critica -

_ (e Il volume L. 15; lll volume L. 7: legati in tutta tela L. 20 ciascuno.
R. J. SPOTTISW0ODE: Grammatica del film - un- volume legato in tutt tela L 20,
ErNEsTo CaUDA: Il cinema a colon - un volume L 25; Jegato in tela L 30.
LIBERO INNAMORATI e PAOLO UcceLro: La regzstrazwne del suono - un volume L. 40;

' legato in twtta tela L 50

VsevoLop I.- PubovcHIN: L’attore nel film - un volume L 15; legato in tela L 20.
Luter CHiarNT e UMBERTO BARBARO: Problemi del film. - un volume L.20; legoto in tela L. 25.

FraNcEsco PasINETTI: Storia del cinema dalle origini a oggi - un volume di complessive -

. . 636 pogine L.-65;. legato in tela L 75.

. UmBERTO BARBARO: Film, soggetto e sceneggiatura - un volume L 25; legato i tela L. 30.

NiNo Orravi: L'industria cinematografica e la sua organizzazione -.un volume L, 40;
~

. ) ' Ieguto in" tela L. 50.
] SECONDA SERIE
Luier CHIARINI Cinque capltolz sul film - un volume. L. 2

/’

Apparlranno tra breve: -
UmBERTO BARBARO: L’attore cinematografico .

Uco Caritani: L’opera cinematografica nella nuova legge Ltalu[na sul diritto

d’aufore.
RAFFAELE MASTROSTEFANO: Didattica del cinema . [ r
VLApIMIR NILSEN: Il cinema come arte figurativa.
Pierro PorTALUPI: Tecnica del film.

VEDI NELL’INTERNO UN ELENCO DEI PIU’ IMPORTANTI SAGGI SUI PROBLEMI
DEL CINEMA PUBBLICATI DALLA RIVISTA ~

" Per ordinazioni: « Edizioni Italiane », Via Vittorio Veneto, 34.B - Tel. 487.155 e 480.685 * _~_
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* Lutct CHiariNT e UmBERTO BarBaRo: Problemi del film . Saggio di antologia estetica. Con-
tiene scritti di: Alexandre Arnoux, Massimo Bontempelli, Ricciotté Canudo, Emilio Cecchi,
Alberto Consiglio, Leo Longanesi, S. A. Luciani, Giovanni Gentile, Eugenw/Gwvannetu
" Joseph Goebbels, René, Clair, Hans Rlchter Paul Rotha — Un volume L. 20; legato
in_tela L. 25. N\ ' v

* Umeerro Barsaro: Film: soggetio e sceneggiotura . Sviluppo’ del soggetlo fino alla fase
risolutiva della sceneggiatura. Quattro esemp1 di sceneggiatura. Que]lo che gli scrittori
di filin devono conoscere dell’arte del unema In- appendlce un atlante fotografico. —
‘Un, volume L. 20; legato in tela L. 25.

Gruseepe Borrai: Il cinema e i bambini (Anno III n. 8, afrosto 1939). ( o
Jacopo Comin: Per una teoria dell’espressione cinematografice (Anno Jdn 6, giugno 1937).
MarceLLo GALLIAN: Macchina e fantasia (Anno I n. 11 novembre 1937) N
ETroRE-ALLoborLi: Dal romanzo allo schermo (Anno IT n. 1, gennaio 1938).

Paoro Uccerro: Il problema fisico dello spazio e del tempo in funzione della ctnematoxraﬁa
(Anno II n. 1 gennaio 1938).

"RupoLr ARNHEIM Il film come opera d’arte (Anno II n. 4, aprlle 1938) ' “

Luiet Cunrint: Il film & un’arte, ils cinema_un’industrid . (Anno 1I 0. 7, luglio 1938).
Rupovr "ArNHEIM:* Nuovo Laocoonte. (Annov IT n. 8, agosto 1938).

ApriaNo MacLy: Arte e spetiacolo nel teatro e nel cinematografo (Anno I n. 10 ottobre 1938).
Uce Bermi: Poesia e cinematografo {(Anro II n. 12 dicembre 1938). '

Ertore Avrvovori: Il cinema nella letteratura narrativa (Anno; III n, 3 marzo 1939)
Umserto Barsaro: Il problema estetico del film (Anno II n.!S5, maggio 1939 \
-GHERARLe GHERARDI: Prassi dél dialogo anemat‘ograﬁco (Anno IIT n. 5 maggio 1939).

G. B. Anciouerti: La parte dello scritiore (Anno IIT n. 9 settembre 1939).

‘Trro A SpaeNoL: Considerazioni nella sceneggiatura (Anno IIT n. 9 settembre 1939).

" P. M. PasiNerti: Film e arte narrativa (Anno III n. 12, dicembre 1939).

‘BELa BALAZS. Lo spirito del film (Anno IV n. 2, febbraio 1940).1 \

Dario Rasterir: La regia (Anno IV 19 settembre 1940). - o

" DoMENICO Pumncno La™cornice prospettica (Anno IV n. 9, settembre 1940)

Antonio Covi: Il cinema come espressione artistica (Anno IV n. 10 ottobre 1940)

RAFFAELE Mastrosterano: Il teatro. il cinema, [Lattore , (Anno IV n. 11-12, novémbre-
¢ dicembre 1940). p

RosARI0. ASSUNTO: Introduzume ai classwl (Anno IV n. 11-12, novembre- dlcembre 1940).
WerNer KortwicH: La sceneggiatura (Anno V.n. 5, maggio 1941).

GaLvANo DELLA VoLPE: Cinema e « mondo spirituale » (Anno V n. 9, settembre 1941).

RED,;AN(‘) Uco: Il cinematografo come forma d’arte (Ahno V n. 11, novembre 1941).

STORIA.- - o

* FrancESCO PASINETTI: Stona del cinema dalle origini 'a oggi - Prefazione di Lu1g1 Chia-
- rink I p1u modetno e completo quadro storico del cinematografo di tutti i tempi e di
tutti i paesi in forma di narrazione distesa; precede un capnolmsulla Ppreistoria. Seguono
tre indici analitici: di titoli.di opere, dei nomi, di argomenti e varie. Centosettantasei
tavole .di illustrazioni fuori testo. In appendice: « Difionario cinematografico », com-
prendente tutti i termini in use nel mondo del cinema. Un volume. di .complessive
636 pagine L. 65, legato in tela L. 75. / ) ’

Jacopo Comun: Appunti sul cinema d’avanguardia (Anno I n. 1, gennaio 1937).

VinceNzo Barroccioni: Panorama della cinematografia tedesca (Anno I n. 12, dicembre 1937).
MARCELLO 0_GALLIAN: Storia degli stili nei film (Anno II n. 5 maggio 1938)‘ .

M. A. Proro: Torino \cmemmograﬁc’a .prima e durante la guerra (Anno i n lO otto-

' bre 1939). \ _ _ -
Domentco PaoLeLLa: Gli ebrei nel cinema (Apno I n. 1 ger;naio 1939).
Emirio MCECCP;I: Seunchezza_del cinema emericano (Anno IIT n. 3 marzo 1939).
Luier Buancont: D’Annunzio e il cinema (Anno III n. 11, novembre 1939).
Jco CasikaGHI: A proposito di un film: di Duvivier (Anno III n. 12 dicembre 1939).

Giann1 Puccini:  Contributo cronistico ‘alla storia del ! cinema danese (Anno IV n. 1, ¢
gennaio 1940). o i o

ARNAL'D(‘L FrateiLi: Ricordi di un cin'elem;rato (Anno IV n. 9 settembre 1940).
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ROBERTO/PAOLELLA Contributo alla storia del cinema iteliano: Cinema napoletano (Anmneo
IV n. 8, settembre 1940). :
Uco Caprtant: La cinematografic fraiicese e la rivoluzione nazionale (Anno V n. 2, feb

~ braio 1941).
ROBERTO Paoveria: Conguiste del tempo nella storia del film (Anne V n. 3, marzo 1941).
Cunnt Puccing: Il cinema nel 1940 (Anno V n. 6, aprile 1941).
Marto Praz: La voce nella tempesta (Anno V n. 5, maggio 1941).
AvLissaNpro PavoLini: Rapporto del cinema (Anno V n. 6, gingno 1941).
Pierro Paoro Trompee: Zola e Renoir (AnnoV n. 8, agosto 1941). k
Grauco Viazzi: Sequenza classica di un film nordico (Anno V n.9, settembre 1941).

- GueLieLMo UseLLini: Piccolo mondo antico — Dal romanzo al film, dal film al romanzo

{Anno V n. 10, ottobre 1941). .
Uco CasiracH1: Notti bianche di San Pietroburgo (Anno V n. 11, novembre 1941). .
Roserto PAoLELLA: Conquisia dello spazw nella stona del film (Anno V n. 11, novembre, 1941).

PRODUZIONE E INDUSTRIA

Nrxo Ortavi: L’industria cmematograﬁca e la sua orgamz..azwne 11 primo trattét/o sulla
produzione cinematografica, sulle attivita che vi concerrono, le disposizioni sull’indu-
stria cinematografica, la costituzione’degli stabilimenti. — Volume. di oltre 250 pagine
“corredato da numerose tavole, L. 40; legato in tela’ L. 50.

Gu.perTo LOVERSO: Appunti d’economia cmematograﬁca (Anno II, n. 5, maggio 1938)

Gieerto Loverso: L’industria del cinema (Anno II n. 8, agoﬁto 1938).

A. Micaeroux De Ditron: L’industria cinematografica ( (Anno’ II n. 12, dicembre 1938).

Francesco PasiNerti: Il monopolio del film stranieri ¢ la produzione italiena (Anno HI
n. 1 gennaio 1939). S -

ErwesTo Caupa: Cinema autarchico (Anno III n. 1 gennaio 1939). T

A. MicHEROUX De DitLon: Organizzazione del noleggio film (Anno II n. 5, maggio 1939)

SOGGETTI E SCENEGGIATURE o

* Jacques Fevoer - ZIMMER - Spaak: « La Kermesse Héroique ». Soggetto, sceneggiatura,
musiche, piano di lavorazione, bozzettl, scene costunu, bibliografia {Anno I n. 2,
febbraio 1937)- (Esaurito). )

CARMINE GALLONE - S. A. Luciani - FLDEBRANDO Pizzerty; « Scipione I Africano ». Soggetto,
scenegglalura musiche, piano di lavorazione, bozzetti, sceme, costumi, blbhograﬁa
{Anno I'n. 7-8, luglio-agosto 1937).

y

]

* Mario Praz: Idea d’un film (Anno I n. 11 novembre 1937).

Giovannt Comisso: II figlio del mare (Anno II n. 10, ottobre 1938). "\ .

Massimo BonteEmpELLI: Cristoforo Colombo (Anno II n. 12, dicembre 1938) .
TeLesio INTERLANDI: Dies Illa (Anno IIT n. 1, gennaio l939)

GUGLIELMO Useinist: Lo bells addormentata (dalla lcommedla omonima di- Rosso di
"San Secondo) (Anno III n. 3, marzo L939)

. . . 4
ALEssANDRO BraserTi:  « Ettore Fieramosca ». Soggetlo, sceneggiatura, musica, costumi.

(Anno III n. 4, aprile 1939).
ReNE Cramr: « 4 nous la liberté ». Soggetto e scenegglatura (Anne IIT n. 10, ottobre 1939)..
GucLieLmo UseLuiNg: I1 grillo del focolare (dal racconto The Cricket of the Hearth Wi
_Charles Dickens) (Anno IV n. 1, gennaio 1940),
Orto Vercani: La madonna del rifugio TAnno IV n. 3, marzo 1940).

REenATO MAY ,Frammenti di sceneggiature italiane del 1920% Venerdi di passione, Il tiranno, )

Marqella, La casa di vetro, I tre sentimentali. (Anno IV n. 3, marzo 1940).
G1oVANNI Comusso: Ritorno alla patria (Anno IV n. 6, giugno 1940). .
E. A. Dupont: ‘« Variété ».. Soggetio e scene"glatura (Anno IV n, 6, giugno 1940).
Mario Puccvi: Il sogno di un navigatore - Leon Pancaldo, il compagno di Magellano
(Anno IV n. 9 settembre 1940). - .
MicHELANGELO ANToNIONI: « Terra verde », spunto per un film (Anno IV n. 10 ottobre ]940)

Gustav Ucickt: « Mutterliebe » - Saggio di sceneggiatura (Anno V n. 4, aprile 1941).

GucLieLMo UseLuini: Appunti per un film su Goethe e Ultalia (Anne V n. 4, aprile 1941).-

AMLETO PALERMI « La peccatrice » - Saggio di scenegglatura (Anno V n. 5, maggio 1941)
Marto Sorbati: « Piccolo.mondo antico » - Sagglo di sceneggiatura (Anno V n. 6, gingno 1941).
Varerie Maniant: « drchitettura barocca a Roma » - Sceneggiatura (Anno V.n. 1, luglio 1941),

F. M. PoccroL1: «'4ddio giovinezza » - Saggio di sceneggiatura (Anno V n. 9, settembre 1941).

|
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ATTORE | B .

* LUIGI CHIARINI e UMBERTO Barraro: L’astore, saggio di analogia critica - La prima raccolta
sistematica dei pill significativi scritti dei teorici della recitazione teatrale integrata
da commenti critici e da indici si da costituire un efficace e moderno strumento di

. studio e di lavoro. v ,

— Volume I . Articoli d1 Denis Diderot, Francesco Dé Sanctis. Tommaso Salvini,
Carlo Darwin, Costantino Stanislawsky, F. T. Marinetti, Anton G. Bragaglia, Vsevolod
1. Pudovchin, Béla Balizs., — Prezzo del volume L. 15; legato in tutta tela L. 20.
— Volume II _ Articoli d1 Giovanni Ghirlanda, Gaetano Gattinelli, Benvenuto' Righi,
Edoardo Boutet, Alfred Binet, Ettore Petrolini, Louis Jouvet, Carlo\Tamberlam Luigi

' Pirandellg, Angelo Musco, Szbvlo D’ Amico, vaanm Gentile,, Edward® Gordon Cratg.
— Prezzo del volume L. 15.

— Volume IIT . Articoli di: Béla Balazs, Hans Rehlmger, Gunter Groll, Pitkin e
Marston, atlante zllusfrato dell’attore cinematografico (Anno V n. 1, gennaio 1941),

VsevoLop I. PupovcmiN: L’attore nel film. . Un corso di grande interesse che contiene,

oltre ad un’estetica della remtazwne, <un mgente materlale di .pratica utlllta — Un

volume L. 15; legato in tutta tela, L. 20. *

" Umserro Barsaro: L’attore cmemawgraﬁco (Anno I n. 5 maggxo 1937).

Giovannt PaoLuccr: Attori ombre e persone (Anno I n. 11, novembre 1939).
LioNeL BARRYMORE Esperienze d’un attore (Anno V n. 3, marzo 1941).
Berre Davis: Esperienze di-un’attrice (Anno V. n. 6, giugno -1941). .

i 4 [ - s

MUS.ICA' L

S. A..LUCIANI: La musica e il film (An.no 1 n. 6, 1i1éno 1937y, !
TuoeBriNpe Pizzerti: Significato della musica dz « chplone UAfricano » (Anmo ’ I n. 78,
luglio-agosto 1937). ' ; o

'S. A. LUCIAM L’opera in film (Anno II n. 4 aprlle 1938). - o
Grurio MO_RELH La musica e il cmemalografo (Anno II n. /7 luglio 1938).
Luict CuiariNt: La musica nel film (Anne III n, 6, giugno 1939) ‘
Ernesto Caupa: Cinema, musica e scienza (Anno V n. 6, giugno 1941)

' . - : ) \

- -Grurio COGN La parola la musica U'immagine. (Anno Vn Te 8 luglio ‘e agosto 1941)

IL COSTUME L

. GruLrio ‘\menm‘n Ferrante: Il cinema la storia e il costurhe (Anno 111 n. 3 marzo '1939).

Emma (,ALDERIM.,IZ tostume popolare e il cinema (Anno III_ n. 6 giugno 1939). .
.. , K ; . =

SCENOGRAFIA L L)

" Carro Enrico RAVA Scenograﬁa elemento mformatno del gusto (Anno I n. 10 ottobre 1937).

Giovannt Paorucct: Scemografia per film (Anho IV mn. 11-12, novembre-dicembre 1940),
Grauco Viazzi: Poetica ambientale o della scenografia (Anno V n. 3, marzo 1941).
Guio FioriNi: Scenografia cinematografica (Anne V n. 7, luglio 1941), .

Grauco Viazzi: Appunti e problemr, per un sbstema analmca class'zﬁcanvo (Anno V n. 8,
3“‘05{(! 1941). ‘

AnTon1o VALENIE: Meccanismi smtlc:, e cinematici del cinema. I. (Anno V n. 10, ottobre 1941)

\ .

MONTAGGIO o

Renato May: Per una grammatica del montafrgw (Anno II n. 1, gennaio 1938).

Makio Lariccia: Teoria del montaggio e cinematografia didattica (Anno I n..5 maggio 1938).
Renato May: Montaggio dei film giornali e delle attualita (Anno III n. 6 giugno 1939).
Paoro Ucceiro: Il montaggio .pratico del film (Anno IV, nn. 4 (aprile) e 5 (maggio) 1940).
Fernanpo CERCHIO: Coméosizione e montaggio dei film documentari di guerra {Anno V n. 2.
febbraio 1941). R ,' o0 ‘



TECNICA | S )
. CINEMA A COLORI

Ernvesto Caupa: Il cinema a colori - Questo volume costituisce un’esposizione succinta,
ma completa, dei problemi inerenti alla cinematografia a colori e dei numerosi 51stem1
escogitati per risolverli. Esso colma una lacuna molto sentita nella bibliografia del ‘ci-
nema italiano e concorrera a chiarire l'idee sulla possibilita dell’elemento cromatico
sullo schermo nonché sui mezzi pit atti per realizzarlo. — Un volume L. 25 legato

in tela L. 30, _ -

B ] N
\

TECNICA DEL SonO

o\

Lisero INNAMoRATI e Paoro UcceLro: La registrazione del suono - Un trattato esauriente
sall’argomento che ddi capitoli introduttivi contenenti le premesse scientifiche; passa
alla analisi minuta e completa delle applicazioni pratiche e alla descrizione dei processi
e degli apparecchi. Alcuni capitoli sono particolarmente dedicati all’attore, alla acu-
stica delle sale, al montagg 10, alla riproduzione e al doppiato. — Un volume illustrato
da 270 figure L. 40; legato in tutta tela L. 50.

L. InnamoratTi e P. Uccerio: Contrlbuto/ alle ncerche sulla natura delle vocali (Anno 1
n. 1, gennaio 1937). : '

Paoro UcceLro: Come si parla davanti al microfono (Anno III n. 10 ottobre 1939).
Lizero INNaAMoORATI: II suono nel passo ridotto (Anno II n, 4 aprile 1938).

Paoro Uccerro: La tecnica e Uarte del doppiato (Anno I n. 5, maggio 1937).
. [

i

TELEVISIONE

’

L. Innamorati e P. UcceLLo: Problemi della televisione (Anno I n. 3, marzo 1937)".
Avrvo DE Sancris: Problemi artistici della teI:e-vi;ione (Anno IV n. 5, maggio 19404.

\ _
STEREOSCOPIA -

- A
Ernesto Caupa: Cenni sulla cinematografia stereoscopica (Anno I n. 4, aprile 1937,

OTTICA

Paoro UcceLro: .L’occhio e la macchina da presa (Anno Il n. 12 dlcembre 1939)
PIERO PorraLUPI: La luce (Anno V n. 3, marzo 1941),

SYILUPPO E STAMP'A

)
Lisero INNamorati: Uno stabilimento di sviluppo e stampa (Anno V n. 2, febbraio 1941).

MOSTRA DEL CINEMA DI VENEZIA
ANALISI COMPLETE DI TUTTI I FILM PRESENTATT,

N

Anno I numero 9, settembre 1937.
Anno IT numero 9, settembre 1938. )
Anno III numero 9, -settembfe’ 1939. . ‘ : v
Anno IV numero 10,' ottobre 1940. )

Anno V numero 10, ottobre 1941. \
~ , L}
VARIE - !

Lwuiet CHIARINI: Didattica de‘l cinema (Anno I n. 3 marzo 1937). . .

Glovann1 VErrano: La cinematografia nel diritto d’autore (Apno I un. 4 (aprile), 5
(maggio), 6 (giugno)-1937).

ErtoRE ALLoboL1: Cinema e lingua italiana (Anno I'n. 4 aprile 1937; Anno II n. 4 aprile 1938).

Fr. AcostiNo GEMELLI: La pswologza al servizio della cmematograﬁa (Anno I n. 9, set
tembre 1937).

Hans MiLier: .La cinematografia educativa in Cermaﬂw (Anno I n.-12 dlcembre 1937)
Giurio Cocni: Preliminari sul cinema in difesa della razza (Anno IIn 1 gennalo 1938).



-

Paoro Uccetro: Storia della camera oscura (Anno’II n. 5, maggio 1938).

GruLio Coent: Film e razza (Anno I n. 7 luglio 1938). 3 ' N

Paoro UcceLLo: Appunti per un’interpretazione matemauca della cmenwtograﬁa (Anno I
n. 8 agosto 1938). . 1 -

ErtorE ALLopoLi: Note del comico cmematograﬁco “(Anno II n, 10 ottobre 1938).

. RarraeLLO Macer: Alcuni criteri per la selezione dei cineartisti (Anno III n. 1 gennaio 1939)
Marto Lariccia: 1L sillabario fono-cinematografico (Anno III n. 1 gennaié 1939). ° [
Gruwto CoeNi: L’amima razziale d’Italia e il.suo cinema (Anno III n. 3 maggio 1939).
C/ORNELIO D1 Marzio: Per un cinema politico {Anno III-n. 5 maggio 1939). -

Mario Massa: Introduzione ai pupazzi animati (Anno III n. § magglo 1939).
GasrieLe -Bawpini: Natura dei disegni animati (Arino 1 n. 6 giugno 1939).

. GIovANNI COMI§50 Chiacchiere nel pdesaggio (Anno Al n. 6 giugno 1939’)

L. Innamoratt e P, Uccerro: Il film .16 millimetri (Anno III n. 6 giugno 1939).
Franco Cisruanting: II libro e il cinemutogrdfo (Anno III n. 9 settembre 1939). "
Luser Cuiarmvi: 11 cinema e i giovani (Anno III n. 10 ottobre 1939). .
ROBERTO OMEGNA: Cmematograﬁa scientifica (Anno III m. 11 novembre 1939) _ \
VINCENzo BoNa®TO: Gli « uccelli » di Aristofane e Disney (Anno IV n. 4 aprile 1940). .
Grauco VIAZZI Simboli e analogie (Anno IV n. 9 settembre 1940).

VINCENZO BARTOCCIONI Cortimetraggi artistici. (Anno IV n. 9 settembre 1940).

. Uco’ Caprrant: Per Pelaborazione di un diritto cmematograﬁco autonomo (Anno v n. 11 12
: "novembre-dicembre 1910).

Veapivir NiLsen: Teoria della’ « fotogenta » (Anno V n. 2, febhrmo 1941).
Mario Praz: L’aquila e il serpente {Anno V .n. 2; febbraio 1941). . *
* VaLerio MariaN1: Mimica ed’azione in Gian Lorenzo Bernini’ (Anno V n. 3, marzo 1941)
FRIEDERICH MaErkER: Goethe e Schiller (Anno V n. 4, aprile 1941), / .
' Uco CAPITANI: Dell’autore del film o delle quadratira del circolo (Antio' V. n, 4, aprile 1941).
. Domenico Puriricato: Una lezione di Pabst (Anno V n. 4, aprile. 1941).
Grovanny Paoruccr: La maschem'giell"andre (Anno 'V n. 5, maggio 1941) '
. Bruno MicLiorINI: Per una teﬁninoiogia cinematografica italiana (Anno V n_ 5, maggio 1941).
Uco CAPI'LANI La cinematografia nella legislazione fasclsta (Anno V n. 9, settembre 1941) -

Paoro UcceLLo: Team di posa, locali annessi ed attrezzatura tecnica del’C. S C (Anno V n. 9
settembre 1941).

Umegrto DE Franciscis: Strade nel cinema (Anno V n. 9 settembre 1941)

H. C:OprirMaNN: I misteri del film (Anno V it 10, ottobre 1941). . ~
Avressanpro Pavorint: L’autore del film (Anno V n, 11, novembre 1941). - )
" R. MastrosTEFANO - Introduzione alla didattica del. cinema {(Anno V n. 11, novembre 1941). -
VITALIANO BRANCATI Tre argomenti (Anno V n. 11, novembre 1941), ~ ' o
CARLO BENART: Una comoda scappatoia: il film storico (Anno-V n. 11, novembre 1941) "

.
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GLI INTELLETTUALI 1L CIN_EMA

v Marino Lazzari (Anno V n. 2, febbraio 1941). |)\ _

" G. K. Chesterton (Anno V 'n. 2, febbraio 1941). ' T
Joan Huizinga (Anno V n. 2, febbraio 1941). . Co- -

" L’inchiesta ‘di « Solaria » (Apno V n. 4, aprile 1941). ~ > .7 | 7

" Frangois Mauriac (Anno V n, 4, aprile 1941), . ’

A Francesco Flora (Anno V n. 5, maggio 1941).

J Julien Green (Anno V n. 5, maggio 1941).. _

K Karl Vossler {(Anno V n, 5, maggio~1941). - . . .

3 ! L Giuseppe Prezzolini (Anno V n. 7, luglio 1941).

)

i

André Gfde (Amno V n. 7, luglio 1941).

Massimo- Bontempelli (Anno V n. 8, agosto 1941),
3 Marcello Gallian (Anno V n. 9, settembre 1941). ™~
; : Bino Samminiatelli (Anno V n. 10; ottobre 1941),
] - Eitore Allodol: (Anno V n..11, novembre 1941).

. . Un fasclcolo della rivista L, 7 (doppio L. 14-)
p’- Per ordinazioni- superiori a L. 100 sconto del 10 per cento.

Le opere segnate. * sono prosstme ad esaurirsi. . -

-
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