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Commedie

" sulla scena e sullo schermo

La trasposizione di lavori .teatrali in opere cinematografiche ha
provocato, in nome di vari principi da nessuno codificati e di incompa.
tibilita sostanzialmente indimostrabili, frequenti polemiche ed oppo-
sizioni da parte di cultori e di studiosi del cinematografo. Quando .
’antagonismo si & voluto prospettare come insormontabile, ritenge si.
sia incorsi in un errore: nell’attribuire, cioé, carattere essenziale a
dei valori puramente formali. Giustamente, infatti, si & gridato alla
profanazione quando si sono trasferite delle commedie dal palcosce-
nico -alla celluloide lasciandole fondamentalmente inalterate -— 1 so-
“ stenitori_di una identita spettacolare con lievi varianti esteriori tra ci- -
nema e teatro, tipo Pagnol e Forzano, il quale arrivd a scrivere nelle
didascalie di un suo film « commedia in 429 quadri », riferendosi al
~ numero delle inquadrature (non ricordo ‘esattamente la cifra), riman-
‘gono evidentemente in sede analitica ad un livello di superficialita e
ad un grado spurio, che impedisce di prendere in considerazione le
loro tesi quando si richieda una seria valutazione degli essenziali ca-
ratteri d’arte cinematografica — e giustamnente si & dichiarata un’in-
compatibilita tra la commedia in’quanto tale e le caratteristiche del .
film. L’equivoco & sorto quando si & voluto generalizzare, sostenendo
che l’opera di teatro non pud in aleun caso dare origine ad un film
autenticamente cinematografico, quando ciod si & voluta estendere 1’in-
compatibilita anche alla commedia in quanto soggetto per il cinema-.
tografo. C ' o - o ;
_ Dinanzi alle possibilita di un puro linguaggio cinematografico-non
vi somo, in linea assoluta, soggetti pill o meno « adatti », pilt 0 meno
incompatibili: qualsiasi argomento, da qualsiasi fonte provenga, pué
essere tradotto ed espresso nei modi originali dell’arte del movimento__
e delle immagini. Considerazioni di opportunitd potranno sorgere per
la valutazione di- elementi di interesse o di altri fattori contingenti, ma,
per un vero artista dello schermo, nulla & non-cinematografabile. Cosi
" il pittore tutto pud dipingere e il musicista tutto esprimere musical-
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Vl/'VICl()l MARINUCCI -

mente: vi saranno p0551b111ta maggiori o mlnorl, varianti d1 aderehza
e di facilita: ma incompatibilita mai. Amzi, io diffido istintivamente
quando mi si dlce che il tale argomento & « molto cinematografico »:
‘spesso, infatti,. questo apprestamento pud scaturire da considerazioni
del tutto esteriori, da uma pigrizia che induce a- preferire dei motivi -
che offrano una faciliti che probabilmente nasconde ‘la facilomneria,
cosi come si pud gabellare per plttorlco quel che & soltanto e superfi.
cialmente pittoresco; troppo spesso i valori cinématografici vengono
limitati ad una superficiale dinamicita e varieta di elementi esteriori,
senza alcune considerazioni di possibilita essenziali, che, pur impl:-
cando tanto maggorl dlfﬁcol‘ta, sono le uniche che conducono salla via
e alle mete dell’arte. . :

Una commedia, quindi, pud benlsslmo dare origine ad un 'm
~di puro carattere cinematografico; ma puo anche, naturalmente, pro-
vocare con facilita un’opera bastarda o addirittura cmematograﬁm
mente nulla. L’opposizione dei risultati & causata dalla maniera con-la
quale gli elementi originali del lavoro teatrale vengono trasposti nel
film, La scarsezza d’impegno o di possibilita indurra con maggiore
" frequenza.ad un adagiarsi sugli schemi scenici gia costruiti e collav-
dati — ma costruiti e collaudati per il teatro e sul teatro: donde le fre-
quentl agradlte sorprese di chi ha tralasciato questa basilare conside-
razione — e potra condurre quindi facilmente ad un film cinemato-
graﬁcamente amorfo, ma ci6 non deve costituire motivo per invocare
Postracismo alle opere di teatro dai progetti lavorativi dei produttori:
sarebbe lo- stesso che invece di fortificare I’individuo, lo si volesse te- -
‘nere lontano dalle tentazioni, rinchiudendolo nella torre dei _soggetti
originali (per ragioni piit o meno analoghe, infatti, blsognerebbe an.:
che escludere le opere narrative, liriche e di qualsiasi altra fonte — e
in tal caso rimarrebbe sempre da analizzare 1’ esatta natura del soggetto
cmematograﬁco originale). Produttori, scenegg1ator1 e registi debbono
invece confemarsi nella necessita di una piena rlelaborazmme e mco«tru- ‘
zione cinematografica dell’opera teatrale. . :

1 filin di schietto, integrale valore cinematografico si contano nou
dico sulla punta delle dita ma certo facilmente sugli elementi di un
pallottoliere : basta scorrere i programmi delle varie manifestazioni re-
~ trospettive per convincersi come i titoli delle opere compiutamente va-
lide non siano purtroppo molto numerosi. E’ pertanto semplicemente
logico che, data Ia superﬁc1a11ta che in varia misura presiede alla rea-
lizzazione dei film, pochi, anzi pochlsmml siano i lavori teatrali. che .
hanno dato origine ad autentiche opere d’arte cinematografica. La di-
samina rivela: da un lato il pericolo, causato dalla faciloneria, che la’
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commedia presénta in misura maggiore delle altre fonti di soggetti, di
cadere nell’anti-cinema, ma dall’altro dimostra lampantemente ’ine-
sistenza di un’essenziale 1ncompat1b1hta Cito per tutti Fortunale culla
scogliera, di E. A. Dupont, nel quale la statica, teatralissima comine-
dia di Frank Harvey venne tradotta in un purissimo, potente ed asso-
lutamente originale linguaggio cmematograﬁco

v Ammessa pertanto la pos51b1hta che un’opera di teatro passa nrl-v
ginare un’opera di genuino carattere cinematografico, e rilevate le con-
dizioni e lé difficoltz che la perfetta riuscita della trasposizione richie-
~de, esaminiamo le caratteristiche degli axpporti recati al cinema da la-
vori originariamente concepiti per 11 teatro e i modl generali della loro
rielaborazione cinematografica.

Se un caso abbiamo potuto citare di perfetta 1nd1pendenza tra le
p due espressioni d’arte, quello di F ortunale sulla scoghera, e poch: al-
~tri di pari forza potremmo affnancargh numerosissimi, al contrario, -
sono sfortunatamente gh esem1p1 di commedie ridotte in film cox scarse

o saltuarie preoccupazmm cmematograﬁche. Ché il cinema ha- attinto .
largamente, per i soggetti, dal teatro, come da_lla letteratura narrativa.
E le ragioni di commerciabilita e di consistenza artistica sono evidenti.
Tuttavia, si possono citare numerose altre opere di origine teatrale rie-
che o r%mplicemente mon prive di pregi cinematografici. Per il film di
'Dupont potremo poi rilevare che la staticita teatrale ha sboccdato in
un’ossessiva, lancinante esasperazione analltma espressa sullo schermo
con un dinamismo tutto 1nter10re ma travolgente come la’ vorticosita
di un gorgo. ‘ : : :

Dal dramma di John Colton e Clemence Randolph, derivato a sue
~ volta da una novella di Maugham, Lewis Milestone trasse il suo splen-
dido Ploggw con Joan Crawford ¢ Walter Huston, che gia Raol Walsh
aveva realizzato nel muto con la Swanson e Lionel Barrymore, e dal
- Winterset. di Maxwell Anderson Alfred Santell derivo il suggestivo

Sotto i ponti di New York. Ho citato insieme questi due film perché,
oltre ad essere entrambi singolarmente ricchi di pregi cinematografici,
‘hanno parimenti sviluppato con i meézzi espressivi del cinema le sug-
gestlom ambientali e poetiche che gli originali scenici contenevano.
E qui viene prepotente la tentazione di formulare un paragone, che
tuttavia, premettiamo subito, non pud validamente stabilirsi in sense -
generale tra ’opera di teatro e quella cinematografica: quale delle due,
cioé, risulti superiore. Confronto teoricamente vano, infatti, perché,
in caso che entrambe siano di elevata fattura, ciascuna risultera eccel.
lente per le sue singole caratteristiche, naturalmente imparagonabili
in senso qualitativo: se la trasposizione cinematografica, infatti, ofire
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la pOSE»lblllta di sv1luprpare numerosi elementi che i limiti del teatro
non_permettono di esprimere, soggiace a sua volta ad altre leggi e ad .
altre ésigenze che impediscono di trasportare e di conservare sullo
schermo particolari valori poetici o genericamente letterari, che non.é
‘nemmeno possibile rielaborare e manifestare nuovamente attraverso i
mezzi del cinematografo. Cid premesso, perd, rileviamo come si pos-
sano stabilire due confronti, uno di generale e complessivo soddisfaci-

_ mento spettacolare ¢ un altro di singolo rendimento tra ciascuna opera

teatrale “e la sua rielaborazione cinematografica. Olire, poi, a sceve-
rare i vari apporti e i vari influssi. Qui si entra perd nell’individuale e
conviene, per evitare un elenco esemplificativo di scarso valore gene-:
rale sé pur forse singolarmente non privo di interesse, raggruppare le
varie pin sintomatiche opere a.seconda dei loro caratteri teatrali e o '
nematograﬁm di maggiore interesse ai nostri fini. '

_ Poiche si fa gran. parlare in questi ultimi anni, pit 0 meno a pro-
“posito, di teatro di poesia, e per il rlspetto che all’autentica poesm e
“dovuto, consideriamo dapprima un insieme-di opere nel quale. possia-
mo comprendere Winterset, La foresta pietrificata, La piccola cittg,
Lilion, Un sogno di una notte di mezza estate, Romeo e GLulzetta e I :
- pascoli verdi. —

Winterset, scritto da Maxwell Anderson in versi shakespearlam,
¢ I’Amleto moderno, 1’Amleto dei bassifondi. L’opera teatrale & di estre-
ma potenza e di profondo fascino, di matura fondamentalmente lette-
“raria: nel film di Santell, la suggestivita & stata spostata sull’ambiente,
che pelo é stato soarnlto, qumtessenz1at0, fino a giungere ad una farsa
evocativa non inferiore a quella che nell’opera originale troviamo in- -
teramente espressa. Come altezza e risultato artistico, questa volta, pe-
ro; il cinema & rimasto mferlore, in quanto, nonostante le sue supe-
riori possibilita espressive, si & invece dovuto spesso accontentare di

e glungere per suggestlone a quello che letteralmente 1’autore di teatro

esprimeva appieno. E’ utile precisare che, parlando di lavori teatrali,

mi riferisco esclusivainente al testo, perché spesso la rappresentazio-

me, come & avvenuto per numerosi de«oih esempl citati, ne altera e ne
deforma i valori, e in caso di moltephcl esecuzioni, bisognerebbe sta-
bilire a quale rifarsi, e cio 1mphcherebbe una dlgressmne di scarsa at-
- tinenza; al nostro argomento. S

La foresta pletnﬁcata a sua volta, & opera eminentemente lettera-
ria e di consistenza poetica alquanto dubbia: in mano ad un realizza-
tore cinematograficamente mediocre, seppur di un’aurea mediocritas,
quale Archie Mayo, la fondamentale falsita dell’ispirazione si & mag-
giormente palesata, tanto piu che 1’opera, dal punto di vista cinema-
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tograﬁco, & rimasta allo stato mtenzmnale, sulla scena, invece, il l'wo-

‘ro risulta umanamente pili convincente. Della Piccola citta cinema- -
tografica, realizzata da Sam Wood, non conosciamo che un copioso ma-

teriale fotografico: qui la trasposizione deve essere stata radicale, per-

ché si & venuto a togliere uno dei mezzi fondamentali della poeticita -

.dell opera: la mancanza di scenari. Realizzato veristicamente, il film
avra richiesto un impianto e un "elaborazione del’ tutto rinnovati, e,
benché non ci sentiamo di far troppo credito al pur ottimo mestie:
riante Wood, tuttavia il film deve rivestire un interesse notevolissimo
per la sceneggiatura eseguita dallo stesso Thornton Wilder.

Di Liliom, le due versioni di Frank Borzage e di Fritz Lang det.
tero soltanto degli accenni dell’ingenuo, sognante e dellcat1s51mo livi-
. Smo molnarlano sembrd quasi un timore dinanzi alle superbe occasions
che il teatro offriva agli autori cinematografici, e l’inferiorita dello
schermo fu netta. Cosi Shakespeare si appesanti in-un favolismo mac-
.chinoso oin una banalita lustrata ma profondamente equivoca, e gli

arcar_ngeh negri di Mare Conrnelly, a contatto con 1’obiettivo, dlvennero '

un po’ troppo definiti. Ne viene fatto di concludere che la poeala allu-
siva, suggerita, fantastica 8i. traduce pin difficilmente in immagini, men.

tre quella immedesimata con la realta o da essa scaturante trova mag- -
giori possibilitd per -una equivalente traspostmlome cinematografica.”

Pioggia, pur appartenendo al teatro verista, si tradusse invece sullo

schermo in un realismo poetico che elevava 1ncomparab1]tmente l’ope- |

ra cinematografica su quella teatrale.

Anche il teatro di pura fantasia risulta al cinema falso ed appiat-

tito: bisognerebbe infatti ricotrere ad un avanguardismo tipo Dottor
Caligari per rendere adeguatamente sullo schemo La morte in vacanza;
Mitchell Leisen, fotografando com maggiore eleganza e pulizia I’opera
di Casella ha ottenuto il risultato di alterarne’la ’suggestione metafisica,
che la evidente « falsmta » del palcoscenico contrlbmva invece a sta-
bilire.

Non cosi il teatro. intimista : qui siamo nell’umano, cio¢ nel reale,

ed ecco il cinema immediatamente prevalere, sia pur nel modesto Poc-
québot Tenacity di Duvivier, che tutbav1a puod ben stare alla pari con

P’originale di Vildrac.

Le trame storiche o romantiche divengono poi dei semphm prete.
sti per fare spesso dell’arte del tutto indipendente: cosi la Maria dt

Seozia di Maxwell Anderson non & che uno schema per quella tanto

plu serrata e potente di John Ford (ricordate il finale, quando la Hep-
burn ascende al patibolo e con lei sale il carrello, finché la supera e la
,trascende presso la mannaia, per andare incontro nel clelo alie esul
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" VINICIO MARINUCCI
_tanti cornamuse di Bothwell?) e Catene di Sidney Franklin rende infi..
nitamente pili ricco, suggestivo e plausibile il pur sapientissimo pol-
petione teatrale di Allan Langdon Martin. E che dire dell’aricso, no- -
stalgico, armoniosissimo Amore tzigano, che Richard ‘Wallace,. tanto
creativamente aiutato da Katharine Hepburn, rieavd dal Little Mini- -
ster ‘di Sir James Barrie? E quanta ‘maggior ricchezza di aulenticita
nella Famiglia Barrett dello stesso Franklin che non nei Barreits of
Wimpole Street-di Rudolf Besier. ‘Ladovizia dei mezzi, - da quellr.
espressivi a quelli di semplice allestimento, permeite al cinematografo
. di raggiungere una’ continua superiorita sul teatro nelle rievocazioni
ottocentesche, e questo in virti della generale scarsa consistenza arti-
-stica delle riproduzioni teatrali di un mondo al contemnpo cosi lontano -
anche se per molti aspetti vicinissimo a noi. Il cinema, con il suo ca-
rattere fotografico, conferisce un’aura di autenticita all’ottocento ri- -
vissuto e, facendolo apparire quasi ¢ome ‘in un documentario dell’epo.
ca mediante 1’accuratezza e la verosimiglianza della ricostruzione, ce
lo rende pienamente accettabile, riconducendo ogni valore nella giu-
_sta cornice, mentre il teatro, impossibilitato a realizzare =io pratica- '
menle, finisce sempre con mettere in rilievo tutti quegli elementi che
oggl appaiono falsi o superati. Esempio tipico di quanto ho detto &
Casa paterna di Carl Froelich, autentica nella ricostruzione fino al pun-
_to da raggiungere quasi 1’effetto contrario, di allontanarci cioe dalla
- Sua comprensione in quanto riproducenté modi e atmosfere oftocente-.
sche non seoendo I’immagine piit o meno convenzionale che oggi ah- -
biamo di essi, ma con una peneirazione essenziale che, appunto per la
sua verita, non poteva nén farci sentire tatta 1intima lontananza di
quell’epoca. Nelle pellicole storiche, e particolarmente ottocentesche,
- i valori cinematografici cominciano gid a spostarsi da quelli intrinseci
: di"-}inguéggid e quelli esterni di composizione e di resa ambientale; co.
me dire, dall’anima_ al €corpo, e spesso il.corpo. & senz’anima, compo-
sito alla, Frankenstein, 3 S R
. - Nel film moderno, poi, pregi e difetti. riassommano nella varietd
degli“influssi e delle intenzioni, andando dallo zero cinematografico di -
Non i conosco pii, ad esempio, al massimo di Incantesimo o di XX Se-
colo. La « cifra » dei v‘alqri' cinematografici pura & tuttavia general-
mente bassa, mentre si eleva quella.dei meriti che possiamo chiamare
accessori. La superiorita sul testo teatrale si realizza mella. maggior par-
te dei casi. Com.medid,dcl_l-a mediocrita di Due dozzine di rose scarlatte
o di Un povero milionario, risulteranno infatii al cinematografo- pii
. « pulite », dinanﬁzzaﬁe, tornite, rimpolpate. I1- deprecato genere bril-
.lan'tqg comico-sentimentale. api)are’ infatti sullo schermo arricchito di
— 8
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I valori del soggetto si potenziimo nella realiz-

zazione cinematografica di « Incantesinio ».....

3 i’ - 4

...e si disperdono, invece, nell’inadeguata esecuzione teatrale delle commedia di P. Barry.
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Il cinema cenca nell’analisi di rievocare il cli-

ma poetico di « La piccola ciita ».
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Il tatro si affida, per espiimere il lirismo di Wilder, a suggestioni trascendenti e a simbo-
‘ liche stilizzazioni, :
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Tav. III.-

Il cinema raccoglie nell'immagine il complesso dei valori dell’opera, e Uinterprete primso
* 2 il registn. (ARCHIE Mavo dirige Bette Davis e Leslie Howard ne '« La foresta pietrificata »).

- Sulla scema, Vopera si affida sopra tutto agli attori: mediatori tra il verbo e la massa,
aspiranio non tanto a una realtd quanto a un’allusione. (La stessa scena de « La foresta
pietrificata », con Arine Magnani e Augusto Marcacci. al Teatro delle Arti),
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‘La trasposizione cinematografica dell’« Avventura colorata » di Rosso di S. Secondo pun- "
tava invece sull’'umanita, pur basandosi su valori eminentemente di composizione.
L
E
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In una recente esecuzione teatrale de « La bella addormentata », la messinscena conferiva
< all’opera un carattere decorativo e calligrafico.
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elementl di (( presa ». Tuttav1a quando un autentico- sp1r1t0 pervade il

gloco teatrale, non sempre si riesce a mantenerlo intatto nella traspo- -
“sizione filmistica: il Tovarich di Litvak & infatti scolorilo e frammen-
tano nei confronti di quello-di Deval, e ’alira versione- cinematografica
‘eseguita in Francia dallo stesso Deval con una certa Irene di-Zilabi a
protagomsta & addirittura una larva al paragone con la commedia. Men-
tre invece A lume di candela di Whale regge il confromto- con’ Sera
& inverno di Geyer e Le vie della fortuna di Wyler con La buona fata
. dit Molnar. Sempre mlghoran, salvo mei casi i estrema incuria nella
produzione, risultano i gialli. Ma leviamoci a magglorl ambizioni.
Frank Capra si pone al centro motore — meccanico eéd umano —

di You Can’t Take It With You di Kaufman e Harte e riesce, con -
L’gterna. illusione,- a riscattare la commedia della sua pur espertissima -
formula: siamo, come sempre avviene per Capra, al di'qua‘del cinema

autefntlco, ma nelle vicinanze del confine, che spesso viene di un balzo
rabglunto, per. p01 tuttavia evidentemente allontanarsene. La girandola
i XX Secolo ci-mozza talmente il respiro con i suoi valori di ritmo —
€-50no pur valori cinematografici — da obbligarci per lo meno ad vna’
nuova visione per analizzarne la fattura. Hawks ha certamente supe-
rato Ben Hecht ¢ Charles Mac Arthur, autori, insieme con Mulholland,

del lavoro teatrale, ma tuttavia ’opera scivola, essernz1almentc, verso
un sia pur raffinatissimo teatro filmato. Teatro filmato arricchito. di
sqms1tezze cinematografiche, risolto e trasceso con virtl stilistiche pro.
prie della settima arte, ma pur sempre, nell’essenza” costitutiva ed

. espressiva, teatro.. Questo pué dirsi anche per. Incantesimo,  dove Cu-

kor ela Hepburn hanno saputo potenziare al massimo tuite le latenti ri-
sorse del testo — « canovaccio » di Philip Barry, elevandole ad un estre.
mo grado di penetrazmne e di plasmatrice effusione |sp1mtuale' tutto,
mfam, in questo film ¢ visto con un occhio attento a percepire cose,
gesti e persone nella luce della loro intima essenza: un confronto’ con
la. semphcua del testo, che tutti questi elementi contiene allo state po-
" tenziale e - con le inadeguate, - 1mmeschm1te, banalizzate realizzazioni
taetrali offertem in Italia potrebbe riuscire oltremodjo‘ proficuo. e inte-
ressante. Analogo risultato, seppur inferiore come portata, perche .in-
feriori eramo gli elementi da esprlmere, ha raggiunto George Cuker con
Le donne, dalla commedla ‘omonima -di Clare Boothe. Ancor viu tea-
tro filmato, ma filmato alla « maniera grande », & thorno alla mta di
Wllham leer, dalla commedia drammatica di Elmer Rice Counsellor
“at law. La crisi ed il crollo. .sxpnrltuale dell avvocato — John Barrymore
sullo schermo, ‘Paul Muni sulla scena — si -maturano nel via’ vai mec-
~canico ed esasperato dell’ufficio ed - esplodxomo nella sohtudme del]o
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studio, al soffio nero della notte della metropoli e ai riflessi lontani
delle luci che per lui hanno ormai perduto ogni senso, dopo essersi
quasi riflessi nei marmi tersi e nei vetri delle porte oscillanti. La de-
nicotinizzazione imposta alla spietata commedia. di Lillian Hellman
The Children’s Hour non ha permesso allo stesso regista di conseguire
la medesima incisivita di risultati con La calunnia, film tuttavia per
molti aspetti pregevole. La vita e il movimento di Stage Door di, Kauf.-
‘man e della Ferber risultano invece semplicemente. rafforzati ma non
arricchiti in Palcoscenico di La Cava. E 1’Anna Christie di Brown, no- -
nostante la Garbé e la Dressler, ¢ senza dubbio inferiore a quella di
O’Neill. ‘ S '
~ Gli esempi e le disamine di film moderni tratti da opere teatrali -
- di moderno carattere potrebbero continuare fino all’esaurimento, ma .
con non rilevante profitto. Piace piuttosto rilevare casi di opere cine.
matografiche modeste, senza ambizioni e senza caratteristiche impo-.
nenti, ma dalle quali scaturiscono, a volte irico:'nsapévohnént-e, pregi di
penetrazione psicologica o ambientale, dovuti a faltori eterogenei ma
purtuttavia presenti nel complesso cinematografico del lavoro e ‘attra-
_verso questo esprimentisi. Il tormerio, teatralmente impostato e rac-
contato, del malato di mente reduce al suo devastato focolare, si visua. .
lizza, a volte, in Febbre di vivere, desunto dalla. commedia della Dane,
cosi come il dramma della figlia si smaterializza, deponendo anche ogni
suo attributo teatrale, mello ‘spirituale estremismo della debuttante
Hepburn. E piace ancora ricordare come la commedia di De Croisset
C’era una volta sia apparsa materia viva di cinema e tuttavia non con-
dotta a vita cinematografica nel film di Molander Un volto di dorna, re-
centémente rifatto in America con la Crawford. E chi ha visto a teatro.
Settimo cielo di Austin Strong non pud essersi sentito che disorientato
al ricordo del delicatissimo film di Borzage e del sempre superiore suc-
cessivo rifacimento di Henry King. La vedova allegra di Lubitsch, poi,
oftrirebbe da sola lo spunto per un lungo e mon ozioso discorso sui va.
lori ritmici e decorativi che il teatro pud suggerire al cinematografo.
Qui una parola e un interrogativo sorgono alla mente: pretesti?
Sono dunque le opere teatrali meri lpretesﬁi per I’opera cinematografi-
ca? Sicuramente no. Per la maggior parte, forse, cio puo sostenersi — -
sebbene non frequentemente in pieno — ma in sede generale gli apporti
sono inmegabili. Ogni opera costruita — e quelle teatrali sono costruite
_per eccellenza — reca allo sbrigliato e libero cinematografo un oppor-
tuno freno per i pericoli del suo dinamismo che potrebbe condurlo al.
Iesteriorita, inducendolo a soffermarsi sui valori psicologici ed essen-
ziali di personaggi, di situazioni e di ambienti, a scendere insomma in
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profondita e a cercare di scendervi con i propri mezzi, e quindi in de- .
" finitiva a progredire. Al cinema parlato reca il teatro la finezza pene-
© trante, allusiva, risolvente e collegante del dialogo, ed agli interpreti -
impone una maggiore severita. In questo semso, anche le opere com-
merciali e anti-cinematografiche assolvono ad una loro funzione, che
se & vero che il grezzo & il genuiino, non puo restare perennemente tale
e non pud nemmeno raffinarsi da solo. E reca inoltre, magari per rea-
zione, un impulso ad attingere — e necessariamente. con le fotografie
— i puri, trascendenti valori della poesia. - v
Giova anche soffermarsi sugli intercorsi tra Jetteratura teatrale e
narrativa e il cinematografo. Prendiamo ad esempio di film, Pioggia
di Milestone e Pel di carota di Duvivier, entrambj tratti da opere tea.

trali a loro volta derivanti da racconti. Il cinema ha mantenuto — o - -

meglio, ha seguito — la maggiore evidenza umana dei personaggi tea-
trali e la vivezza estrema dei conflitti e delle situaziomi, rifacendosi in.
vece, per lo schema del racconto, al pilt ampio e ricco respiro dell’ope-
ra narrativa. Questo conferma quanto sopra detto circa gli apporti del
teatro allo schermo e pone in rilievo la maggior vicinanza della teenica
e déi valori narrativi del cinema con quelli della letteratura non tea-
trale. ] ' _ ' : B

Il teatro lirico ha recato anch’esso temi al cinematografo, ma i ri- -
sultati sono stati finora. prevalentemente negativi per quest’ultimo. Kp. -
pure, le suggestioni potrebbero essere infinite e di matura pregevolis-
sima; la musica, invece, & stata piattamente e al solo scopo commer.
ciale riprodotta e la trama, lungi da ogni preoccupazione di sintesi con
’espressione melodica, & stata altrettanto banalmente desunta dal li-
bretto o dalle fonti teatrali o narrative che originarono il libretto. A
tradurre in immagini 1’opera nel suo complesso di argomento e musica
non si & mai praticamente pensato. o ' ‘ ‘

Le opere, ed il ricordo di Tosca, di Cavalleria rusticana, insieme
" a quello meno gradito di Fedora e del Rigoletto, per tacere-dei Pagliac-
‘¢i, ci. portano a considerare i rapporti tra il teatro italiano e il nostre
cinematografo. _ :

Frequentemente si & attinto, da noi, al teatro, come alla narra-
_tiva, e la scelta dei soggetti & stata ampia e spesso significaiva, come per
La maschera e il volto, La.bella addormentata, Pensaci Giacomino, La
vAedova,‘ Se non son matti non li vogliamo, Come le foglie, I marin
ed altri. Ad eccezione de La bella addormentata, i titoli valgono pero
a dare al lettore la misura dei caratteri riscontrabili nelle nostre tra-
sposizioni dalla ribalta allo schermo. Dji ricreare cinematograficamente
la vicenda non i si & che starsissimamente preoccupati: un piu o me-
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no dignitoso teatro filmato & il limite dj queste nostre realizzazioni. Ep-
“pure, dalla commedia di Chiarelli, da quella.di Gino Rocca e da quel.
le del repertorio dei De Filippo — per- tacere di Pirandello — quante
occasioni mancate per fare dell’autentico cinematografo! E, se si vuole
un esempio, basti pensare al Fu Mattia Pascal di L'Herbier: La me-
schera e il volto avrebbe potuto benissimo giungere a quell’altesza.
L’impostazione teatrale permane nella maggioranza dei nostri film
tratti da lavori scenici e il regista punta senza altre ambizioni sull’at- -
tore. Tutto rimane cosi legato all’espressione umana, ai valori varia. . .
bili e contingenti degli interpreti; se altri, trascendenti’ valori il testo
poscedeva, vengono irrimediabilmente perduti: & il caso di Pirandello.
E, obbedendo a una regia di concezioni fondamentalmete teatrali, an-.
. che gli attori non si spogliano dei modi di recitazione del palcoscenico:
ne deriva il disagio pilt o meno palese che il teatro portato di pari peso
sullo schermo non manca mai di generare, per quanto abilmente ca-
muffato, per virtli — questa si — di opposizione costitutiva. - :
' Oltre che ne La bella addormentata di Luigi Chiarini, nella-quale
ci si rifaceva prevalentemente a concezioni ‘compositive e a suggestio-
ni pittoriche e su Via delle cinque lune, liberamente rielaborato dallo -
stesso Chiarini sulla traccia tanto della commedia di Murolo che del
racconto della Serao, Corrado d’Errico aveva tentato, riuscendo tal-
‘volta a realizzare le intenzioni, un rifacimento visivo- nej Fratelli Ca-
stiglioni di Colantuoni, cosi come Poggioli ha puntato sulla psicologia
ambientale in Addio giovinezza e Camerini sulla dinamica narrativa del
- Cappello a tre punte. Blasetti invece & rimasto irretito negli schemi tea-
trali de La cena delle beffe e i vari nostri uomini di mestiere non han-
no, in-generale, reso dei buoni servigi alle opere di teatro da loro cine-
matografate, in quanto, portandole senza sostanziali alterazioni . sullo
‘schermo, ne hanno. rivelato, al vaglio respingente . dell’incompatibile
mezzo, i lati pit caduchi. = . - S '
"A questa rapida disamina ci ha indotto il vedere con maggior fre.
quenza rappresentate, in questi ultimi tempi,commedie, prevalente-
mente straniere, che avevano dato origine a celebri film. Queste rap-
presentazioni si rivelavano quasi sempre, nei confronti dell’opera ci-
nematografica, insoddisfacenti, eppure alle volte il testo drammatico
‘era di valore considerevole o addirittura eccezionale. Il fenomeno de.
stava curiositd e induceva alla riflessione. 11 lavoro teatrale & -— ben-
ché non tutti siano della stessa opinione — opera compiuta in.sé, re.
cante delle suggestioni di. espressione scenica che possono soltanto ac-
crescerne 'efficacia, o meglio, renderla allo spettatore nella sua pie-

N
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"nezza. Questa efficacia, invece, puo venire diminuita, ed a volte cosi
gravemente da disorientare il pubblico al punto da infirmare nella sua
immediata valutazione i valori del testo, quando 1’esecuziorie & defi-
ciente. E prevalentemente, era proprio questo il motivo della detta in.
soddisfazione. Il cinema, infatti, si era palesato,‘ nei riguardi di tali’
opere teatrali, il fissatore di un’esecuzione - principe, che nen poteva
facilmente venire equivalsa dalle rappresentazmnl per molti motivi for:
tunose delle nostre precostituite compagnle di prosa. Ma era tutta qui
1a differenza? O non 1nv010eva piu sostanz1a11 apporu del cmemato

“grafo all’ opera stessa? .

Non sempre. Qui bisognava fatalmente ritornare alle dlfferenna-
- zioni individuali. Un testo teatrale scadente o poco elevato aveva cer-
" tamente ricevuto dei contributi evidenti e sottintesi pili che notevoli dal
cinematografo (per convincersi di ¢id basterebbe leggere il copione de
11 sentiero. del pmo solitario, commedia di Eugene Walter da un ro-
manzo di Fox, e poi rivedere il suggestivo film di Hathaway!), un ope-
ra invece nohlle e compiuta ci si rivelava sminuita sulle scenc da un’ina-
deguata realizzazione, mentre il c1nemat0graf0 ci aveva suggerito e
fatto immaginare in essa i plu preziosi valori. Da un lato, Aqumdl, una .’
svalutazione dovuta all’esecuzione, dall’altro la formazione di un’aspet-
tativa. Ma per quali vie era sorta tale fiducia e tale attesa? Lra 1eccel.
lenza cinematografica dell’ opera che aveva destato la curiosita e la fa-
- vorevole aspettatlva della versione teatrale, oppure un ’intrinseca va-
' lutazione negativa del cinema e un’attesa per qualcosa di « certamente
~ migliore » che il teatro avrebbe dovuto darci? Certo, se il film fosse sta-
‘to della levatura di Fortunale sulla scogltera, non vi sarebbe dubbio
~per la prima 1p»0tesl ma, dovendosi purtroppo riscontrare anche nelle
pelhcole di pin elevata fattura un’inferioritd artistica mei confronti
dei puri valori di arte cinematografica — e quindi di arte in sé — si
era indotti, appunto dalla presenza di elementi superiori, a cercare
nella fonte teatrale una pi compluta reahzzazmne ed un’ancor pift
alta espressione. :

Si pud concludere che spesso dal parallelo cinema-teatre nasce
‘una insoddisfazione di duplice natura, la prima, di fronte all’opera ci-
nematografica, per desiderio di elevatezza maggiore, la seconda, . di-
nanzi alla rappresentazione teatrale, per difetto di esecuzione — ed
una terza, a volte, alla lettura del testo, che si pud rivelare impari alle
- suggestioni che uno dei due spettacoli oppure entrambi avevano provo-
cato. E’, ‘i fondo, 1’insoddisfacimento che scaturisce da ogni contatto
con un’espressione d’arte che non sia perfetta, e che ci fa anelare a
quel concetto — limite — e pur sempre trascendlblle — di eccellenza.
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Per questo siamo a volte portati ad una maggiore esigenza dall’uno o .

dall’aliro mezzo, esigenza perd che potrebbe essere teoricamente,. ben.
ché nei termini insopprimibili del « limite » suddetto, soddisfatia da

ciascuno, secondo i propri caratteristici elementi. L’inadeguata o spuria

- applicazione di questi & il movente principale dell’irritazione.

Ora, il cinematografo ha sul teatro il vantaggio di poter rendere

perfette — o meglio, di poter esprimere con perfezione mediante i pro-
pri mezzi — le opere manchevoli di questo o di raggiungere una equi-
valenza, mentre il teatro raramente pud ispirarsi agli autonomi sugge-

rimenti del cinema e rielaborare motivi d’arte orlgmah dello schermo.

Indipendenza da ciascuna parte, quindi, ma per il cinema possxblhta
di assorbire e riplasmare gli apporti del teatro ,e pertanto un maggiore

impegno di dimostrazione di originalita, Impegno tanto piu difficile ad

~ essere mantenuto per le particolari molteplici es1genze contingenti, che

per il teatro in misura 1n00rmparab11mente minore sussistono: e per -

questo & tanto .pilt necessario il non andaglarm in un facile compiaci-
. mento. ,
Quel che p01 debba la scena allo schermo, sopra lutto comie in-
flusso di tecnica di compos1z1one, di recitazione e-di regia, potra costi-
tulre lnteressante e, in un certo semnso, doveroso argomento di una suc-
cesswa disamina. - :

Vinicio MARINUCCI
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LAVPSICOLOGIA E IL CINEMA.
Accanto a un romanzo pswologmo e a un teatro pswologzco puo

esistere un cinema psicologico? :
» La domanda parra certamente a moltt assurda. se non -addirittura

oziosa, in quanto la risposta I’avrebbero gia data decine di film che
hanno avuto grande fortuna tra il pubblico e sono citati ogm giorno
da critici e intenditori tra le opere piit SLgmﬁcatwe. '

~ - Eppure approfondendo il problema ci si accorge che un.cinema
psicologico, in senso rigoroso, non & possibile se non a patto di una
vera e propna decadenza dello specifico cinematografico; la dinamica

\

delle immagini. : .

' Tra gli equivoci che alcuni Lntellettualz hanno portato nel cinemn
vi & certamente quello del film psicologico. Equivoco di origine lette-
raria che si riallaccia ad analoghe tendenze della narrativa e del teatro.
I francesi, i plu intellettuali e letterari tra gli vomini di cinematografo,
sono riusciti in un determinato momento a dare un tale indirizzo ai
loro film, mfluenzando notevolmente tutta la cinematografia evropea.
Chi dicesse ora che quel cinema, di cui non vogliamo disconoscere Ual-
to livello, era superficialmente psicologico e non tutto cinematogrdfico
sembrerebbe a prima vista polemico per amore di paradosso.

Ancor oggi, infatti, capita di leggere grandi apologie di quei film
su riviste che pure invitano alle immagini, ovverosia al film, per cosi
dire, filmico. Che codesti inviti alle immagini pecchino. troppo spesso
di. formalismo figurativo, pittorico o fotografico che sia, & sospetto le-
gittimo se si tiene conto di certe indicazioni che. paiono, appunto, di--
inenticare I’ essenza del cinema; il montaggio in funzione narrative.-

. Confessiamo i nostri peccati: Un colpo di pistola, Malombra, Gia.
como. ’idealista, Via delle Cmque Lune (e lo cito solo per il peccato).
rappresentano soprattutto, in misura maggiore o minore, un affinamen-
to dell’ aspetto figurativo del cinema italiano, ma difettano anche soprat-
tutto come dinamica della narrazione, come ritmo e scioltezza del di-

“scorso cinematografico. Dinamica e ritmo che si trovano, invece, a par-

“te altri difetti, in Quattro passi tra le nuvole. :
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~ Ma torniamo al cinema francese. Nessuno ‘contesta che I’Angelo
del male, per prendere il piu alto degli esempi, sia un’opera notevole.
Tutti vi dicono; quei treni, quell’ambiente ferroviario, queglz nomini
che vi soffrono e lavorano, costituiscono un solo mondo vivo e commo-

vente che il regista ha penetrato con una potenza artistica non comune.

- . E siamo d’accordo. Ma Lentier, ma la sua amante e il marito di lei,

sono altrettanto vivi come psicologia. individuale? Mi permetto di du-
bitarne; certamente restano al disotto dei personaggz del romanzo di
- Zola, mentre & assai pin forte e vera I'atmosfera in cui sono immersi.

Tutti avranno potuto notare la discontinuita di ritmo del film; es- .
so & calzante e perfetto nei primi trecento metri, nel finale, nel ballo
al circolo ferroviario e in tutte le scene in cui la dinamica dell’azione
corrisponde alla dinamica cinematografica; ma si arresta, peggio, si per-
de, quando per approfondire la psicologia dei personaggz il regista ri-
. corre fatalmente al dialogo. Lunghe battute che i primi piani non risol-
~vono cinematograficamente; perduto il ritmo, la narrazione perde an-
che di presa sugli spettatori. :

Chi non ha avvertito in tutti i film francesi quesu “punti mortl
quiesti salienti di noia?

Tutto cio non accade col miglior cinema americano, a parte la sna
frequente superﬁczall\zta che é espresswne, del resto, fedele di quel
mondo. .

Intendiamoci: qui si parla solo di mancanza di ntmo cmematogt a-
fico, né si esclude un ritmo lento e pacato quando é necessario, né si
vuole che tutti i film siano indiavolati come il jazz o come le corse nelle
praterie americane tra banditi pistolettanti. Si parly di mancanza di
ritmo dovuta al prevalere del fattore letterario (dwlogo) come nei film
francesi, o a quello staticamente figurativo ( pittorico o fotografico che
sia) come in certi film italiani dove la penetrazione pszcologwa vuol es-
sere data con elementi visivi. Ecco che qualcuno mi ricordera la fan-
zione del primo piano; certe espressioni di Gabin, torbide e folli. certi
sorrisi ingenui e crudeli della Simon. D’accordo anche qui. Chi potra di:
menticare quei volti eloquenti nei loro silenzi? Ma sono, poi, i volti di
due personaggi o la schematizzazione di certi sentimenti umani; terrore,
lussuna, dolore? Penetriamo noi nel meccanismo, per . cost dire, psi-
cologico che li muove come un mare in tempesta9 Cosa c’¢ nel fondo,
al di sotto dei flutti che si cozzano? :

Consentitemi che gli interrogativi sono per lo meno legzmmr. Un
altro esempio: il capolavoro di Dostojevschi, Delitto e castigo, e le ri-

_duzioni cinematografiche che se ne. sono fatte. Potrei anche osservare
che i ﬁlm psicologici pogglano tutti su opere letterarie e sarebbe lo-
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stesso anche se realizzati su soggetti originali; I'impostazione non. po-
irebbe essere che letteraria. Si pud aggiungere I'importanza dei dialo-
ghiin tah film: quelli francesi come ognun_sa erano litteratissimi, An-
cora; un film psicologico visto in una lingua che non conosciamo resta
incomprensibile nonostante i primi pwm di cut, del resto, non bisogna
esagerare la possibilita espressiva.

Per contro si potrebbero citare i film dl Charlot e quelli dl René
. Clair dove tutto & veramente e solamente cmematografo, ma dove per
Pintrospezione psicologica ¢’é poco spazio. v
Voglio dire, pero, che questa. zncompatlbzhta tra pswolocrla, in
quanto zntrospezwne, e cinema, se & un limite del film (e quale lin--
guaggio artistico’ non ha i suoi limiti e grandeggia, appunio nel com-
prederli?) non & una minorazione per il cinematografo, ma invece la
sua forza per chi sappia riconoscerla, perché & in virti di essa la for-
"za universale e sociale del ¢inema stesso. Pabst della Tragedla della
miniera insegni; insegnino i grandi registi russi, quelli americani, Re-
" né Clair del 14 luglio, Murnau:, il cinema non & romanzo psicologico,
_ma narrazione, piuttosto, lirica o epica. Di queste ha la forza e Uinno-
cenza. Percid ¢ antiletterario e antintellettuale.

Chie cosa c’e, infatti, in. qualszasL romanzo che resta Lndeﬁnzto del
personaggz? Certamente il loro aspetio esteriore. Ognuno di noi pud im-
maginarsi Don Abbondio o Rascolnicof in modo diverso. Le indicazion
del romanziere, sotto questo aspetto, sono sempre sommarie e per quan- -
to egli ci descriva i suoi personaggi, qualcosa restera sempre a noi igno.
to: o .meglio sara affidato alla nostra immaginazione che lo completa a
suo modo. Mentre not conosciamo- ﬁno nelle sfumature ’animo di Ra-

_scolnicof e di Don Abbondio e sappiamo il movente psicologico delle
loro azioni, non siamo in grado di dire, per esempio, se U'uno é alte ¢
Ualtro & grasso. Di qui l’insoddisfazione degli spettatori . qudm]o ve-

dono ﬁlm tratti da romanzi noti; assai spesso gli attori non corrlspon-
dono’ all’immagine che essi si erano fatti dei personaggi: stessi. A

Nel cinema avviene P'inverso; Jean Lentier & Gabin e ognuno pud
dire come & fatto. perché ogni spettatore ha analizzato il suo viso, il suo
fisico con la minuzia e U'implacabilita dell’obbiettivo. Il personaggio
cinematografico nella sua apparenza & completamente definito senza
possibilita di discussioni e interpretazioni. Ma pué dirsi lo stesso delle -
sua psicologia? Essa & suggerzta ognuno di noi pud costruirsela e com-

- pletarla a suo piacimento; il cinema ci da Iaspetto fisico e quello mo-

- rale (ecco perche nel film i personaggi si dividono nettamente in buoni

e cattivi) senza aver la possibilita di denudare.e analizzare Dinteriorita.

 Cio & tanto vero che per suggerire codesta psicologia il cinema si

— 17 —-



" ESPERIENZE

“serve di mezzi esteriori; la tempesta nelle anime dei protagonisti di
Fortunale sulla: scoghera é per gran parte suggerita con lmfranversl
delle onde sul faro. Ma questa rimane pur sempre una mareggiata. La
pazzia di Cecilia in Malombta Soldati I’ha voluta rendere con una

_ burrasca sul lago durante il pranzo finale; purtuttavia quella agitazione
- degli elementi naturali non ci rende Uagitazione dell’animo folle della

donna. che medita un omicidio. Questi personaggi, nello sforzo di ren.

" derne la psicologia, non sono trasparenti, mentre. ognuno di noi sente

di non poter dimenticare I'equipaggio del sottomarino di Uomini <ul

fondo tutto teso in uno sforzo e una volonta di vita; i miti e dolorosi

. peoni di Lampl sul Messico, o i « picciotti » di 1860.

T'utto cio perche nrel cinema, nonostante-il parlato, & il lato Ao
rativo ad avere il sopravvento. Infatti Uaderenza figurativa dell’attore -
‘al personaggio serve assai piii per caratterizzarlo di qualunque parole
gli si possa metiere in bocca. Eppoz, al dire il cinema sostituisce il fare
proprio perché 'immagine é in movimento e permette ar personargi
-di definirsi nell’ azione. '

In Giacomo I’idealista di Lattuada il personag io raggzunto & quel-
lo interpretato da Checchi, che é caratterizzato da poche azioni; il zat.
to gettato dalla finestra, la richiesta dei soldi al padre, la lettura dei

dibri pornografici ecc. Esso non ha una psicologia nel senso pleno e mo-
““derno della parola, ma una caratterizzazione che ci suggerisce la sua

. pswologw Gli altri personaggi che mancano di codesta caratterizza-
zione sono inesistenti, nonostante lo sforzo del regista di darne Uinte.
‘rioriti con. abbondanti primi piani. Molte spesso. nei film sono assai
pits vivi i personaggi secoridari, che il regista si preoccupa soltanto di
caratterizzare, anziché quelli principali dL cui vuol rendere le pii ﬁm .
sfumature pszcologwhe

1l cinema, in quanto caratterizza semplzﬁca e schematizza i senti-
menti dandocene la loro generalita o universalita anziche la loro indi-

vidualita. Terrore, odio, angoscw, sospetto, irrequitezza, gioia. sono
altrettanti_sentimenti che ‘piic 0 meno verranno ad assumere lo stessc
valore figurativo per qualsiasi personaggio. Occhi sbarrati e bocca aper:
ta, sguardo obliquo concentrato .e fisso, mascelle contraite e sopracci-
glia aggrottate, sguardo ddl sotto in su, movimento nervoso e ritmico
" delle mani e dei piedi, occhi aperti e illuminati e bocca, ridente. .
* La caratterizzazione precisa sara data poi dal montaggio e cioé dal

“rapporto dei pezzL contenenti queste espressioni con quelli che li prece-
dono e li seguono. Ma va da sé che la chiarezza del sentimento esprossvr
sta propno in questa generalizzazione schematica. '

- Qualcuno potra sorridere di questo prontuario, appros.simativo
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s’intende; ma questo qualcuno pensi che anche il teatro prima di esse-
re psicologico. e realistico si rifaceva a qualcosa di simile; basti ricor- -
dare il Protuario delle pose sceniche di Alemanno Morelli. Del resto,
‘il linguaggio visivo dei personaggi cinematografici sarebbe incompren-
sibile se le loro espressioni e le loro reazioni non facessero parte di un'
linguaggio veramente universale. -

Che i personaggi del cinema non abbiano nome e cognome ( per
inciso una pwcola quotidiana osservazione che ha il suo peso: il pub-
blico ignora i nomi dei personaggi, che chiama sempre con quelli de-
gli attorz) ma siano schemi, tipizzazioni lo prova il fatto che al cinema
e solo al cinema lo spettatore pué identificarsi con loro. L'eroe diventa
" un simbolo di valore universale. La sua psicologia conta fino a un cer-
to punto. So benissimo che I’argomento richiederebbe un pit. ampio
sviluppo e una maggiore dimostrazione e che certe affermazioni qui con.
tenute possono sembrare, come in effetti sono, troppo categoriche, mu
a me premeva sollevare la questione, proporre il problema ad altri
che con piu tempo e maggiore dottrina lo potra meglio approfondire.

~ Per ‘concludere, io penso che essenza figurativa e dinamica del
'cinomatografo mal si concilia con-Uintrospezione psicologica. Lo sforzo
di voler superare questo limite fa decadere il cinema nel lettomrw de?
dmlogo o0 in uno statico figurativismo allegorico. ,

1l cinema, che al di la della psicologia individua e contingente, ce-
' glie Uuniversalita eterna dei sentimenti umani, nonostante il realismo
dell’immagine, quando raggiuge la forma artistica & esswzmlmente epi. -
co 0 lLrLco :

LUIG] CHIARINI
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Espressivita del costume

nel lingua*ggio cinematografico

PREMESSA

. In quei tempi, spesso anche in maniera. demagoglca e antiar.
tlstlca, i beL vestiti indicavano i cattivi sentimenti e 1’elegantone, tipo
" Roy d’Arey, era il personaggio cattivo delle storie cinematografiche... ».
Cosi Umberto Barbaro, a proposito del film Una donna a Parigi di
~ Chaplin, nel capitolo « Il materiale plastico » di Film: soggetto e sce-

neggiatura, dove I’ abbigliarmento dei’ personaggi ¢é rinvenuto come ma.
teriale visivo e fotografabile, in cui si attua il soggetto nei su01 svi-
luppi e nella sua significazione.

Questo accenno contiene gia tutti i presuppolstl delle esemphﬁca.
zioni che verremo portando nelle successive pagine: il costume come
‘mezzo a d1spos1z10ne del regista (ed eccettuandosene ‘qualunque estro-
sa attivita di ricerca e di composizione in cui esso viene a materiarsi, -
- che rientra in una opera collaborativa del costumista) ha in s& possi-

* bilita espressive che determinano linguaggio cmematograﬁco

\

COSTUME E COLLABORAZIONE CINEMATOGRAFICA

Quanto staremo ad esporre (nonostzmte I’eccezione gia formulata) .
non ci esime tuttavia da sfiorare, almeno, una questione di una certa

“importanza per la sistemazione dell’attivita del costumlsta nelia colla. - -

, borazmne cinematografica.

' Dove, comincia e dove finisce la collaborazmne del costumista? E’
essa creativa, ai fini dello sv1luppo della narrazione, o piuttosto muore
all’atto della collazione del proprio apporto operativo (i modelli, o,
nel miglior caso, i costumi gia realizzati) cosi che, in definitiva, tale
apporto sarebbe pari a quello di altri collaborateri (che c¢i piace’di-
stinguere in morti ¢ vivi) e dove dunque il linguaggio cinematografico
sarebbe espresso tutto dalla regla e dai collaboratori. 0reat1v1 della re-
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. '

gia, mentre soggettista, costumista, truccatore (siano o mo, essi stessi,
artisti o artigiani, imitatori o inventori) non sarebbero creatori di que.
sta opera? (La demonina capigliatura del parigino che vive presso An-
tinea, in Atlantide, non puo essere stata scelta a capriccio da un confe-
zionatore di parrucche, ma'da Pabst, e da nessun altro, che con questo
elemento allargava- il proprio linguaggio e perveniva: ad una piu elo-
quente proposizione del personaggio). ' : '
~ La collaborazione del costumista non puo certo intendersi viva al.
Jorcheé il costume. & niente pii che esatto, inespressivamente fotografico
— nella sa risultante — del tempo storico cui si riferisce. Essa aspira
invece a molto di piu allorcheé il costume & funzionale. Adrian, che ‘¢
un sarto di primo ordine, ci dimostra in Camille di Cukor — e da noi
Margherita Gauthier — un eccezionale buongusto e una grande ele- -
ganza, ma i costumi sono shagliati, affatio aderenti allo spirito dei per.
sonaggi e al loro comportamento umano. Eccezionali prove, invece, in
“questo senso, furono Don Chisciotte di Pabst, nel giuoco bianco e nero
dei costumi; Capriccio spagnolo di Sternberg, per la interpretazione di
un popolo che poi, forse a torto, se me adonto; Atlantide di Pabst nel
gelido costume di Brigitte Helm e nel can-can che diventa dato topo-
“grafico e definizione dello spirito di un’epoca: Ca c’est Paris.

La funzionalita del costume, pero, @ chiaro che non possa giusti-
ficarsi, d’uso, in una intima suggestione del costumista, al quale, in de.
finitiva, il racconto ¢inematografico mon & mai affidato; ma anzi do-

. vrebbe, sempre, essere, almeno suggerita’ dal regista. In questo senso &
ancora al regista che spetta tutta la responsabilita, e tutta la novita. del- 3
linguaggio cinematografico per tale via concretato. - '

IDEA DEL COSTUMISTA

La figura ideale del costumista, quale ’immagima un nostro intel.

. ligente artista al cui gusto sono legate. molte dignitose produzioni -
* della cinematografia italiana, dai meno recenti « Il fu Mattia Pascal »

di Chenal e « Cavalleria-» di Alessandrini ai film di Chiarini, dovrebbe
essere un’altra: implicante una compartecipazione del costumista alla
sceneggiatura e concorrente creativamente, con- la propria invenzione
e i mezzi a disposizione, alla definizione del linguaggio del film. Ma ci
* viene da pensare che giusto con Sensani si possa eccezionalmente - at-
tuare questa-figura (egli infatti apparisce anche fra gli sceneggiatori di

Gelosia) mentre di regola, e di necessita, non sia prevedibile per il co- -
stumista che una attivita limitata alla collazione, quanto piu esatta, o
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gustosa, a seconda della propria sensibilita e della propria intima vi-
sione, degli elementi in suo possesso da trasmettersi al regista. Il quale
poi potra accettarli o limitarli a seconda delle sue intenzioni e della
visione complessiva dell’opera che intende creare, anche nella coscien-
za dell’importanza dell’apporto pervenutogli da questo collaboratore.

Tale idea’del costumista-mon fa che confermare quali p(usﬂuhld
espressive racchiuda in sé il vestimento, delle quali spetta al re@,uta .
la scoperta el intelligenza dell’uso. '

LING,UAGGIO'STATICO E LINGUAGGIO DINAMICO DEL COSTUME

1l hnguagglo del costume in quanto espressmne di un costumista
non interessa, come abbiamo premesso, le conclusioni che ci propo-
niamio -ritrarre dal presente sagﬁlo per la significazione statica che si
connette al costume — la quale si esaurisce nel fotogramma o si confi-
gura, con immobilita, nel piano generale del film — rimandiamo a una
dlsclphna pit propria: la storia del costume. Noi intendiamo occu-
parei dell’azione che il costume pud compiere (e ci tornano a mente,
per analogia, les portes qui claquent di Jean Cocteau, nella piece Les
parents terribles, dove esse vengono ad assumere una crudele espressione
di umanita in urto); insomma vogliamo riferirci non tanto al materiale
plastico che, attraverso i propri elementi, esso puf) diventare, quanto
alle infinite altre utilizzazioni degli abbigliamenti ai fini de]lo sviluppo -
- progressivo del racconto. - 5

Quando Tairoff, nella sua entusiastica Storia e teoria dPL Kam-
mernhy Teatro di Mosca (di recente tradotta da Fulchignoni) ¢i parla
del costume come di una soprapelle dell’attore, non ce n’offre che
un’idea assolutamente statica, come una manifestazione sommaria e de-
finitiva. Ma qui intendiamo riferirci al suo impiego dinamico.

-

ELEMENTI DEL COSTUME COME MATERIALE PLASTICO -
| Il caso piir primitivo, e, se vogliamo, pi facilmente rinvenuto, di
questo impiego del costume, & nella ricerca di materiale plaslico che
-esso -ha subito determlnato come ’elemento disumano — ma capace .
di significazioni umane — piu pr0s51mo all’attore; tnnterprete assoluto
del ﬁlm nella lcmematograﬁa piu ingenua. :
o Grlfflth nel pezzo piu volte citato di Intolerance della madre"
privata della propria bimba, ci mostra Mae Marsh che stringe. convul-
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samente un indumentino della figlia, a significare il suo dramma, Al

tri esempi, anch’essi noti, ce li offre Dupont. In Varieté lo Jannings
risorge dal breve duello col rivale, rimasto accoltellato, facendoci ve-
dere anzitutto il -proprio caﬁppello ammaccato: la. colluttazione avve-
nuta. Su Fortunale della” scogliera Dupont fa stringere al mari-
naio (fig. 1) le calze della donna deSIderata (e similmente in Marysa
di Rovenski). :

In Femmine folli di Stroheim & un guanto che mette in ridicolo il
ricoo americano ricevuto dal principe di Montecarlo. Esso non riesce-
a toglierselo che con sforzo, allorché deve dare la mano. Negli Ultimi
giorni di San Pietroburgo di Pudovchin ¢i appaiono, inquadrate dal-
I’alto, una folla di bombette e cappelli duri: a significare la societa’
che a Leningrado non sopravvivera. '

In Tempesta- sull’ Asia di Pudovchin (o meglio, Il discendente di-
Gengzs Kan), questo impiego di materiale plastico si fa piu mosse,
quasi si avvia a diventare racconto. I tibetano, nell’aggressione al wer.
‘cante europeo, ha perduto guanti e berretto. Ma deve fugglre, perche
denunziato e ricercato. Lascia i familiari e le persone con cui convive,
e gli vengono offerti guanti, berretto e cavallo: a significare la solida-
rieta disinteressata. de1 suoi, in contrapposizione . dH avidita dei com.
pratori di pellicce. :

Sulle infinite possibilita pla‘stlche del costume, e che non stare
mo ad elencare, cosi numerose, ci certificheranno piu film, Ma '
& interessante mnotare come, in pari tempo,- altri uomini i
cinematografo passino a ritrovarci poss1b1hta piu estese di figurazione
‘e di racconto. Nel Monello, Charlot ci appare disteso sotto una povera
~ coperta. E’-il momento di alzarsi; Charlot tira a s& la coperta, la tra. -
sforma in pigiama passando la testa in un buco che ne sta al centro
esatto, si alza con la noncuranza dell’elegante che ha 1’abitudine delle
proprie comoditd. Una buffonata da circo, senza parole, che qm di-
venta puro linguaggio clnematograﬁco

PRroPOSIZIONE DEL ‘PERSONAGGIO

, Il. costume, quindi, viene ad offrire riassuntive qualificazioni dei
personaggi. Nel film russo (La giovinezza di Massimo di Trauberg e
Kosinzieff) la ‘cravatta o la paglietta sta a contrassegnare, non rare
volte, il borghese. Nel gia ricordato film di Pudovchin I’abbigliamento
massiccio definisce ironicamente la appartenenza capitalistica dei.com-
mercianti europei. Come in Lampi sul Messico, di Eisenstein e Alexan-
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droff; quello degli hacienderos dai cappelloni arabescati, in confronto
' de«fli stracciati- peones. E il moscardino. che macchiera la donna del -
peone, determinando il successivo dramma, ha baffi e calzoni a righe
“che lo dichiarano grottescamente (fig, 2) Ricordate ancora la fidanzata
che partecipa alla'partita di caccia, caccia d’uomini: anch’essa definita
con la veste e il cappello. E in Fortuniale sulla scogliera: Conrad Veidt,
naufrago, mette gli abiti dei marinai del faro. Il suo stato sociale —

di' avventuriero, ma avventuriero elegante — & enunclato da una-ca-’
ramella incastrata nell’orbita. :

. Nel film americano, infine, il negro apparisce sempre stracciato
(Zeke in Alleluja), o sobriamente vestito (lo stesso Zeke," da predica-
‘tore): quando & abbigliato con eleganza, all’europea, o, pompieéristi-
camente come un Emperor Jones, ha sempre un sapore dl grottesco :.
dl tragmo. :

IL cosTUME cHE NARRA

Dalle pitt semphcl materlahzzazmnl plastlche, a certe descr1z10n1,
definizioni e figurazioni prettamente cinematografiche: possiamo ora:
passare all’esposizione che pit ci preme, possﬂ)ﬂe soltanto atiraverso
le precedenti esperlenze, e che consegue un piu evoluto rlsultato Jdi
racconto. U

Ne La chlenne di Ren01r (ﬁg 3) Mlchel Slmon ci appare, svhlto ’
_ nella prlma scena, in una cend fra amici, mdossando» un abito da sera,
A meta film, allorche si trova in casa della ragazza che. uccidera —
P u1tr1ce Jame Marése — esso ha un ruvido. abito scuro. Nell’epilogo &
lrreparabllmente sporco e mendicante, Orbene, ’apertura in.abito da
sera, non & casuale. E’ questa precipitazione di costumi diversi che de-
finisce’ puntualmente, in eloquente. contrappunto allo svolgimento del
racconto, .attraverso un costume che esso stesso’ narra, la degradazione
spirituale del personaggio. (Altrettanti salti, per la Dietrich, nel Can-
tico dei cantici di Mamoulian: da contadma, da modella, da swnorav ‘
elegante) : . _

- Un caso, pin frequente, & piu facile, potremmo r1ntraccxarlo in
certl vecchi film-rivista americani. Esemp10 tlpwot 42° strada di Loyd
Bacon. (Il dénoument & sempre lo stesso: ¢’é una rivista in prepara-
zione e tutto ‘congiura per la infelice riuscita dello spettacolo. Ma, no-
nostante 11 fatlcoso allestlmento, la rltha ci sara,, 11 successo le ar.
: ndera) o : 2 .
4 Sl svolﬂono le prove “delle ballerlne Prlma prova° 1allest1t0re-

-
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dello spettacolo (Warner Baxter) & vestito ineccepibilmente, ’ presen-
‘tabile fra gli uomini civili. Le ragazze formano un complesso confu-
- siomario dl abblglmamentl Prove successive: Baxter comincia a per-
dere la giacchetta, e poi anche il gilé; la cravatta 'si allenta. Le ragaz. -
ze al contrario, tendono a unificare i loro vestimenti. Dai cappellini in.
“credibili, dalle borsette e dai fronzoli, a un semplificato costume da
ballo che, almeno per due, & identico. E infine la serata di prima: le
girls ci appariscono in un costume uniforme. Baxter & con‘la camicia
aperta, senza cravatta, i capelli sugli occhi. E il racconto del tormPn.
tato allestimento della rivista & completo.

~ Un alire esempio, assai piu primitivo, in Alleluja (e, stavolta,
qua51 una predizione del racconto): la- negra che sedurra Zeke (ﬁg 4)

— un incontro di malanno e di fatalita — ha sul vestito, prlma, un

fregio di dadi, poi un cuore. E nel giuoco e nell’amore sono i due tra.
dimenti che essa consumera in danno del coltivatore di cotone (D
Aliro passo facile, e comunemente usxgto (2): il viandante che si

_mette in marcia con le scarpe pressoché nuove; in dissolvenza le scarpe

si trasformano in calzature sporche e consumate (o sono un evaso di
Mervyn Le' Roy). E infine tre eccezionali esempi di alta’ comunicazio-
ne: ne L’ angelo azzurro di Sternberg un paghaccm assolutamente
estraneo ad ogni azione, quas1 una maschera che cammina, si aggira mu-

~ tamente intorno ad Jannings, nella prima parte del film. Come una mi-

(1) Ma, per non rifarci sempre ai film consacrati ufficialmente e tradizio-
‘nalmente a un riconoscimento di ammirazione che i definisce classici, anche
nella nostra cmenratograﬁa, tuttora — in gran parte — inesperta, tuttora ve-
reconda nell’impiego puro del hnguagcrlo autentico cinematografico, possiamo

- rinvenire qualche’ consimile esempio: in Gelosia di Poggioli, dopo il fittizio
_stordimento dello sposalizio, come una commedia, il marchese Roccaverdina ci

riappare mentre sta indossando nuovamente la sua cacciatora nera ed aderente,
quasi a ‘risignificare il suo stato d’animo che, lungi dall’essersi appacificato,
sara ancora ottenebrato, ancora indemoniato. Il costume, partlcolaxmente fe-
lice, era di Gino Sensani.

E in Alfa Tau di De Robertis: 'attendente esprime nel suo desiderio di~
indossare gli stivali da sommergibilista, e nella realizzazione d1 questa aspira-
zione, tutto il suo intimo rodimento e la sua storia. ' '

(2) Vedi Béla Balazs, Lo spirito del film (trad. di Umberto Barbalo) sul
“film Ritorno di Joe May (Bidnco e nero, IV, n. 2, pag. 30): « Il protagonista
fugge dalla prigione in Siberia: po1 lo vediamo arrivare al suo paese in Ger-
mania. Frattanto Pavevamo visto in camimino; non lul, soltanto i suoi pmedl in
.primo piano che andavano, andavano. Gli stivali in;buono stato si trasforma-

. no, -nella- dissolvenza, -in logore ciabatte. T piedi in: marcia sono sempre nel

quadro e frattanto le ciabatte. diventano. stracci ¢ mﬁne vediamo i p1€d1 nudl
e msangulnatl che sempre e sempre camminano ».
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naccm. Flnche & lo stesso Jannings che si trasforma in pagliaccio. Caval-
cata di Lloyd: una bimba, all’inizio, accenna sulle punte un passo di
danza. Diventa fanciulla, donna, si acquista affetti e perde le persone plu
. care, nelle alterne vicende della famiglia a cui appartiene; ma, anche nei
momenti piu solenni, Lloyd ce la mostra nel suo costume di ballerina, che
danza e che danza... Tragedia della miniera di Pabst: mella stazione
un treno sta per partire, la gente saluta, il convoglio si muove. Ma da
lontano giungono le fumate di un incendio; le persone per le vie, si
mettono a correre. verso la miniera (e correranno, poi, in assoluto si-
lenzio, con un effetto molto piit pregnante). Dal treno gia in moto una
giovane — che intravede un-pericolo per le sue persone care — decide
subitamente di scendere, apre uno sportello Dei viaggiatori la tratten-
gono. E resta sul vagone, lo sportello si richiude, il convoglio va. Ma
la donna che I’ha arrestata & vestzta a lutto (fig. 5).

- CONCERTAZIONI CLAIRIANE

Con René Clair il costume viene a prestarsi a vere proprie masche.
rate, a concertazioni che trovano un materiale inesauribile negli abbi-
gliamenti' dei personaggi, e che vengono a comporre un linguaggio ci-
" nematografico quanto mai spiritoso € variato. (Ma in Clair tutto viene
‘a diventare linguaggio cinematografico. La scenografia: in A nous la
liberté, la prigione che sembra un opificio moderno e la fabbrica di
dischi che & un reclusorio. Le iscrizioni (1] milione) defense d’afficher,
si legge sul muro del posto di polizia,-e fa pensare ad enficher; defen-
se de fumer, invece, sul palcoscenico del teatro, e appena si avvicina
qualcumo il pohzlotto di guardia getta la cicca e apre la finestra, come
un ragazzmo in fallo, per cambiare aria).

“Clair gioca con gli americani in costume scozzese in Fantasma ga-
lante (perfino una banda megra): Gioca coi baffuti coristi del melo-
dramma, nel Milione. Gioca con gli assistenti e igli operai in 4” nous la
liberté, che sono abbigliati da carcerati e secondini. Gioca coi horghesi
partecipanti al banchetto, nello stesso film, che si prendono, per spre-
gio, su tutti gli abiti da societa e nella spalla, rivolétti di crema. Ma si
p‘ensi poi alla banda di Pére-la-Tulipe nel Milione, sia nella presenta.
zione che ne vien fatta nel covo che nel suo intervento, in ablto nero, -

allo spettacolo (con lo sparato, il fiocchino, una bombetta in testa, e

un faccione da ergastolano — un ergastolano che finisce per piangzere
perche il tenore canta bene; .male) Si pensi ai tipi del posto di polizia,
‘nel medesimo film (quells in 'mutandine bianche, quello che non vuel
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restare a capo scoperto, e quello con la bisaccia); si pensi ancora alla
~ famiglia borghese in Quatorze Juillet che esce in bianco per scampa.
‘gnare ed & colta dall’acqua, o che esce in impermeabile € c’¢ il sole
" che brucia; e all’ultimo mnato della stessa famiglia, che viene accolto
dai monelli con grida di « brutto! brutto! », senza dubbio. percheé (co-
me dicevamo da principio) & vestito bene (fig. 6); e infine si guardi la ru.
“vida e rotonda gioia del ballo popolare (Quatorze Juillet) e la noia al
dancing degli aristocratici, mentre nel rione sono gli orchestranti con
tuba — copricapo borghese — che dilettano un pubblico di mariucli
e di rivenditrici, di operai e di sgualdrine (il pubblico piu antibor-
chese che ci sia). Si pensi dunque a questi ambienti € a queste persone,
e mon si potra nomn riconoscere che & un vero e proprio linguaggio ci-
nematografico che Clair viene ad attuare, a mezzo dei costumi (3). Ma,
a parte la diabolica giacca del Milione, & nei cilindri (oltre che nei
berretti degli autisti e nei manichini, nei comignoli e nei paesaggi da
scenario, nei festoni e nei palloncini).che riconoscerete Clair (fig. 7).

"

CONCLUSIONE

Da quanto siamo venuti esponendo consegue, senza ulteriori ap-
profondimenti ed esemplificazioni, 1'importanza del costume nel cine:-
ma come mezzo espressivo e come elemento- di racconto. Ma I'indica-
zione di questa importanza mon ci perviene da adesso. Gia nelio spet-
tacolo scespiriano, come fu ampiamente messo in evidenza in un ‘sag- -
gio di Oscar Wilde (4) il costume era rinvenuto come mezzo atto ad
ottenere resultati drammatici, ad imprimere certi effetti sul pubblico

(3) Certa critica ha definito come ‘clairiano anche il corteo nuziale de La -
bella addormentata di Chiarini. La qualificazione & -piti inesatta che approssi--
‘mativa. Quel corteo ha in sé qualcosa di acre ¢ di mordente che manca assolu-
tamente a Clair. I-borghesi vicini a Carmela non vogliono significare che i
mostri accanto alla purezza innocente e inconsapevole (come una natura morta
di Ensor). . : ) ' : S

(4) Oscar Wilde, Intenzioni, trad. di Raffaello Piccoli, Milano, Fratelli
Bocca Editori, pag. 184-187 (nel saggio La verita delle maschere): «1l punto
tuttavia ch’io voglio altamente affermare non & che Shakespeare pregiasse le
belle vesti in quanto aggiungono di elemento pittoresco alla poesia, ma ch’egli
vide come sia importante il costume, come un mezzo per produrre certi effetti
drammatici. Molti de’ suoi drammi... per quel ch’® in essi di illusione, dipen-
dono dal carattere dei diversi vestimenti indossati dall’eroe -0 dall’eroina...
Quanto all’'uso che fa Shakespeare dei travestimenti, gli esempi ne sono innu-
" merevoli.. Né& sono meno numerosi gli esempi dell’impiego del costume come

[}

— 97



. ESPRESSIVITA® DEL COSTUME NEL LINGUAGGIO CINEMATOGRAFICO
' . : o .
ed esprimere taluni tipi di persomaggi. E Polonio (Amleto, atte "primo),
a cui Wilde volentieri si richiama, ci insegna che « una delle prime
qualita del vestimento & la sua espressivitd ». . ,
Con una camera padrona assoluta di ogni elemento che possa in-
_tervenire nella pagina cinematografica — e quaesta & la stessa superio-
rita figurativa che il film ha sull’_opera’di teatro — il cinema ha infi-
nite possibilita di aggiudicare al ‘costume (il prime, come ¢’&¢ parso, -
dei materiali avvicinati piu diffusamente e trasfigurati per una emble-
mazione plastica) una propria espressivitd, non tanto perché esso sa
eloquentemente proporre un carattere (senza d’altra. parte descriverlo
compiutamente) quanto perché, come dicevamo, & un mezzo efficace
per il concretamento artistico del racconto nei suoi sviluppi e nei suoi
effetti drammatlcl.

_ _ : " MAR10 VERDONE

_mezzo d’intensificare la situazione drammatica. Dopo Puccisione di Duncano,
Macheth apparlsoe nella sua vestaglia da notte come desto dal sonno; Timone
finisce in cenci. il dramma ch’egli aveva iniziato nello splendore; Riccardo
piaggia i cittadini di Londra in una armatura Iogora e sporca, ed & appena
salito al trono fra il sangue che cammina fra le vie incoronato, col S. Giorgio
e la Giarrettiera; nella Tempesta il culmine & attinto quando Prospero, gettan-
do le sue vesti di incantatore, manda Ariele a prendergli il suo cappello e la
sua spada, e si rivela il gran»de Duca italiano; lo spettro stesso, in Amlete, muta
il suo mistico apparato per produrre diversi effetti; e ‘quanto a Giulietta, un .
autore moderno. la avrebbe fatta uscire nel suo lenzuolo funebre, e la scena

- sarebbe stata puramente una scena d’orrore, ma Shakespeare la abbiglia nel

"suo vestimento ricco € magnifico, la cui vaghezza da al sotterraneo « una alle-
gra parvenza luminosa », fa della tomba una camera nuziale, ¢ da I'avvio e il
motivo alla parlata di Romeo del trionfo della Bellezza sulla Morte.

Anche pmcoh particolari dell’abito, come il colore delle calze d’un mag-
glordomo, il ricamo sulla pezzuola d’una sposa, la manica d'un giovane solda-
to, ¢ i capelli d'una donna alla moda, diventano fra le mani di Shakespeare
soggetti di vera importanza drammtica, ¢ ad alcuni di essi & assolutamente con- .
dizionata I'azione del dramma al quale appartengono. Molti altri drammatur-
ghi si sono serviti del costume come un mezzo per espmmere direttamente
all’'uditorio il carattere d’un personaggio 2l suo entrare in scena, benché non
con Tabilitd di Shakespeare nel caso del dandy Parolles, il cui vestire, fra pa-
rentesi, non puod essere capito se non 'da un archeologo,... ma nessuno dai meri
partlcolarl d’apparato o d’adornamente ha mai tratto tanta ironia di contrasto,
cosi immediato e tragico effetto, tale pieta e tale pathos, come Shakespeare
stesso ».
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Documenti

IL CINEMA D’AVANGUARDIA

7

~ LE OPERE CINEMATOGRAFICHE D’AVANGUARDIA DI FRONTE
AL PUBBLICO E ALL’INDUSTRIIA' DEL CINEMA.

Si pud qualificare « d’avanguardia » un film in cui la tecnica, uti-
lizzata in funzione di una rinnovata espressione dell’immaginé e del
suono, si stacca dalla tradizione per ricercare nel campo strettamente
visivo e fonico, patetici accordi inediti. Il film d’avanguardia non cer-
ca di piacere-alla folla. Esso & mello stesso tempo piu egoista e piun al-
" truista. Egoista, perché personale manifestazione di un pensiero allo

stato puro; altruista, perché libero da ogni preoccupazione che non sia

quella del progresso. v ' T

Il film d’avanguardia d’ispirazione sincera ha questa fondamen-
tale qualita: di contenere in germe, sotto un’apparenza talvolia inac-
cessibile, le scoperte suscettibili di avviare il film verso la forma cine-
matografica dell’avvenire. L’avanguardia nasce dalla critica del pre-
 sente e dalla prescienza dell’avvenire. v ' :

" 11 cinema & un’arte e un’industria. Considerato dal punto di vista
artistico, esso deve difendere gelosamente la purezza della sua espres-
sione, e mai tradirla per desiderio di convincere. Ma esso &anche un’in-
dustria. Per realizzare un film e diffonderlo & necessario denaro, molto
denaro; la pellicola sulla quale s’imprime 1’immagine & costosa, e co-
stosi sono i trattamenti che subisce; ogni elemento visivo e sonoro im.
piegato corrisponde a una cifra stabilita; Pelettricita necessaria a dare
begli effetti di luce non si ottiene che col denaro, e cosi 1’obiettivo che
la registra. L’enumerazione rischierebbe d’essere lunga. .

_ L’industria del cinema produce i film commerciali —, e cioé i film
realizzati avendo di mira un facile successo nelle masse — e i film mer-
cantili. Per film mercantili si devono intendere quei film che non han-
no altro scopo all’infuori di quello finanziario, mentre i film commer-
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ciali, realizzati con la preoccupazione d’incontrare.il favore del grosso

“pubblico e quindi cercando di trarre il miglior profitto dalla espressin-
ne e dalla tecnica cinematografica, producono talvolta opere interes.
santi anche dal punto di vista artistico. In questl casi, si verifica 'unio.
ne dell’industria con ’arte. - :

Nell’atmosfera dell’attivita commer(:lale si iorma lequ llbrat? ’
opera cmematograﬁca per la quale ‘operano P'industria e 1’ avancruardla :
in campi opposti. '

Generalmente, 1’ 1ndustrla non c0n51dera con molto zelo il lato ar.
stico, mentre I’avanguardia ha di mira soltanto questo Da cio l’anta-
gonismo. '

Sarebbe eccessivo affermare che P’arte, nel cinema, deve avere sol. .
tanto opere di eccezione, suscettibili di sconvolgere ’opinione pubbli-- V
~ca, Fra il cinema-industria e il cinema- -avanguardia, vi ¢ il cinema, sem-

. plicemente, senza qualificativi: il solo che veramente conti, p01che rap:
presenta il risultato e la realizzazione completa.

« Al principio si presenta dunque una questione di meccanica ab.
bastanza grave. O le forze che agiscono in senso contrario sarano eguali
e si annulleranno per compensazione, creando un vano movimento mee- »
canico di rotazione —'il cinema avrebbe 1’apparenza di una trottola —
oppure fra queste forzesi stabilira un armonioso equilibrio che per.
mettera al cmema di progredire » (Pierre Bonardi).

"Ed ecco che un bel sogno fa intravedere ’avanguardia che forza
i limiti, apre degli sbocchi, scava dei solchi. Poi ’industria del film in-
terviene con una scelta saggia e armoniosa.fra le scoperte della ‘avan.
guardia. Il cinema d’ avanguardla, non ostacolato dal cinema commer-
ciale ma riconosciuto utile ai suoi scopi, potrebbe svolgere tranqmlla.
mente la sua opera e avere uno sviluppo proficuo.

L’ avanguarda e il cinema commerciale, ossia I’arte e lmdustr]a'
del cinema, formano un tuito inscindibile.

Ma in realta I’avanguardia, cosi necessaria all’evoluzione del ¢i-
nema, si trova a lottare coniro la maggior parte del puphhco ela to-
talita deﬂh editori. , )

' Le dlverce scuole di avanguardla hanmno tentato

1) di dare- al cinema una sua propria espressmne artlcnca, in. -
dipendente dalle arti e51stent1, '

2) di .ricondurre il cinema alla sua vera essenza: _movimento,
ritmo, vita. '

N

— 30 —



" GERMAINE DULAC

EVOLUZIONE ‘STORICA.

Dopo la scoperté meccanica di Luigi Lumiére, parallelamente alle
ricerche per il miglioramento tecnico, il cinema ha sempre suscitato
_tentativi e ricerche nel campo’ spirituale, da parte dei cineasti. Mé.
lies non fu, alla sua epoca, un realizzatore d’avanguardia, sostituendo
lo spirito cinematografico allo spirito fotografico? _

Cosi pure Grimoin-Sanson che nel 1897, due anni dopo la nascita
del cinema, prese un brevetto. il cui testo &: « La presente- domanda di
brevetto ha per oggetto di garantirmi la esclusiva proprieta di un nuo.

_ vo panorama di vedute animate che permette di dare allo spettatore col-

locato al centro Villusione di un’ascensione in pallone ». '

« Durante le prime sedute » — racconta la « Revue du Cinéma »

" del 1° novembre 1931 — « molti spettatori furono colti dal malessere
caratteristico nelle ascensioni in pallone libero ». :

Tale primo tentativo si ricongiunge, a venticinque anni i di
stanza, a quello dell’avanguardia del 1924 che, nello sviluppo di un
aneddoto, dava maggiore importanza alla sensazione suscitata da un
fatto che al fatto stesso, Ben inteso, fra i contemporanei nessuno com-
prese la portata della scoperta di Grimoin-Sanson.

- E’ assai sconcertante constatare la mentalita semphclsta con cui
il pubblico accolse le prime manifestazioni cinematografiche. All’ini-
zio, il cinema fu per esso un mezzo fotografico di riprodurre il movi:
mento meccanico della vita. La vista di un treno in arrivo alla stazio:
ne bastava a soddisfare gli spettatori, senza suscitare in essi il pensiero
che tale semplice spettacolo nascondeva un nuovo mezzo offerto alla
sensibilita e all’intelligenza per esprimersi.

La ripresa del movimento-vita considerata come semplice ripro.
duzione fotografica, prima di ogni altro tentativo, divenne preda della.:
letteratura.  Si combinavano fotografie animate intorno a una azione
composta e fittizia, abbandonando 1’elemento « vita » per considerare
soltanto il lato letterario. Il cinema entrd cosi nel dominio intellettuale
del movimento narrativo. Un’ opera di teatro & movimento; anche il ro- -
manzo & movimento, poiché vi & in esso un concatenamento e una suc-
cessione di situazioni, di idee, di sentimenti; I’essere umano & movi-

“mento, poiché continuamente muta e agisce. Di deduzione in deduzic.
nie, di confusione in confusiome, piuttosto di esaminare e studiare in
se stesse le concezioni del movimento, -dell’immagine e del suo ritmo

. nel loro valore intrinseco, si & preferito considerare il cinema alla stre-

“gua di uno spettacolo scenico fotografato. Il cinema venne considerato
come un facile mezzo 'di moltiplicare gli episodi e gli scenari di un
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dramma, di variare e di approfondire le situazioni drammatiche o ro-

mantiche del teatro mediante eambiamenti di sfondi, alternarsi dl qua-

dri fittizi e ripresi dal vero. :

Col passar degli anni i mezzi tecnici si perfezwnarono e si afﬁno
il senso cinematografico dei realizzatori di film. Il cinema narrativo,
puramente arbitrario e letterario, ebbe un’evoluzione. L’ aneddoto fu
avvolto da forme realistiche e i sentimenti ricondotii a proporzmnl plu
_vere e umane. . '

La logica di un fatto, ’esattezza di un quadro, la verita di un’at-

titudine costituirono l’armatura della nuova tecnica cinematografica.
Non solo, ma la compoclzmne, la misura espressiva intervenendo nel-
I’ordine delle immagini, diedero vita al ritmo, nonostante la conce-
zione del fatto « per il fatto » avesse la prevalenza a scapito del sen-
timento visivo che cominciava a manifestarsi. ‘
I quadri non si succedevano piu indipendenti gli uni dagli altri,

collegati semplicemente dalla didascalia, ma si susseguirono secondo

una logica pswoloolca, emozionante e ritmata.

In seguito si penso a rendere per immagini. hnespresso, Pinvisi-
 bile, I’imponderabile, 1’anima umana. Al disopra dei fatti, i senti-
menti si disegnano armoniosi, dominando cose e personaggi. ,

Da cio segui loglcamente il film psicologico. Sembrd pueriie collo-
care il personaaglo in una data situazione senza evocare la sua vita in.
teriore, e ai suoi gesti si aggiunse la visione dei suoi pensieri, dei suoi
sentimenti, delle sue sensazioni. Aggiungendo ai fatti precisi di un
dramma la descrizione delle impressioni interiori molteplici e contra-
stanti; nel corso di un’azione, il fatto non esistendo piu in se stesso ma
,divenendo la conseguenza di uno stato d’animo, insensibilmente inter-

_veniva una dualita che, per rimanere equlhbrata, si adattd alla caden. :

za di un ritmo, al dinamismo e alla misura delle immagini.
A questo punto comincid 1’azione dell’avanguardia. Il pubblico e

la maggior parte degli industriali avevano accettato. il realismo, ma si

ribellarono dinanzi al gioco isolato degli elementi sentimentali e sensi-
‘bili. Tl cinema doveva, secondo la loro teoria, appartenere esclusiva-
mente e nettamente al dramma creato dalle situazioni e dalle vicende
e non a quello provocato dal conflitto delle menti e dei cuori. Essi com.

'batterono I’impressionismo e I’espressionismo, senza pensare che tuiti.

i tentativi effettuati dagli innovatori allargavano il dominio dell’azio-
ne pura, dell’emozione provocata dai probleml ps10010g1c1 e dall anali-
si degli ambienti.

La « Roue » di Abel Gance segnd una tappa importante. In que: :

‘'sto film la psicologia, i gesti, il dramma erano legati ad un ritmo. I
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personaﬂgl non erano piu i soli elementl 1mp0rtant1 dell’ 'opera, ma di-
venivano importanti anche gli oggetti, le macchine, la persistenza delle
immagini, la loro composizione, il loro contrasto, la loro inquadratura, .
il loro accordo. Rotaie, locomotive, caldaie, ruote, manometro, fume,
gallerie avevano il loro ruolo come i personaggi; sorgeva un dramma
" nuovo, composto di sentimenti, di movimento bruto, svolgimento di.li-
nee. Il concetto dell’arte del movimento acquistd i suoi diritti, cosi co.
. me I’espressionie delle « cose », raggiungendo magnificamente il poe-
ma visivo fatto d’istinti umani . vitali alle prese con la materia e I’im-
ponderabile. Poema sinfonico, in cui il sentimento-esplode non attra-
verso fatti o atti, ma in armonie visive. A poco a poco, insensibilmen-
te, il gioco narrativo, la recitazione dell’attore perdevano il loto va-
lore isolato a vantaggio di una orchestrazione generale fatta di piani,
di ritmi, di quadrl di anfroh, di luci, di propm‘zmm, di contrasti e di
accordi d’immagini. : - '

Spogliare il cinema di tutti gh elementl che gli sono estranei, tro.
vare la sua vera essenza mnella conoscenza del movimento e dei valori
,v151v1' ecco la nuova estetica che apparve mnella luce d1 un’ alba nuova. -

DEFINITIVA AFFERMAZIONE DELL’AVANGUARDIA.

Fu intorno al 1924 che i tentativi e gli esperimenti fatti da qual
che audace regista si staccarono dalla normale produzione commereia-
- le per formare la produzione detta di avanguardla Il divorzio fra que.
ste due forme di produzmne era necessario, non eopportando il pub-
blico certi passaggi ‘sperimentali in un film corrente in cui la sua at-
. tenzione era presa dalla vicenda. Tali passaggi;, del resto, venivano

soppressi d’ufficio, sia'dagli editori, sia dai direttori di cmematooraﬁ
preoccupati di evitare agh spettatori la sorpresa o il malcontento che
una nuova tecnica espressiva poteva provocare.

-Si formd, dunque, una produzione e uno sfruttamento d’avan.
. guardia. Produzione minima, sfruttamento limitato. Produzione mini-
ma, poiche tale genere di realizzazione sperimentale non trovava facil.
mente i capitali necessari a stabilire una efficace continuita. Ma ’avan.
guardia, disinteressata, continud ostinatamente ad avanzare alla con-
gnista dei nuovi mezzi di espressione ch’essa riteneva utili per amplia-
_ fe l»orlzzonte del pensiero cinematograficamente espresso, senza una
base di sicurezza materiale né morale, ma con fede. Continud le sue
ricerche attraverso 1’acuta analisi, tentando di dare emotivita-ad ogni
essere.e ad ogni_ cosa, non trascurando né llnﬁmtamente grande né
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Pinfinitamente piccolo;, cerco ’emozione e il pathos nei mezzi cinema.

“tografici allo stato -puro — nel movimento, i volumi e le forme —
fuori dalla letteratura e dal teatro: giocando con le trasparenze, le opa-
citd e i ritmi. Questa fu ’éra del cinema puro che, respingendo ogni
azione estranea, non volle attenersi che a quella provenlente diretta-

mente dall’immagine « tentando dl dare dell’universo un’ espressmne- '

strettamente personale », - ' x -

Il cinema puro non sdegnava né la sensﬁnhta ne il dramma sola-

mente tentava di raggiungerli attraverso elementi puramente visivi.
Cerco ’emozione al di 1a dei quadri umani di tutto cid che esiste di
visibile nella natura, la cercd nell’invisibile, nell’ 1mp0nderab11e, nel
movimento astratto. Questa scuola riveld, sotto diverse forme, ironi-
che, sensibili, ’espressione del movimento e del ritmo hbgrl da ogni
situazionie romantica al fine di permettere all’ idea, alla critica o al.

’azione drammatica di esplodere suggestlvamente Le prove ch essa’

K 1mpegnava a-dare erano: :
l) lespressmne di un m0v1m|ento dlpende dal suo rltmo,
2) il ritmo in se stesso e lo sviluppo di un movimento costitui-

scono due elementi sensibili e sentlmentah, che somo alla base della -

drammaturgia dello schermo; - - _ S

3) T'opera’ cmematograﬁca deve respingere ogni estetlcu estra.
nea e ricercare la sua propria;

- 4) I’azione cinematografica deve essere « Vita »;

5) I’azione c1nemat0graﬁca non deve limitarsi alla persona uama-
na, ma deve estenders1 al di la dl essa, nel domlnlo della natura e del
sogno.

In alcuni documentari scientifici & possﬂ)lle. trovare caratteristiche
del cinema puro: quelli, per. esempio, che trattavano della formazione
dei cristalli, della fecondazione, dello shocciare e fiorire dei fiori e dei
- vegetali, della traiettoria di una palla e dello scoppio di un pallone (rit.
': mo puro e alquanto emotivo, mirabili smtes1) dell’ evoluzmne ‘dei ni-

crobl degh insetti nei loro movimenti e nella loro vita.

" Il cinema non aveva forse in potenza, fra i suoi scopi, quello di
captare ’infinitamente grande e 'infinitamente piccolo? Questa scuola
- dell’inafferrabile ferma la sua attenzione su drammi diversi da quelli

interpretati dagli attori. Essa fu la pidt combattuta, perche trascurd -

interpretazione per dedicarsi all’impressione e, all’espressione suc'{:e.
stive, e perché cerco di avvincere lo spettatore non attraversola vicen-

da, ma con sensazioni suscitate in lui e da lui subite. Noi ritroviame
oggi lmﬂuenza ‘di. questa scuola in’ certi bei ﬁlm acces31b1h a tutte le -
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sensibilita, ‘come La ngne Générale (trasformazmne deﬂa panna ‘in
burro nel movimento meccanico dello strumento apposito), e La Terrea
di Dvojenko (la’ ploggla che feconda la terra e scorre sui fiori e sui
frutti). : : .
Parallelamente alla scuola del cinema puro, alcuni realizzatori
tentarono di interpretare la natura con ritmi niovi, trasformando fan-

" tasie astratte in realta concrete e V1ve In v1rtu di essi, il cinema si ar. -

.

riechi-di verita ritmiche. -~ .

Tutti questi apporti dell’ avanguardia fureno lstlntlvameme ‘assor-
blt], lentamente e senza ribellioni, dal cinema commerciale. Mentre -il
cinema puro rimaneva volontariamente astratto, altre opere audaci,
traendo da esso I’ispirazione, apphcavan»()n la sua tecnica a sensazioni .
- piu.dirette, avv1ando]a sulla via normale verso finalita piu accesqbﬂl

ORGAN]ZZAZIONE PER LO SFRUTTAMENTO DEI FILM D AVANGUARDIA,

Nel 1924 alcum ebbero la provv1da 1dea di creare sale . epecmhz-‘

- zaté in cui i tentativi dell’avanguardia potessero svilupparsi e. dare i

‘loro frutti, interessando un pubblico selezionato e preparato. 11 14 no-

* vembre 1924 Jean Tédesco apri la sala del « Vieux Colombier ». Que-

sta iniziativa, di cui egli fu il primo a sentire la necessita, ebbe I’impor-
tante risultato di mettere il pubbhco a contatto con un genere tutto
speciale che si allonanava dallo spettacolo normale, € di elevare il li-
vello dei film di valore come Ménilmontant, Moana, Le Dernier des
. Hommes, Le Cabaret des Figures de Cire, le Dernier Fiacre de Berlin,
e altre “belle creazioni che *ebbero meritato successo. - Le Der-

" nier des Hommes, per esempio, fischiato in un c1nematografo pubbli-

co, fu compreso e applaudito al « Vieux Colombier » I documentari,
_trascurati dall’industria e dal pubblwol quando uscirono dalla baniy-.
lita fotografica pér assurgere ad espressione cinematografica, trovarono
finalmente. una accoglienza Jncoragglante utl]e al loro pelfezmna-'
mento.

‘11 21 gennaio 1926 Armand T|a111er e L Mvrﬂa aprivano, a loro
volta, lo « Studio des Ursulines »,, con questa affermazione di- fede:
« Ci proponiamo di raccogliere il nostro pubblico fra i migliori scrit-
‘torl, artisti, intellettuali del quartiere latmo, e fra gli spettatori, sem.
pre pitt numerosi, che la mediocrita di molti spettacoh cinematografi-

- ci allontana dalle sale di proiezione. Il nostro programma sara com-

posto di film francesi e stranieri di gusti, tendenze e scuole diverse:
_taito cio che rappresenta una nuova idea, un valore, uno sforzo in-
teressante trovera posto sul nostro schermo ».
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Lo « Studio.des Ursulines » rimase fedele al suo programma e ac-
colse tutte le scuole. Al cinema puro s’aggiungeva ora la muova arte
dei‘r'apporti d’immagini la cui armonia rinnovava, in un’opera di pin
. amplo respiro, la drammaturgia del teatro. Inoltre, tentativi di filoso-
" fia visiva, film di guerra, di liberi istinti e di rivolta morale espresso at-
tr'xverso Pastrazione e il ritmo. '

Preoccupati di seguire fedelmente il loro programma di azione
eclettica, Armand Tallier ¢ L. Myrga non trascurarono la scuola clas-
“sica e proiettarono film che solo per il gusto poco coltivato del grosso

‘pubblico erano trascurati nello ‘sfruttamento commerciale. Tali film -

erano soprattutto profondamente wmani, e il loro senso interiore espres-
.50 mediante osservazioni visive: le dottrine dell’avanguardia appari-
vano in ‘essi pilt accessibili, preparando la nuova tecnica che avrebbe
~ trovato mormale sfruttamento nel campo commerciale. '

Nel 1928 fu aperta a Montmartre una terza sala Specializzata,‘ i
sotto gli auspici di Jean Mauclair: « Le Studio 28 », in cui fureno
proiettati non soltanto film a scopo di studio ma anche film stretta.
mente commerciali quando volevano essere semplicemente cinematy-
~ grafo, e visioni cinematografiche retrospettive. Nello « Studio 28 »
" venne presentato il primo ﬁlm russo Trois dans un sous-sol, e i primi
film surrealisti : Le Chien Andalou ¢ L’ Age d’or di Bunuel.

Nel 1929, sotto la direzione di Jean Vallée, un’altra sala specia-
lizzata offri ospltahta agli studiosi: .« L’Oeil de Paris », il cui scopo
v era di servire in tutta la pienezza dell’espressione cinematografica.

' Poi: fu la volta della sala « Agrlculteurs », diretta da M. Querel,
che tentd, per mezzo di spettacoh variati, di formare un repertorio
di film interessanti. : -

Il doppio sforzo dei realizzatori e degh artlstl, avente di mira l evo-
luzione cinematografica, fini per convincere il grosso pubbhco, prima -
attirato dalla curiosita nelle nuove sale specializzate. T fischi e le pro-
teste non 1mpress10navan0 i direttori di tali sale, che proseguivano nel-
la loro missione educatrice senza preoccuparsi dei dissensi del pubbli-
co che fu a poco a poco persuaso e convinto. Quest14d1r_ett0r1 si erano:
" imposti e avevano cosi fondato un circuito commerciale. Ormai le ope-
re di pensiero e i bei film incompresi avevano diritto di cittadinanza
e potevano contare su un pubblico e su tn risultato finanziario.
. A questo punto bisogna ricordare 1’azione dei Clubs, riunioni di
amatori di cinema allo scopo di organizzare di tanto in tanto manife-
stazioni cinematografiche illustrate da confereénze. E’ da ricordare spe- ,
cialmente il primo, la « Tribune Libre » fondata da Charles Léger, do-
- ve venne adottata la dlccussmne pubbhca del film visionati; il « Cmf--
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Club » di Francia, riunioni di professmmsu del cinema, preswdute suc-
cessivamente da Léon Poirier, Réné Blum e Henry Cluzot. Il « Ciné-
"Club » di Francia fu il primo, a Parigi, a proiettare in seduta privata
Le Cuirassé Potemkine, film proibito dalla censura. A Parigi altri
clubs seguitarono 1’esempio della « Tribune Libre »: « Le Club de
I’Ecran», « La Lanterne Magique » il « Phare Tournant », «les
- Spectateurs d’avant- garde » e « L’Effort » nonché varie associazioni
artistiche. Anche questi completarono il loro programma con rinnioni
cinematografiche. La provincia anche segui 1’esempio:. 'ad Agen, a
Montpellier; a Nizza, a Marsiglia, a Lione, a Reims, a Strasbutwo, a
Bordeaux, a Chalons, ad Algeri, a Tours, furono aperti clubs che, pur
rimanendo autonomi, vennero riuniti, nel 1929, sotto l’eglda de]]a Fe.
derazione Francese déi Cineé-Clubs. ' A D
Tali clubs organizzavano perlodlcamente, secondo le possﬂ)lhta i
nanziarie di ciascuno, .mamfestazmm cinematografiche aventi lo stesso .
scopo e lo stesso programma d’azione delle sale specializzate. Soltanto, :
i programmi erano variati a seconda del livello di cultura e di sensi-
‘bilita cinematografiche raggiunto dal pubblico delle diverse regioni,
poiché il pubblico va educato attraverso una evoluzione € non una ri.
voluzione. I clubs noleggiavano i film agli editori e agivano come i ci-
nematografi regolari. La cooperativa del film, sotto la direzione del si-
gnor. Robert Aron, elabord programmi e concentrd, per la diffusione,
" i film che segnavano un tentativo, un’idea nuova, Pierre Braumberger
fondo « Studio-Film », e incoraggid ufficialmente la produzione di
: avanguardla tentando di collocarla su basi commerciali e finanziarie, e
cosi fecero alcune sale specializzate come: « Ursuhnes », « btudlo 28 »
"« Oeil de Paris ».
~ Anche all’estero il m0v1mento avanguardlsta aveva avuto svilup--
po: il regista Hans Ritcher fondava, in Germania, sette clubs; in Olau.-
da, I’Associazione Filmliga ne aveva creati setté i cui principali fun-
zionavano all’Aja, a Rotterdam, a Harlem e a Delft; in Ispagna, le cit-
ta di Madrid, Barcellona, San Sebastiano seguivano 1’esempio, e Lon-
dra aveva la « Film-Society » che apri la sua sala specializzata; nel
Belgio, a Bruxelles, a Ostenda, a Gand, ad Anversa e a Liegi vari Ci.
- né-Clubs, riuniti in Federazione, apportavano al cinema il contributo
dei loro sforzi. Anche 1’Argentina si interesso al movimento d’avan.
guardia, e New York apri una sala specializzata sotto gli ausplcl del
« Arts Guild ».
- II' film di studio ebbe, dunque, in Europa e in Amerlca la sua

produzione e le sue sale di spettacolo. A poco a poco intorno ad esso si
formo una trama di produzmne lnternazlonale. Le sparse associazio-
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m, mosse da una stessa fede, entrarono in relazwne, sia direttamente,
‘sia attraverso le polemiche della stampa. Il pensiero cmematogrdﬁco hi-
bero.ebbe la sua libera stampa. : :
Una tale diffusione non manco di esercitare un’ influenza sulle ope-
- re commerciali ¢ sul pubblico, tanto che fin dal 1931 ,— fatta eccezio-
ne di alcuni film di guerra o di concezioni astratte — apparvero belle
realizzazioni che furono disputate dalle sale speclahzzate e dai cine-
matografi regolari. Si pud affermare, in conclusione, che — a parte i
film esclusivamente di studio — si giunse finalmente al concetto del
cinema senza qualificativi e classificazioni, come lo provano film del
genere. di Ange Bleu e L’Opéra de Qu,at Sous. 11 loro pregio sta esclu-
sivamente nella drammaturgia e nelle immagini: essi sono puramente .
cinematografici pur essendo accessibili a tutte le sensibilita.
Il film parlato disorientd un poco gli studiosi: Il costo delie rea-
ll7zazmm sonore e parlate impedi la prosecuzione delle ricerche. Ma
2 Ruttmann nel film La Mélodie du Monde, precentato nel' 1930 in
clnematograﬁ regolarl segnava la vera tendenza del cinema ‘sonoro e
parlato, la parola non avendo piu un’azione letteraria ma essendo in-.
corporata all’lmmaglne, sorgendo libera dall’immagine. Un regista te-
desco, FlSCh.lI]O’er, rinscl in due brevi opere astratte, a creare ritmi vi-~
‘sivi che si accordavano perfettamente e matematicamente ai ritmi mu-
sicali- dell’dpprenti Sorcier di Dukas e della Cinquiéme Danse di
Brahms. Perfetta comunione fra 1’occhio e I’ orecchio. Sulle premse in-
" dicazioni dell’avanguardia nella espressione per mezzo di immagini, si.
formava cosi, lontano dal teatro e idalla letteratura, la drammaturgia
sonora e parlata dello schermo. : -

CONCLUSIONE. |~ o . _ ‘

~ .Riassumendo, ’avanguardia & stata la ricerca e la manifestazione
-astratta del pensiero puro ¢ della tecnica pura, applicati in seguito a
film pid chiari e umani. Essa ha gettato le basi della drammaturgia del-

lo schermo, non solo, ma ha studiato e propagato tutte le poss1b1hta
- d’espressione racchiuse nell’obbiettivo- c1nemat0graﬁco.

La sua influenza & innegabile. Essa ha, per cosi dire, affinato il
gusto del pubbhco, la sensibilita degli spettatori, e indagato nel pen-
siero cinematografico, ampliandolo in tutta la sua vasta portata. ’

~ L’avanguardia, ripetiamo, & un fermento di vita, contiene in ger-
me le concezioni delle generazioni future, e quindi & progresss,

- L’Avanguardia cmematograﬁca ¢ necessaria all’Arte e all’Industria.

GERMAINE Durac

(Da « Le cinéma des origihes a nos jours ». Paris, 1932. 'Trad. Bice Martinelli).
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PIERRE BOST

Pierre Bost ha provvisoriamente deviato dalla letteratura. Nessun roman-
zo in_ lavorazione, né sa quando ne comincera uno. Ha pensato vagamente a
dare un seguito a Scandale, a riprendere il personaggio di Simon a dieci anni
" di distanza: « Insomma, tentare di \scrlvere un buon libro ogni dieci anni, sa-
rebbe gia qualcosa. Ma I’epoca non mi pare adatta a questo lavoro di scritto-
re; parlare del passato non interesserebbe pitl nessuno. Parlare del presente .
cosi instabile e caotico, mi sembrerebbe una scommessa. Forse e vero che. io
cerco soltanto delle scuse alla mia scarsa voglia di scrivere. Ho dunque scelto
questa via di sicurezza che & il cinema e sono, divenuto dialoghista. Trovo che
& un mestiere. assorbente ma seducente. Mi piace per il suo lato meccanico.
" Ho sempre amato il lavoro ord’mato Ho sopratutto apprezzato il lavoro in
~ collaborazione, ohbltlgatomo nel cinema, cosi differente dal lavoro solitario
del romanziere. Il romanziere si trova solo, nudo, davanti alla carta. Egli fa
un’opera destinata all’approvazione di altri individui ‘isolati. Un ﬁlr_n, come
uha cattedrale, & un’opera colle'ttiva,' se non anonima, fatta chbligatoriamente
~per un enorme pubblico perché costa cara ed & giudicata da una collettivita.
Tutto sommato il ‘romanziere ha il gioco facile per esprimersi e far intendere
il suo messagglo, senza deviazione, senza deforrmamone. Non ha bisogno.di’
'materlah rari € costom come lo scultore, di atttorrl, di scenoigrafl-e, di costumi,
~ di sale piene come il drammaturgo e il cineasta, ne di seguire una larga car-
‘riera oscura ed eroica come il compositore prima di ottenere una audizione. .
Ora che conosco quésto macchinismo oneroso e complicato che & lindustria
del cinema, cid che mi colpisce & la facﬂxta, la. grande semplicita dei- mezzi
- che impiega lo serittore per esprimersi: la scrittura gli basta: La mia espe-
rienza (abbastanza corta, del resto) di tea.,t'ro~mi ha servito moltissimo, e
non devo compiere alcun sforzo. di adattamento. Semplicemente il dialogo
- deve. essere mel cinema piui raccolto. Fino ad oggi mi sono accontentato di
ricamare su témi dati, ma m seguito spero d]. scrivere 1o stesso uno scenario.’
Quando assiste alla rappresentazmpne della propria opera, lautore del dialogo
drammatico riconosce a mala pena cid che ha fatto:.& spesso migliore, spesso
diverso da quanto aveva concepito. Ma sentire le risate scatenarsi nella sala
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quando si & voluto semplicemente stupire, & una apprezzabile soddisf azione ». -
' Queste impressioni sono ricavate da un’intervista comoessa da Pierre Bost.
. alla stampa, Ri_c_hiésto poi ‘il -suo- parere su altri scrittori nuovi al cinema,
egli citd il caso di Jean Giraudoux. « Per essere franco, rispose. La Duchessa
de Langeais mi ha deluso. Avevo pensato che il debutto di Giraudoux nel

- cinema sarebbe stato una specie di colpo di stato, avendoci Fautore di Ondine
, p P

_abituati a veder rinnovato tutto cid ch’egli tocca. Ma & vero che ormai non si
possono piu attendere’ dei grandi cambiamenti nella settima arte; io penso
che ci si. mcammma ora verso delle oose ben fatte, intelligenti ». .
11 caso Girandoiix, tirato in ballo da Pierre Bost, feoe un certo scalpore
in Francia, e sard bene parlarne separatamente..

JEAN GIRAUDOUX

Lo scenario del film La Duchessa de Langetus, & 11 primo lavoro cinema-
*ografwo di Girandoux. E’ tratto da una novella di Balzac, ed amblentato
nell’anno 1821. Perché Giraudoux, dopo Iinsuccesso del ﬁlm abbia voluto
raccoglierne i dialoghi in un .volume pubbhcato dall’editore Grasset, & cosa -
che né il saggio sul cinema né la prefanone che aprono il libro spiegano con-
vincentemente./ «Pubblicando il testo del film La Duchessa de Langeais —
- dice la prefazione — io non pretendo di creare un’eccezione agli abitudinari
o alle leggi dello spettacolo. Al ’com‘rario. La maggior parte dei librettisti
‘d'opera mi ha preceduto. Pagnol mi ha.preceduto. 11 pubblico non pué nu-
trirsi che dei cibi che gli sono offerti sotto le due specie, quella’ della rap-
'preséntaziom'e e quella del libro, quella della visione € quella della " frase.
Si-tratta, per il suo bene, di non separarle, ma di confonderle. I generi pin
popolari idi ricreazione non hanno attraversato il secolo che in virtii del.loro
libretto, orale o scritto; e il testo pubbhcato delle stesse-farse della: comme-
dia italiana ci prova che la loro fortuna derivava, mon gia dalla volgarita
della recitazione e delle battute, ma da una forza che era comune a tutte
e due, Qualunque sia l'atmosfera torbida del cinema attuale, esso non &
* pit1 ¢id che era ai suoi inizi, una terra auvfifera poco conosciuta, verso la quale
pud slanciarsi senz’alira giullsiiﬁcalzione che la sua disoccupazione o il suo
~ ardimento la turba dei cercatori ‘d’oro. Si & riconosciuta la sua ricchezza,
che & il nostro spirito, i suoi filoni, che sono il nostro cervello, ed esso. &
obbli.ga,to; dalle immagini, a ricorrere allimmaginazione. Per la- stessa ra-
gione viene a contatto con cid che rappresenta la coscienza e la dignita del
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mondo, con gli scrittori; dipende da essi, rende loro omaggio, e sarebbe
una villania da parte di questi- scrittori rispondere a un simile  riconosci-

“mento di signoria con lanonimato, vale a dire con la soggezione. Il film

non deve essere la pietra o il velo sotto i quali passano i sottoprodotti. della
loro immaginazione. Bisogna che gli scrittori siamo responsabili di essa in
ogni momento, e dinanzi ai lor_o pari, e che la cera del disco non sia Pasilo

. di tutte le parole che la pagina ‘disapproverebbe. La prosa stessa dell’organo -

pitt sonoro dell’'umanitd non varra se non sara degna di essere accolta in

" questo libro di dove s’esala in silenzio. E’ in questo che deve risiedere il
" collaudo di tutti i film, la pubblicazione; e non crediamo che possa esserne -

disturbato qualcuno di coloro che sono oggi i cavalieri della nnova arte, que-
sti manovratori del cinema che non si possono che ammirare quando si sono
conosciuti, fotografi, sceneggiatori, scenografi, méccanici, che sono i -primi
spettatori dello spettacolo, ma anche i veri giudici, e ai quali la minima paro-
la vera fa drizzare le orecchie, di sorpresa ¢ di gioia. Né il regista ».
Posizione come si vede, in piena coerenza con lz professmne di Girau-
‘doux.. E tuttavia stuplsce vedere un uomo di coltura fraintendere lessenza
del cinematografo, come se questo avesse il suo presupposto estetico nella

- parola, quindi nel dialogo. Pe’rch‘é, infine, il volume altro mon & che I'insieme

dei dialoghi, con brevi mnoticine .indicanti gh amblentl, come nei testi delle
commedie, .¢ sotto titoli all’inizio di ogni .sequenza come in taluni romanzi.
Ad ogni modo per avere un’idea esatta del :pensiero di Girandoux intormo

‘al cinematografo, si veda 11 saggio, abbastanza vago e confuso, al qual;e ab- -
_hlamo -accennato.

« T consigli ‘che la critica ha dato al cmematomrafo fin dallla sua naseita
mi ricordano spesso gli ammonimenti prudlgau ai propri nipoti dalle vec-
chie - zie invidiose e appassionate mello stessc tempo: Non camminare, di-
venterai shilenco... Nomn correre, sarai cardiaco... Non parlare, balbetterai...

- Non toccare i colori, 1i avveleneral..., e tutte le altre impesizioni con cui esse

vogliono inconsciamente mantenerli in una sfera infantile che mon minacci

* le proporzioni prestabilite della famiglia. Per lo meno & cosi che gli storio-
grafi ci raccontano l'infanzia -dei loro grandi uomini. Per fortuna, il fanciul-

lo-cinema sembra avere orecchie sensibili alla gloria e sorde agli avvertimen-
ti, ed ha camminato, ha parlato, e sta per imbrattarsi di colori, € si appre-
sta a prender volume e rilievo, e tutte le unprw‘enze e shadataggini del ra-
gazzo prodigio verso le quali lo sospinge un 1mpulso sommario si rivelano
in fin dei conti tanto necessarie alla sua crescita quanto la delicatezza e 1in-
ventiva det suoi tecnici. Ogni -successo ha fortunatamente prodotto: in- lui
quello che. deve produrre un lieto evento in un bambino o in un’arte gio-
vane, - delle soste mella sua formazione. Forfaiture, L’Angelo Azzurro, Le vie
delloro o il Milione hanno segnato delle t‘appé ciascuna della quali Pelevava _
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a un piano di pigrizia, di ripetizione e di ristagno improduttivo ma salutare
come le convalescenze del morbillo o degli orecchioni. Al contrario, non une - -
dei suoi tentennamenti, non uno dei suoi tentativi mancati che non gli' abbia
dato forza, e da questo nutrimento pnmltlvo, dallo “spirito in- scatola, dal-
Pimmaginazione in scatola cui pia delle volte attinge, esso riceve lo- stesso
beneficio del marinaio Popeye dalle sue scatole di spinaci. Ora & evidente
— rallegriamoci —che da qualche anno esso' medita una sciocchezza che eclis-
sera i suoi pegglon errori. A tutte le zie che gli gndano. Non fare del tea-
_ tro, disonorera la famiglia, esso msponde con delle tirate, dei dialoghi or-
todossi e, a Ho]ilywood come da Gaumont, si abbandona senza resistenza al ‘
metodo e alla liturgia del Conservatorio. Lo’ spettacolo si ritrova davanti a
questo schermo che gli aveva dato una memoria sconosciuta, con dei ricordi-
che non sono piut che i suoi, delle emozioni che egli conosce a memoria, una
‘vecchia memoria, si condanna pencsamente a -capire le ombre, chiedere a
prestito la loro mimica e la loro_parola agh esseri umani ‘pitt veri, esce in.
fine con la convinzione che il film & stato vittima di un errore di scamblo €
" che, per questa via senza rotaia che lo portava fortinatamente non si sa dove,
& stato - indirizzato verso la pili veochia cremag‘lieral Da ci6 qualche delu-
sione, le sale meno gremiite, i t»eahn meno briosi, e questa danza che danzano
" .quest’anno sulle ombre distese di Zorro o del festino viennese i corpi’ ma-
liziosi di Margherma Gauthier, di Cirano o dello stesso Suréna, Da cid il rim-
provero fatto al’ cinema di mantenere con I’autore drammatico uiia rel-az1one
ogni giorno pilt stretta. Da ¢id un confronto nuovo e sereno tra il teairo e
lo scherio. o vi somo citato, non so ancora 'se per l'accusa o la difesa. e
affido' qui, fra i venti parelleli che ciascuno. pud offrr"irrsi.tra le due arti, quello
che mi sembra rispondere meglio alla questione attuale. E’ d’altronde il pin~
semplice e il piu corrente. . : :
11 teatro non & un’immagine della vita, ma una manifestazione della vita,
e men una manifestazione anodina e qu‘ot:ld,lana,, ma un’autentica prova di
energie dei. muscoli e dei sentimenti. Lo spettatore si trova di fronte a una
decina di individui vigorosi ¢ scatenati che mobilitano tutto quello che
hanno di voce, di cporé, di traspirazione e di membrana per un esercizio di’
forza umana, sostenuto dietro le quinte da una trentina di giganti macchi-
pieti in maniche di camicia o di energici controllori ¢ operaie. Gli si pre-
sentano delle fantasticherie, ma ciascuna mascherata di un corpo intero e ri-
" gorosamente definito mel sesso, e fino ai tre colpi battuti all’alzarsi del. si-
pario gli si fa capire che si dispone in questo antro preteso magico, degli-
strumenti pill pesanti e reali, di piloni e di martelli. I1 teatro non & dunque
un’evasione, ma al contrario una fioritura occasionale, un germogliare della
sua vita stessa ‘e la sua presenza &, del resto,. una collaborazmne. Se non gh .
" & necessario axutare con degll atti questi prodlm di att1v1rta, parlare per ‘mez-
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zo di questi convolvoli, e'gli partecipa al dibaitito con uno stato d’allarme,
con Paiuto- fisico che da allo -spettacolo la Liberta affettata’ dell’'nomo e la
- toilette della donna. E daltra parte questa opera, ¢ lui che I'ha fatta, & la
sua epoca, ¢ il suo ragionamento, con le sue esigenze sentimentali o prati-
che. Lo- spettatore al teatro non ha mai applaudito o fischiato che se stesso,
la sua sufficienza nel Barbiere, la sua impotenza nel Chatterton. 1l teatro & .
ia camera del clearing, delle sue operazioni cerebrali o morali giornaliere,
ed oflre lo stesso rumore della Borsa in caso di successo o di panico. Tutti
1 teatri sono nazionali, tutti i teatri sono ‘municipali, tutti i teatri sono mon-
diali, ciod non accumulano gli esseri umani nei loro enormi angiporti che
per permetter loro di illustrare allo specchio la loro stessa esistenza. E’ a
teatro. 'che lo spettatore da qualche volta il solo schiaffo che egli abbia dato
nella sua vita, dal teatro che esce col suo unico occhio pesto e il suo unico -
“duello, E* per il teatro, per quello stesso dei romantici o di Skakespeare che
dei popoli maturalmente sognatori e mon pratici sono stati, non solamente
- trasformati in soldati e in amministratori, ma portati alla esplicazione pin
- intensa delle loro qualita vitali. Il teatro ha vinto le battaglie di Salamina
e di Lepanto, colonizzato I’Jonio, conquistato il Messico e il Brasﬂe, e Tat-
mosfera del teatro, con i suoi profumi e i suoi tanfi, le 'sue correnti d’aria
e il suo torpore, & esattamente quella della giornata e delle -vicissitudini uma-
ne.’ La‘ ripetizione del film negli studi, con i suci attori assaliti dall'uditorio
- dei fotografi, degli abbigliatori, dei-decoratori, tutti esaltati e avidi di aiu-
" tare o nuocere alle -dive, malmenando o accarezzando le comparse -- veri
spettatori, infine! — .ecco. il simbolo pitt riuscito del teatro. ‘ '
Ma ‘questo spettaiore -che entra a teatro con Dinsieme delle sue armi e
dei suoi attributi, il suo corpo, i suoi ap*plausi la folla, 1a 'Iuce, scivola mella
sala del film scolorito, rmcotmazzato. isolato, generalmente, della suprema va:.
rieta dell’isolamento, quella della coppia, e, se non fosse per i suoi piedi che.
pestano quelli dei vicini o dei suoi gomiti che difendono contro di essi -i
-bracmoh, proprlamente daemcamato. Egli viene 2 prendere la sola vendetta
~-che si possa prendere della vita e dell’attivita umana, Toblio e il disprezzo
dei loro assiomi, delle loro esigenze, e della loro logica. Cera veramente in
questo basso mondo, per coloro che hanno fantasia, un intervallo esagerato
fra la realta e il sogno. Essere obbligati a spogliarsi, coricarsi ¢ addormen-
tarsi per volare i in aria su di un tappeto, frantumare in una volta lo stock del
_proprio mercato di porcellana, essere inseguito da una tigre in un corridoio
" d’albergo imternazionale dove. tutte le porte sono chiuse, si aprono dun colpo
e si rinchiudono, per ficcare una zuppiera di- panna montata in testa alla
‘pii bella ragazza del mondo e finalmente addomesticarla, accarezzaria, spo-
‘sarla, cio esigeva una riforma. Cid esigeva Tistituzione, nel paese dove l'op-
pio non & loorrente, di uno stato antermed.lamo di ozio e di torpore corporale
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" dove il gioco cerebrale sarebbe prosciolio dalle sue obbligazioni abituali e
non avrebbe altra legge che lo svago. Noi I'abbiamo, noi abbiamo ii film, e,
_infatti, il cinema & stato inventato per un solo essere umano, quello che non’
sogna, ma gli altri possono approfittarne e popolare questo no mar’s land
fra attivita e stwdio dove passano dei rari nomadi, d'un popolo e di una vita
indigeni. Questa civilizzazione che, solo fra gli altri esseri, ha reso I'uomo
. padrone del suo amore, lo rende ora padrone del suo »s’bgno. Il film non & -
un coutributo al lavoro e alle ambizioni dell'umanita, come il teatro; bensi
lo & alle sue rinuncie e ai suoi travestimenti. Questo dmuo di giudizio, que-
sto ccrtificato di buon senso, di llberta, di logica che si compera alla porta
"del teatro entrando, diviene, alla porta del cinema, il ‘certificato che vi scio-
. glie, € che d’altronde scioglie per voi ogni animale, ogni pianta, ogni mine-
rale, dalle sue obbligazioni contrattuali verso il creato. Il prfohlema del film
_non & dunque assolutamente quello di introdurre nelle fantasie Vde]lo schermo
dei corpi viventi e colorati, ma al contrario di soffiare melle sue ombre le
ombre piu sottili ¢ meno strettamente ordite della divagazione. Cid che lo-
. spettatore reclama soprattutto dai personaggi del film & che siano coerenti’
con. loro stessi, vale a dire sottratti ai suoi propri ragionamenti e ai suoi
propri limiti. II film dunque si realizza molto meno nell’abbondanza del
fanlastico esteriore e delle peripezie, che nell'elaborazione di una vita di
_‘su-pmema immaginazione ¢ di minore resistenza, -Se esso si sottrae a tale ob-
bligo, se prende per se il peso della gravitazione, della morale o della logica,
esso spicca sul teatro cioé su queste attmalita che i direttori, in uno scrupolo
 incosciente, isolano d’altronde dal vero spettacolo. Esso pud averne le qua-
© lita, meno la- prmmpale, che & appunto questa'mobilitazione fisica di _cui
"pamavo poc’anzi e diviene, cido che non giustificherebbe totalmente il suo -

' ,rango e il suo privilegio, il teatro fotografato.

Tali sono i principi di queste due arti: la suggestione dello spettacolo
sull autore & cid che fa il teatro; la suggestione- dell’ ‘au{tore sullo spettatore
é cio che fa il film. E ‘Ia't:onc'luvsione i impone:. quello che importa di pii
nel film & l'autore. Un’epoca puo m'eare un teatro. Solo' un autore puo creare 7
un film. I compltl affidati ai dialoghisti, agli scene(rvlatorl alle équipes d’im-.
maginazione, non sono che deleghe, e spesio mediocri. L’autore del film
deve disporre ad ogni istante di quelle qualitd di cui una sola basta all’au-
tore drammatico, il lirismo e l'umorismo, I'esuberanza e la moderazione, lo
stile e il silenzio. Bisogna aggiungervi il dono che richiede ogni affresco,
‘Pampiezza del ricordo e della previsione. Se il film segna sovente il passo,
& perché & molto difficile, date le sue esigenze, di trovare 1'u uomo che rispon-
da a tutte e che riesca in una collaborazione fra due autori: Pautore nel tempo,
che & lo scrittore, e I’autore nello spazio, che & il regista. Quando vi & iden-
tita fra di essi, si chiamano tutti e due Charliec Chaplin o René Clair, allora-
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é. la pérfezione, a meno che, non citiamo del nomi, non sia un obbrobrio.
" Ma i gemelli finora sono generalmente separati. Il secondo & rsempre pre-
sente, il primo sconcertato, o distratto, o morto. Da cid gli errori e questa
apprensione imperdonabile dello scrittore, Je sue reticenze nocive di fronte
all’arte che & piu di ogni altra quella della parola, ossia, per coloro che
amano la voce umana, dello stile stesso. E’-per vincere definitivamente le mie
che ho subito accettato Vinvito di Edvige Feuillere (1) e di Jacques de Ba-
roucelli ad aggiungermi agli amici che hanno gia rotto il ghiaccio. Essendo
lgla accettata la scelta della Duchesse de Langeais, io mon ho potuto avere
altra aspirazione che d’interessare al cinema uno. spettatore di nome Balzac; -
‘e la mia ambizione si & limitata questa volta a prescnvere al cinema fran-
© cese una ricetta di intonazione. Se ho dimostrato, dopo altri del resto e allo
stesso modo con cui. i miei amici ed io l'abbiamo fatto per il pubblico del
teatro, . che cid che il pubbico del cinema intende meglio & il hnguagglo,’
che & una bassezza. credere che. le sue orecchie reclamino il balbettlo, la stu-
* pidita, la mollezza, io ritengo che Pesperienza ne’ valeva la pena .
Le quali conclusieni non condivideranno coloro «che hanno visto il fllm

o semplicemente che hanno letto il libro. Tn ambedue le conseguenze degli
equivoci nei quali Giraudoux, nel saggio su riportato, dimostra. di essere . -
caduto, sono- riscontrabili. facilmente, nemmeno sorrette da pregi ‘extra-cine-
matografici, ché una assoluta convenzionalita, una - -aderenza totale a schemi -
da romanzo d’appendice, un brio scevro di spontanelta, e la meschinita dei
tentativi invece pretensmsamente cmematograﬁm —_ spezzettamentl di scene,
giochi di raccordi dialogici ecc. —. costituiscono’ Papporto dello scrittore
francese. Il saggio che precede, pertanto, rimane la piacevole, e forse nep-
pure, dissertazione di tn uomo di lettere ¢ di fantasia in argomento cine-
matografico; il lettore le .accolga con questa etichetta la quale & probabil-
mente l'unica che possa conservargli la buona oplmone .ch’ g]n avesse di
~ Jean Glraudoux PR :
m. a.

MARCEL PAGNOL — RENE CLAIR

« Tl cinema & un’arte minore »: sotto questo titolo Marcel Pagnol pubbli-
cava sul « Candide» dell’8 febbraio 1934 I’articolo che riproduciamo qui ap-
presso e che &-stato riesumato qualche tempo fa da « Architrave ». In esso il
noto scrittore e revhsta francese, partendo da una polemica sui reglstl del

(1) 11 film & stato interpretato da Edv1ge Feuillére e Plerre Rlchard Wl]m, e diretto da
Jacques de Baroncelli. .
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«muto’» e del «parlato» che si.agitava allora sulle pagine del « Candide »,
precisa .quella che — secondo lui ~— & la posizione estetica del cinema.

- Pagnol & sempre stato per noi — e lo abbiamo altra volta affermato —
uno scrittorello tra il bulvardiero e il provinciale, uno .dei troppi eplvom
di una tradizione tardivamente ottocentesca, tutta basata sugli schemi mec-
canici della struttura a successo e tutta appoggiata sull’ingenuo hisogno di
‘divertirsi dei lettori .domenicali. Una letteratura infatti che su « La dome-
nica del corriere » e sul « Romanzo mensile » é stata- da tempo € sempre
degnamente in combhutta con quella di William' Le Queux, d1 Ugohm, d1 .
Gaston Leroux o di Maurice Leblanc. _

Anche il congegnatissimo e strombazzatissimo Topaze non- s'innalzava’

- troppo da questo basso e industrialissimo livello di scrittura ¢ non ha alte-
rato, presso la gente ragionevole, il gindizio sull’autore.

Perché si sentisse parlare e perché si dovesse leggere lodi spertmcate fatte
con convinzione, sulle qualna letterarie, sulla poesia e sul valore artistico-
di Pagnol occorreva che questi si mettesse a fare del cinema. Non poch*'
¢ritici hanno trovato infatti di che andare in brodo di gm«rglole di fronte a
capolavori come Le femme du boulariger, Vacanze in collegio, - Patrizia. ..

Che dunque Pagnol cinematografaro valga di pin del Pagnol sarlttore" '
leente affatto: le due attivita del versatile uomo si equivalgono, con semmai

" qualche lieve vantaggio per lo scrittore che, in qualche modo, il mestiere
di congegha:re un romanzetto o una commedia lo conosce, mentre ignora‘
assolutamente quello. di' congegnare un film. . :

E questo & il punto. L’apprezzamento e le enfasi elogiative dei crmm

. cinematografici di bocca buona ci lascerébbero del tutto indifferenti se in

essi mon si riaffermasse pervicacemente — pill 0 meno esplicita — la nega-
zione dei ‘grandi valon ‘dell*arte del film. S )

I film di Pagnol piacciono . -come di fronte a Proust pud. piacere Bourget,
come di fronte'a Pirandello puod entusiasmare Bataille ¢ come, di fronte a :
Scipione, pud far delirare Sciuti. Quello che piace e si loda & I’assenza del-
"Yarte, il cinematografo senza cinematografo, il film messo a servizio della
preesmtente letteratura (e quale letteratura ) e della preesistente valentia de-

* gli attori (e quah attori!), . ‘ B '

Questo, a un dlpres«so il caso Pagnol. Un caso che non 'merit‘erobhe atten-
zione se non fosse tipico: Pagnol & infatti un intellettuale, uno scrittor e, un
ariisia e mnon ~un Lsempll(’f' cmematoo'raf aro come Duv1v1er, come Carné,
come Renoir.
- E’ proprio questo che lo porta a non comprendere affatto il f\enomeno
cinema e ad invilirlo a puro meocanmmo solo capace di errodurre l’opela
letieraria.

E lo scritto che segue comfermer‘é in maniera lampante. — anche ai ‘duri
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d’orecchic e ai tenaci sostenitori di Pagnol regista — quanto abbiamo detto.
- Una puntuale ed\ efficacissima replica all’estetica alla rovescia di Pa-
guol & in un articolo di René Clair, « Significato del cinematografo », ap-
parso sempre sul « Candide » (22 febbraio). In tale articolo — gia pubblicato
-.in parte da « Architrave » e che noi riproduciamo integralmente — il Clair,
‘polemizzando col Pagnol, precisa anche, implicitamente, le sue idee sul ci-
nema. Tanto maggiore interesse ci sembra quindi rivesta lo scritto del Clair
~che facciamo. seguire a quello di Pagnol.

IL CINEMA & UNARTE MINORE

“La grande polemica cominciata tre anni fa (1930—31) sta dlventando una
vera baruﬁ'a Dovrebbe essere molto notevole che, all’ epoca . di Stavischi,
. possa nascere un piccolo conflitto a propomtu di qudléhe idea, come ai tempi
del romanticismo. Sfortunatamente ¢ assai probabile che le convinzioni este-
tiche dei polemizzanti non siano le sole in causa, e che si tratti per mol’u, di
difendere i propri immediati interessi. .
L’altra mattina, leggendo gli articoli e le numerose 1nterv1:ste sl ‘cinema-
tografo pubbhcatc durante la settimara, non ho potuto fare a meno di dire:
« I cineasti gridano come se li scorticassero ». E un amico mi rispose: « Forse
& pvnpmo perché li stanno scortlcandro ».

Lungi da me la vog‘la di scorticare qua]mmo, il demderxo di nuocere a
chicchessia.” Ho sempre rmpeuato il lavoro degli altri e so per esperienza -
come sia difficile serivere una commedia o fare un fllm' anche una brutta
commecha, anche un brutto film, ‘

Tuttawa, quando- dico che i cmeasu -del ﬁlm muto hanno le qualita ne-:' )
cessarie. per fare del parlato, a meno che non compiano nuovi studi, mi si -
risponde: « Volete dunque rovmarh" Pletendete di pl‘OLbll'e loro di fare del
parlato? ».

Me ne guarderei bene 'Auguro loro successo ¢ non ho commesso la stu-
pidaggine di formulare la benché minima proibizione.

Io dico: « Sembra che facmano del parlato, ma in realta nen lo fanno ».
HDopo tutto, non & errore mio; e ho ben il dlrltto di constatare che 1a loro
opera é muta! _ . .

Del resto, questa battaglia per il possesso dello schermo & assurda, per-
_ché sono vere tutte le teorie che dicono: « Il cinema & questo, o quello, o
- tutto il resto » e cercherd d1 dimostrarlo. ‘ ’ :
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.

L’arte di fabbricare i violini & una grande arte e anch’essa ebbe i suoi
geni: Stradivari, Guarneri, Amati. Questa tuttavia non & musxca
Anche quella di stampare i libri ¢ una grande arte: i nomi di Guten-

berg e di Elzeviro sono certamente grandl. Ma l\a stampa non é& ‘il romanzo,
non & la poesia, non & la letteratura.

Larte d’incidere dischi ha le sue leggi € i suoi segreti e mon & a]la por-,

" tata di tutti. Tuttavia si incidono mella cera brani di muswa, intere opere,

 monologhi, scene di commedle. :

- Ma non si pud dire che “questa regxstrazxone cosi delicata sia musica o
canto, canzonetta o teatro. B :
~ Le tre arti di cui ora: abbiamo parlato sono arti minori, al servizio delle

. superiori che sono, in questo.-caso” o la musica o 1a~ letteratura 0 'l’\arte

drammatica. '
‘Queste arti minori utlhzzamo delle ]eggl fisiche e chlmlche degh appa-
recchi, degli uomini; esse sono nella durata e nella materia; la loro bellezza,
la loro mobilta ¢ di serv1re le arti superiori che sono fuorl dello spazio €
del tempo. o '
« I’Incompiuta » di Schubert puo essere scritta su partiture, mclsa su

"dischi, o suonata da un’orchestra di venti o di cento professori; pud essere
~ballata o cantata, registrata su una pellicola e illustrata da.belle immagini;

ma non si potrd mai dire che sia incisione o cinema o danza; sara sempre
« L'Incompiuta » che esiste in s& al di sopra di tutte le sue" trascrlzlonl e
di tatte le sue possﬂmh espressioni. '

I CINEMATOCRAFO NON E CHE UN MEZZO D’ESPRESSIONE

La miglior prova & che pué esprimere qualunque cosa: puo servire la

.geografia o la geologia, dandoci dei bei documentari; la. meccanica con il
rallentatore; la medicina con la microfotografia; pud favorire {’insegnamen-

to delle scienze o della storia con la fotografia animata di una operazione
chirurgica o -di una ricostruzione storica; pud infine servire 1’arte dramma-
tica, come T’hanno servita la pantomlma il balletto, la commedia, 1 burattlm

e le marionette.

Nego dunque formalmente che il cmcmatoorafo possa creare un’opera;
egli' non pud che realizzare un’opera concepita’ e pensata anche prima che si

“metta in modo ogni apparecchio di reahzzazmne, opera che esiste al di fuori

del - cmematografo.
Non dovete credere tutta.vla che io dlsplezz1 (le artl minori. Le considero
assai difficili, almeno ad essere brillantemente adoperate.
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“Ma io vogllo spmgerml anche pit oltre: la natura e Jl valore del mezzi

di 1eahzzaz10ne non solo hanno una grande importanza sulla reahz.zazmne '

~ dell’c opera, ma possono avere un ‘influenza decisiva sulla sua” concezione.
"Prendiamo qui un esempio alla maniera del signor de la Palnsse, la cuf

'loglca fu' cost perfetta che arrivd senza sforzo fino al colmo della comicita.
"Io dico che, se il violino non fosse stato iﬁventé,m e non fosse stato in

voga a quell’epoca Beethoven non avrehbe scntbo le sue romanze per vio-

lino. ‘E, senza plano, cosa avrebbe fatto Chopm" Certo non possxamo pre-
tendere ‘che questi due geni mon potessero essere stati dei compositori: ma

gli strumenti che avevano a lloro disposizione hanno permesso al loro gemo
di -realizzarsi in un modo piuttosto che in un altro, e anche Ii hanno spinti
a concepire o a sentire la loro arte in un modo piuttosto che in un altro.

Ugualmente, Sax, inventando il. saxofono, ha. permesso Ta creazione del
jazz che. & certo una nuova forma di musica, a causa del suo suono parti-
colare.-E sebbene mon si possa dire che Sax sia stato un musicista, tuttavia
‘si pud affermare che ha influenzato i musicisti del mostro temvo. '

" Cosi il cinematografo, arte minore come il teatro e, come Tui, al servizio
~dell’arte drammatica, avra certo una grande inﬂuenzia sull’arte drammatica.

L’autore drammatico dovra eliminare dalla sua opera ogni convenzione

teatrale, inevitabile sulla scena, e di cui 11 nuovo- mezzo  di espressmne ci
_hbera,

luogo. non & pill necessario. per esempio. m'mmrmm*e ma vieenda in - mlattro

atti, perfettamente ‘squadrati -e separati da]l’mterva]]o necessarlo per il «cam-
p

biamento della scena. Ora Pautore pud — e-deve — concepire il suo Tavoro
in einquanta, cento, trecento atti. . - B R &

"Non' & plu newcessano che 'seriva delle’ hattute- roboanti - ldal mormento che

sullo schermo si ‘pud eunssurrare, b1sbqg~11a:re, €CC....

Bidognera anche che Pautore drammatico vada ‘ogni giorno al teatro di-

. posa e che studi il nuovo mezzo d’espressione e me assimili. i procedimenti,

prima di cominciare a scrivere la sua opera. ) . o
Potra poi pensare a primi piani, a piani medi, a. campm Junehi;, potra

pensare per dissolvenze, per sovrimpressioni, per dissolvenze incrociate.
Cosi sard ingrandito il campo stesso . dell’arte drammatlca, anche il suo

ritmo sara modificato da questa muova arte minore che viene a mettersu al -

. suo servizio. Cosi nascera il vero film parlato Perche flno ad - ora, né io, né
voi, né alcun altro abbiamo fatto del vero par]at.o
Alcuni, me compreso, hanno cercato di mettere tutti i mezzi del” ¢inema-
vtografo -al “servizio di un ’opera precedentemente conceplta per la scena.
Altri hanno camuffato dei film muti aggnmgendovx, non senza uiia certa

- ,4‘914 . | .

bi q“esbe convenzioni ve ne sono. parecchle, e la-prima & Tunita di
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' _lpocrlam, diversi suoni e anche rumori e parole, 'p&rche il loro dlalogo non
era che questo. : v R
Delle due maniere, io preferisco la prima. E credo che moi siamo sulla.'
buona strada e precediamo gli a;ltn di parecchio, nella nostra ricerca del_‘

vero film parlato. : .

Qui voglio prevenire un osservazmne ohe molt1 male mformatl non man—
cheranno di farmi. Essi dn'anno' «11 cmematografo mette acqua nel suo vino, .
batte in ritirata... ». '

Devo rispondere in. antlclpo.
y

.

QUELLO CHE NON HO MAI DETTO ‘

¢

+ To ho scritto pochl articoli che sono ‘stati’ lem plu che alfro da snorna-
.listi.. Ora’ questi giornalisti, sénza dubbio per disattenzione, m’hanno -quasi
‘sempre attribuite delle idee che non si trovano in nessuno del-_ m1e1__ articoli.

Eccone due: V R S L

1) To non ho mai detto « Larte .del teatro Hy morta »;' To ho detto:-.
i« Larte del teatro rinasce sotto un’altra forma e sl avvia ad avere una pro-i
sperrta senza precedenti». ’
2) To non ho mai detto: «I1 c1nematografo deve 11m,1tar31 a fotogra-
fare 11 teatro ». Jo ho scritto: '« Un campo nuovo si apre all’autore drammati-’
_co e potremo real]zzare delle opere che né Sofocle, né Raclne, né. Moliére
hanno avuto i mezzi di tentare ».- .
V E in un altro artwo];o « T cinema parlato deve rinnovare il teatro ».

Questo & chlaro e non permette eqmvom di sorta, salvo, ben unteso, perv
coloro che hanno una gran voglia di trovarne.

Non dobbiamo cercare _troppo lontano la causa prmclfpale dell’ ostnhta
. che mi si testlmoma' se tzrlonfa Ila mJa ‘teoria, «sara “la rovma del reg‘msta,
‘percheé il posto che gli riservo non & proprio quello che egh pretende
. Noi vogliamo che sia il capo dei "tecmcl, il capo degh artnstl dell’arte

minore, ‘al servizio dell’autore e de]la sua opera.

S LA FINE DEL RECISTA

. N01 voghamo che Tautore gli porti il film' ecntto, come l’archltetto porta
i suoj piani e il musicista il suo spartito. ' '
"1 regista sara il realizzatore, come il capomalstro, come il dlrettore d’or-
chestra. E non &, si badi, una parte di piccola importanza. T
~ Ma sempre il regista vorra tagllare, spostare, aggiungere, trasformare
tutte cose, queste, che gli proibiamo assolutamente: per ‘questo nabblamo
delle. buom@slme raglom. A B S
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Quando vediamo con che rispetto e fedelta i grandi- direttori d’orche-
stra interpretano Beethoven: con che esattezza dirigono un’opera anche mo-
derna e anche riust:ita a mezzo; quando si vede ‘che un Cortot, celebré in
tutto il mondo, suona Brahms o Chopin con una umilta appassionata, scom-
pare davanti all'opera e cerca solo di tradurla secondo il suo- temperamento
. di virtuoso di- gemo, si resta confusi per Iincoscienza di ccerti registi i quali,

promossi cineasti per loro sola volonta, massacrano le opere degli altri e‘ o

firmano col loro nome quello che rimane. - - ‘ .

La nostra posizione & ben definita: S

A-chi mon & ‘capace di scrivere Amleto proxhleco di manipolarlo senza
’Ll consenso . dell’autore. o o ,

. Mi si dira: « Ma il regista pud avere un grande talento di autore. La -
prova migliore & che egli stesso lo crede ». ' ’

Ohimé! Ma io non lo credo. . _ . . /

Perché quando uno vuol fare l’-autoi*e' gli e facile 'vi‘mvpre_'sa'. ‘T registi
hanno trovato milioni e milioni per tanti film di cmi pili-nessuno ricorda
i titoli: pdssono dunque trovare ancora sei framchi per comprare un qua-
derno, una penna e dell’ inchiostro: non ne occorrono di pilt per. scrivere
Bérénice o il Mtswnthrope o anche un’opera ordinaria Perché non lo fanno?
Bisogna pur dirlo apertamente, anche a coloro che sono i nostri migliori
amici: fino a -‘qu»amdo' non Pavrete fatto, ve ne giudicheremo incapaci! »

N ' . o " MARCEL PagNoL

'SIGNIFICATO DEL CINEMATOGRAFO

« Sono convinto. che avremo dei buom film, Sard una cosa ecoezmnale R
Perché il cinematografo non & mnello spirito della nostra razza. Ogm popolo

- ama forse tutte le ‘arti? . Ebbene, la Francua che ama la pomla, il romanzo, -

la danza, la pittura, non sente la musica, non I'ama e non la conosce.
.. Oravi dico — e vedremo se Tavvenire mi darad ragione — che la

: Francla ha cosi poco il senso del cinematografo come quello della musica ».
. Le righe che precedono ‘sono del 1918. L'uomo che le ha scritte & morto

nel 1924, dieci anni fa. Se vivesse oggi, Louis Delluc potrebbe essere ﬁero;
della sua lucidita. Un giudizio che in sedici anni non & 1nvecch1ato puo ben
pretendere d’avere un valore definitivo. '
. Nel paese dei frateili Lumijére s% fatta da pooo una-scoperta che ha sok -
“levato qualche rumore e di cui ecco in due parole la definizione: il cmema-
tografo fino ad oggi non & stato che del teatro lmperfetlo ormai non potra' -

I )’ ._f51__~
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essere altro e comp]etamente che teatro o, pia esattametnte, un mezzo di
diffusione di lavori teatrali. ' o
' In molie nazioni tale- d1ch1araz1one pud anche non aver sapore di mo- -
vita: basterebbe osservare ohe i film peggiori cadomo pu‘e(:lsamente sotto
Paccusa di questa defnmzmne. In Francia ¢ possibile apr]re ‘su questo ‘tema
~una discussione quasi seria. " Decisamente Louis Delluc non aveva torto.

Vi sono delle persone che si lasciano dmamnare dalla novita e per le quali
una concezione muova non & comprensﬂnle se non ricoperta delle gramaghe .
.del passato. Cosi molti autori drammatam non possono ammettere che esista
i cmematografo. E non gli riconoscono aleun diritio all’esistenza, a meno
- che non assomigli al teatro o non obbedisca alle vecchie abitudini della scena.
- E’ fatica sprecata volerli convincere che sono state I'immobilita e la li-
mitatezza del palcoscenico a imporre allo spettaco(lo drammatico la sua forma
e il suo carattére; e che il cmematografo, che non & obbhgato a sottostare .
alle medesime costrizioni, non deve seguire le regole che ne sono derivate.
 Intanto cercheremo di conwncerh che, di tutti gli aspetti della’ vita che il
cinema pud- rappresentane grazie alla sua ineravigliosa ‘mobilitd, ve ne sono A
- dipitt’ emozionanti di quel]o di qualche personaggio occupato a parlare.
Essi‘ non lo comprenderebbero. ‘La loro deformazione professmnale & tale
‘che la vita non appare ai loro occhi che come un seguito di dialoghi. L’unio-
" ne delle 1mmag1n1.p1u espresslve, dei suoni pit nuovi mon & niente per loro
in confronto ‘a uno scamblo di solide tirate, puntegglate di mots dauteur:

Basta pertanto un po’ di buon senso per capire che il cmematografo,
‘come Ta radlofoma, come la. ‘televisione, ‘di ‘cui ci- servn'emo domani, sono
mezzi: d’espressione la cui tecnica partlcolare esxge che siano nnplegatu a
-scopi che-siano loro propri.” : '

- Ma gh autori drammatici; come se fossero presn dalle vertigini davanti
allo schermo e alle sue infinite possibilita, si attaccano dlsperatamente alle
loro tarlate formule teatrali. Incapaci di concepire che una novita non sia
Tlimitazione di quelﬂo che’ conoscono gia, essi non sono meno ridicoli detgll'
orgamzzaton delle prime corse a ‘piedi che mon potevano immaginare. che
quelle corse fossero altra cosa che non un’'imitazione delle corse dei cavalli.
Cosi i concom'entl, in “divisa da fantini, dovevano correre con gli stivali ai -
pledl e un frustino -in mano. Marcel Pagnol prlma autore drammatico e
attualmente produttore di lavon teatrali filmati, s’¢ fatto imbonitore della'r
sua stessa mercanzia, che vanta con una loquela talvolta seducente e spesso
comica; egli ha da poco pubblicato una Cinématurgie de Paris che & lo echer-
zo piu recente che ci sia venuto da Marsiglia. Il male & che non tutti sono
nati alle bocche del Rodano e che pochi hanno pensato leggenldo i mani-
- v‘fesh di Pagnol che la burla ha tatti i diritti, - : . s
" "Ed @ tanto Theno sorprendentc che l’autore dello scherzo abhla flmto v
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per credene alla sua scoperta, proprio come il suo compaesano che, dopo  és-
sersi divertito per l’1ngenmta dei suoi amici, fini per domandare se la sar-

dina gigante, mata nella sua lmmagm'azmne, non avesse veramente ostrulto )

Iingresso del Porto Vecchio.

Quello -che pia colpisce negh seritti di Pagnol e della magglor parte:
~dei suoi colleghi'che hanno preso parte a questa polemica, & la loro sicu-’
rezza e la loro straordmana ignoranza del cinematografo. Sembra che non.

conoscano niente del suo passato, dei suoi. mezzi attuali, rdelfia sua essenza
stessa. Pagnol ci' dice testualmente: : te

Il film muto era Varte di riprodurre, fissare e diffondere la pantomima.
11 film parlato & Parte di riprodurre, di fissare e diffondere il teatro.

Per apprezzare il valore della prima . proposizione basta rivedere um

.qualunque film muto di buona fattura realizzato dopo il 1920. Salvo in qual-

“che raro frammento di Chaplm non vi si trova una scena che si rifaccia
ai mezzi della pantomima.

Formulando poi la yseconda'propmizione, Pagnol si mette nella condi-

. zione di nm vecchio pittore che, scoprendo la esistenza di un apparecchio
, fotografwo, dichiari che la’ fotografia in sé non offre alcun -interesse, ma
che pud andare bene per riprodurre quadrl suoi o dei suoi m]leghl.
Se questo pittore dicesse che la fotografia puo servire anche a ripro-
durre opere d’arte, saremmo d’accordo con ui.
.Ma se egli pretende che lobiettivo sia incapace di rlf'lettere direttamente
le immagini del mondo, non posnamo che deplorare-la sua mcompetenza, o
sortidere della sua parad:os:s\a«be simpatia. :

Uno dei collaboratori di Mareel Pagnol — che penso non sia ‘in dlsac- '
cordo col suo direttore — scrive: « Cos’e il cinematografo? E’ una mistica . -
‘L’autore di questa frase ha senza dubbio voluto dire che mon sa quello che .

significa il cmematografo. Schwerz1 a parte, questa confessione ha- la sua
nnportanza. ’

Hlumina il- dlhatuto e lo rlduce alle sue giuste proporzmm. Lou1|s Delluc’

aveva ragione.

Marcel Pagnol sembra cosi imbevuto di teatro, cosi mcapace d1 imma-

ginare uno spettacolo che non sia confezionato nella forma teatrale, che non ‘

pud concepire che qualcuno possa essere I'autore del film, a meno che non
~ si senta attirato ‘dalla scena. Pagnol scrive: « Quando uno vuol fare’ Tautore,
gli & facile impresa... essi (gli autori cmematotrrafmm) possono trovare sei
franchi per comprare una penna e dell’inchiostro: non ne occorrono di pit

per scrivere Bérénice o il Mstnthrope o anche un’opera ordinaria... Perche .

-mon lo fanno? Bisogna pur dirlo apertamente, anche a coloro che somo i

- nostri migliori amici: fino a quando non lavrete fatto, ve. mne giudichere-

mo lncapacl ».

v
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Questo 'ragionamento un po’ semplicistico fa pensare ancora una volta

" al vecchio pitto'r'ez di cui s'¢ detto pil sopra e che negherebbe che si pos_usé‘

fare una fotografia decente se prima non si fosse imparato a tritare i colori.

Ma poi & proprio insolente far notare a Pagnol che lui stesso, nonostan-

te tutti i suoi talenti, non ha ancora scritto Bérénice o il Misanthrope? Quan-
to alle opere ordinarie... . ) .

~ Qui sono obbligato a fare pubblica confessione dell’immensa vanita che

mi possiede. Ho la debolezza di pensare di essere l'autore di qualche film.

E il mio accecamento & tale che preferisco essere Tautore di quei film piut- -

~tosto .che vedere la mia firma sotto la maggtimf parte dei lavori che si scri-

vono ogni anno per le mostre scene. Con questo non voglio assolutamente
mettere troppo in alto i miei film, ma dire che considero povere cose la
maggior parte di quelle con)mgd'ie, Ma forse io mon ho il senso del teéatro.

Sono completamente d’accordo con Pagnol quando difende i diritti d’au-

- tore. Per questo ho delle buone ragioni € vado anche pitt lontano di lui. To '

vorrei metter fine a molte discussioni attuali, che l'autore del soggetto e il
realizzatore fossero una persona sola, in una parola, che gli autori facessero
a meno del regista ed esercitassero da loro, & cosi facile. To stesso faccio
questo doppio mestiere e credo che anche per gli altri il metodo non debba
riuscire cattivo. ‘ : . i '

E poiché Pagnol ha scritto: « Un campo nuovo si apre all’autore dram-
matico e potremo realizzare delle-.opere che né Sofocle, n¢ Racine, né" Mo-
litre hanno avuto i mezzi di tentare », io non potrei mai incoraggiarlo ab-
bastanza a mettere in esecuziome, senza 'pox tempo in mezzo, un progetto -
cosi bello dal quale perd si de\}e ‘riconoscere che somo assai lontane le sue
prime realizzazioni cinema-fog-rafiéhe. , ‘

Per il momento io penso che sia passato per Pagnol il tempo dei mani-
festi e delle teorie. ) _ S . o -

Ora bisogna che faccia un film, un vero film. ‘Egli c¢i ha detto che, non
avendo trovato un maestro mel cinematografo, mon ha potuto far altro che
diventarlo lui stesso. . ) ‘ , - :

A questa affermazione deve mantenersi fedele. Quando avra « rinnova-
to il teatro», quando avra veramente lavorato per lo schermo potra -par-.
lare di cinema come vorra e allora staremo a sentirlo senza sorridere.

Intanto mi permetta di dargli un comsiglio: vada di tanto in tanto-a
“vedere qua'lche film. Se & in grado di scegliere i suoi es‘}')lettacoli, non -per- A

. dera sempre la sua serata. E impari a conoscere questo mestiere che & nuo- . -

vo per lui e nel quale si possono sfoggiare le sue qualita a meno che non si’
accontenti delle, soluzioni fatte. ‘ : . '

Quanto a me che da dieci arni mi sforzo di conescerlo sono ancora Ibn-
tano dal saperne tutte-le difficolta: la sua incessante evoluzione mi per-

. )
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mette solamente di constatare meglio, ogni anno, i miei difetti e auguro a
Pagnol di provare questo stesso sentimento davanti.a quello. sconosciuto
~ che il cinematografo & ancora per nei. \

RENE CLAIR

MANUEL MACHADO

I sivigliani fratelli Machado — Machado y Ruiz Antonio, ¢ Manuel —
occupano un posto di primo piano nella letteratura spa‘g.no.laVcon:pemporanea.
Poeti di aristocratica levatura, dilettamente seguiti dalla nuova generazione
— e in particolare Antonio Machado (m. 1939), gia considerato come maestro

“di vita e di poesia —, attinse il primo a Parigi le sue esperienze parnas-
‘siane e simboliste, accom"wnandom idealmente - con Ruben Dano, e Manuel
subi altrettanto il fascino della poesia modernista ¢ simbolista, in particolar
modo .della_'scuola di Verlaine. ln una genuina interpretazione dell’ anima
~ spagnola, ‘essi rivestono i temi semplici ed eterni cari al loro popolo con
. una soavita dolorosa dettata da una ispirazione che si esprime in forme spon-
tanee aderenti con predilezione ai canti ¢ alle movenze popolari suggeriti dalla
materna Andalusia. Di Antonio Machado sono ormai ben note fra mnoi le
« Soledades », pensose € quasi eccentriche racco]te di squisita forma. Di ‘Ma- -
~nuel, del quale riportiamo qul di seguito uno scritto sul cinema; apparso
Panno scorso (4 ottobre, 'n. 40) /sul periodico ‘falangista «Si», rammentia- -
" mo « Alma », la pih signicativa opera sua di poesia, ma anche le acute’ ‘pagine .
'rcrmche de «La guerra literaria (1894-1914)» e di « Un afio de teatro» e
. «Dia por dia ». Liriche dei fratelli Machado sono state tradotte e pubhhcate
" in riviste e antologie italiane. Li ricordiamo in una raccol“ta edita da Garzanti,
« Poeti’ nel mondo », mentre nei « Lirici spagnoli » . tradotti da Carlo Bo e
stampati da « Corrente » soltanto'Amonio Machado ha tutta la considerazio-
ne del traduttore: Manuel viene escluso di proposito perché — a parere del
Bo — troppo’ « letterato ». (L ‘antologia, d’altra parte, dichiaratamente. non '
. vuol ‘essere un panorama della poesia spagnola contemporanea, ma una scelta
fatta con gusto personale, che non esclude soltanto' Manuel .ma anche Una--
muno e Vlllaespesa, Pérez de Ayala e Valle-Inclan). S
. E’ particolarmente in wna penetrante ‘attivita di esami e di valutazioni
. (,he Fazione letteraria -di Manuel Machado ha avuto in Spagna significato e
_risonanze; egli & infatti anche come critico uno dei pilt rappresentativi espo- .
nenti contemporanei del teatro spagnolo, al quale ha dato unitamente ‘al fra-
leHo riputate commedie. o
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Nello scritto che nportlamo, « El cine Yl,sto por un hlomhre de teatro », .
Manuel Machado definisce la sua posizione estetica’ di fronte al cinema, per
il quale addita due vie da percoirere, « quella della realta.. e quella della -
~ fantasia »; ma & anche significante la sua distinzione, che & quella di un
critico drammatico € drammaturgo, fra le necessita del teatro e del cinema,
" il primo dei. qunall soltanto — il teatro — avra necessita del cinema, in senso
rspettacolarre, e potra lottenwerne una nuova linfa wtale, e non v1cever®a.

.. Ve

IL. CINEMA VISTO DA UN, UOMO DI TEATRO

Credo mnell’avvenire del cinematografo come spettacolo, e anche come
afte, a una sola condizione, che si sviluppi conformandosi alla’ sua natura,
penetrando cioé nella sua intima essenza. Ancora piu .c’hi-a\r-a,memte: essendo.
ogni volta pin cxnematografo. _ '

"+ Due strade — e non mi si attribuisca la minima pretesa d1 voler esa-
~ minare da maestro ‘0 tanto meno esaurire il problema — due strade mi sem- ’
 bra che si aprano al cinema -per concretarsi, prospefare ed esaltare i suoi-
" veri e genuini valori. Due strade, in apparenza divergenti, ma che in certo
- modo confluiscono verso un nobile fine d’arte: quella della realta, (paesag-
gio, persone ed avvenimenti della. vita reale) e quella della fantasia (mondo .
- stupefacente delle creazioni dell’i 1mrma:gmaz1one, visioni religiose € di- poesia).

Per la prima di queste strade, per la riproduzione esatta della vita quo-’
tidiana con le sue persone e la sua realta, il cinematografo raggiunge uno
dei suoi pilt grandi e profondi valori positivi: quello. di una wittoria sopra
la morte ¢ sopra la irriversibilita della vita. Esso smentisce in un certo modo
Ja impossibilita di vivere tornando dietro nel tempo, mostrandoci .in azione
il passato immediato o lontano, ripresentando ai mostri occhi quello che av-
venne, permettendoci di rivedere creature in movimento, che parlano e
ragionano; facendo vivere cioé scene e genti che ormai non hanno altra vita
che quella; creando infine il muovo e mlracoloso tempo grammaticale cheg
potremmo chiamare « palssato presente ».

Esso ha, senza dubbio, ~un valore documenftano enorme’ (Punico- 'che
. ﬁn qui sembra possibile conteggiare, benché non ‘ancora con la dovuta’lar-

ghezza e smstematlmta) Pero conmderandolo bene ragglumge molto di pilt .
' — e questo & il suo grande valore poetl»co —: un profondo interesse umano,
_ sentimentale e affettivo, arppena “che 1 personaggi ‘« rivissuti » «i siano cari

° semphcemente conosciuti. - o Sl T '
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Ne'll ‘altra strada, quella delle reallzzazmm « plastlche » de]le pin auda-.

ci visioni ‘della fantasia poetica, il cinematografo & gia — e. pud arrivare ad
“esserlo in assai maggiore scala — il piu. ammirevole veicolo della espressione
graﬁca Per ‘mezzo 'dei progressi della tecnica fotografica e della luminotecni-
ca, la taumaturglca macchina pud «rappresentare » tutto, dalle metamor- -
fosi di Ovidio al viaggio veritiero di Luciano, fino alle fantasie" pseudosmen-
tifiche di H. J. Wells; dalla teogonia di Esiodo alle odi di Orazio, ai rac-
conti di Hoffmann, passando attraverso gli infiniti accidenti e trasmutazwm '
delle vecchie mitologie fino -alle moderne « antlclpazmm » plll 0 meno pos- .
sibili o probabili. - . ' , '

Insomma, tutto quanto’ ¢ immagine in poesia — e la poesia & tutta im-
magini —. possiamo leggerlo in un libro, ascoltarlo in uno scenario. Vederlo, _ '
“quel che si dice vederlo, e vederlo in azione- coi nostrl propri occhi, & ddtO
‘solamente al cinema di permettercelo.

E questo & il suo grande valore pecuha:re, un valore pu:ramente grafico,
senza dubbio, perd anche altamente artistico se cid che ci mostra ha un pro-
fondo significato poetico. ' S

Nell'insistere in queste strade, e nella scelta raﬂ'mata di queste linee
tematiche — il campo dove scegliere ¢ enorme — & il vero e proprio sv1-,
lappo del cinematografo e il suo avvenire mcalcolablle

Soltanto cosi, attraverso la rappnesentamone smstematlca della vita reale

e della supetrealta del sogno, pud il cinematografo complere la sua missio- -

ne che, nel piut alto grado, & quella di dave espressione grafica e visibile alle
pii. belle creazioni della fantasia, luce alla parola del poeta. Non .quella
di cercare nella parola 1espress10ne di una coscienza -che converta in azione
la primitiva infantilita puramente cinetica del ‘movimento che, da. prinéi-
_ pio, lo fece apparire spettacolo appropriato soltanto a wn pubblico rozzo
o fanciullo. Questo movimento, infatti, non ha un significato, e si pud attuare
sopra I'animato come sopra Dl'inerte. Niente di pin morto e dl pit mosso, al
tempo stesso, che la palla da blhardo che corre incessantemente fra le bande
del tavolo. Il movimento, poi, non ha di per s& solo valore umano o interes-
se artistico alcuno. Lo straordinario Chaplin raggiunse da tempo, & vero,
la sua riduzione "all’assurdo e la.sua geniale caricatura. Ma Charlie Chaplin
era ed & — come me — nemico del cine. parlato, e, sopra tutto, d!eHJa versione
in film de]l’ul‘tlmo successo- teatrale, Perché la strada del superamento del
cinema non &, in ogni_caso, nella .ibrida collaborazwne della fotografia e

~del fonogramma. '
Non fotograﬁamo commedie. \Fra le altre cose perché — Pero Grullo (1)

(l) Pero Grullo é una rra(hzmnale ﬁgura popolare spagnola che a mezzo della sua in-
telligenza’ nativa trova tutte le soluzioni e scopre tutte le veritd senza saper nulla (N. d. t.).
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« dixit » — quando il cinema abbia ottenuto — ed & anche lontano — la ~éopiz{
esatta. di unopera di teatro, sempre sara una copia.” E sempre varra pia
I originale. : : - '

No, il vero, l'autentico cmema, il cmema delle mille e mllle possnblhta

* grafiche, non ha nessuna necessita del teatro In cambio, il teatro — .arte-.
letteraria, fondata prlnc1rpalmente sulla paro]a, integrazione perfetta di azio-
“ne ¢ dialogo — pud aver bisogno ed ottenere nel cmema, in senso spetta-

colare, 1a1uto pit efficace.
o ¢

MANUEL MAcHADO
(trad. di m. v.)

— 58 —



‘

GINO VllTSENTINI «La ca:mera? 'magica ».b Roma, Edizioni di’ « Lettere '_ }
dogg1 »s collezmne « Biblioteca ’V[mnna Tempus », ]94-3 1 vol. in 16
pice. di pag. 64, L. 8. ' . ‘

.

In una collezione di volumetti di carattere preval‘entemeﬁte Jetterario,
com’e questa « Biblioteca Minima Tempws » che «Lettere d'oggi» ha da
poco cominciato a pubbhcare, abhlamo con placere visto inserirsi un libro
sul cinema.

Tanto maggiore ¢ stata la nostra delusione nello scorrere le pagine del
volume di Gino. Visentini, volume che raccoglie gli articoletti dell’Autore
apparsi sui numeri del defunto « Oggl ». In questo « Diario d1 uno spetta-
" tore cmematograflco, 1940-41 », con titoli pomposi e promettentm, le scialbe,
inutili, svagate, recensioni .di Zenobia ¢ de L'ultima corsa, di La dama e il
'cowboy e di Caccia riservata si alternano apezzi di colore o a considerazio-:
ni su personaggi e aspetti- del cinema.

.. La sconfortante lettura di queste pagine. mentre ci conferma la insuf-

ficierite e inesatta informazione e la scarsa capacita di giudizio del Visen-
-tini, ci mostra chiaramente la inutilita di aver raccolto e ripubblicato tali
frettolose noterelle, in cui .la banaliti si sposa degnamente. al gxudlzm er-
roneo o al « sentito dire ». '

Il volume si apre con una stroncatura dei film d’avanguardia. La proie-
zione- di tali film fu un « lsupphzm » per il nostro critico che dichiara di
‘averne oramai abbasta'nza di tutti i film d’avanguardla E dire che déeve *
. averne. visti solo tre! : , _ o

Cosi il Dottor Cahgarl film « etupldamerme artistico » gli appare. de-
testabile e gli fa desiderare’— natulalmente' — la candida leggerezza di certe
pellicole americane ».

Ma que]lo che & pin stupefacente in un mte]lettuale che si picea d1
far critica d’arte (e con quanta competenza sanno i lettori di Gusti esage-
ratt) & il modo con cui si parla dei movimenti d’avanguardia. Bastl leggere
il brano che riguarda il film di Wiene: « L’ambiente .in cui tutto appariva
- inclinato ¢ minaccioso, pili che fantastico voleva essere allucinato, sccondo
i canoni della pittura espressionistica quali si manifestavano nei quadri di

A‘A, o
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V'Kol\occhka, di Beckmaml, di Hofer e d’altri p1ttor1 di quella corrente artz-

stica che prima di essere proibita nel paese che Paveva inventata, sera gia
esaurita naturalmente; e cio fu sufficiente a .mdware Pintima debolezza, i
troppo limitato respiro duna pittura nata dalla penversione dei costumi di
cui soprattutto ebbe a soffrure la Germania dopo la guerra del 1914. Costu-
mi che Pabst ci descrisse con maggwre (‘“') obbwttwu‘a in Crisi, e Kwrl erne '
con. un cupo verismo nel film La Strada ». :

Né molto megho o con minor competenza s0no. tratta’a LEtode de mer
di Man Ray e Le Ballet mécanique di Fernand Leger: -

«Ma i film pit arditi venivano poi, ¢ si chiamavano simbolisti o astrat-
tisti secondo i casi. Ne vedemmo uno che rappresentando il moto circolare -
di-una spirale cercava di dare in astratto T’ erotico movimento del ventre
d’'una danzatrice orientale. Sembrava - un film  congegnato per eccitare i ma-.
lati di neurastenia sessuale. _ , S

-« I simboli, le allusioni, le allegorie e talvolta le raffigurazioni veriéﬁ-
" che della’ sessualita piu dilettantistica e morbosa apparlvano 1 motivi prmcl-
pali di quasi tutta la cmematograﬁa d’avanguardla _ S
‘ « Film, tra Daltro, svolti con mezzi piuttosto infantili, uno’ de1 quah
era quello di capovolgere le immagini, come se mostrare che la gente cam-
mina con i piedi in aria e la testa gilt fosse una spiritosa invenzione. Un’ ak
_tra_non meno intelligente maniera del cinema d’avanguardia, era di far
vedere il mondo reale come dietro un vetro irfego‘]are, difettoso, ove tutto
apparisse contorto e annebbiato. Ma dietro il ve}tro,'cheicosa'l accadeva? Ecco
quello che mnon si capiva: Una cosa sola si capiva, che una ragazza si spo-
- gliava, ma che Pautore del film, con q'uel maledétto vetro annebbiato e de-
- formante; non ci voleva mostrare nulla. Ogni tanto qualcosa di preciso sem-
- brava apparire; il pubblico -apriva bene gli occhi, ma Pimmagine subito si
~ confondeva: per poi mitornare di nuovo e di nuovo confondensL .Supphzm
che durd un buon q'uarto d’ora ». e _

‘Ora queste opere sono la testimonianza ancor oggm lnteressantn551md €
storicamente valida, delle. tendenze artistiche degli artisti che le crearono
e, insieme, della volonta di saggiare i mezzi espressivi del cinema. In esse,
" accanto alla costante ricerca di effetti fo‘fmali' e a]lo studio del modo di
ottenerli, appaiono anche, qua e la, frammenti e notazioni di reale con-
tenuto espressivo. Cosi Eisenstein non certo ammirava il Ballet: Mécanique
- per la bellezza formale di alcune inquadrature, ma proprio perchd in esso -
* erano messl in opera tanti mezzi tipici del - cinematografo. v -

Del resto, ha mai visto il Visentini opere di Braque; di Albert G]!emes.
di Metzinger? E. non gli sembra che i loro ¢quadri siano- molti vicini ad
alcune mlquadrqture del Ballét? Léger, pittore cubista, con - il suo film. ci
ha dato un « manifesto » cinematografico del cubismo . (vedi, ad esempio, la

.
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scorh’pdsizione del pupazzetto raffigurante Charlot in piani, e la dispo'sizio-
ne di essi su di un umico. piano, che & una specie di @ b ¢ del cubx.smo) e un
« catalogo ». 'dei mezzi espressivi d\e]l arte del film,

Lo stesso valore ha limpressionistico Etoile de Mer di Man Ray, im-
' pressiomsnco anche se il grande fotografo si sia definito da.dalsta e anche
se il film in qualche mmangme particolare — e forse anche nel suo com-
plesso - — pud sembrare una manifestazione del subcosciente, del genere di
quella predlcata ‘dai surrealisti. :

Ma Visentini non pud vedere quesu mlportamm lavori senza annoiarsi
a morte e prefensce estasiarsi di fronte ai film che celebrano «la straordi-
naria be]lezza delle evoluzioni di Ginger Rovers e Fred Astame, e la ecci-
tante musica che 1i accompagna ».

- Del secondio artacolo, apfproasnmanvo e incolore, sui «cartoni» ani-
mati e Walt Disney, non diremo altro se non che il riavvicinamento Disney-
Grandville, quanto mai insensato e arbitrario, sembra arrivi di seconda o .
terza mano al Visentini, come a quegli allegri esteti e storici cattolici del
cinema che immaginarono addirittura Desistenza di un brevettato « Sistema
- Grandville » per i disegni animati. (Cfr. Il volto del cinema, Ed. Ave, Roma).
» Pero, se il Visentini non conosce il cinema, la sua storia e le sue piu
notevoli opere, sarebbe almeno augurabl]e che le sue fonti d’informaziome
fossero intelligenti e preparate. Chi ha detto, .per esempio, 2l nostro critico’
che « Perdizione », il film di S. Roberts tratto da « Sanctuary » di Faulkner,
«era meno che mediocre »? Forse un celebre accademico americanista re-
sosi noto mel cinema (e fors’anche heﬂ;l‘a letteratura e nella critica delle arti
figurative) pitt per i danni che ha causato ¢ le « cantonate » che ha preso
- che .per altro? E 11 romanzo di Faulkner & solo « tremendo »? '

Le note blograflche e le indiscrezioni su attori francesi e amerlcam
sullo stile di « Cineillustrato », riempiono- meta del volumetto, e coronano de-
gnamente la esemplare perentorieta di giudizi come: « il cinema & soltanto in
minimg parte azione e movimento, taglio e fotografia; molto, invece nel
cinema & letteratura », per cui Rebecca diventa « una delle massime prove.
_cui si possa riferiré in questo senso, dove 'azione si ‘sviluppa lentamente e
. 1 pochi fatti esterni si appoggiano alle loro cause profonde con una calma
_ tanto piu drammatica quanto pitt grave e precrso ¢ il suo stile» o La dama
e il cowboy dxventa il miglior film mterpretato da Gary Cooper.

Infine, vorremmo raccomandare al - ‘nostro critico di leggere le opere
degli autori che, con tanta sufficienza e cosi sbrigativamente, « hqulda » ‘in
cinquanta righe sulla scorta di un esiguo. brano di un volume, ripreso di -
seconda mano da « Problemi del film » (Ed. Blanco e Nero, 1939} La teo-

rizzazione del « documentario ». "di Paul Roxtha e, infatti, ben altrimenti
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: mtelhgente e complessa rispetto a que]la che- il Vlsentml vorrebbe attri-
_ buirgli. ! :

Daltra parte, le idee del teorico mglese sulla soclaht,a e la moralita delw
" Parte, che tanto fanno rabbrividire il Visentini, sono proprio quelle che
vogni persona di buon senso dovrebbe sostenere. II Rotha, in sostanza, so-
stiene la necessita, nell'opera cinematografica, di una « tesi», cioé della vo-
lonta del regista di esprimere una particolare concezione del mondo. Non
" si tratla -— come crede il Visentini — di sostenere o di divulgare precetti
e massime morali o edlflcantl non si tratta di fare della « propaganda ».
L’arte non € né pud essere precettistica. Il senso della propomszne del Rotha
- per cui larte & eticita in atto, ¢ — come abhiamo sostenuto altra volia’ —
‘ben diverso. In definitiva, il Rotha condanna il cinema puro divertimento,
il cui scopo & quello di estraniare lo spettatore dalla quotidianita della vita
con la presentazione di mondi irreali, assurdamente suggestivi- e maliosi,
in cui né il male né _]avb\ruttez'za né la miseria possono allignare, dove I’amo-
re e-la morte, la miseria e il delitto perdono ogni peso di verita, ogni an-
goscia di"imer‘rogativi ed ogni forza di emozione, per -allinearsi nelle sim-
metrie di balletti da rivista e melle varlazmm, epldermlcameme vradevoh,
‘dei bianchi e dei neri.

Altrettanto deprecabile ¢ il conmdera.re larte come un orloco, suggestl—
vo di stimoli fantastici e poetici, rlservatx a pochi eletti. La vera arte — ri-
petiamo ancora una volta — non tanto sopisce quanto ridesta, non tanto
sx"uot-al quanyo arricchisce, non tanto prbvdc-a estasi guanto fornisce stimoli,
non fantastici ma di pensiero, e -determina azioni. Che, se anche sono sol--
tanto interiori mon per - questo sono meno importanti. Non & un gioco la
creazione artistica e non pud né deve essere un divertimento il contatto con
I'opera d’arte. Solo alcuni idioti -‘fsq.amhiano T'opera d’arte per um. giocattolo:
FPopera d’arte & uno strumento. :

Potrebbe meditare un po’ su queste modeste con51deraz10n1 Tautore di
questa Camera magica che ai film di Carné, ad esempio, qualificato di. dete-
riore gusto giornalistico, preferisce quelh di un Fitzmaurice o, chc 80, d1 un
qualsiasi Norman Taurog ‘ ‘

i

ANTONIO PIETRANGELI

ENRICO COSTA —_ Gulda pratlca del radlorxparatore _—. Uh-]co Hoeph —
Milano — 1943 Ly

Enrico Costa conosciuto autore di vari trattati ‘tecnici, compilati con

“altenia e sicura conoscenza dei problemi svolti, presenta in questo volume
una completa raccolta di motizie indispensabili al radlorlparatore. Notizie
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che non si fermano ad un supe&ficia.le esame delle necessita di un labora-
torio radiotecnico ed all’elencazionc di quelle nozioni che si debbono sup-
porre comuni a chi lavora con apparecchl di estrema sensibilita, ma che
-vanno in profondlta nella trattazione di procedimenti di caleolo, di costru-
zione, di taratura e di controllo di tutti gli accessori. .
. Ed & questo indubbiamente il merito maggiore della Guida - pratlca “del
radwnparatone. Quello , cioe, di far conoscere con dov1z1a veramente ecce-
zionale di schemi e di dati, tutti gli apparecchi necessari- alla piu "efficace
messa a punto dei radioricevitori, nonché i metodi di lavorazione industria-
le dei vari materiali. ' - ‘ '

Col "progredire della tecnica costruttiva e con la scoperta di circuiti
nuovi ed ‘in particolar modo di valvole termoioniche sempre pili efficienti
e sensibili, il laboratorio per le riparazioni non si deve piut considerare come
il locale ove un esperto sostituisce con facili operazioni manuali i ‘pezzi
rotti o bruciati dei circuiti, ma, piuttosto come un luogo ove si dmponc di
tutti que«rh strumenti di controllo e taratura semza i quali la pratica; la di-
‘ligenza e persino Dlesperienza personale nulla possono rendere di efficace
e di -concreto. : _ o

In altri tempi il latboratorlo radiotecnico per le rlparazrlonl era tenuto
da un modesto radioamatore, il quale, presa pratica dei-pochi circuiti allora
in uso, era in grado di riparare qualsiasi guasto col semplice uso di un volt-
metro tascabile, di un saldatore e di qualche pezzo "di ricambio scelto tra
i pitt comuni dex pochi tipi allora in commercio. Attualmente ]a rl.parazmne
presenta in genefre maggiori difficolta.

La generalizzazione quasi completa del circuito supereterodina e &
circuiti similari che presuppongono TI'uso di condensatori variabili coassiali
perfettamente allineati elettricamente ¢ di medie frequenze tarate ad una
" frequenza ben dfinita, 'adozione ‘di valvole termoioniche a.piut elettrodi (po-
Hodi), 1a possibilita di captarée onde di diversa lunghezza e P’applicazione
di numerosi congegni_ (scala parlante, commutatori d’onda, variatori di to-
nalita, occhi magici, controllo automatico del volume, reazione inversa,
ecc) rendono l'apparecchio radlofomoo una macchina di estrema sensibilita
e capace di rendimenti assai elevati se ben dlmensmnata e tarata,

Naturalmente le difficolta di riparazione sono . aumentate; esse non si
possono effettuare se non ricorrendo ad attrezzature adatte allo scopo ed a
strumenti di controllo ad alta sensibilita. Ed & proprio di questi che si
~diffusamente mnella Guida pratica del radioriparatore.

Questo trattato risulta proficuo anche per coloro che si interessano di
cinema gonbrp o che sono incaricati della manutenzione degli i-mpianti da
registrazione, perché, per diverse ragioni, tali apparecchiature devono esse-
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re riparate sul posto d’lmplego, nel quale pertanbo debbono trovarsi gli
strumenti ed i tecnici capaci.

Il volume, di circa 800 pagine. corredato da 521 1ll‘u~stfraz10n1 7 tabelle
e 4 appendici, si divide in tre parti. Nella prima si parla d;eb.h strumenti di
misura radioelettrici; sono complete le- trattazmm relative ai voltmetri ‘a
valvola, agli oscilloscopi ed ai generatori di bassa ed alta frequenza. Le altre .
due parti rignardano. rispettivamente il collaudo e la riparazione degli or-
gani dei radioricevitori ed il collaudo ¢ la riparazione dei radioricevotori.

- Nel libro si mota-una caratteristica che non abbiamo riscontrato in altri

scritti ‘del Costa e che, a nostro avviéo, ‘& di svantaggio per la rapida com-

- prensioné della materia trattata: la mancanza di tabelle riassuntive o almeno
di un indice analitico. ’ : :

Allorché si vuol elencare, come ha dlllgentemente fatto l’autore, tutti i

plegl, i difetti, i guasti ele proprieta di un certo strumento o circuito, nonché

‘le particolarita costruttlve, i processi di fabbricazione ecc. e 81 vuol altresi
esser chiari e precisi, occorre talora dilungarsi per intere pagine su descri-
zioni che fanno perdere il filo diretto del discorso.

E’ facile tornare, esaurita la parentesi.pitt o meno lusnga, a]] ar«romento
centrale, ma non' sempre il lettore afferma con facilitd, a prlma lettura,
tutto lo. svﬂuppo del ragionamento. .

Il pitr delle volte occorre prendere degh appunt1 che riassumono gli ar-
gomentl pmnmpah, cid che se & utile perché obbliga a seguire piun attenta-
tamente il testo, va, in ultlma analisi, a scapito della hnearlta e della chla-'
rezza del volume. ' :

Una magglore suddlwsmne degli argomentl ed un certo numero di ta- -
'vole od un indice amalitico avrebbero certamente concorso a rendere p1u :
evidenti i problemi trattati. '

Il volume & alla sua terza edlzmne ed appare in vesbe completame'lte
mveduta, rifatto in mumerose parti, arricchito notevolmente rispetto alle
due edizioni - precedantl atto a rispondere a tutte le esigenze culturah di un

. esperto lradlonparatore o radlomontatore T

Dice il Leopardi: Il pilt certo modo di celare agh altn i confmn del

‘proprio sapere & di non passarli. Pomhe Pautore non“ha mai oltrepassato i

- limiti ‘del proprio sapere, in quanto ha svolto la materia senza far ricorso

alla facile copiatura di dati e di notizie da opuscoli illustrativi, ma solo at-
traverso una elaborazione personale deghi argomenti trattati, il Costa da
segno di essere un completo conoscitore dei problemi radlotecmcl

PA_OLo "UcCELLoO
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BANDO DI CONCORSO

1) It Centro Sperimentéle di Cinematografia, di comune accordo con Cine-,

- -citta — Istituto Luce — Scalera Film-—'S. A. Ferran{a — S.A.tC.I., sotto
gli auspici del Ministero della Cultufa Popolare, bandisce un concorso
per n. 12 posti per tecnici addetti alla produzione, cinematografica.”

.2) T vincitori .del ¢oncorso -sa_rénno attribuiti alle Imprese sopramenzionate
"¢ saranno assimti allo scadere del’ periodo di prova indicato al successivo _
articolo 8) con un ‘contratto a termine della durata di anni 2. ‘

3) perlodo di prova & stabilito in tre mesi.

4) La retribuzione mens1le & fissata in L. 1.500 al lordo di ricchezza moblle
durante il penodo di prova e di L. 2.000 mensili al lordo- di R M. per
" il periodo di cui all’art. 2). '

5) Le Imprese-anzidette si obbligano di faa'e sevun'e ai tecnici i corsi di spe- _
clahzzazmne e secondo il programma che il C. S. C. stablllra '

6) Le Imprese, in ‘base alle norme che saranno concordate, metteranno a
dispozione del C. S. C. i loro stabﬂlmexm e i tecnici per le. relative
esercitazioni pratlche

l) Le specmahzzazloau riguardano:
sviluppo e stampa;
fabbricazione del materiale sensibile;
ottica- 'ciriematdgraﬁca ; :
costruzioni di meccanica cmematograﬁca, :
eletirotecnica cmematograﬁca
cmematograﬁa a colori,
8) Alla scadenza del contratto a termme, di cui all’art. 2), sara facolta delle
1mprese di" rinnovare il contratto stesso alle condizioni di retribuzione
_ non “inferiori a quelle previste dal presente bando Tl tecnico dovra sem-
pre essere impiegato mnella spemahzz»azmne )
- 9) 11 candldato, per essere ammesso al presente concorso, déve essere laureato
in mgegnerla, o in chlmlca, o in iﬁsma o in matematica.

:
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10) Durante. il periodo di prova e quello relatlvo al contratto a tempo deter- ‘
minato previsto dallart 2), saranno. apphcate e norme del wgente con-
tratto nazionale per gli impiegati dell’industria. ’

11) I partecipanti al concorso, oltre al titolo di studio mdlcato al precedente
‘art, 9) dovranno produrre:

4) “certificato di idomeita fisica.
b) certificato” di nascita. A
. ¢) certificato penale di data non anterlore a tre mesi dalla sua emis- -
sione. B - R
d) certificato di iscrizione alle orgamzzazmm del Reglme. '
e) certificato di cntad]nanza 1tallana. i '
f) tesi di laurea.

Lasplrante, inoltre, doyra sostenere una conversazmne su argomenti
di carattere generale, dinanzi ad una ‘Commissione nominata dalla Dire-
‘zione del Centro Sperimentale e presieduta da una persona delegata dal
Ministero della Cultura Popolare. Di tale Commissigne faranno parte i
rappresentanti delle competenti org\anlzzazmm smdacah

. 12) Le domande in carta libera, corredate dai "documenti di .cui agh arti< .«

. coli 9) e 11), dovranno essere indirizzate alla Direzione del Centro Spen-
mentale di Cinematografia - V1a Tuscolana, Km. 9, non oltre 11 giorno’

31-3-1943.XXI. . .

~ 13) Per tutta la durata del corso, al tecnico & fatto a:solutamente d1v1eto di
partecipare a qualsiasi altra attivita professlonale, senza la preventiva
autorlzzrazmne del Centro Sperlmentalle di Cmematograﬁa

PROPRIETARIO CENTRO -SPERIMENTALE DI CINEMATOGRAFIA
LUIGI CHIARINI - Direttore Responsabile
MARIO VERDONE - Segretario di Redazione
. Stampato dalla Italgraf (Stab. Ed. di Via Germanico, 183) per la S. A Ed. Italiane. - Roma

oy




EDIZIONI ITALIANE §. A. . ROMA"

B

g Esce ‘dopo lunga 'at}tesa'_ '  |

.. EUGENI ¢ NEIL

STRANO  INTERLUDIO.

Tragiliziqne gintrod’uzioip’e'di” Engenio. Mmi'-:t"él‘q _

. Pagy. 384 R N Pfezzé* Lﬂz4

T

Il capolavoro tanto. discusso  ed - ammirato. -

PR

T ITALIANE S. A. - ROM

EDIZION
i | Via del FQ'uix"i.na_lg,: 22 -




Produzione . CINES-SACIF
Esclusivita E.N.LC,

interpreti :

M. GIROTTI
A. NAZZARI §
A. PAGNANI
. O. SOLBELLI
P.STOPPA

‘Regista:
DE .LIMOUR




Ay

-

BIANC(E NERG

-~  RASSEGNA DI ARTE cmncA E, TEchcA ‘DEL- FiLm
.- R DIRETTA DAF LUIGH. emAmm s

« BIA]VCO E IVERO e la prlnw grande rwzsta l(a\llaml che ttram i probleml della vitw

“ cinematografica dal punto di vista, oltre che estetico e _tecnico, somale e poluwo con
studi esaurienti e rigorosi, ‘al di- fuori di-ogni- preconcetto*dz tendenza
“« BIANCO-E NERO », ha pubblicato dal  gennaio 1937 in 51. fascwah di oltrp 100 pagme

icigscuno,: « molti dei quali riccamerite illustrati-da tavole fiiori testo_ su carta patinata, i piit

“ . importanti-saggi di arte, storia: e. tecnica’del film. La ficchezza della materia e I’ abbondanza

L  della documeanu’)"ne Janno “delle annate della rivista « BIANCO' E NERO»>» uno stru-.

: mento prezwso, mchspensabtle a chtunque voglm, in. Italuz, occuparsz dl cmematografo

- - 5

P -

COLLANA @i -7,

QTUBII CENENHA'E‘@GRAFICI

DIRETTA DA LUIGH. GHIARINI

"; EDITA DA ” BIANCO E NERO” HA PUBBLICATO SINORA

o S PRIMA szmr.

FEYDER ZIMVIER SPAAK ‘La. kermesse eroica - (Esaurlto) : ‘
Luier CHIARINI ¢ UMBERTO Barearo: Lattore, saggio di antologta critica; —

LE

L “Tell volume L. 15; TI volume L. 7; legati'in tutta tela L. 20 Zlascuno._- :
R -J. SPOTTISWOODE-wGrammatwa del lem - un volume 16gato in’ tutta.

- tela L. 207 7 - : e

ey /.

=

VSEVOLOD I. PupovcHin: Lattore nel fllm . un volume L 15 legato 1n~7.

T T ISBGUENTI VOLUMI; TS T ‘-'“'_!

Ry e . . « -

1 ‘ERNEsTo CAUDA: Il cinema acolon - un volume L 25 legato in tela L 30.. -
17 LIBERO INNAMORATI . e PAOLO UCCELLO Le regbstrazwne del suono . un volu- ~ ~
- 7 me L. 40; legato if tutta tela L, 50.. - 0 %o ST

i : f o tela L2000 TR - Yo

~

legato in tela. L. 25:- o Co v s

:,? » FRANCESCG. PASINETTS: Storm del-. cm%ma, dalle oi'tgm’t a oggr, - un volume '

e di complesswe 636.pagine L. 653 legato in tela L.75. -

7z ‘UMBERTO BARBARO: F le s()ggetto e sceneggmtura un Volume L 257 legato e
o

. DEL CIIVEMA PUBBLICATI DALLA RIVIST A - A .«,:,1‘”_ L
. Per- ordlnazlom L« Edlzlom Itahane », "Via~ Qulrlnale, 22 - Tel 4817. 155 487 100 A

. ?v Luict CHIARIN ¢, UMBER'\I‘O BARBARO Problemz del f»lm un volume L 205" -

'~_",l *intela L. 30. - o < # ) 34,4 ST
NINo OTTAVI+ L’mdustrm cmema,tografwa e la sua organzzzazwne .un Volu- o
v;_ o, me L 40 legato in tela'L. 50. ., " - . e \ [ ,m
L , e SEGONDA sems R M N g
. L‘?JIGX CHIARII\I’ Cmque‘capttoh sul lem - un Volume L 22 B o N
o APPARIRANNO‘ TRA' BREVE [ ;,_,:’ TR = xa}
“UMBERTO BARBARO: L’attore cmematograflco. J At .
UGO CAPITANI Il fllm nel dzruto dautore; B ST . CLn . 2
RAFFAELE MASTROSTEFANO Splntuahta del (‘Lnema. SN /'- P
‘/LADIMIR NILSEN' Il cmema com»e a,rte fzguratwa ? ) : / . '_*;;' oL '
PIETRO PORTALUPI' Tecmca del ; oo g PR , ot

. VEDI NELL”INTERNO N ELENCO DEI PIU" IMPORTANTL SAGGI Sui- PROBLEMT , ™

y

- L e ea




- Erroie ArrovoLr: Dl romanzo allo schermo (Anno II n. 1, gennaio 1938).. - <
~-PaorLo UcceLro: II. problema ﬁswo dello spazio e del tenipo in funzwne della cinemato-"

ESTETICA o

% Luer CHIARINI e UMBERTO BARBARO Probleml del film - Seggio di antologia estetica.

Contlene scritti dii Alexandre Arnoux, Massimo Bontempellt, Ricciotto Canudo,
Emilio Cecchi, Alberto.Cofisiglio, Leo Longanesi, S. A. Liiciani, Giovanni Gentile,

Eugenw Giovannetti, ]oseph Goebbels, René Clair, Hans Richter, Paul Rotha —
+ Un volume L. 20; legato in tela L. 25. v
fase risolutiva della sceneggiatura. - Quattro esempl di ‘sceneggiatura;. Quellc. che gli
scrittori di film devono conoscere dell’arte del' cinema. In appendlce un atlante foto-
grafico. — Un volume L. 20; legato in.tela L. 25.. . :
Grusepre Bortar: Il cinema ‘e i bambini (Anno III n. 8, agosto 1939\ <
Jacopo- CoMin: Per ung teoriq dell’espresswne cmemutograﬁca Anno I n. 6, giugno 1937).

"MARCELLO GALLIAN: Macching e “fantasia (Anno T n. 11, novembre 1937).

-

~ grafia (Anno II m. 1, gennaio 1938)
RupoLr ArNuEM: Il film come opera d’arte (Anno II n. 4 aprile 1938)

Luigt ' CHIsRINT Y Il film & un’arte, il cinema ww'industric (Anno I n. "1, luglio 1938)
RUDOLF ArnmeEmM: Nuovo Lascoonte {Anno 1T n. 8, agosto 1938)."

* UMBERTO Barsaro:_Film: soggetio e sceneggwtura - Sv1luppo" del soggetto | ﬁno alla -~ -

AbriasNo MAGLI: Arte e spetmcolo nel’ teatro e nel cmematografo \Anno II n. 10,,01-. L

_‘tobre 1938). - < a
Uco BerT1 :ePoesia e cmefat’ografo (Anno II n. 12, dlcembre 1938)
ErToRE ALLODOLI: Il cinema nellg leiteratura narratwa (Anno III n. 3, mamo 1939).

[y

- Umnerro Bariaxo: - I problema estetico del film (Anno III n. 5, maggm 1939).

GHERARDO GHERARDI Prassi del dlalogo cinematografico (Anno 1II n.'s, magguﬁ‘ 1939).
G. B. ANG!OLETTI La parte dello scrittore (Anno 1II n. 9, settemhre 1939). '
Tito A SPAGNOL Constderazwmxnella sceneggiamura (Annm. T n. 9, settembre 1939)

- P. M. PASINETTI :Film e arte narrativa (Anno I n. 12, dicembre 1939).-

Bira Bardzs:: Lo spbnto del film (Ann(, IV n. 2, febbralo 1940).
Darto RAsTEL L1 La regia’ (Anno-IV n. 9, settémbre 1940). -
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"~ AnToNIO Covi: Il cinema conie espressione artisticn -(Anno IV n. 10, ottobre 1940).
RAFFAELE MASTROSTEFANO: Il teatro zl cinema, lattore (Anno IV n ll 12, novembre »

dicembre 1940)

. ROSAmo ASSUNTO: Introduzwne m classwL (Anno IV n 11 12, novembre dlcembre 1940)

WERNER KORTWICH La gceneggmtura (Anno -V n. 5, maggio. 1941).

_ GALVANO DELLA VOLPE Cmema e « mondo spirituale » -(Anno V n. 9, settembre 1941)
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SRS JACQUES FEYDER B ZxMME't . SPAAK' « La Kermesse Herotque“). Soggetto, aceneggxatura e
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