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Nu0V1 perfezmnamentl
negll 1mp1ant1

dl reglstrazu)ne sonora

.

Una buona reglstrazmne del sueno su pelllcola richiede la solu-
zione di numerosi_problemi teorici di natura meccanica, ottica, sensi-
tometrica ed elettrica. Lo scopo di questi appunti & di far conoscere al-
cuni- perfezionamenti del complesso elettrico da registrazione che sono
attualmente allo studio o in via di applicazione. : _

11 funzionamento di un impianto per l’incisione del suono su .
pellicola ‘¢ semplice, almeno. nelle sue linee fondamentali.

, L’attore parla davanti al microfono. Questo riceve variazioni della
pressione dell’aria e da variazioni proporzionali di corrente elettrica.
Dopo una sufficiente amphﬁcazmne le variazioni elettriche vengono
convertite da un adatto organismo (oscillografo) in variazioni. di luce,
venendosi cosi a-realizzare le condizioni necessarie per 1mpres|310nare
lemulsmne sensibile della pellicola.

Se il funzionamento degli apparecchl radioelettrici & perfetto —. '
lineare come dicono i teenici, ossia privo di distorsioni — si & portati

~ a trarre la facile conclusione che il rendimento della colonna sonora
all’atto della proiezione debba essere simile al suono originale, suppo-

st 'codd‘lsfatu tutti gli altri problemi di natura varia.

In pratica questa conclusione & errata per le ragioni tecniche che
ora verranno’ esaminate, éd indipendentemente dalla maggiore o mi-
nore abilita, sensibilita o capacita del tecnico del suono, il quale, an-
che se 1n01de con lo spartito musicale sul tavolo di missaggio, non fa

. altro ché un inutile e51blzlon1sm0 senza riuscire a conferire alla re-

gistrazione quella naturalezza e rispondenza alla realta che gli appa-
recchi di per se stessi non sono in grado di dare.

* La notizia che i principali laboratorii delle case costruttrlcl di ap-
" parecchi da registrazione hanno gia messo a punto e cominciato ad uti-
lizzare nei loro impianti il compressore del suono, la cui-funzione &
quella di migliorare il rendimento delle colonne sonore, conferma evi-
~ dentemente la necessita di provvedere a nuovi miglioramenti dei cir-
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cuiti e, quindi, dimostra la mon completa rispondenza tecnica. degli at-
tuali apparecchi, che nessun apporto del fonico pud modificare, -
Analizziamo queste manchevolezze. o -
Supposto perfetto il funzionamento di un impianto in tatti 1 suoi
complessi elettrici, meccanici ed ottici, due diverse condizioni limitano
e variano la perfetta registrazione. La prima & dovuta alla posizione
del microfono nella scena ed alle condizioni acustiche di questa; la se-
conda dipende dai limiti di larghezza imposti alla colonna. sonora,
"Queste condizioni si caratterizzano in termini tecnici:
. 1) nella necessitd di trasferire e riprodurre in modo uniforme ¢
- senza allerarne i rapporti tutte le frequenze comprese fra 30 e 10.000 -
Hertz, non variando la forma dell’onda sonora, ovvero mon. introdu-
cendo nuove armoniche; . I
2) nell’ottenere che i rapporti finali delle varie intensitd di suono
siano proporzionali ai rapporti originali.. ' ' ‘

‘L’orecchio umano percepisce i suoni — voce, musica e rumori —-
sia per influenza diretta delle onde acustiche che dalla sorgente rag-
giungono ‘in linea retta il timpano, sia per ‘azione delle onde che ad -
esso giungono dopo esser state riflesse una. o pin volte dalle superfici
* dell’ambiente in cui trovavsi 1’origine del suono e T’orecchio stesso.
‘Anzi & dovuta per la massima parte a quésto secondo complesso di on-
~ de la possibilita di sentire i suoni in un dato modo e con un certo vo-

lume. Tuttavia un microfono non pud semplicemente collocarsi al po- -
sto idell’ascoltatore per ottenere una buona ripresa. ‘L’orecchio & al ser-
vizio del cervello e come tale & selettivo nella scelta dei suoni. lo scrivo
queste pagine menire la radio trasmette il finale di un concerto, ep-
pure non solo la musica non mi disturba, ma talvolta non la sento af-
_fatt’o; dopo qualche minuto che si & in treno il rumore delle ruote non
~ da pin fastidio e spesso si riesce a fare una conversazione col vicino ad-
dirittara sottovoce, in condizioni acustiche tali da non sembrare pos-
sibile la comprensione.’ ] , o :
Il microfono & invece impersonale ed obbiettivo. Se lo mettessi
‘nella mia stanza, ove mi sembra regni il silenzio, o sul treno ove due
-viaggiatori parlano a voce bassa, sentirei nel primo ‘caso, con il con-
certo della radio, il rumore di un . ireno che passa lontano, il tic-tac
_ di un orologio da tavolo e cento aliri rumori che io non ho sentito af-"
fatto, e, nel secondo’ caso, sotto mozze incomprensibili parole un’as-
sordante sarabanda di rumori vari addirittura assordanti. '
‘Con cid si vuol dire che i microfoni non si possono situare a caso
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NUOVI PERFEZIONAMENTI NEGLI IMPIANTI DI - REGISTRAZIONE SONORA

e tanio meno possono 6i1idicarsi le condizioni acustiche soltanto fidan-
dosi del proprio orecchlo. - S
" Questi fatti sp1e<rano la necessna che i teatri siano isolati acusti-—
camente dai rumori esterni — il che richiede pareti massicce, esenti -
da aperlure e con porte a chiusura ermetica — e che nell’interno di
essi siano predisposti opportuni accorglmentl acustici per evitare i fe-
mnomeni di eco e di coda sonora tanto nocivi alla buona comprensioné
dei suoni reﬂlstratl . :

Tuttavia ’uso di mraterlale assorbente, ormai generahzzato ad al-
cuni tipi caratteristici, non sempre risponde alle esigénze teoriche dei
teatri. di posa. Le quali sono: riduzione della coda-sonora (tempo di -
riverberazione contenuto ‘entro limiti preﬁssatl) ed - assorbimento co-
stante per tutte le frequenze. In genere i materiali usati assorbono le
~ alte frequenze in misura molto maggiore delle basse, € la stessa scena

pud notevolmente cambiare-le condizioni acustiche tanto da rendere
mefﬁclentl gli isolamenti predlspostl sulle pareti.

~ Le condizioni locali di ripresa nell’interno delle scene debbono _
essere risolte di volta in volta dal tecnico; per le pareti del teatro di
posa resta la necessita di ricoprirne le superfici con materiale ad assor-
bimento costante per .tutte le frequenze.

‘In questo senso recenti perfezionamenti di natura acustica, non
ancora introdotti nell’uso cinematografico, ma i cui-risultati tecnici e
sperimentali sono altamente interessanti, sono dovuti all’ing. Oelsner,
il quale ha collaudato spec1ah sistemi assorbenti a risuonatori a decre-

_mento variabile che hanno lo seopo di smorzare le basse frequenze

(Questi risuonatori sono costituiti da piastre di materiale. duro, di plc-'
colo spessore, atte a vibrare come membrane cedevoli; tra queste pia-

stie ed il muro & costituita una camera d’aria che ha funzioni di sistema ~
elastico, mentre il decremento delle oscillazioni in bassa frequenza &
ottenuto con adatti smorzatori meccanici ed acustlcl formati da mate-

riali plastici- quali il bitume, il feltro, ecc.

L’idea di questo sistema di isolamento acustlco sembra sia deri-
vato dall’osservazione delle buene quahta sonore degli ambienti ri-
vcoperu da tavole di legno che, entrando n v1bra710ne alle basse fre-
quenze, le smorzano. :

11 sistema Oelsner ¢ utile anche per I’eliminazione di eventuah
. infrasuoni i.quali, come & dimostrato, si possono sovrapporre,. in am-
bienti molto grandi, alle frequenze acustiche, causando effetti fisiolo-
gici sgradevoll, come avviene ad esempio mei vagoni ferroviari mnei
quali si ha un senso di oppressione allorche la velocita ragbmnge certi
‘valori critiei. R -
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L’Oélsner ha splnto le sue esperienze anche all’ 1solamento ‘dei
* locali dalle vibrazioni esterne e dalle vibrazioni che si_possono pro-
durre in punti vari dell’ edlﬁcm, 1nterr0mpend0, con esito favorevole,
la continuita elastica delle travature mediante l’mterposmwne di ma.

teriale poco rigido, (sughero, amianto, ecc.) attraverso il quale le vi-
" brazioni vengono. smorzate ¢ talora anche eliminate. .

© La seconda cond1z10ne che ostacola la perfetta resa dei suonire-.
. glstratl dipende dai limiti di-larghezza imposti alla colonna sonora.
‘ L’orecchio uinano normale non percepisce i suoni al disotto di
un certo limite (soglia di udibilitd) ed & fortemente colpito fino a forme
di dolore violento e di emorragia al di s .opra di altri limiti di potenza
sonora  (soglia del -dolore).

Lo scarto massimo oompreso tra le due soglie & di circa 130 deci-
bel (1) considerando livello 0 decibel quello’ della soglia di udibi-
lita. Cio equivale a dire che, presa eguale all’unita D’intensita minima
del suono appena percettibilé, ’orecchio pud- ancora sopporiare senza
dolore lo stesso suono avente un "intensita di diecimila miliardi-di voltb
I’intensitd minima. : : .

. L’intensita sviluppata da un orchestra non supera in genere gli 80
decibel e talvolta bastano scarti di soli 60 dembel per il parlato sono
sufficienti livelli assai inferiori.:

Una tale estensione di livelli rlsulta tuttavia tmppo elevata nei -
riguardi dei normali dllSPOSlthI dl registrazione del suono per i quali
i massimi livelli ammessi sono :

- da 40 a 45 decibel per le reglstrazmnl sulle colonne sonore od _
“elettromagnetiche;

da.35 a 40 decibel pe’f le radiotrasmissioni;
da 25 a 35 decﬂ)el per le incisioni su dischi.

Inoltre si deve tener presente che 11 hvello minimo di registra-
zione non puo scendere al di sotio del valore del rumore di fondo per -
evitare che sia completamente coperto dal disturbo. :

In definitiva, in una reglstrazmne soddlsfacente, le pin deboll vi-
* brazioni acustiche, i pianissimo della musica, debbono essere portati -
al d1 Isopra del hvello del rumore d1 fondo e le modulazwm piu forti, i

v

(1) 11 decibél é Punita di misura ‘del'l’ampliﬁcazio‘ne.
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fortissimi della musica, non devono dar luogo a sovraccarichi nel si--
stema oscilografico e non debbono smodulare, uscendo fuori dai mar-
gini del medesimo spazm ad essi riservato. Si ha, ciog, che I’ estensione
della dinamica di reglstrazmne é pin limitata di quella reale e, per-
 tanto, il compito del tecnico & necessarlamente quello di operare dei li-
vellamenti nei suoni che giungono al suo apparecchlo.

‘11 suono registrato risultera perclo piu piatto, meno v1vo, meno
commentato di quello orlgmale -

Allo scopo di ridurre i due inconvenienti ora ricordati. sono stati

- studiati due ¢ircuiti amplificatori ausiliari a valvole termmomche i
quali assolvono compiti ben definiti. ’ ' ,
Il primo tipo di amphﬁcatore, gia in uso da diversi anni con ren- -
dimento .soddisfacente, & detto eliminatore dei rumori di fondo o si-
lenziatore; esso permete la reglstrazmne delle piit deboli modulazioni
~in quanto riduce i rumori di fondo, cioé le distorsioni della riproda-
zione di tipo non lineare dovute al fatto che una pellicola trasparente,
~ e ciod non impressionata ma normalmente sviluppata e fissata, pas-
-sando davanti alla cellula fotoeletirica. determina oscillazioni paras-
sitariedella- luce - mmdente che si manifestano nell’altoparlante sotto
-forma di rumori. La causa di questo fenomeno risiede principalmente -
nella irregolarita propria dell’emulsione, impoverita dal bagno .di fis-
saggio. 1l fenomeno & tanto pill sentito quanto piu la pellicola & tra-
sparente .ed & accresciuto da numerose cause estranee che vengono. ad
aggiungersi con 1’uso- (sporcmzm, polvere, ditate, ecc.).

‘L’eliminatore dei rumori di fondo ha la funzione di mantenere
la colonna sonora tanto piu nera quanto minore & la modulazione, la-
sciando una traccia minima trasparente in assenza di modulazioni ed
aumentando lo spazio utile per la registrazione man mano che I’inten-
sita del suono che si registra assume valori piu ampi; per evitare nuove
cause di distorsioni le oscillazioni debbono sempre trovare un suffi.
ciente spazio entro cui disegnarsi liberamente fino al livello ‘massimo
imposto dalla larghezza della colonna. -

Il secondo tipo di amphﬁcatore. ion ancora in uso, ma gia lar-
gamente - sperimentato nei laboratori, prende il nome di compressore
dei suoni. Esso ha la funzione di ridurre le piu alte modulazioni, di -
comprimerle, come dice il nome dato all’ appareochlo, in modo che pos-
sano incidersi, sia pure modificate, éntro i limiti della pista sonora.

In tal modo esso iniroduce una distorsione nella registrazione a-
partire da un certo valore percentuale di modulazione. Questa distor-

~ sione, non & dannosa agli effetti della normale riproduzione in quanto
non rappresenta altro che una sostituzione alla regolazione manuale

T =
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del fomco di una regolazmne automatica e, qumdl, pit pronta, esatta,
tempestiva ed esente da errori soggettivi. :

Tuttavia il vero vantaggio del compressore non & quello accenna-
to. E intuitivo, anche non volendo qui.entrare in dettagli tecnici, che
il funzmnamento di questo amphﬁcatore & basato sul prelevamento di-
una quota percentuale della corrente modulata normale e sulla pro-
duzione di un’altra -corrente ‘sirettamente legata ai valori di’ quella
prelevata Questa corrente, oltre ad operare la correzione automatica
della modulazione .utile nel senso indicato, pud essere utilizzata, ad
esempio, per incidere una colonna ausiliaria di controllo, utlll_z_zando
‘una piccola porzione,della pista sonora, che puo essere leggermente ri-
dotta senza inconvenienti pratici. e

Al ‘momento_della rlproduzflone si pud utilizzare un CII‘(‘lUtO in-
verso a quello del compressore, detto espansore del suono, il quale,
azionato dalla colonna ausiliaria, & in grado di ridare alle modulazmm
i rapporn relativi' dei suoni originali. s
© Si viene in altri termini a poter disporre di suoni aventi scarti di
intensita assai superiori a quelli permessi dalle: dimensioni normah
della colonna sonora. : v
, I sistemi usati per la compressmne € l espansione automatica dei -
suoni sono di due tipi: -

1) Sistemi nei quah lamphﬁcazmne viene modlﬁcata Varlando il
regime delle tensioni in una.o piu valvole amphﬁcatrlm '

2) Sistemi nei quali viene sfruttata la variazione di una resistenza’
. con la temperatura. T _ . -

' L’ apphcazmne di questl apparecchi si pud considerare assai pros- ‘
- sima ed apportera certamente un nolevole miglioramento nella rlpro-
duzione delle colonne sonore. ; : : -
A conclusione di questi appunti tecnici vediamo 1e LOIIdMlOIll este-
tiche che verranno a determmar51 allorche Tuso dei perfezwnamentl_
sara attuato. . - : v
Il tecnico del suono cessera di essere, come lo & attualmente un
“attoma legato alle sue manopole, per divenire una persona del tutto
inutile. La macchina sara automatica e potra, quindi, funzionare an.:
- che se sorvegliata da un semplice operaio. Il lato tecnice e formalistico
del cinema sonoro avra cosi trovata la sua integrale soluz1one. Resta
da rlsolvere il problema artistico relatlvo al contributo. che il sonoroe
puo apportare al film inteso come opera artistica. In. questo senso non
sempre & stato valutato giustamente I’apporto che il fonico dovrebbe
dare, al film quale dlretto col]aboratore. Al tecnico del suono si chiede
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NUOVI PERFEZIONAMENTI NEGLI IMPIANTI DI REGISTRAZIONE SVONORA‘

geueralmente una realta cruda é viva, una riproduzione fedele del suo-.

no, e ci6 forse perché la gran massa dei tecnici non possiede essa stessa
‘un problema estetico interiore da manifestare, o forse perché nei re-

gisti non si & ancora raggiunta una maturita tecnica tale che faccla loro
, f\laborare e concepire un problema estetico del sonoro.

-Ne consegue che, mentre nella ripresa ottica viene esercitata una
cura minuziosa e spesso cav1llosa, per la colonna sonora ci si accon-

“tenta con facilitd dei pin svariati rl»plevhl purché essa parli in forma
chiara, alta, nitida, fedelmente rispondente alla realta.

Anche un’immagine esterna puo essere colta dall’obbiettivo con
un verismo' eccezionale, perd & intuitivo che la riproduzione pittorica
di un dato momento di questa realta determinante un aspetto sugge-
stivo_e soggettivo, in quanto vista attraverso l’interpretazione dell’arti-
sta, & indubbiamente piu espressiva e convincente di qualsiasi realta.-

‘Se & vero 1’assioma che si fotografa con lo spirito, & altrettanto
vero che la'registrazione del suono non & un lavoro manuale o pratico
bensi un’operazione i cui valori spirituali hanno importanza fonda-
mentale. Il problema, quindi, che deve essere messo all’ ordire del
giorno & que]lo di superare questi formalismi nella reglstrazmne del
suoho se &i vogliono utilizzare tutti i mezzi espressivi di cui il cinema,
.come arte, pud e deve disporre.

Paoro UccELLo '+
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" Precisazioni su Wllly Forst

COSCIENZA AMBIENTALE.

".La coscienza ambientale sorge dal sentimento o da una razionaliz-
“zazione intellettuale degli elementi con cui ’artista si appresta a co-
struire logicamente cid che la fantasia o il pensiero gli hanno gia sug-
gerito intuitivamente: e se 'ordinamento obiettivo degli elementi sce-
nografici o d’ambiente pud esistere di per s, il puro sentimento am- .
bientale che formasse la base di quella coscienza dovrebbe poi, meces-
sariamente; gemere ed essere premuto nei torchi dell’ordine razionale.
Il contenuto, cioé, deve essere organizzato ed incanalato come un- gas
esteticamente -pericoloso, perché le sue esalazioni non possano anneb.-.

~ biare il vetro limpido dell’ordine formale. Nelle sue cose migliori,
- Willy Forst, pure procedendo da una base >ambient‘ale vissuta assai pia-
nel sangue che nel cervello, & riuscito ad esporre organicamente la
_materla. Tale coscienza ha avuto, in terminologia, una denominazione
senerica che vorrebbe essere, in.profonditd, molio aderente al conce’t-
to: viennismo. :

IL COSIDDETTO « VIENNISMO ».

¢ Il viennismo sarebbe dunque, né piit né meno, ’atmosfera di cui
 Forst ha imbevuto le opere sue; sarebbe la intera sua coscienza am:
bientale, al di fuori della quale nulla esiste se non- la inesistenza di
Forst. Ma & veramente, questo termine, comprensivo d’ogni ispirazione
forstiana, e tale che senza di esso non riesca al critico di sistemare al-
trimenti quella posizione artistica? Penso, invece, che di questa deno-
. minazione si debba ﬁlologlcamente vaghare 11 rispondente tessuto, cioé
~ 1 lavori meglic suscettibili di « viennismo », e vedere fino a qual se-
gno essa valga e si muova nei limiti del suo valore. Poiché non & suffi-
ciente, credo, porre una vicenda (come Maskerade, 19_34) in uno sfon-
“do vienmese per dedurne il concetto intero di « viennismo »: non sem-

— 10 —~



PRECIS‘AZIONI',SU‘ WILLY FORST

pre il fondo armonizza con 10 stile. Il vero viennismo di Forst & quello,
piuttosto, che esprime il suo amore musicale, intendendo con cid mu-
sicalita non di pure immagini (Dreyer, poniamo) ma fusione di suoni
e materiale visivosecondo un procedimento (vissuto sentlmentalmentc)
ritmico: onde la partlcolare efficacia di talune sequenze, in Operette
¢ Wiener blut, 1l « viennismo » diviene quindi solo un aspetto, ¢ non
‘Vintero bagno atmosferico in cui personaggi e cose si immergono e de-
finiscono musicalmente: e non tutte le opere forstiane, allora, sem-
breranno intinte di questo aspetto. Il discorso attuale, percid, si agita
nella sfera di un termine, ma deve necessariamente evadere da esso per
seguire un bivio formale che & presente proprio nei documenti fatti
oggetto di esame. Concludendo: se si accetta la designazione di « vien-
nismo », non si.pud intenderla che come una generica definizione, in--
torno alla quale & piit che mai lecito formulare i dubbi di una sua com-
pleta rispondenza critica.al valore enunciato dai lavori di Forst, e que-
sta definizione & allora puramente contenutistica, diviene superflua:
quasi come dire — il che & puerilmente logico — ¢he Manzeni & lom-
bardo (e s’¢ mai parlato per questo di « lombardlsmo" »)-e che Tri-
lussa & intinto di romanesco. Tutto cio non porterebbe a spiegare.lo -
stile. Se invece si accoglie, -del termine « viennismo », solo quella re.
condita parte di esso che pud essere intesa come sintomo stilistico di
espressione (fonder51 ritmico di musica e 1mmag1n1) allora. muta pro-
fondamente il sistema di analisi, che anzi ci conduce a scoprire vie di-
verse e forse piu originali a confronto dei troppo -celebrati Leise
flehen meine lieder (Angeli senza paradlso, 1933), Bel ami, Operette,
e dell’ultimo Wiener blut (Sangue viennese, 1942).

“Allora, infine, si pud sostenere € concludere per una presenza con-
temporanea in Forst di due o piu toni stilistici, le cui fonti devono ri-
cercarsi appunto nel « viennismo » secondo il suo significato estetico, -
ma anche (e sopratutto, per i brani di-cinema puro) negli influssi lar-
vati dell’espressionismo tedesco e in altri non sempre identificabili e

- riducibili a schematiche asserzioni: verismo psicologico e simbolismo. -
Senza dimenticare, inoltre, alcuni tipici valori di montaggio emoti-
ve (1) che paiono derivare nettamente dalla scuola avanguardista di
Francia.

(1) Ad esempio, nella sequenza piu notevole di Alotria (1936), gia
segnalata da Virgilio Sabel in « Cinema », n. 112. Dove, tuttavia, sarebbe
stato opportuno volgere 1’attenzione a un -analogo problema:di concetto visivo
risolto da Jacques Feyder fin - dal 1923 anno del suo Crainquebille.
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LE OPERE.

L’esame’ stesso delle opere forstiane vale a dimostrare, separan-
dole, le varie ispirazioni stilistiche: giacché non importa dire che un-
autore & eclettico in quanto si rivolge a molti « contenuti » diversi,
ma & essenziale la scoperta di quei valori che depongono per un eclet-
tismo formale, di stili (2). E sebbene Forst abbia un mondo suo, tipico,
quasi costituito col sangue d’origine, e di questo abbondi la maggior
-parte della sua produzione, alira cosa & concludere che esteticamente
- quel ‘mondo e quello soltanto rappresenta il valore cinematografico del
regista. La spiegazione & ancora da svolgersi, quindi, nell’ambito di
‘ricerche minuziose, facendole risalire alle fonti prime delle esperienze.
Willy Forst incomincid ad esprimersi, in cinema, quando gia il pro-
“blema del film sonoro s’era in ogni aspetto concluso, quando il camulo
" fondamentale dei fattori muti pareva sciogliersi nella memoria dei nuovi’
‘autori e volutamente sembrava essere trascurato, Se si eccettuano Clair
e Dreyer, Vidor e Pabst, i quali riuscirono — soli"— a giovarsi mi-
rabilmente dei motivi sonori e della parola, tutti gli-altri correvano in
verita ‘al meccaiismo nuovo assai piit con la-intenzione di affermarst
per ariette e sinfonie, che dipingendo ombre e -luci o creando chiaro-

scurali toni- di montaggio. Forst, padrone assoluto — per natura —
di un mondo generico-intimo, vivo, intui nel cinema sonoro la' possi-
bilita di esprimersi ritmicamente dedicando nel primo film un perso-
nale tentativo di evocazione musicale al dinamismo delle immagini:
ma la cosa, anche se ben concepita- e non.banalmente amalgamata, ri-
mase pur sempre un pretesto per fare udire gli accordi di Schubert. 11
che, pertantc, non era né puo essere considerato « viennismo »: que-
_sto, infatti, a ripercorrere idealmente la via seguita da Forst, sfocia
_appieno solo negli ultimi lavori, ove I’autore si compiace di seguire i
rapide carrellate (come in Wiener blut, 1942) i passi ‘di “danza dei
personaggi, e da cid ottiene effetti ritmici ben fusi negli elementi di
stono ed immagini. ' ' IR - ;
" Cosi in Bel ami.e in Operette, che precedono entrambe Wiener
blut e devono comprendersi nel periodo che va da Allotria (1936)
a oggi. E qui veramente si pud parlare di viennismo forstiano nel

(2) Guido Aristarco, nel suo panoramico saggio « Viennismo di Forst »
— in ¢Cinema» n. 133 — dice bene che 'autore non & eclettico perche ha -
toccato «1 tasti std:rici,-mu-sic'ali,,l’operetta, la commedia e la satira» ma
pure, forse non avendo presente Serenade, evita di concludere .per un eclet-
~ tismo di stili. Questo, al contrario, & per noi cosa‘fondamentale.
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. senso estetico. della parola, proprio per l'indulgere allo- schema
" pulsanté di provocare, con il suono, la completa. aderenza visiva: -
“in tutto diverso, percid, da René Clair, il quale ormai da tempo aveva
coraggiosamente assimilato alcune esperienze del vaudeville facendole
aderire a s¢ (come contenuto, o angoli di eccentricita direzionale -—.
Tlateralmente — del contenuto) e poi obiettivamente staccandole per ri-
.portarle infine, in modo asincronistico, al commento ironico o alla fun-
zione moraleggiante. Ma, in fondo, tutto questo denota anche i limiti e
lé differenze intime di un Clair intellettuale (& di un suo lirismo co-
sciente) e di un Forst sentimentale, molto vicino al sangue di viennesi -
impulsi. : ' :
In verita, il mlghore film di Forst (s’& detto, dianzi, il suo capo-
lavoro; cioé ~capolav0r0 che non 1mphca un riconoscimento totale di
{ronte all’ éstetica) — Maskerade (1934) — rivela altra concezione e,
realizzato ad un solo anno di distanza da Angeli senza paradiso,
puo-anche far concludere per un approfondlmento dell’autore e per
una ulteriore meditazione sul meccanismo espressivo del cinema. Il
-nsultato, intessuto su una tenuissima vicenda e appunto percid meglio
rivelatore. della abilita costruttiva, fu dunque un solido equilibrio di
parti e un possesso sicuro dell’ambiente (Vienna) senza tuttavia la ri-
" cerca pura — al di 13 dei limiti funz1onah — di uno scandirsi ritmico
(viennismo).- . - '
In Mazurka, che & posterlore, gli elementl drammatici (ela-
borati da uno scenario originale di Forst, mentre in precedenza eramo -
dovuti a Walter Reisch) non rispondevano pienamente alle intuizioni
proposte tali, insomma, da rendere pallidi e scoloriti i toni segreta-
mente vivi del regista. Un Forst del tutto padrone del linguaggio cine-
matografico si rivela piuttosto in Allotria, dove pure sono - talvolta-
spinte all’eccesso le indagini dei mezzi della macchina (ad esempio, la -
sequenza gia ricordata): evidente & qui ’influsso di una forma emotiva
del montaggio secondo certi canoni di un simbolismo surrealista di
dervazione gallica, per cui il riome di Feyder (quello, appunto, del
primo periodo) non pare assolutamente azzardato. Certo, Willy Forst
~ doveva avere conoscenza del Crainquebille: dove il personagglo,
quando gli sembra che altri emergano con prepotenza nei suoi confronti -
e lo schiaccino con il peso della loro. personalita, effettivamente vede
quegli uomini ingranditi nella figura, e tali da non consentire a lui
~altra via se non la umiliazione, I’ assoggettamento. Procedimento curio-
" 50, questo, ma assai efficace nel caso di una sua funz10nale e aderentn
applicazione. : ‘ -
Nasce cosi, in Forst, un nuovo aspetto stilistico: che non & tanto
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pura reminiscenza di un brano, ma realmente incide come aspetto to-
tale nell’intero piano del film. Cio che — se mai — non & troppo su-
scettibile di mutamento, nelle opere-forstiane, & la legge della armo-
nia per sequenza, sian queste concepite secondo « viennismo » o se-
condo diversa ispirazione. Se Mazurka & in certo senso una diretta
-figliazione (drammatica, pero) di ‘Maskerade, Allotria le travolge
ambedue  con un tentativo pii fantasieso — e questa volta il sog-
getto & dello stesso Forst — alla ricerca, quasi, di intime soddisfazioni
creative., E tanto rara &, in cinema, la ricerca di un risultato e rag-
giungimento di posizioni personali da parte dei registi, che talvolta la
: semphce intenzione — ove sia dichiarata o comunque palese —- acqul-'
sta_un implicito magglore s1¢rn1ﬁcato dei termini. .
Prima del definitivo acutizzarsi del v1enmsm0, nasceranno Bur-
gtheater, Serenade, Ich bin Sebastian Ott, Ma non vi sono, a consi-
~ derare lo sv1luppo delle genesi forstiane, pOSSlblllta critiche per sta-
bilire ponti di passaggio o di comunicazione ideale fra opera e opera.
I salti sono bruschi, proprio perché sono salti — e talora abissi — di
" forma amzi che di contenuto. Per quanto diversissime fra loro come
sostanza e come ritmo, tuttavm L’étrange aventure de David Gray
e.Jeanne d’Arc di Dreyer sono ben riconoscibili come opere di un
" medesimo autore: ce lo dice, sopratutto, il peso del montaggio e la in--
terpretazmne scenografica delle 1nquadrature, che vengono a creare una
nuova entita, una nuova sostanza su un piano equivalente. Nessun ac-
cordo o nesso, anche minimo, esiste invece tra film e film di Forst:
niente, in senso assoluto, lega — poniamo — gli usi del materiale pla-
~ stico di alcune opere (il grammofono di Serenade) e i carnosi ma spesso

molto scwlbl pastelli di Operette Wiener Blut.

- DUE TENDENZE.

~ E appunto perché non ci ¢ dato di stabilire un sistema continua-
tivo di rapporti, si palesa evidente alla indagine un eclettismo di stili:
questo si risolve, poi, in due fondamentali tendenze : il verismo psico-
logico (cui si possono ascrivere tanto Léise flefien meine Lieder come
- Mazurka, Burgtheater, Ich bin Sebastian Ott ¢ in modo particolare,
decisivo, Maskerade, -Serenade) e il cosiddetto viennismo (Operette,
'Bel Ami, Wiener Blut, nonché la produzione in .atto). Allotria sta un
poco a sé: anche 1nterpretando il fatto narrativo come verismo . psico-
logico, si dovrebbe poi concludere per una deviazione nel senso sim-
bolico-surreale. E questo pud costituire (se non fosse sgradevole clas-
* sificare mat‘ematlcamente ogni tonalitd) un altro aspetto di stile, che
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— sebbene non sia tale da fornire presupposti ed effetti singolarmente

_Ppreponderanti — testimonierebbe ancora una eclettica forma forstiana.

_ Tutti gli aspetti stilistici del regista in discussione, non hanno co-
munque forza tale di autovitaliti da concedere tagli nettissimi o divi-
sioni draconiane: solo il « viennismo », che ritengo -essere il piu su-
perficiale e facile degli argomenti in Forst, e il « verismo psicologico »
possono ambire la precisazione. Della prima (cioé ultima) tendenza, i
motivi informatori sono chiari, e tanto piu evidenti quanto si trovane
sul piano della comune comprensione: la storia, e qualunque storia, ha
un significato relativo, si da lasciare un vasto ‘margine alla melodia e

- agli effetti di danza, di armonica disposizione scenografica. Il ricordo

non stagna intorno alle figure, agli uomini, ma svanisce in “funzion€ .
della superficie musicale: in Wiener Blut, ad esempio, il racconto - -

" di per s lontano da particolari originalita di sviluppo — & trattato in

linguaggio visivo che & appena corretto e non sgrammaticato, ma in-
dulge spesso a risoluzioni teatrali, diviene qualche volta farsa fotogra-
fata. Il ruolo di equilibrio s’affida troppo a disposizioni di eanovaccio
censequenzialmente teatrale; e il centro di gravita-emotiva sono i gags
e la musica. Manca il discorso inteso come visione, e la visione intesa
come risoluzione cinematografica. La parola, gli attori, la musica, sono
in Wiener Blut, Operette, Bel Ami, i fattori predominanti: onde il film
come film non esiste che in superficie: quindi, essenzialmente, come
spettacolo e divertimento. Il « viennismo » di Forst & — contro la leg-

- genda che vorrebbe concedergli il primo posto di coefficiente artistico

— solo una formula: piu intelligente, se vogliamo (senz’altro pin acu-
ta, anzi) di quella galloniana, ma sempre una formula. 11 vero Forst,
quello almeno che pud proporsi come memoria di discreto narratore

" nella storia del cinema, & tutto in Maskerade e in Serenade, senza con-
- fusione. Allotria, in fondo, & cosa troppo isolata per meritare una se-

gnalazione duratura: e costituisce forse un tentativo di compromesso

fra viennismo e verismo, vivacemente sostenuto (ma non del tutto omo-

geneamente) dalla introduzione degli elementi avanguardisti: quella

_poltrona, cioé, quella esasperazione delle figure, quel rimpicciolimen-

to_deformativo del reale, sono un sintomo di evasione momentanea. -
il cinéma potrebbe, invece, opportunamente sfatare il pregiudizio che
dice « il giuoco & bello quando dura pdce ». Anche, s’intende, il giuoco
dei mezzi. o o ' -
Maskerade, il lavoro pii noto di. Forst, vive per una innegabile

~coerenza narrativa, per 1’equilibrio delle parti e la non accentata pre-

senza dei personaggi: la storia & veramente raccontata con finezza, e la
finezza si trasporta tuttavia nello stile. Esiste un tema, come -esiste lo
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svolgiménto solido del tema: la stessa atmosfera non si trascende, ma
‘partecipa della azione con tutto il peso-limite delle necessita imposte -
- dal fatto. C’& interpretazione del senso umano (avventura), ¢’ risolu-

zione psicologicamente precisa degli sviluppi: e armonia di ‘passaggi,
fusione ritmica priva di eccessi. Maskerade non & un capolavoro, non
un classico, non un fondamento: ma si regge e si afferma pure al di
la del lato spettacolare, come intuizione mon indifferente di rapporti
* umani. Cosi si dica di Serenade, opera — al contrario — . trascorsa
" senza adeguate osservazioni di pubblico e di critica: per noi, & proprio

in tema di linguaggio puro, essa & altretianto notevole, in alcune sue
parti, quando e forse piut di Maskerade. L’inferiorita & complessiva, di

~ fronte al precedente lavoro di Forst, ma 'uso appropriato del mate-

o . . o A . . . .
riale plastico e la coerenza ritmica di talune sequenze riesce meglio -

 suggestiva e convincente. La storia, che & — mella sua parte centrale —
uno studio di. rapporti psicologici intorno ad un uomo sposato per- la
seconda volta e che vive con la nuova moglie nella casa della prima,
acquista validita di espressione per mezzo del solo- linguaggio visivo,
~ degli accostamenti (spesso operati dalla camera: carrellate, panorami-
- che) dei !simboli, o meglio dei fatti reali che ad un c‘erto'punto ricon-
“ducono simbolicamerite lo spettatore a emozioni e realta precedenti.
Durante I'incendio della casa, un grammofono si sposta dalla sua base
e, reclinando da un lato, mette in movimento il disco: e il disco non

'& altro che la canzone della prima moglie. Il canto si diffonde tra le -
fiamme, mentre la seconda sposa del protagonista giace, ancora ignara’

~dell’incendio, nel suo letto e dorme. 'Qui il materiale plastico, oltre la
evidenza implicita delle apparenze, assolve in realta tutto un procedi-

mento di ricordanza, di giudizio — anche — delle ricordanze, e in

“termini puri (3).

A quest’opera, tuttavia, non pare che il regista abbia dedicato .-

molta fatica: il che induce a credere in una sua stessa attribuzione o
partecipazione segreta molto relativa. Spesso la fotografia & trascurata,

gli ambienti — per quanto i punti di vista della camera li colgano es-
‘senzialmente — mon sono sempre definitivi: sta di fatto, perd, che anche

13 dove non esiste (in sé e per s¢) ordine assoluto:di rapporti sceno-
grafici, & sufficiente il mezzo, I'intuizione di linguaggio, il movimento
o 1o stacco, a trascendere imperfette realta descrittive e a determinare

“a volte” emozioni o significati compiuti, decisivi. E peraltro & appunto -

(3) Vedi, in :propdsito_, « Interpretazioni 'di Rebecca )f_di. Ugo Casiraghi '

(in « Bianco e Nero » Anno VI, n. 10).
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strano come 1’autore di Maskerade non solleciti un impegno totale nelle
opere che forse egli ritiene minori.da un punto.visuale di spettacolo.
Gli & che, in sostanza, tutti i suoi lavori improntati al viennismo o co-
munque allo sfarzo scenografico (sale, abiti, oggetti di decorazione) de-
vono essere. sempre curati, con la massima attenzione, fin nei pitt mi-
nuti aspetti dei particolari: che, altrimenti, non si reggerebbero. Ri-
prova, questa, della superficialita stilistica degli ultimi lavori. In con-
clusione, anche sintomo palese di un rivolgimento stilistico che direm-
mo insincero: e quasi sempre, in un uomo artista (o vicino ai.confini
v dell’arte), a insincerita posterlore avvalora — e viceversa — una sin-
centa anterlore. : :
Per questo, di molti (troppl) e anche di Forst, si deve concludere
per una assenza di coscienza artistica: la quale non ammette devia-
menti se non in senso evolutivo, poiché evoluzione ha da intendersi co-
me progresso, come miglioramento. A meno che, nel nostro' caso, si
debba avanzare la proposta di una assenza anche anteriore in Forst:
. .come assenza, cioé, non piu derivata da tendenze commercialistiche,
ma formulata su basi di fantasia non approfOndita,- su piani di man-.
_canza intuitiva. E ¢id potrebbe, in parte, esseré suscettibile di verita:
costituisce, insomma, un torto ed una raglone. H torto & glustlﬁcato da
una reale assenza di estetica forstiana: la ragioné pone innanzi i mo-
tivi delle due opere (le uniche, pertanto) che valicano la mediocrita e
conquilstano coerenza costruttiva. Infatti, come non discorriamo di una
_poetica personale € originale di Forst, non ci & dato tralasciare Maske-
rade e Serenade in quanto livello di gusto e di lucidita narrativa. Per
cui & chiaro, in definitiva, ch’egli pud venir collocato ~— senza timori
.di nuove indagini o soonvolglmentl futuri — nella sfera dei minori. 11
suo cinema.non & arte, come la sua personalith nmon sa di artista. Le
. sue intuizioni visive, lontano dall’essere geniali, valgono sopratutto co-
me gusto e come senso non 1nd1fferente di composizione (4), di strut-
-tura. Fra i registi minori, insomma, & dei buoni: pl‘Opl‘l’O in -quanto,
dei minori, possiede qualita ¢ difetti in eguale mlsura. lu(:ldlta mo- -
mentanee € assenza di continuita estetica.

. Guipo GUERRASIO

(4) Ma non per questo accosteremo, con Raffaele Calzini, Forst a Matisse.



Verso il film a rilievo

La fatloa per risolvere il vecchio problema di rappresentare lo spa-
‘zio della terza dimensione nella plastica della fotografia o del film, &
di nuovo attivamente in corso; tuttavia, non &. soltanto ora, al nostrl
giorni, che ci si sia arrischiati a risolvere il problema della rappresen-
tazione tridimensionale, ma & problema vecchio quanto la r1pr0duz10ne
dell’immagine stessa, e soltante 1’instancabile progresso della tecnica
ha permesso che noi, oggi, dispomamo di procedimenti ed ‘attrezzi, che
ci fanno apparire.lo spazio alla realta naturale, costringendo lo spet-
tatore a formarsi I’impressione che la rappre»sentazmne gli si trovi dl
{ronte quasi tangibile.

~Quantunque in questa speciale attivita abblamo sovente occasione -

di constatare procedlmentl del tutto nuovi — molti-dei quali risol.
tisi purtroppo in’ pure illusioni — tuttavia una soluzione definitiva e
~ veramente soddisfacente non & stata ancora raggiunta, mentre la realiz-
zazione della terza dimensione sulla tela, aprirebbe nel regno del film -

. nuovi e molteplici campi di applicazione del tutto impensati.

' - Nella filza delle 250 soluzioni di questo vecchissimo problema (del .
. quale nel. Medio Evo si occupo’ di gia il gesuita Athanasio -Kircher a
Roma) possiamo dlsllnfruere due differentissimi indirizzi nei lavori di
ricerca: Pillusione plastwa e Deffétto stereoscopwo :
Mentre il primo ‘di questi procedlmentl si accontenta della illa-
sione: degli effetti in profondlta ¢id che & possibile ottenere per mezzo
~ di specchi -piani 0 concavi, di specmle cornﬁgurazmne della tela, ecc. ;
Ialiro gruppo. che. comprende un piit ricco numero di tentativi e pro- -
cedimenti, rappresenta lo spazio basandosi sulle normali leggi bhinocu-
lari della visione umana. : S '
Infine, accanto a questi due considerevoli gruppl ve n’é un terzo di
ben. pitt modesta entita e che si sforza di dare Ii impressione visiva della
.profondita dello spazio per mezzo di speciale dlsposmlone degli ele-
menti fotografici: e gli amatori del cinema ricorderanno in questo senso,
fra gli altri, il film tedesco di Walter Haag « Cuor di Regina » dove ap-
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parivano in-una naturale profondita certi castelli scozzesi che non avreb-
*- bero mai lasciato indovinare allo spettatore che la decorazione originale -
nella sala di montaggio misurava. effettlvamente pochl metri di dlmen-
sione. : :
L’illusione plastica, al contrarlo, si sforza di ragglungere, con que-
" sti mezzi, anche un' effetto di spazm, cosi che essa — come avviene sul
’ palcoscemco — divide lo spazio che si vede e quello che si vuole rap-
“ presentare in prlmo piano, fondo di mezzo e sfondo, arrivando cosi al-
’effetto che si ottiene a mezzo delle qmnte, effetto che spesso arriva
ad un buon risultato. Risultato che si ragglunge con immagini staccate -
€ .con la riproduzione dei diversi piani di un quadro, come. gia & stato
fatto. praticamente nel 1912 dall’inventore cinematografico tedesco
‘Oscar Messter nel suo teatro « Alabastra ». Queste esperienze ed alire
del genere presentano tuttavia grandi inconvenienti, e 1’ effetto della tri-
dimensionalita riesce in casi rari, mentre & necessaria sempre una com- _
plicata disposizione della scena (I’ingegnere milanese dr. Guido -Jelli-
nek costrui nel 1932 una scena di questo genere, tuttavia non raggiun- ‘
se perfettamente lo scopo) e d’altra parte queste strutture non possono
rappresentare- -delle figure che vadano dal primo piano allo sfondo. '
I procedimenti che sin oggi possono introdursi nella pratica, si ba.
- sano sulle leggi degli oggetti guardati a doppia lente, come lo_stereosco-
pio, del resto, ha utilizzavo da piu di un-secolo circa. Questo famoso stru-
mento (1ndlspensablle nei campi della fotogrammetria. e della topogra-
ﬁa, cartografia, ecc) & basato sulla seguente osservazione :
Quando noi guardiamo fuori della finestra, tenendo ‘immobile 1I
capo’ e chindendo alternativamente uno degli occhi, si sposta il telaio
_della finestra nel campo visivo; una visione che ognuno dei nostri sol-
dati del servizio di segnalazmne aereo, per esempio, pratlcamente uti- -
lizza quasi ogni giorno;, mirando il « Nefoscopio ».
o Noi deduciamo che'l’uomo del mondo esteriore, che viene contem-‘
- plato per mezzo dei due occhi, guarda’ contemporaneamente due imma-
gini, che, essendo non molto divergenti, sono anche diverse e provo-
caho, sovrapponendosi nel cervello, la visione rilevata. Cartesio splefro
" la visione bioculare nella maniera seguente: come anche un cieco & in
grado di precisare esattamente, coll’aiuto di due bastoni, al tatto, ogni
oggetto, secondo la posizione nello spazio, senza alcun sentimento di du-
plicita, cosi anche nioi riusciamo solo con entrambi gli occhi, a formarm
una precisa impressione della corporeita del mondo esterno.
La macchina da presa normale &, pero, un essere con un solo oc-
chio, come il gigante Polifemo di Ozmero e si cerca percio di fare pure
d’essa una creazione bivisiva. ‘ :

-
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Fornendo due obiettivi, che si trovano alla stéssa distanza, rispet-
tivamente, degli occhi umani, nacque verso il 1850 la macchina da presa .
stereoscopica e ‘I’informe stereoscopio col quale i nosiri avi abbrevia-
vano volentieri le lunghe serate d’inverno, oppure alla fine del secolo i
« Panorama », mezzi conosciuti ovunque, ossia immagini p]astlche ste-
reoscopiche da portare alla dimensione tridimensionale.

La tecnica fotograﬁca ha nél frattempo elaborato sullo stesso piano
di possibilita le dette immagini in rilievo; per osservare queste foto-
grafie, non solo singolarmente, ma anche per proiettarle’ stereoscopl-
camente pitt in 13 ed esporle come film plastici sugli schermi dei cine-
" matografi. . o

In quest’ultimo caso & mecessario che le lmmaglnl fotoarafate da
una lente, quella della macchina da presa, vengano riprodotte a cop-
pie. Si possano preparare due immagini (o due film) stereoscoplche,
ognuna -delle quali-corrisponda alla parte dell’immagine che percepi-
sce ogni occhio. Unite sulla stessa. pelhcola c1ne1nat0graﬁca, deter-
‘minano subito la preoccupazione di fare in modo che ogni occhio per-
cepisca solamente quella parte dell’i 1mmag1ne che 10 rlfruarda € mnon
quella riguardante ’altro occhio. =~ : :

" I mezzi proposti allo SCOPO, . SON0 straordlnanamente numerosi, e
su questo argomento sl e mtrattenuta la cronaca e la stampa compe-
ténte in materia. Noi citiamo qui solo quelli che sono stati resi notl
praticamente al grosso pubbhco. :

Nei pr1m1 tempi — circa intorno al 1855, cioe con la proiezione
delle 1mmag1n1 ferme a mezzo della lanterna magica — e talvolta an-
cor oggi, si & pensato di ricoprire llmmagme falsa con schermi ro-

_teanti, con selettori-od otturatori (1), in modo da presentare ad ogm
occhio la sua immagine e mascondergli quella « falsa »; cercando poi
con Daiuto di colori -complementari -di determinare il distaceo delle
immagini (2). In Itaha questo metodo che richiede 1’uso di un occhia-
Jeito rosso-verde; & conosciuto sotto I’espressione « Anaglifi » 6 « Ombre
miracolose » ed & stato reso noto dalla Metro Goldwyn Mayer S. A, in
diversi film propagandistici « Audioscopic » a rilievo, negli anni
1936-37. Spema]mente grande successo hanno avuto:.pure gli stereo-
film « Nozze Vagabonde » della Societa Italiana per la Qtereocmema- :
tografia. (tecnico: ing. G. Gualtierotti, Roma) — girato, contempora-

(1) Un rencentissimo modo di questi prlnc1p1 e apphcato praticamente
~al campo della radiografia con raggi X dal teenico tedesco Wiegelmann.

(2) Vedi « Cl_nema,», fascicoli 19, 21 e 22.

-
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neamente, anche come film normale, a forma piatta — e « Il ano del -
Mattino » della Cesare-Film di Roma.

Nello stesso tempo, in Francia la SEPCER (8. A. per i progreablv '
deﬂa cinematografia. in rilievo di Louis Lumlere) tiene a Parigi il ci- -
nema « Imperial Pathé » proprlo per le proiezioni di film plastici,
basati. sul metodo Anaglifi.. Fra i film, realizzati in blu e giallo come
colori complementari, che vi sono stati proiettati, divennero cele-
Jbri soprattutto il breve documentario « Riviera » e la commedia « L’ami
de Monsieur » (« L’amico del Slgnore ») di 900 metri di lun-
-ghezza (3).

" Quest’ ultimo metodo ha perd lo svantagglo di poter presentare
soltanto film in bianco e nero, che senz’altro Vengono percepiti in
rilievo, ed esclude quelli a colori naturali. :

‘Alla Casa Zeiss Ikon di Dresda riusci nel 1935, per la prlma volta

— secondo la proposta teoretica di Anderton — di raggiungere il ne-
cessario distacco delle sterec-immagini per mezzo di luce polarizzata:
si prmettano, ciog, prlma i due film (oggi soltanto uno con tutte e due
le immagini, interne in un unico quadro), I’'uno sull’altro sopra umo

. schermo di bronzo d’argento, per mezzo di filtri polarizzanti, che hanno

la proprieta di far oscillare perpendlcolarmente la luce del film (o -
della immagine) di destra sul ﬁ]m di. 51nlstra e secondo una direzione -

prestablhta (4). .
- Lo spettatore riceve degli occhiali preparatl allo scopo, i quah ser-
vono a determinare il distacco delle parti stereoscopiche dell’immagine.
A completare questo sistema '« additivo ». occorre soltanto 1’appli- -
caziorie di uno speciale dlSpO\S'lthO alla macchina -da proiezione. Re- -
centemente in America si sono faiti diversi tentativi per renderne
pit. semplice il funzionamento, in- modo da poter fare a meno del
dispositivo, cosa che Edmund Land e I'IUSCltO a ottenere (Metodo sot-
trative) (5). '

" In base al sistema Zeiss Tkon a Tuce polarlzzata addltlva\ xs'tato

poss1blle in tutta la Germania, nel 1936, per la prima volta, produrre

" anche film stereoscoplm sonori a colori naturah (6).

(3) Vedi' « Clnema », fascicolo 64,

(4) Vedi « Sapere , fa;scncoh 86, 91 e 189- 190

- (5) Allo scorcio delPanmo corrente, Ta societa’ Polaroid, di Detmlt (S. U.
A) ha creato, su questo principio, la prima macchina da presa, proprio per
peliicola stereoscopica a palsso ndotto, no:mlnata « Vectograph » ad uso dei
dilettanti. -

(6) Nello stesso anmo, per le 011mp1adr d1 Berlmo, nelle gare di corsa
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Il ﬁlm -colorato ¢ sonoro a’ rilievo della grande Mostra floreale di
- Dresda del 1937 ed il film di propaganda « Zum Greifen nah » (« Qua-
si tangibile »), insieme con altri film- didattici e culturali, fecero- al-
lora un gran chiasso in tutto il mondo: Poco tempo. dopo, per esempio,
la ditta americana Chryssler produceva con quésto sistema un film re-
clamistico a rilievo sui propri modelli, e lo presentava in molti cine-
mdtoaraﬁ degli Statl Uniti. Nello spazio di cinque mesi, pitt di 15. 006
persone avevano visto questa produzione. Piu tardi sone stati girati- an-
cora i documentari « 6 Miadels rollen ins Wochenend » (« 6 ragazze
parteno per la fine settimana », 1940) dalla Zeiss Ikon in Germania
ed. « Aladji i thlSChébnaja lampa » (« Aladino e la lampa miracolo-
* sa» — 1 primi disegni animati a rilievo) dal NIKFI (Istltulo cinema-

‘tografico di Leningrado) nel 1941 (7). :
Ora sarebbe 1’ideale se si riuscisse a realizzare questi film- stereo-

scopici in modo che lo spettatore non avesse bisogno né di lenti, né di - -

schermi; né di altre cose del genere, ma che potesse percepire il film
plastlco ad occhio nudo. La difficolta consiste nel irovare il mezzo che
separi le immagini di entrambi gli occhi, in modo che ciascuna plfpllla =
possa captare la sua immagine corrlspondente '

_ Per realizzare.il film stereoscopico si elaborano procedimenti fra
i quall la « Rastrostereoscopla »,.che ha dato i migliori resultati (8). Va-
le a dire che si mettono entrambe le due parti stereOvscoplche dell’imma-
gine non vicine o sovrapposte, ma incastrate 1’'una con I’altra in modo
. che, di molte striscie di immagini, ne risulti una sola, consistente in una
variazione regolare della quale le striscie verticali corrispondano, alter-
" nativainente all’immagine dell’occhio sinistro e di quello deitro. Esse
compongono 1’immagine attraverso una grlgha compatta. (od un « Ra-~
stro ») piazzata davanti alla sua superficie e si vede cosi la rappresenta-
zione plastica senz’altri mezzi ausiliari, ad occhio nudo: non si crede
piu di avere dmnanz1 a sé stessi un’immagine bldlmen%mnale, ma un

atletica ci si € serviti di un ap)parato cinematografico da presa stereoscopica,
di. questo principio, a passo ridotto e rallentato, creato espressamente allo
.scopo di arbitraggi precisi dei giudici conc111ator1 questo impianto si & di-
mostrato mdlspensablle alle'mire d questo”genere ed ha iné¢itato degli entu-
siasti seguaci. I primi tentativi in questo soggetto sono stati eseguiti dalla
‘Physikalisch-Technische . Reichsanstalt (Istituto_ fisico-tecnico del Relch) di
- Berlino, in collaborazmne con le detta Casa Zeiss Tkon.

(7) Vedi «Cinema », fascicolo 146. '

(8) Cfr. « Bianco e Nero », fascicolo 4- 1937, nel quale sono stati pu!b-
blicati ‘alcuni disegni schematici dimostrativi.
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corpo “solido. E questo modo di »pmcedere, in fondo & simile a]le « foto-
grafie ‘alternate » (oppure « persistenti »), che si vedono talora nelle
" fiere. Li pero non venivano incastrate due i 1mmag1n1 qtereoccoplche, ma
solo due fotografie di due imovimenti diversi e veniva assestata davanii -
ad esse una griglia movibile, affinché; spinta un po qua e la, sembras-
- se — stroboscopicamente — che I'immagine si movesse, e le persone
" ecc., li sopra rappresentate, subissero un movimento apparente ma lo-
~ gicamente piatto. : :
~ Anche nel campo del clnematografoy, questa tecnica ha fatto re- -
centemente dei grandl progressi ed in Russia sono stati presentati, pri-
ma dello .scoppio delle ostilta, due film basati su procedimenti rastro-
.stereoscoplm, intitolati « Djetniprogulkij w Moskwije » (« Giornata di
pdssegglo a Mosca ») e « Strana moledjéschje » (« Il Paese della Gio-
- vinezza », 1941), che mostrano allo spettatore le immagini parz1ah s0-
vrapposte 1’una sull’altra senza bisogno di speciali congegni: dungue
- ad occhio nudo. . Cosi, finalmente, sono state realizzate immagini
cinematografiche plastlche, dotate di tre dlmensmnl, senza b1socrno di
dispositivi « individuali-» (9). : : : '
. Accanto a questi procedlmentl del film plastlco a base stereosco-
pica, vengono attualmente anche wutilizzati, secondo le proposte di Tves
"e Kanold, quei film, in base al principio della cosidetta « Parallasse-
Panoramagramma » (10), perché nelle rappresentazioni rastro-stereo-
“scopiche ¢’era uno svantaggio al principio della sua introduzione, che
’ blsognava ossérvarle da un posto ben determinato per avere la giusta
impressione del. corpo solido (11). Negltl ultimi tempi, si & riuscifi ad
: ev1tare questo inconveniente originario e sl possano osservare le 1 1mma-
’ glnl riprese lncastrate I’'una con I’ altra, non solo da due ma contempo-
raneamente da pit punti diversi; al momento attuale il metodo della
- societa francese « La Reiephographie » poss1ede, per esemplo, 28 im-
" magini parz1a11 - -
- L’impressione e 1’ eﬁetto d1 una rappresentazmne di questo gene-
re & simile a_quella; che si ottiene, guardando un oggetto reale e di
- conseguenza, specialmente al ‘cinema, sorprendentemente naturale.

(9) Su questa interessante ricerca 'l’autore prossmlamente pubbhchera _
una straordinaria foto-spiegazione, tolta' dal suo film « Die Entwicklung’ des'
Reumbildwurfs » (« Lo svlluppo della proiezione in rilievo »). :

(10) Cfr. « Due muovi sistemi di cinematografia in rlhevo » “del Dr. G.
Jellinek, Milano 1932 (Libreria Editrice Politecnica). ’ :

(11) In Russia, si evitava questo inconveniente, in principio, adoperando
delle lunghissime ma angustissime sale di proiezione con palchi dlver31, e
. detrasformando il rastro davanti alla tela, a conVergenma "
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Per 11 momento questo & il detto procedlmento « Parallasse-
Panoramagramma », che fu introdotto teoricamente per la prima vol-
ta allo scorcio del secolo, soltanto adoperato per la rappresentazione
dell’immagine in rlproduzmne fotografiche; ci-sono pure eeperlmentl,
presto proiettabili, per immagini ferme e movimentate (spazio-cinema)
da rendere trasmissibili ed atte allo svﬂuppo T \
Nondimeno, 1’ uso di queste immagini per illustrazioni di libti ed
anche riviste, come pure nella cinematografia, dovrebbe fin d’ora aver-
‘re certamente grandi difficolta, appartenendo ad ogni immagine o scher-
mo una griglia di osservazione che, per la « norm » di standardizza-
~zione della rastro- steroscopla, dilatata in. forma delle. « Parallasse-
’Panoramagramma », & possibile ai lettori, agli spettatori od ai cinema-
tografi al massimo adoperare una sola volta e per tutti gli usi di- puh
bllcazmne in questo soggetto, dovendosi applicare sempre sopra un’im-
magme similmente stampata o pr01ettata. 4
Particolarmente, tuttavia, non si deve dimenticare che questl si-
. stemi « parallatici » di cui si stanno occupando- specialmente gli
istituti e laboratori tedeschi di Hesse a Knittefeld, di Reiffenstein a
Vienna, di Schenk ¢ Wolf a Monaco e di Naefeduo a Stettino — hanno
ora per ’'uso generale nel cinema, un interesse - solo limitato, . a
causa della necessita di apparecchi speciali durante la presa e, special-
mente, di nuovi e costosi impianti per la proiezione, malgrado permet-
~ tano una « perfettissima » rappresentaziohe plastica dello spazio (12).
Fino a che punto il film a rilievo potra dall’oggi al domani sosti-
tuire il film su due dimensioni, non & ancora facile a dirsi. Poiche il
piir delle volte, attraverso il movimento delle cose. che vede, e per ef-
fetto della prospettiva e della gradazione delle ombre, ecc., pare allo
spettatore d’avere llmpressmne del rilievo 1llu|s10nls»tlco che ancora
:soddisfa, tanto da non far sentire proprio urgente 11 bisogno della-terza
dimensione. ' S
L’osservazione ad occhm munito di spemah apparecchl ed anche
‘nudo della fotografia rilevata & pronta oggi proprio per la pratica; cosi .

N

(12) Per completare, larticolo sia qui ancora ‘menzionata una notifica-
.zione di « Cinema », fasc. 160, sul muovo sistema di stereoscopismo, basato su
un principio fisiologico, cioé senza bisogno di schermi colorati fra I'occhio
ed il rettangolo di tale visione. Il Cineguf di Novara starebbe recentissima-
mente conduoendo detti studi e ne effettuerebbe fra poco un -saggio dimostra-
tivo-a Roma. - : . S : : .

Il suo- funzmnamento non & stato reso note dall’autore
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per suo merlto ﬂuadagna tutta la tecnica dell’i 1mmag1ne, ed in un. fu-
. turo, forse non lontano, la rappresentazione plastica si estendera al-
- Pistruzione ed alle ricerche, all’industria come pure -ai’ dlvernmentl,'
.alla cultura personale, e ad altri campi diversi.

Invece il film ameno si muoverd ancora per un pezzo nei llmlfl
“delle due dlmensmm, mentre al film in rilievo stereoscopico si presen-
tano — particolarmente insieme alla riproduzione. stereofonetica, ciod
la cinematografia del suono plastico — moltephc1 applicazioni nel cam-
‘po istruttivo, culturale, didattico. di piu grande 1mportdnza '

- Che d’altra parte i dilettanti della cinematografia’ si’ occupino. di
queslo problema di tecnica filmistica, come o dimostrano i tentativi di
Bankl di Vienna, di Pander di Berlino, di Slrom]atnlkow di Mosea, di
Savoye di Parigi e di Kemble-Williams di Londra, non potra non in-
fluire — come del resto & avvenato nel campo fotovraﬁco —— € se ne'
potranno sentire benissimo gli effetti. '

Dunque, si affermeri il film a rilievo?..
"Non lo sapplamo, ma nonostante tutte 1e dlfﬁcolta dobbiamo cre-

| derlo.'

+

- WALTER SELLE



Su “ Acciaio,, di Ruttmann

P

Morto Walter Ruttmann non abbiamo visto riaffacciarsi sullo
schermo-i suoi vecchi film; non rientra nel costume degli-ambienti del
cinema quell atto di sohéﬁtneta che pure la societa non nega all’ultimo
- dei suoi poeti. Alla morte di uno scrittore assistiamo alla ressa degli.
' éditori che danno-alle stampe almeno un florilegio delle carte dello
‘scomparso, menire quando scompare. un regista non si fa di pin o di
meglio nella stampa- spemahzzata all’infuori. dei soliti « pezzi » di cir-
costanza: eppure il regista & uno scrittore « sui generis » e di ben pin
vasto pubbhco Sono leggi molto elementari della vita che se trovano la
loro eccezione ‘ci saranno ragioni molto serie, Comunque viene a man-
care al pubblico la bella occasione per fare un bilancio di prim’ordine
- Il tempo si prende queste rivincite su quella celebrita che il cinema
elargisce con impareggiabile disinvoltura. Ma non per cio il cinema &
il mostro saturnino che divora i suoi figli. o

La scomparsa di Walter Ruttmann capita proprio nel momento
in cui nella stampa . cmematograﬁca si discute il problema di uz lin-
guaggio ideografico del cinema, materia cosi a cuore al regista tedesco
che passa per il profeta dell’« analogia universale » (questa voce ana-
Jogia che 1 latini tradusbero dal greco proportwnahtas & impropria a si-

gnificare corrispondenza o similitudine, ma rlcorre tanto nell’uso pres-
" so 1 cineasti, che anche noi per comodita 1’useremo nella sua accezmne)
Il film di Ambrosio, Pathé, Gaumont e della Cines avevano gia
tentato questo genere : d’arte sia pure con simboli’ primordiali ma ef- .
ficaci, e Griffith ci aveva gi dato i suoi saggi quando Ruttmann volle
aperlmentare in un film normale quella che Robert Brasillach, in una
pagma della sua Histoire du Cinéma, chiama « la prima forma del lin-
_ guaggio cinematografico ».. Con Melodie' nel mondo Ruttmann dava
~ alla Germania nuove possibilita di espressione cinematografica, realiz-
. zando per primo in grande scala rapporti-di analogie, di mowmento,
_ forma, suono, tra gl’infiniti aspetti del mondo esterno.

In poch;l anni la teoria delle analogie ¢ andata progredendo tanto

che oggi questo termine non definirebbe con adeguata precisione 1’ulte-
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riore indirizzo estetico in questo campo. Si & parlato infatti di « tono-
‘metaforico » del film, cioé di vere e proprie metafore in Inogo “delle
analogie, e non & mancato chi ha simpatizzato per un simbolismo di-

analogie spinto anche fino a rapporti di suono-coloré: la cosiddetta
sinestesia o audizione colorata. I sostenitori di una retorica-del film (le

~ figure retoriche trasportate riel mondo delle immagini, base del nuovo
linguaggio) hanno convalidato i loro argomenti rifacendosi volentieri

~a.Vico, se non al Cratilo di Platone: mientre 1 « praticanti del cinema »

- che vanno a caccia di analogie risalgono senza -esitazioni a Baudelaire,

il quale nelle Correspondences avrebbe visto il mondo in una prospet-
tivd nuova e originale, intuendo cosi ’autentico linguaggio cinemato-

 grafico. I retori, per dir cosi, si preoccupano piuttosto della conoscenza

del linguaggio cinematografico che non delle sue possibilita pratiche,

é fa_nn'o'l loro l;\:l, massima di Ricciofto Canudo, del quale in certo modo

sono seguaci : il cinema « rinnova la scrittura ». Invece i « praticanti »,

- dopo alcune ésperienze, parlano di analogie quasi facendo intravedere

~ che si tratta del frutto proibito. Una.soluzione dell’appassionante pro-
blema sarebbe per i retori armare senz’altro un vocabolario anfibio di-
‘tutte le infinite metafore notate nella Regia Parnassi o inqualche stru-
- mento moderno, colla relativa.versione.in linguaggio. cinematografico,
 ¢ioé tradotte queste' metafore dalla parola nell’immagine; pet i « pra-
ticanti » 1'unica risorsa & darsi coraggiosamenté al film d’arte onde
‘trasporvi praticamente 1’affascinante teoria. Cid & stato fatto e ’esem-

-pio di Ruttmann pud dirci qualcosa. . o .

- Non si pud affermare che 1’« analogia universale » di Ruttmann,
questo linguaggio intelligibile in"teoria a qualsiasi abitante del nostro
‘pianeta, abbia sortito quella spendida fortuna che il suo ideatore so-
gnava; lo stesso come & accaduto per una lingua universale, T’Espe-
ranto o il Basic, 'utimo arrivato. Anzi. quest’analogia forse & la causa
‘per cui il regista tedesco alcune volte & restato oscuro e incompreso an-
che per noi. In sostanza Ruttmann sostiene che 1’obbiettivo, come
Tocchio della rondine, da un’osservazione convenzionalé, scopre ana-
logie finora sconosciute nello spiegamento degl’infiniti aspetti del mondo
e della vita (vedendo con occhi « non umani »). Il movimento, per
- esempio, offre analogie soltanto intuite dai nostri massimi artisti (la
~ danzatrice presa col rallentatore scioglie il corpo come un serpe). Un
altro elemento che rivoluziona, colle analogie cui da luogo, la visione
del mondo, & la_conformazione ‘(in Tempesta sull’ Asia il popolo-am-
massandosi” dinanzi all’idolo involontariamente forma una croce), Un
aliro elemerto ancora & il susno (il rapporto fra la voce della folla e
Poceano, pure in Tempesta sull’ Asia). Rapporti colore-suono comple-
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1ano la metafisica delle analogie. I} movimenfo e ’angolazione della

macchina da presa sono risorse per simili invenzioni metaforiche.
Ruttmann non & il solo che si sia cimentato in quest’impresa. Un

»'tentauvo particolare per esempio & Allotria di Willy Forst (1'uomo che

'« si sente piccolo » sprofonda in una poltrona colossale).” Al tribunale’

di Crainquebille, di Feyeder, V’imputato s’impiccolisce sotto le accuse

“dei glud1c1 che invece diventano sempre piu grandi. Nel Primo bacio

di Koster i due innamorati danzano nella sala deserta o metafora del-
Iisolamento dal mondo). I tentativi sono diversi, ¢ non si pud non ri-
conoscere il valore di queste ricerche. May e Paolo Uccello, nel film

I mezzi espressivi del cinema, del C. S. C., hanno intelligentement:

spigolato sul delicato terreno delle analogie. Il tema, non nuovo, che“
spesso riaffiora sulla stampa, sembra peré suscettibile di ben altn svi-
luppi, anche se dal punto di vista pratico superato. =~ .
Sotto quest’aspetto va considerato il regista tedesco, avendo af-
frontato per 1’ analogla universale'» anche film come Acciaio, che am.
biscono ‘rientrare in' una certa. tradizione, pur tentando in grande lo

-esperimento. In questo film girato a Terni nel 1933, su trama di Pi-

randello, Ruttmann tentava lanalogma superlativa in una lunga alle.
goria tra i cuori e le macchine, con successo poco lusinghiero. La cri-
tica allora si trovd come disorientata, ma commise I’errore di giudicare
il film alla stessa stregua di quelli piﬁ ordinari, scendendo in una di-
samina di partlcolarl quando invece tutto il film doveva essere ri-
guardato mnell’assieme (dato che quelle anomalie erano state a bella

posta escogitate dal regista), per discuterlo in piu elevata sede, e ve-

dere cioé se a mezzo delle macchine e dei cuori (comungue interpretrati),
il reglsta era riuscito a realizzare la sua visione. Le critiche invece

misconoscevano la prepotente personalita del regista, mentre proprio:.

a quella personalita avrebbero dovuto guardare cen attenzione mag-
gmre In Ruttmann ¢’& 'una splccata personahta‘ che vuole imporsi, co-
municare soggettwamente un mondo attraverso la propria sensibilita:
il film in questo-caso diventa la pagina vissuta dello scrittore. Non di-
scutiamo, da parte nostra, se quanto si legge & vero o fantastico, storico
o romanzato, morale o immorale, ma se v’é arte. Chiunque in una pa-
gina, poniamo, di Vico, pud trovare della poesia, malgrado I’anarchia
ortograﬁca e sintattica del testo. Non ¢’importa altrettanto se Ruttmann
in Acciaio fa uso personalls=1m0 della tecnica cmematograﬁca, porta'ndo
nel cinema un linguaggio inconsueto. - :

- Vuol conciliare, in questo film, il -muto col parlato: volta a volta

il muto, il parlato e il sonoro, si avvicendano per ottenere predeter-

minati effetti e anche per una economia del film stesso. Il punto di
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vista di Ruttmann non sembra molto\ lontdno dal buon senso, perdu,
- 'se immagine sola va diretta al cervello e al cuore, la parola, per sua
natura non altrettanto immediata, qualche volta torna esitante, non
chiara, motivo di confusione quando non é afferrata dallo spettatore,

‘ Ruttmann con Acciaio arriva alla conclusione che il parlato & ’ecce--
 zione € non la regola di un film; perd va ridotto allo stretto. indispen- .

. sabile. Dopo la lunga scena muta della sfida davanti al forno delle
" acciaierie, Pietro investito dal lingotto e moribondo, per scagionare Ma-
rio da ogni responsabilita pronuncia la frase: « Non -hai, colpa ». La
parola & lenta: le scene secondarie saranno’ girate col muto, per il

ritmo. stesso e I’economia del film. La parola non & immediata: le scene,
drammatiche saranno girate ugualmente col muto, il solo che possa-
portare il dramma in un elima superlatlvo Ruttmann, poi, riteneva’

fosse un vantaggio per il ritmo del film passare spesso dal sonoro al
muto, e viceversa. Ma questi passaggi, cosl violenti, risultano in defi-
nitiva come strattagemmi di regia, non intuizioni d’arte (quando Pie-

tro. & trattenuto dalla folla nella zuffa con Mario al parco dei diverti--

menti, ecco il fischio della sirena che attraversa la scena muta qu1nd1
T’azione trasportata d’impeto nelle acciaierie).

L’impiego ingiustificate della rlpreea & evidente nei passaggl meno
spontanei: sono vere e proprie analogie continuate che fanno da ponte
tra le acciaierie e le ease, i teatri del dramma. Di solito il lingotto che
saetta 1’aria, il maglio che martella una pasta- 1ncandescente, o 'urlo
delle siréne, ruote ingranaggi fiumi di metallo liquido, ci Lrasportano
dall’esterno nel cuore delle. acciaierie, senza che questo passaggio sia

suggerlto dal -prepotente 1nteresce che suscita nello spettatore 10 svi-

Juppo del dramma

Le analogie.cui danno luovo questl passaggl, relazioni di. somi-
glianza tra cose per sé stesse diverse, (alla musoneria di Pletro, intanto
che il rivale balla con la sua fidanzata, succede in primo piano la
_testa del cavallo del carosello), servono per le piu a dare il ritmo al
film (Gina- al lavatoio e appresso il vestito appeso. avanti casa) ma si
riducono a puro meccanismo. Al parco dei divertimenti, quando Ma-
rio lancia il cannoncino che fa suonare poi il campanello, il lingotto
_esce sibilando (ritorno mnellé acciaierie). Quando Pietro mette la bici-
cletta accanto a quella di Mario, e Mario per strafottenza da una gi-

rata ai pedali di quella bicicletta, il lingotto guizza via (comincia al- -
lora il singolare duello fra i due) Ruittmann si serve molto dell’ana-
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ﬁ WALTER SEI'JLEV :

logia tlplca apparsa in un altro ﬁlm suo, quella del colpo di martello_
~sulla bara cui corrisponde il colpo di mazza sui bulloni della nave.
Un’analogia del genere (parliamo in questo momento della tecnica di
certe analogie, non del simbolo che rivestono) & quella del maglio ru-.
dlmentale dei ragazzi, cui Mario insegna a « picchiare », corrispon-
.dente al maglio delle acciaierie che baite terribilmente. Qualcosa di
- simile anche lo strattagemma del suono-della fanfara al parce cui suc-
cede il martellamento del maglio melle officine. Verso la meti del film
anzi, ad un certo punto, il maglio plochlando con una volonta quasi .
' umana (legato al cozzo delle passioni dei rivali) da il via alle altre
macchine che piechiano * ansimano sbuffano incalzanti, quasi a com-
mento “dell’animosita dei cuori. ‘A volte invece lanalovla ¢ fulminea
(Poperaio . che alla sdlsgrazma di Pietro strizza tra mano P’uva che sta
mangiando); altre volte & un simbolismo che alla luce del giorno non
“ha gran rilievo € non. & facilmente afferrato, come il precipizio della
cascata, il gorgo ‘delle acque sul quale si sofferma I’obbiettivo, e spe.
cialmente quello scoglio che resiste di spalla all’impeto della corrente,
quasi contro un destino, contro la fatalita dell’amore tradito (termine .
~ della lunga metafora). Queste metafore spesso sfuggono allo spetta-

“tore (i'due rivali che stavano .testa a testa davanti allo stesso forno si -

passano i lingotti come tante pugnalate in un duello a morte). La tro-
vata delle penne al vento dei bersaglieri cui succede lo scampanio della
corsa e I'urlo della folla, & buona anch’essa, ma violenta. In qualche
passo, quando riesce narrativo, Ruttmann perd riesce a sciogliersi,
come in questa sequenza girata col muto: il vestito di Gina steso avanti
casa — i ragazzi che lo pigliane a sassate — il cane che si butta, trat- -
- tenuto dalla catena — una croce — 1’ombra ¢he si allontana — Gina —-
Mario alla porta del cmutero — Gina si allontana senza volerlo vedere
~— Mario via in bicicletta.
Quando poi Ruttmann tenta altre analogie, rlcorrendo alla let-
‘tera al muto, cioé facendoci vedere in primo piano i protagonisti che
' 'parlano senza voce, ci Véngono in mente certj gesti « non’ consumati »
nella regia di Plccola citta di Wilder. Oggi non risolverebbe una scena
come quella in casa di Gina senza cadere mnel ridicolo: il vecchio cir-
condato dalla famiglia parla senza fiato dei dolori atroci che lo para.
lizzano. Tanto vale allora, si penserebbe, la ripresa muta. Ma Ruit-
mann fa questo impiego “di voci e silenzi per ottenere lanalogla del
vecchio estenuato dallo spasimo. Nel finale di Ombre rosse; e in par-
- ticolare nella laconica scena del bar, forse 'una delle piu bellé, “é un
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SU « ACCIAIO » DI RUTTMANN

'mag;mﬁco linguaggio per - analogle come quello specchlo che il ba

rista spicca dal muro perché sente odor di polvere. E quel colpo di

- pistola contro il gatto nero.— a rottura di una sequenza muta — non

& una bella metafora? (Gatto nero, segno di disgrazia, di -morte; ma
“uno -dei due fratelli spara lo stesso, sfida al destino). Lo sparo & come
il segnale di un fatto di sangue, e le strade si fanno deserte, prepa-
rando ll teatro del duello fatale nél suo clima pit drammatico.

Riccarpo MARIANI
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Paese d’origine: Italia — Produzione: Cines — Distribuzione: ENIC —'-v
. Regia: Carmine Gallone: — Direttore di Produzione: Jacopo Comin —. -

Soggetto: Giuseppe Achille — Sceneggiatura: Emilio Cecchi, Sergio Ami-
‘dei, Petroselli — Scenografia:. Guido Fiorini —— Musica: Willi Ferrero —

Operatore: Achille Brizzi — Interpreti: Massimo Girotti, Osvaldo .Va-_

lenti, Vivi Gioi, Amedeo Nazzari, Elisa Cegani, Enrico Viarisio, Gluseppe
Porelh Erminio Spalla, Enrlco Glori, Primo Carnera.

/

« A gun and a glrl un revo]ver e una ragazza » disse tanti anni

fa 1l pilt coraggioso dei registi. « Per il pubblico ci vuole, i in sostanza,
un revolver e una ragazza. Il pubbhco, in quanto pubblico, ha la men-
. talita di un bambino di nove anni, poco piil poco meno, e, per fare dei

film che abbiano successo, che raggiungano il loro scopo, bisogna che.

siano adatti e conformi al meccanismo di questa mentalita, della quale,

“anzi, il film & una stretta conseguenza. Una certa percentuale del pub-
~ blico si perfeziona, ma questa minoranza rimane sommersa dall’ondata

dei nuovi venuti. Io credo fermamente che la media del pubblico & sem-

- pre stata e restera sempre la stessa. Lo schermo non potra mai rag.
giungere, almeno per molte e molte generazioni ancora, la larghezza

~di espressione che & premessa alla letteratura e al teatro ».

' Queste affermazioni, fatteé da Griffith nel 1922, al tempo in cui
raffinati intellettuali come, ponlamo, Colette parlavano dell’« atmio-
sfera di puerilita che si respira al cmematografo », sono pluttosto sor-

* prendenti. Ad ogni modo conterrebbero in se stesse la propria smen-
fita, se non adombrassero almeno una verita fondamentale: e cioe

" che il cinema, per raggiungere la sua proprla efficacia, quella che le &

. destinata, ha da tener presente il meceanismo emotivo, o psmologlco, '

“della gente. Che & un meccanismo in apparenza puerlle, perché & avi-
do e monotono, prevedlblle sempre in tutti i suoi pochl m0v1ment1 ele-
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mentari, ma & anche cosi esperto e spontaneo da non ammettere errore -
"o contraddizione: & il meccanismo naturale della meraviglia di quella
meraviglia omerica che non s’affievolisce nelle anime semplici, non'
1mbavaghate da esagerazioni mentali, culturali o letterarie; & il mec-
canismo della cur10s1ta, del batticuore, dell’ansia, del fiato 80speso o
mozzato in gola: & il meccanismo della morale’ elementare;, quella che
vede subito il bene e il male, e soffre a tutte le peripezie che il bene
incontra prima di trionfare. ’ .

Si dice meceanismo senza la minima ombra di.intenzione spregla~
tiva. Anzi. In un senso pid strettamente culturale si potrebbe chia-
mare addirittura la dialettica, se non bisognasse subito precisare che
si tratta di una dialettica elementare, fatta di passione appa‘ssmnata.
fatta e concretata nel corpo, sede naturale della vita umana.

Pud darsi che i registi, e sopratuito Giriffith, i quali hanno per
primi individuata questa situazione, scoprendo nello stesso tempo una
delle fondamentali leggi dell’espressione cmematograﬁca, fossero per-
 suasi di aver scoperto non una legge espressiva, cioé un fattore sintat-
tico di importanza artistica, ma un trucco da far fruttare, da sfruttare, -
da sottoporre a una violenta e continuata usura, visto che il trucco, co-
‘sl come si presentava, agiva sempre. : : '

Era una regoletta grammaticale, una speme di interiezione sin-
tattica che, a chi ’abbia imparata bene, vien facile applicare.

. Noi diremmo che tutta intera 1’espressione cinematografica il suo
movimento, il suo ritmo, consiste in questa regoletta delle sospensioni,
delle sorprese, degli stimoli ‘e delle catarsi. E speriamo che nessuno
pretenda qui una dimostrazione di questa affermazione: basti appena. -
specificare che 1’espressione cinematografica, perd, non si ottiene ap-
plicando la formula grammaticale cosi, schematicamente, tanto per '
ottenere un effetto qualunque, ma intuendone volta per volta una piix
profonda, sq’ulssna e sensibile possibilita, dato che le possibilita di quel-
la formula, in s& cosi sempllce € monotona, ci sembrano praticamente -
1l]1m1tate. S

Questa premessa sembra essere di rigore, : strettamente conseguente
di fronte a questo film, Harlem, che Cines e Carmine Gallone hanno
imbastito con un preciso scopo dimostrativo ‘e didascalico, e che basa
tutto il suo successo in un finale alla Griffith e nel serrato montagglo
di un incontro di.pugilato. :

E’ a proposito di un film siffatto che un crltlco si sente autoriz-
zato, e perfino 1ncoragg1ato, a riflettere un po’ a ]ungo sui fatti ¢ sui
rapporti psicologici tra cinema e pubblico. .

Il cinematografo, tra le arti del narrare, e quella piu VIOIente.v ‘
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mente destinata ad eccitare e sostenere nello spettatore (usiamo gque-
- sta parola piuttosto generica e amorfa, senza il minimo accenno a una
qualita morale o sociale di chi si trova seduto su'una poltroncina. di-

nanzi allo schermo) quell’attesa generale e irregolare, che & in moi

Pattesa degli eventi reali nel loro ritmo antropomorfico: il cinema & la
‘mimica piu esatta e pil decisa, piu evidente, delle bizzarre deduzioni,
delle peripezie cicliche, delle conséguenze ordinarie nella successione
degli eventi, ' S . o

Pressappoco i materiali sottostanti a questa operazione narrativa
sembrano essere indifferenti, quando un tangibile e attivo movimento
cinematografico riesce a rendere autentico, attendibile e sensibile qua-
lunque disegno’ narrativo, anche il pilt arbitrario. Allora lo spettatore
si agita, si avviva, trova in sé gli estremi per accettare di arrendersi a
un entusiasmo. : ‘ _ -

Dopo tanta penuria, ormai cronica, di cinematografo che scuota

gente, cuori, anime, corpi; dopo-tanta volonta di bellurie e lussurie fo- .

. tografiche, dopo tanto o0zioso paesaggismo a fondo perduto, liricismo
alleato alle beghinerie leiterarie, pruriginoso e perfino rivoltante; dopo

tanta poesia da fondo di casse -d’imballaggio, per non ricordare che i
Jati piu suggestivi di una produzione cinematografica priva di perizia

oltre che d’intelligenza, finalmente ci & capitato di assistere a qualche

scena di partecipazione psicologica tra pubblico e schermo, a qualche -
momento di quel rito sociale in cui la sensazione. visiva ha un valore -

di vita fondamentale. Abbiamo visto ._‘la gente - scattare in - piedi, gri-

dare, incitare, batter mani. Proprio questa volta, in occasione di un

film della scadente levatura di Harlem.

E’ la mnostra sfortuna, ma .insieme il nostro dovere quello di

lodare sia pure una sola sequenza di un film del regista pitt pompie- -

re d’Italia, dell’anziano regista che ha vissuto battaglie e tempeste del
- cinema, sempre rassegnato nei limiti di un mestiere — nella accezione
- pin deteriore della parola — e sempre a galla proprio in virta di- que-

sto mestiere. o

" Ma se le sequenze. di cui abbiamo parlato .e che hanno suscitato

-, nello spettatore ingenuo un entusiasmo cosi unanime, cosi. solidale, cosi

~ incontestabile, meritavano una -qualche menzione, altrettanto non di-

reramo di tutto il film, spettacolo adulterato in cui tutti i lenocini, tut-
ti'i consueti e ormai facili ripieghi formali hanno tentato di masche.

" rare, di truccare; di far ombra alla poverta sostanziale di umanitd e

di fantasia. ‘ , - ' o -
L’America in cui & ambientata la vicenda ¢ tutta di'mdniera,‘ri-

* fatta di guarta mano, sé si pensa che & tolta di peso dalle indicazioni
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astratte dei film americani i quali, 'a loro volta, rappresentavano gia
una’ cifra, ostinata e irrimediabile, stinta e convenzionale. Gli autori
del film hanno — in sostanza — voluto dare al pubblico un surrogato
di quei film americani le cui fascinose suggestioni hanno ancora tants
presa sul nostro pubblico. Cosi i caratteri, le movenze e la vita dei
«eattivi », le situazioni, gli sviluppi, le soluzioni sono ricalcati sui mo-
delli americani. E ci meraviglia che tra gli sceneggiatori di una siffatta

~ opera appaia il nome dell’accademico Cecchi, che passa.per compe-

lente di cose d’olireoceano. Qual’e ’autentica America secondo Jui? -
Quelia-dei Faulkner, dei Caldwell, degli Anderson, degli Hemingway,
o quella dei Forde, dei Ledermann, degli Hillyer? 11 maestro delle ci-.
neserie giganti e sopraffine della letteratura elzeviristica” — questa
piaga sociale che un giorno e ’altro guarira in un modo piuttosto spie-
cio, se Dio vuole — ha firmato anche. questa volta una sceneggiatura
storta, insensata, goffa di incongruenze e di falsetti sentimentali cari

~alla svenevole stupidita di tanto pubblico.

Bisognrebbe proprio che, in un’ideale repﬁbblica di 1a da venire,

ognuno facesse il proprio mestiere senza troppe divagazioni e svaghi sul-

Porario giornaliero, e in particolare che alcuni letterati venissero iso-

lati nei barlumi del loro piccolo inutile sogno.
Gli attori, tutti, senza la pin piccola eccezione, a cominciare dal-

‘1’asso Massimo Girotti fino alla generica ballerina che entra di spalle

in tuite le scene di ballo, sono. sprovvisti, ancora una volta, di ogni
capacita espressiva. Osvaldo Valenti, uno dei nostri migliori "attori, &

per lo meno scadente; Vivi Gioi ha qualche frammento efficace, som-

merso In una patina generale di squallido_ grigiore; Girotti fa tutto il°

‘possibile e ’impossibile per dimostrare qualita da diletiante filodrami-

matico; Nazzari & vuoto, come il suo solito, e non ha proprio niente da
dire. Elisa Cegani in un piccolo ruolo assolutamente inadatto alle sue

~ possibilita, ancora una volta & stata malamente sprecata. Le folgoranti.

giacche e i monumentali sigari di Enrico Glori erano gia di per se stessi
una vicenda talmente divertente per noi da compensarei. dalla noia. di
vedere gli insopportabili -atteggiamenti di questo meneger speéula;or-e
e, duro di cuore che passa la sua'vita, piedi sul tavolo cappello in testa "
e sigaro fumante in bocca, ad aspettare Girotti che ‘'venga a smuoverlo

~ da una simile incomoda posizione. E,. per qualitd di cuore, tralasce.

remo di parlare di Viarisio, Porelli, Almirante, Doro, ecec.

ANTONI0 PiETRANGELI
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1l girotondo delle carc,

(SAGGIO DI SCENEGGIATURA)’
A titolo dL curioso ed mteressante documento pubbllchlwmo uno squar-
¢io della sceneggiatura de 1l glrotondo delle carte, cortometraggio ideato da
Riccardo Malaterra. ' : .
I caratteri e gli- a,tteggmmentz dei ncoveratz di un nosocomio, che sono
i protagonisti della storia del Malaterra, sono mdmgwtl, con tantd umanita e
con un preciso senso della verita da costituire uno spunto di prim’ordine per
un documentario su tn ricovero di psicopatici. Contro il discreto ‘realismo
“delle parti iniziale e fmalle sta questa intermedia puramente fantastica, che
riportiamo quL appresso e che rappresenta il sogno wllucmato di uno dei
ricoverati.’ : ’

1l itentativo di dare visivamente le alluunmztom dl un neuropatico & ri-
solto qui.in ‘maniera interessante anche se a volte primitiva e un po mgenua
La cosa che perd ci. interessa particolarmenge sono alcuni- dei stiggerimenti

. tecnici del Malaterra, che nella sua sceneggwmra suggerisce 'la messa in ope-A
ra di tanti di’ quei mezzi del cinema che son troppo esclusivamente restati
ttrlbuzwne costante dei lem dp avanguardia o delle vecchze comiche.

o <NdR>

IL PAD'I]GLIONE E DINTORNI ALL’ESTERNO
NIOTTE CON LU'NA C. L. L Con sovrimpres- Musica c. s.

sione da fantasma la figura di Esso passa da die-

© tro 1a finestra attraverso spranghlm vetro e mu-
ro; resta per un momento ,sospesa con un tallo-
me alla sottile cornice del muro sotto la finestra.
Acquista consistenza e spicca un salto che compie
al rallentatore. Durante questo breve e lento pla-
nare il paesaggio si trasmuta. Pur conservando le- -
caratteristiche del precedente (viali costeggiati da
‘ole:andri, con aiuolette ed alberi, e, qua e 13, i cu- .

s —



IL CIROTONDO DELLE CARTE
pi basamenti dei padiglioni) o, per meglio dire,
I'ubicazione degli_ oggetti rimanendo la stessa, e
pur D’albero. restando albero e casa la casa, han-
no tutti acquisito un carattere d’irrealta, una for-
te r1ﬁess10ne argenteo-lunare, un ‘grado di tra-
sparenza.
: Esso ha toccato terra e si guarda intorno. - ,
- 85 - STESSA. CHE ALL’84 - M. P. P. di Esso che, svel- - Musica c. «.
to, guardando ad occhi scrutatoriamente socchiu-
chiusi, prima a destra, poi a sinistra, non sembra .
soddisfatto di cid che ‘vede. Con espressione di pu-
ro folle ad altissima voce scandisce, ‘Battendo il
braccio prlma a s1mstra p01 a destra, az10nato co-
. me quello d’una marionetta:
. — Ttd — Tta.

CARRELLO indietro fino a M. C. L. - La vege: .
' taziohe ora sembra raréfattai, gli alberi paiono al-
]egoncx, sembra che abbiano acquistato piattezza
da dlsegno nell’alone argenteo che li pérmea.
Colle palme ai fianchi, il capo eretto, gli occhl
scrutatori Esso mugola:
~ — Hun — hu — :
come si fa di fronte a stupida capanhleta P01, col
pugno destro infantilmente colpendo la palma si-
nistra, ripete: '

J

RIPRESA A COLORI

Forte illuminazione a carattere lunare con
prevalenza dellargenteo e del blu.

86 - STESSA CHE ALL’84-- C. L. L. : Esso: =~ . Musica c.’s,
— Tta! (1° secondo - Nel paesaggio smnecta- SN o
stano gli azzurri). - '
—Tta; (2° secondo - Nel paesa:crglo smnestano
1 r0551 e siamo al completo 1mpasto colorato)

87 - COME LA PRECEDENTE. - P. P. di Esso che  Musien c. ..

con uno seatto mfantl]e della testa eecl~ama Oh'

CARRELLO indietro fino a M. C. .L. .mentre

Esso fa un gesto coll'indice destro a braccio teso:
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verso un albero e canta con ricorso di sillabe .. . '
- ) . g Musica e canto.
(Tratta-cium parari illillero --Tratta citim parari -
lleHa!) le note di « Chi si sveglia non ha...» Alla
prima nota, tempisticamente col kgestd, un pod dia-
fana e jresping’erido sé stessa dal legno del tronco
" di un albero, prende corpo la figura del Fante di
- coppe che, fulminea,” imbocca un lunga tromba.
Porta disegnato sul glustacuore il slmbolo del co--
Jore.

~

NOTA - Una volta per tutte: quest1 costumi
hanno nei colori la crudezza viva d1 quelli delle -
figure del gioco di carte. Ancora: i costumi dei .
: c'ompénenti le schiere che vedremo appresso, ol- ,
tre quelli delle figure del gioco di carte saranno -
‘quelli appartenenti a tutte le epoche ed a tutte le
razzé; ma stilizzati e fantastici). , o ‘ .
Esso canta: — Tra.... : ‘ . Musica c. s. ma con
' a solo di tromba

. ‘e canto in P- pP.
F ante di coppe suona. :

Esso fa un balzo 1nd1etr0 con altro gesto in 1 di-
rezione di un cespuglio e; '
' e A ' _ ,
: Dal'-ces‘puglio scatta, come un pupazzo di. sca-
tola a sorpresa il Fante di spade con altra tromba _
e suona. . : S ’ " Musica c. s. con a
: o . duo di tromba in

88 - .SPIGOLO ESTERNO DEL PADIGLIONE M P. Musica c. s
P. £, c. Esso canta: :
.. cillm — :
‘Per apparizione si stacca dallo spigolo il Capi-
tano vestito da Fante di bastoni. ' _
_Tmbocea ‘la tromba e suonando ammicca, pla-.
- smato di SOI'I‘ISO, verso Esso.

89 . STE\SSvO LUOGO UN PO’ DISCO!STO - F. I. Musica e canto e
' -del Fante di danari. Questi &€ un po’ grasso e sta suoni - di trombe
‘seduto sull’arco di fil di ferro tra un palétto e ¢ 8.
" Paltro di un’aiuola. Ha un’aria furbo-distratta e.
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tiene ciondoloni la lunga tromba.

neamente al: . .
Pararl — di Esso entra violentemente ¢ tem-

Contempora-

'plstlcamente in campo una gamba del medesimo

Esso che colpisce il deretano del Fante di denari.
Questi balza impaurito e subito suona,

CARRELLO indietro lentameilte_ﬁno aC. L. L.
'Esso inizia l’ascesa del' viale in dolce salita ma
non volta mai le spalle all’obbiettivo. Seguita il

canto come 81 & detto al n. 87 e rltmlcamente balza

qua e la sempre mdletregglando e suscitando coi

gesti Papparizione di altre pittoresche figure. Lo
seguono a pochi passi i q'uattro fanti.sempre suo-

~nando. Tra le figure che lo seguono coi costumi di
.favola ci sono anche donne. Mentre Esso s'allon-

tana verso la salita la schiera s’ingrossa. Somiglia
poi allelegante ondeggiare d’'un numeroso sciame.

Prima .che la-lenta carrellata sia arrivata al
C. L. L. Esso canta: ' ’ .

—"Chi si- sveglia non ha il cimiero...

Tre uomini e due donne a lui piit vicini:

: cantano

— Per chi dorme non ci. sara'

Mentre contmua il tCARlRELLO INDIETRO

Tutti: :
~— Te I'ho detto che non par vero..
Quel che & bello rlsorgera'

- P. P ‘P. .c_l’un partecrpante caratteristico: o

" — Ero anch’io- dumore mero....

P. P. P. d’una bellina sorridente:
— Se n’¢ andato, non tornéra!

M. P. P. di Esso:

— 11 mio sogno & piu.che vero...

C.T. & tutti: . - I

— Quel che & falso & la verita!l

--._39 —

Musica e canto c. s.
* P. P. di: quartet-
to di trombe.-

Pieno d’orchestra e -

coro.

¢. 8. pill a solo in

p- p.

C. 8 -

¢. 8. solo coro.
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94 ~P. A. di Esso. AVahzando scruta dietro- il tron-

co d’una grossissima quercia da cui si vedono sbu-
care 4 paia di pledl Strappa la tromba di mano

. ad un araldo e balza.verso quei piedi sofﬁando‘

‘con veemenza nello strumento.

95 - BASE DEL TRONCO D’ALBERO - F. L dei
quattro Re delle carte che. dormono appoggiati_

- alPenorme tronco colle corone per traverso. Scop-

piano vicinissime le note ed i 4 balzano aggiustan-

dosi le corone e facendo confusione mel raccattare
gli scettri in cima ad ognuno dei quali sta il di-
verso simbolo del colore. Risulta per es. che quel-
‘lo che sul manto ha effigiato un' enorme denaro
raccatta lo scettro di coppe e cosi di s(?guito.

Esso interviene  garbatamente con ritﬁ;o.‘

" Restituisce gli scettri appropriati; poi accenna

in PANORAMICA dal tronco d’albero al v1ale,
Esso ed i 4 Re.

9_6_;.‘—.VI_ALE - M. C. L. - Provenienti dall’'ombra di un

cespug]iq un gruppo di quei ricoverati che ave-

ot

vano visto in bianco-nero. Entrano in campo con

espressioni sbalordite. Uno dello sciame ritmico,

senza fermarsi, ammicca loro invitandoli con un’

dlto ad unirsi. 1 rlcoverau si guardano luno con
l’altro dubitosi.

97 - M. P. P. - del pin é,spressivo tra i -ricoverqti che.
-fa un gesto desolato mostrando un lembo della

‘giubba come a dire: Con questi vestiti, come si fa?

98 - P. P. dell'invitatore 'd(ve_llo‘ s\cian_]'e che ad .alcune

* delle sillabe insignificanti del canto, ‘con molta

espressione, sostituisce:

—Machefa —_— E i

99 P. P. P, d’una belhssxma vestita da regma che Ti-

- 40 —_

furbescamente ‘al dover essere seguito. Seguiamo .

c. 5. continua,
Al posto delle pa- -
. ‘role,* le sillabe
che Esso ha can-
tato prima: Trat-
ta ecc.; p. p. di
due note di trom-

ba,

p- p. di cornetta .
acutissima. “Nello
sfondo c. s.'

Maggiore = intensita
nel ‘coro.

‘Musica e coro da

lontano si-avvici-
nano. ‘

Musica e coro p. p.

Musica € coro p. p.
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pete, sulle note seguenti:

— Ma che fa? —

. 100 ‘M. P. P. di tre brunette 1dentlche che inserisco- ¢, s,
‘no nelle note: '
— L’allegria con il vestito? —

"101 ',P‘ P. di un grosos giullare dai tondi occhi: c. 8.
" — E che centra? —

102 - C." M. di gruppo serrato e saltellante. Questi c..s.
voltano il capo indietro a sinistra -di .scatto, e,
in coro, inserita nelle note, forte, la frase:

~— Ma che fa? —_

103 - F. L. del ricoverato espressivo davanti ai' com-

‘ "pagni; alza il mento, stringe gli occhi e, con
espressione dura, scatta balzando in mezzo allo
sciame ‘disordinatamente danzante: ’

© 5 (canta): Tratta, cilim... ecc:

i compagm ‘seguono I’esempio mcanalandom

cogli ultimi componentl la schlera ormai lunghis-
sima.

104 - PANO!RAMICA dal fondo de]la schiera fino a- Musica e coro c. s.
“raggiungerne I’inizio. Per 4 volte la variazione da
* * . -Campo in Controcampo. * :

Durante questa ripresa si vedranno apparire
altri gruppi di ricoverati da cespugli o' da angoli
in ombra ed unirsi dlssemmandos1 in mezzo alla
schiera. . )

Quando siamo giunti a M. C. L. si vede Esso
che & distaccato di -quélché ‘passo € sempre in-
dietreggiando guida la schiera, con gesti incita-
‘torii, con balzi di voce a ‘melologo, colle velo-
cissime varie espressioni del viso. '

105 - M. P. P. di Esso che si ferma improvvisamente ¢ s.
come colpito da un’idea. Si batte "con “violenza
‘una palﬁna; sulla fronte, poi; senza fermarsi, ac-
cenna ad una Daemina (la solitaria ri_co_Verata) di
prendere il suo posto, cosa che lei fa assumendo
Tatteggiamento e la posizione di lui; cid fatto
| , ‘ S
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_volta le spall_e' ¢ scappa a corsa furiosa lascian-

dosi indietro la schiera.

106 - R.NNORA.MECA della corsa di Esso.

107 -

M. P. P di Esso in corsa che ﬁschla il motlvettov.

ma sovrapponendone 'accelerazione -al ritmo Ton-

‘tano del coro.

1108 - NUOVO VIALE DESERTO IN DISCESA - C. L.

di spalle entra in campo Esso che s’allontana _cor-

" rendo come un velocista. A M. C. L. si ferma,

109 - P. M. di Esso. F’ lfe:rmo di spalle; con un col--

_po secco stacca il ramo. Al ciac del ramo divelto, -

Muslca e coro lon-:,
tani. "

Musica e coro piu
lontani;
: dello stesso moti-

salta vicino ad un alberello da cui sporge un ra-

" mo nudo. Smette di ﬁschlare e canta d’accordo

col coro lontano:
— Chi si sveglia non ha il cimiero...

C

nelle mani di ‘Esso, il medesimo dlventa una
tromba 1dentwa a q'uella degli araldl Esso nrlparte .

in 001'83

: 110 - IL TRATTO FINALE DI QUESTO NUOVO

VIALE. A SINISTRA LINGRESSO D'UN PA-

DIGLIONE - M. C. L. Tn alto sopra la porta si.’
. legge: XIX Donne - Arriva di corsa Esso che ve-

diamo sempre di spalle fino a P. P. F. Si ferma

* sulle due gambe, imbocea la tromba, suona mol-

" 111 - ALTRO PADIGLIONE . C. L. L - LA SCRIT-
XIII DONNE - Arrivo di Esso e squillo-

TA E’:

to, velocemente le 17 note 1n1z1ah poi scappa :

c. 's

112 - INQUADRATU"RA COME ALLA’ 110 C L. -

-gruppi;

Ricoverate in gremblale a quadrettl, pallide, a

Tratta-ciium, verso loblettlvo

— 42 —

s1 umscono ed -avanzano cantando 11 :

vo accelerato e
sovrapposto.
Fischio cessa. 1l

canto di Esso in
~ accordo col coro

* lontano.

Musica e canti ¢. &

-

Musica e coro lon-
“tani. Avvicinan-
dosi il canto -di -

* Esso. '+
Alt ‘canto. :
P. P. di squilli (le

prime 17 note di

« Chi si sveglia» . -

acceleratissime.
Musica e coro lon-

tanissimi; squillo .

distanziato,
Musica e coro che

s’avvicinano.,

. fischio . ~
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113 - RAMI DI UN ALBERO ALTISS]]MO IN C. L.

114 - VIALE DELLA 108 . C. ‘L. - Dal fondo, colle .

spalle verso Lobiettivo avanza Esso al solito -

DAL BASSO - Esso tra i rami, in prossimita dl,

un altro padiglione suona il richiamo.

strampalato ritmo della danza. E* segulto a’po-

- chi passi dalla schiera di fronte delle ricoveraté

- che,. sollevate le vesti a mo’ di ballerme dell’800,

avanzano, giovani e vecchle, danzando e can-

tando

115 -—PANORAMA DEL COLLE - C. L. L. --Due viali

: pendlcolare di centro, dlstanzmto e piccolissimo; -

116 -

or1zzontal1 in salita che confluiscono verso un

terzo perpendlcolare In quello di. sinistra lo

sciame variopinto dei ricoverati maschi. In- quel-
lo di destra, le ricoverate. Sono ancora molto
lontani dal punto di confluenza. Nella strada per-

Esso:

STRADA CENTRALE - C! L. L. in direzione del. - -

le due confluenti. In M. C. L. si vede Esso acceoc- -

colato su un rialzo; guarda le due schiere ]onta-

ne e sornde Raccatta un sasso varlopmto

117 -

118 -

119 -

pisce sei corolle del giacinto facendone - uscire .

STESSO LUOGO - M. P. P. . Esso osserva il sas-

§0 .con attenzmne severa

STESSO LUOGO - F I di Esso che rlpone

con attenta cura 11 sasso- dov'era. Séatta'in pledl'

ed intona, sovrapponendo il nuovo canto al vec-

~ chio Jontanoe coro:

I3

. — « Tutto & vero! ».

UN ‘GIACINTO CONTORNATO DA BASSE
ERBE - P. P. - Entrano in campo le mani di Es-

so che, facendo scattare gli indici dai pollici, col.’

le sei note (come diversi piccoli campanelli) con-
secutive della musica del nuovo canto « Tutto &
vero. ».

L. 43 .-

Musica € coro lon- -
tani,
Squillo distanziato,

Musica ¢ coro lon-
.tano con impasto -
di coro vicino
, femminil_e.

Musica e con lon-v
tani.

Cort ~ lontanissimi.

Canto in p. p.

Cori c. s.

{ Campanelli p. p.
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120 - LUOGO DOVE SORGE L’ISOLATO GIACINTO Cori ¢. 8
 F. I. - Esso in piedi nel suo solito gesto delle =
‘ palme delle mani ai fianchi guarda verso il fiore
un attimo, serio; poi canta colle stesse mote delle
cozro'lle - '
Gual a chi lo smentlra' ‘ ‘Canto in. p. p

" Scuote il capo e s’avvia verso la spianata a pas-
so cadenzato proseguendo nel canto: '

Cuor sincero' S - Canto in dissolven-
La g101a ¢ la verita! , 28 |
121 - UN PUNTO AVANZATO DELLA STRADA DI Muisica e coro in

. DESTRA - M C. L. La damina distaccata ed il - p. p. (note di
. gruppo che & all’l_mzm della schiera, avanzano. « Chi si sveglia »
CARRELLO con loro per 4 battute fino ad in- non ha).
contrare i 4 cavalli delle carte, in fila, immobili,
statuarii, identici a quelli délle carte da gioco.

122 . C. M. - i QUATTRO CAVALLI - Angolo .dal . s,
- ‘basso - Entra in campo la damina che tocea ap- :
‘pena P'dmero d’uno dei 4 cavalli. Al tocco questi
perdono la fissita statuaria. I cavalieri alzano una 4

- gamba per scendere di sella,

" 123 . LA STESSA CHE AL 121 - M. C. L. - T éavalieri ¢, s.
o discesi: Appendono alle selle i 4 simboli_dei co-
lori. Cantano. S’avviano coi cavalh per le briglie.

n

. 124 - P. P. P. DELLA DAMINA SPAURITA Chiede c.

a tempo di musica:

o . — Esso?

125~ P. P. DEL CAPITANO FANTE DI BASTONI - . s.

. 8.t _ ’ . ) S o
| ' — Esso? _
126 - M. P. P, DELLE TRE BRUNETTE IDENTICHE c. s.

SR R _ o

. — Esso? -

127 - P. P D’UNA VECICHIA RICOVERATA - c. s.: c. =

— Esso? o

44—
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128 - P. P. DEL QUATTRO RE - c. s.:

190 . P. B. DUN RICOVERATO TRISTISSIMO ., s,

C— Esso9

— Essgo?

130 - TUTTE LE FIGURE DALLA 124 ALLA 129, in

gruppo a coro e fermandosi:
S — Ma dov’e?

131 - M. P. P. DEILLA DAMINA E LE TRE RA'GAZ-

Y

ZE (smorfiose stonando):
Senza Esso...

132 - M. C. L.-IRE,I FANTI, ALCUNI RICOVE-

RATI (con aria afflitta e stonando):
Che si fa? .

CARRELLLO ﬁno a C. L, della schiera. Maggio-

ri stonature. Tutti si sono fermati ¢ si guardano

attorno con aria smarrita. Qualcuno muove pas-

si incerti cercando. F. c., lJontana, la voce di Esso:
— Vita santa!

Che altro vuoi cercar‘?

. PANORAMICA in C. L. L. - Si vede Esso sul-‘

' l’orlo della spianata in.cima al colle:

— Pensa e canta!
11 resto si- pud crear'

SECCO RITORNO A SCHIAFFO sullintero
della schiera.” Tutti hanno voltato il capo dalla
parte di Esso. Grida di: — Esso! Esso! Esso & Ia!
. I 4 cavalieri inforcano i cavalli e partono al

galoppo. Thutti, correndo e gmdando, seguono i
cavalll

— 45 —

c.s

C. 8.

Musica e coro ri-
dotti a meta.

-

c. 5. la musica; co-
ro di sole 6 voci.

Musica - dissolve a
morire.

Musica di « Tutto e
-~ VEro-y. '

Musica . forte. di o

«Chi si sveglia ».



JEAN COCTEAU

o« V1 do. carta bianca » dlce il dlrettore di Parls-Mldl a Jean Cocteau nel- .
T'invitarlo a tenere una rubrica. E sotto questo titolo — Carte blanche — ac-

coghendo Pofferta’Cocteau si propone di mettere ogni settimana il lettore al
corrente dei valori muovi. Il pubblico ignora molte cose, e se & prudente che

la be]lezza shocci mascosta non € ingiusto tuttavia che i pin accorti trovmo_ :

illuminato. il cammino che li conduce a scoprirla e comprenderla.

Strawinsky e Picasso, Gide, Auric e Matisse, Satie, Poulenc e, Apollman'e,
sono i nomi che appaiono pill sovente in queste note. Ma Cocteau amera alter-
narli, non di ‘rado, con quelli dei Fratellini, di Mistinguett, di Charlot

I pagliacci del circo: «in 'dlem ‘minuti ci condensano una vita invece dei

frammenti interminabili di certe vite che il teatro svolge durante tre ore ».

« To preferisco certi spettacoli di circo o di music-hall a tutto quello che si da

_a teatro. (Non voglio dire a tuito quello che si potrebbe dare a teatro)».

L’omaggio a Chaplin di Cocteau, che costituisce altresi ura delle prime
e pit intelligenti dediche al cinema di un infellettualé, & del 28 aprile 1919.

Oltre alla propna ammirazione per questo artista, Cocteau 1ntende e‘sprlmer-l

vi tutta la sua. cons1deraz1one e la sua fiducia per i mezzi di espressione. del
cmematografo

« Dalla sua scoperta il cinematografo fu messo al servizio di vecchie con-
cezioni, in mani merccmtbh che lo fanno progredire lentamente: Si jfotografo

-del teatro. Ma come gli mgegnen che non staccano ancora Taeroplano dal-
.Pala, riescono a ridurla un po’ per volta, T America, meglio- organizzate di
noi, gira dei film dove teatro e fotografia cedono il posto poco a poco a un’

genere nuovo.
I fam si succedono, si congegnano, si sovrappongono, cacciano il testo.

L’azione simultanca ci trasporta da un capo all’altro del mondo, restituisce a

un dettaglio, ingrandendolo alla lente, il suo vero posto nello scenario, fa in-
tervenire una mano, un piede, come dei personaggi, ci porta sotto un tavolo
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dove si- bara, davanti a una figura gbga,ntesca in cuz il penstero pué leggersz

~nell'occhio come un alfabeto scolastico.

_ Se il teatro é Parte delle grandi linee, in cui il gesto e la voce sostituisco-

" no.cio che il pubblico non potrebbe seguire negli occhi del commediante, il
cmematogmfo Larte-delle sfumature, in cui Uattore, sgravato ' dal testo, trova
una liberta e una responsabilita sconosciute fino ad oggi. '

Alcune fotografie .annunciarono il. fascino plastico dei film attuali. Certe

tele di Gauguin, assai deboli, fotografate da Druet. _presero una forza di
bassorilievi. Grazie ad abili illuminazioni gli attori del cinematografo- sono,
autentiche statwe mobili. All'uscita da una proiezione le figure della folla ci
sembrano ridotte, stinte. Noi conserviamo il ricordo di una razza di alabastro

e come illuminata allinterno. Sullo schermo, gh oggetti enormi divengono su-

‘perbi. Una specie di chiaro di luna scolpisce un telefono una rivoltella, un
giuoco di carte, un’automobile. Crediamo di vederli per la prima volta.

. Mi auguro che artisti isinteressati traggano partito dalla prospettiva, dal
rallentamento dallaccelerazione, dalla marcia all’ indietro, mondo sconosciuto
sul quale un caso socchiude spesso la porta.

1l cinema; mezzo numovo, servirebbe un’arte nuovae, Uarte essendo un 'givo-
co. di convenzioni che st trasformano di mano in mano che i giuocatori si

stancano. Ci si vedrebbe brulicare Parchitettura delle forme, dei volumi, delle
ombre, dei piani, in ‘una evocazione della vita migliore dz una rappresentm

‘zione necessariamente inesatta della realtd. :

Aspettando questo dono, acconténtati di quanto ti si offre, e cercane. il
meglio. 11 meglw senza dubbio, é Charlie Chaplin. I suoi film non fanno tea-
tro, dove lo spettatore ha la senzazione dessere sordo, né fanno Far West, dove
il paesaggio si unisce al dramma, né fanno romanzo dappendwe dove gli
uomini misteriosi, figli di Eugenio Sue, di Dumas e di Edison, compiono il
bene e il male sotto la cappa di Rodolfo con la fortuna di Monte-Cristo.

Chaplin & il pulcinella moderno. Si rwolge a tutte le eta, a tutti i popoli.

. E’ il riso esperanto. Ciascuno vi cerca il suo piacere per differenti motivi. .

Senza dubbio col suo aiuto si sarebbe finita le torre di Babele. Siccome non
sottolinea nessuno deglz effetti che trova senza interruzione, gli intelletti sve-
'~ gli ne godono allorché gli altri si accontentano delle sue cadute.

H suo ultimo film, Sotto le le ’armi,' sarebbe quasi un, capolavoro se non si
. dimitwisse la sua buffoneria mettendola sul conto del sogno. ' .

' Iniitile descrivere quella truppa che va come un rullo di. tamburo, dove
scena e comparse ‘fanno la loro parte senza una nota false. Ma salutiamo’ al
- passaggio la favola stessa della guerra: Charlot comuffato da albero fa una
rzcognzzzone Viene scoperto. Si salva con un ‘formidabile nemico alle costole.

— 47 —
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_.La galoppata del pwcolo albero che saJltella, gioca a nascondmo in una foresta :

con. quel grosso Wotan, & epica. Noi vedwmo lo spirito di leggerezza vincere
lo spirito di pesantezza ».

Qualche settimana dopo —12 magglo 1919 — ecco un’altra nota sul «i-

‘nema, all'insegna di Carte blanche: Un capolavoro.

« Avete veduto il film americano Carmen of Klondyke messo in scena da
Tomas H. Ince? Senza darvelo come un esempio d’mtreccw, questo film
contiene un capolavero: lo scontro- dei_due eroi, di notte, sotto una pwgguz

_ torrenziale, dalla luce delle lampade ad arco

In mezzo ad una folla inondata, (wceoata, atterrz.ta, i due uomini. roto-

‘lano nell’acqua e nel fango profondo.

- Due "pazzi si stiingono, si uccidono, si meergono e riafforano, spalmati

'dz nickel. Sono ma,rtm-pescatorz, sono foche uomini della luna, Giacobbe

e langelo?
E un budda questo corpaccio che si rovescia in ginocchio e muore co-

me ‘mille pesci in una bottiglia di mm—':rourw9

Ince puo essere fiero, perché uno “spettacolo ‘come questo uguaglw nel
ricordo i piu bei libri del mondo ». - :
. ‘ .
‘A queste considerazioni rapide, eppure gia cosi vive, sul cinema, ci piace -
aggiungere alcuni paragrafi da Le cog et Parlequin (1918), che insieme a
Carte blanche ¢ ad altri scritti venne poi a comporre il Rappel a Pordre. E’
il pwbblwo che suggerisce a Cocteau qrueste interessanti annotazioni :
-« La tradizione si traveste di-epoca in epoca. ma il pub\bhco non rico--
nosce il suo sguardo e non lo ritrova mai sotto le sue maschere,
In arte ¢& un utile e un inutile. La maggioranza del pubblico non ne
riconosce Pimportanza, considerando Uarte come una distrazione. '
Non bisogneirebbe dire panem et circenses ma circences. panis sunt o plut-’

tosto quidam circenses panis sunt.

Cid che il pubblico ti rimprovera, coltivalo. Sel tu stesso. F lccatevl bene .
questa idea nella testa, Bisognerebbe scrivere questo consiglio come una.re-
clame. Tl pubblico ama riconoscere e detesta di essere dzsturbato La sorpresa
lo sciiote. La peggior sorte di un’opera & che non le si rimproveri nulla, che
non si obblighi un autore a un atteggiamento di opposizione.

11 pubbdlico, abztuato agli eccessi, disprezza le opere scarne. _

Il pubblico non ama le dannose profondzta, ma preferisce le appwrenze

Ecco perche, in un’espressione d’arte che gli rimane ancora sospetta, incli-

‘na pmttosto in favore delle soperchzene

Il pubblico adopera il passato come un'arma per rompere il suo presente.
Indolenza del pubblwo Poltrona e pancia del pubblwo I pubbhco é .

—_48,—:
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disposto a fare qualunque giuoco nubvo a patto che non si cambi piu, una
~volta che ne conosca le regole. L’odio contro il creatore & lodw contro chi
cambia le regole del giuoco. :
L’opera abbozzata lusinga il pubblico perché trova da lavorarci. Esso de-

testa un’opera compiuta contro la quale si cozza e dalla ‘quale si sente mise-
‘ramente -escluso.

Il pubblico chiama follm lestremo limite della saggezza.
« Perché fate cosi? » domanda il pubblico. « Perché voi non fareste co-
'si» risponde il creatore.

Piacere e valere. Se un a,rthta cede wlle proposte di pace del pubblzco,
e vmto

Una frase del pubblico: « Non capisco che significa ».
- Il pubblico prima vuol comprendere, poi sentire.

I contatti di Jean Cocteau col cinema non si limitarono poi, naturalmente,

alle note apparse su Carte blanche. Egli volle in seguito addirittura dedicarsi
alla creazione di un film (1930):: La vie du poéte, la’ prima autobiogféﬁa nella
_storia del cinema, che realizzd con la direzione di Michel Arnaud. Ecco che
cosa ne scrisse Louis Cliavance, nel fascicolo del 1°. gennaio 1931, de La revue
du cinema: :

.Non é mai carino. guardare dal buco della serratura. Nondimento voi
vedete un bel ribelle messicano fwramente addossato a un camino incrostato;

i fucili di un plotone di esecuzwne sono puntati verso di Lui. I colpi partono,
il condannato. crolla. .

Che questa scena ritorni tre o quattro volte non ha importanza perché essa -

. susciti un sentimento qualunque. Ma nel frattempo si prova il bisogno di svol-
“gere la pellicola dlindietro e la vittima si raddrizza lentamente sui piedi, un
vaso si.ricostituisce sul caminetto. Questo passaggio & carwttenstzco dell’ inter-
vento ostinato di uno spirito roditore.

La via du poéte é un’invenzione esasperata, Io mi credo abbastanza in
_condizione di parlare oggettivamente perché non ho alcun pregiudizio su

Jean Cocteau, del quale ho letto abbastanza le opere poetiche per- capirlo,

troppo. poco i libri teorici per esserne contaminato. Vediamo un po’ il famoso
documentario realista di argomenti irreali. Cocteau pensa che si possa credere
alla presénza della bocca sulla mano? Perché a questa realta ci tengo. Una
statua che si anima, un viaggio al di la delle immaginazioni virtuali che racchiu-

de uno specchio, T’ apparizione della morte o del demonio che si chiami o no’

ang?lo custode, ecco la realta che mi piace e alla quale ho bisogno di credere.
 Disgraziatamente la loro presenza non simpone mai, per mancanza di...
poniamo di convinzione. Questo - irreale non é che artificiale. Bisogna pertanto
‘riconoscere che la produzwne lirica & soltanto nellw poesia della regia: quel
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lirismo ¢he viene ddlla presenza, dallevidenza, dalla forza dentusiasmo che

si stacca dalli mewgme cinematografica. N o

La formula che annuncia un documentario realista di avvenimenti zrreah
sarebbe pits appropriata se non si fosse in presénza della rewlta intima di

Jean Cocteau e di ur’altra ancora. Per. apprezzare il film nel suo. insieme

" bisogna tener conto della personaliti dell autore di Rappel a T'ordre. E* una cosa -

che mi & impossibile ammettere perché occorre al cinema ¢ altrove un accen-
no, non la somiglianza di tutte le determinanti che compongono Uindividuo.
Ora questo film & non soltanto il resultato provvisorio di tutto cio che ha costi-

“tuito una carriera daltra parte brillante, ma raccoglie inoltre le differenti

forme di una attivita attuale: miscuglio visuale, pittorico, verbale, musicale,
poco sentimentale dove c’é per sovrappii molto da attingere da parte di chi

abbia inclinazione per il cinematografo. Bisogna citare i ritratti in fil di ferro -
che girano al soffitto, la maschera che si lascia vedere dall’esterno e dall’in-

terno coi suoi occhi rigirati. Quanti pomeriggi di lavoro minuzioso per mo-
dellare le ali di latta e perle di vetro dell’angelo custode nero che zoppica leg-
germente dal piede sinistro! 1l poeta, sullimmaginazione della statua ani-
mata dall'apposizione di una bocca vive, attraverso lo specchio, percorre i

corridoi a densita liquida del palazzo delle Follie Drammatiche, guarda per

il buco delle serrature. Considero un simbelo di falsa poesia questa porta sulla
quale si legge « Lezioni di volo », dietro la quale una contessa di Légur co-
stringe una fanciulla tremante a volare al soffitto. Aereo gidco di parole sulle
lezioni di Pockett-Piking che si davano altre volte a Saint-Ouen. Quanto alle

~ dllusioni sempre personali alloppio, quanto ai disperati appuntamenti di er-

mafroditi molto decorativi, quanto all’onanismo della bocca sulla mano che

passa sul corpo, che se ne stiano altrove, col digﬁalo;‘ da quelli che ne hanno

interesse. Avete propensione ad occupare un posto di ambasciatore di simbolig

‘Perché si tratta soprattutto di decifrare i blasoni che simbolizzano delle ma-

nie rzspettabblz quando non passano la porta della camera da letto. Se si pren-
dono gli avvenimenti come accadono, senza tener conto delle considerazioni

personali che simpongono tutmvla terribilmente, allora Pevidenza delle im-
: nmgmpcmematggrmfwhe interviene, le scene che non semibrano troppo archi-

tettate e anche un gesto insopportabile di Henri Rivero o dellaffascinante Eli-
sabeth Lee Miller, arrivano a toccare ben altro che la curiosita. Dopo avere

oltrepassato lo specchio Henri Rivero si muove in una atmosfera densa e pe-

sante, non assorbe pii un infimo raggio di luce, si sprofonda nelle tenebre,

" Bisogna rendere omaggio alla avvedutezza di Périnal ché ha saputo scegliere
fra tutte le forme fotograftche quella che conviene alla ricerca della morte
. per. incanto.

« Bisogna anche aggmngere che ¢¢ in questo film un episodio straordma—

‘riamente emotivo, almeno per me: quello dei bzmb; i cui occhi crudeli. non

'-,—5.0"‘
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s’impregnino,. perd,.troppo visibilmente, di un. significato- simbolico.. Al uscita
della scuola il primo della classe si piazza sulle gambe, al di sopra delle ba-
ruffe. Gli altri tormentano il pii debole attorcigliandogli al collo un fazzo-
letto, finché non tira fuori la lingua. Un moccioso riceve una pella di neve
troppo dura nella gola, sviene, tutti fuggono, rimane solo @ vomitare il san-
gue nella neve. Non si sente un sospiro ma il glu-glu dellafflusso del sangue
attraverso la reSerazwne E’ Pimmagine pit vera della morte che io conosca
al cinema. ) '

Se non ci fosse un film che s'intitola Un chien andalou forse non avrem-
mo mai conosciuto questa agonia che trasforma improvvisumente tutte le ap-
parenze. Non vedo nulla, del resto, che si possa avvicinare a questa parentela
di ispirazione. Cocteau forse non ha avuto il coraggio di limitarsi alla incon-
seguenza logica. Ha avuto il bisogno di trovare la transizione di una voce
commentairice per legare gli episodi. Rimpiango che Pintervento di una .pa-
rola misteriosa, al di sopra_degli avvenimenti, non serva che a uno scopo di
convenienza intellettuale.

Ci si burla della storic di una realtd esteriore o interiore. Essa non

“serve che a delimitare cid che appartiene piit o méno alle preoccupazioni
personali. La vie du poéte meriterebbe la stima, e porterebbe la gloria nella
storia dell'arte cinematografica, dessere il primo film autobiografico, se le
- previsioni non fossero spinte un po’ troppo lontano. Due suicidi consecutivi
divengono 'straordinari quando. sembrano coronati di successo. Questo arti--
colo non ispira alcun. feticismo di atti defz,mth Dal canto mio provo piut-
tosto ammirazione per il cinismo. Elevo semplicemente questa traduzione
~ d’'un blasone alla stima generale: il poeta, prima di suicidarsi per la seconda
volta, bara giocando la sua ultima partita, ruba un asso di cuori al cadavere
di un bambino poeta che somiglia stranamente a Rimbaud. Mi piacerebbe
sapere se & questo il significato che Tautore ha voluto dwre wll’epwodw

Avrebbe dato prova di grandezza. :

Tecnicamente parlando il film & assai riuscito, lusinga lo spettatore e.la
riunione di molti elementi favorevoli, dove la musica di Auric ha una parte

“importante, produce un’azione nettamente eccitante su un pubblico raffinato.

Questa perfezione & dovuta in gran parte allinvenzione di Michel Ar--
naud, che fa un debutto stupefaoente, ed ai suoi collabomton George Péri-
nal e Louis Page ».

Nelle pagine de Le secret professzonel anch ‘esse ramcohe in Rappel a
lordre (1926), Cocteau, tirando alcune conclusmm decisive al rlguardo della
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sua visione estetica e della sua arte, fa, in ultimo, una definitiva dlchlarazmne,‘ .
sul cmematog'rafo. Ascoltlamole tutte: - '

Se occorre assolutamente che io mi riassuma, che gem uno sguando d’as-
sieme sul mio percorso, faccio queste-constatazioni; ) '

_La forma deve essere la forma dello spmto. 'Non la maniera di dire le
cose, ma di pensarle; o : :

il hisogno di’ espnmersz in pubblico & una secrezione gLusnfwabde sol-
twnto quando sia originaria e non si possa guarirne;

é necessario comcl,dere o suicidarsi, non é ammissibile lo. stato d’animo
di uno- speitatore che trova Copera assurda ma che, restando nella sala per-
riscaldarsi, manifesta, fischia, ed impedisce gli altri di ascoltare;

¢é sempre poca gente alfaltezza della propria epoca, altrimenti un pre-'

" cursore non potrebbe esisterci, e basta uno di questi pretesi precursori, cioé

un solo uomo che esprime lepoca. mwlgraclo essa, perche senza saperlo, tutta
Pepoca marci zoppicando dietro a lui;

la sciocchezza, la mancanza di sensibilita, lo scetticismo spirituale proteg-
gono i ‘migliori di un paese disprezzandoli. Essi sono una ghiaccigia dove
si. conservqno'_iv nostri frutti. Troppa curiosita, gravita, amenita, indulgenza,

- passano i frutti di mano in mano togliendo la peluria dalle bucce;

la lotta ci stimola e la ‘buomz-'vo'lontd del pubblico c'impigrisce;
abbiamo continuamente bisogno di un muro come al gioco della palla,

_per fare da soli la nostra partita o con o contro gli altri. E° per questo che ci

accusano a volte di arroganza se il nostro muro é un capolavoro che tutti ri-
spettano, o di cattiveria se il nostro muro é un maestro;

un’aria di megalomania & inevitabile in un uomo assai libero e che non
attende nessuna ricompensa;

il poeta rassomiglia ai morti in qu,am,to passa mvlsnbble fra i vivi e non &
visto vagamente da essi che dopo la sua morte, cioé, se si parla di morti, quan-
do essi appariscono sotto forma di fantasmi; :

i poemi, le poesie ¢ la poesm sono cose differenti fra loro e se esistono-

* -dei buoni parafulmini che non attirano mai la folgore, non pertanto si deb-

bono screditare i temporah, : :

per noi, é in una forma confusa e quasi tempomlesca che le persone dt
ogni genere-possono sentire insieme gli effetti della poesia; '

~ questa unione animalesca sotto il temporale provoca gli abbracci arnfr,-

ciali, cause di equ-wocr. e di discordie; _

i naufragi e la patria o.la borsa in pencoxlo sono ricchi dz poesm idi que-
sto genere, :

la poesia cessa di essere emdente per tutti quando si preczsa per alcum

- le infedelta alla rima, alle regole fisse per altre regole intuitive, ci ripor-

tano alla regola fbssa, e alla rima con uno scrupolo nuovo;.

.
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.

" un poeta pennto concentm in. un verso quello che pnma stemperlwa in

quattro strofe;

Pinfedelta, se ci riporta al primo amore, ce ne unisce con forze che lo .

rendono. indistruttibile, mentre un amore senza la minima mfedelta ne con-

‘tiene tutti i germr
la grazia esiste nel senso che ci-sono inventori di nuovi veicoli o modesti

‘conduttori di vecchi veicoli che non captano mai il fluido. Ma la grazia é un’

mistero che non riguarda gli uomini, e non si chzede loro nessun misticismo
~al dz fuori dei consueti esercizi religiosi; , '
~ musica, pittura, scultura, architettura, danza, poesia,. 'drdmmdturgia,‘ e

questa musa che io soprannomlmu ‘Cinema, decima musa, sono tmppole mzlle~

quali l'uomo tenta di captare la poesia a nostro uso;

poche di queste trappole funzionano, poche di queste lampade si accen-
dono: le persone, per la maggior parte, si paboneggwno nelle tenebre rzte-
nendo la propria casa riccamente illuminata ».

m. V.

v
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 MUSICA- PER FILM- IN GERMANIA

*Una constatazione delle pit interessanti e che ci offre a un tempo Ia pos-

sibilita di dare uno sguardo all'intimo rapporto che hanno i sensi umani fra
* loro, & il fatto che un film senza suono da un sensazione di noia, anzi sembra
addirittura privo di vita e che noi sentiamo il bhisogno di un rumore ritmico
per ricevere dalle figure in movimento l'illusione della realta.

Al tempo del film muto questa illusione ci veniva data solamente dalla
" musica ¢ non appena «questa (anche solo per poco) taceva, sopravveniva una
delusione tale da compromettere tutto Teffetto della suggestione. Nei plccoh
cinematografi c’era il pianista che, con uno strumento quasi sempre scordato,
si sforzava di dipmgerw gli avvenimenti che si svolgevano sullo schermo e,
poco ‘per volta, al pianista fu agglunto un violinista.

Messter c¢i racconta di un commovente film di Henny Porten che era
“accompagnato da “uno straziante commento 'di violino a solo. ‘Allorché nél
film la protagonista (Porten) presa da disperazione & sul punto di gettarsi
in acqua, un mattacchione fra il pubblico grido: « Henny, ti prego, prendi
con te anche il violinista ». : :

A poco a poco i proprietari del cinema, assunsero orchestre sempre piil
grandi e musicisti sempre migliori. Verso la fine del film muto, i teatri di
prima visione possedevano perfino orchestre di cento componenti, le cui ese-
cuzioni erano impeccabili. La scelta della musica, sul principio poco buona,
era affidata al gusto dei singoli direttori d’orchestra, ma col tempo le case
di produzmne pensarono esse stesse ad adattare la musica e infine si arrivo
a far si che per ogni ,singolo film fosse composto nn commento speciale che

come si. pud hen 1mmag1nare, non era del tutto- orlgllnale, bensi. 1nc1u|deva

pezzi di repertorio che un compositore manipolava.”

Uno dei precursori che seppe comporre musiche belle ed omgmah & il
M.o Dott. Becce il quale fin dal 1912 si occupd delle musiche per film di
- Messter; quest’ultimo & stato uno dei primi a sostenere l’1mportanza del film

musicale. Degno di menzione & il ﬁlm « Riccardo Wagner » sceneggiato da

rd
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lui e che (sotto la regia di Carlo Froehlich) aveva per protagomsta proprlo -

il M.o Becce che ne aveva scritto la parte musicale.

Messter mei suoi « Ricordi» ci racconta un allegro eplsodlo avvenuto
durante la lavorazione di quel film che fu in parte girato a Bayreuth. Il regi-.
sta voleva naturalmente riprendere i luoghi storici e riusci con molta cautela

e dopo molte resistenze da parte del glardmlere, a far girare di mattina per

tempo (prima che qualcuno fosse sveglio) una scena nel giardino della Villa
Wahfried. Tl fedele giardiniere rimase di stucco quando nel parco scorse il
suo amtico padrone Riccardo Wagner in carne ed ossa: infatti la’ truccatura -
del M.o Becce era veramente perfetta. Tutto si svolgeva regolarmente allorché
ad un tratto dalle finestre della casa qualcuno si sporse e il protagonista do-
vette togliersi in fretta e furia la truccatura e fuggirsene lontano affinché. la
vedova, Cosima Wagner non dovesse scorgere il suo povero mnanto passeg—

" giare nel parco. .

Tl Becce scrisse in seguito un gran numero di partiture per film e raccolse
queste composizioni in dodici volumi che uscirono per i tipi della casa Bote
u. Bock col titolo « « Kinotek ». Quest opera puo essere conslderata la pit

' importante del genere.

Di solito 1a musica per ﬁ]fm non & musica assoluta e non & certo musica .
fine  a se stessa; ha invece il compito di sottolineare con i suoni le azioni cche
si. svolgono sullo schermo e ‘deve ritmicamenrte illustrare le visioni secondo il

. loro carattere.

Fin dal tempo del film muto ci si & sforzati di imitare i veri rumori-con
degli effetti musicali e cosi se in una farsa un cameriere lasciava cadere delle’
stoviglie, subito' nell ‘orchestra si sentiva il tintinnio imitato " degli strumenti
a percussione (batteria). I rumori della locomotiva, del macchinario 'di una
fabbrica, di un treno in moto, di una cascata, di un temporale o’ il frastuono

di una battaglia tutto poteva essere imitato-dall’abile mente di un “musicista

e mon mancava il caso in cui tutti gll strumentlstl si abbandonassero a vere
orgle di.imitazioni sonore. : ‘ ;

Questo genere di musica 1llustrat1va, non ha cessato dl esmtere col ﬁlm'
muto e ancora oggi atmosfere di paesaggi vengono descritte sia pure con
l’agglunta di tanti Tumori del tutto particolari. D’altra parte I'immediata
unione della musica con lo svolgimento del fatto e il suo contenuto psicolo-
gico, sono stati notevelmente perfezionati e rinsaldati nel film sonoro. °

11 Dott. Herman Wandr@check critico: musrcale del « Film Kurier » ha o

pubbhcato un buon numero. di articoli sullo stato odiernc della musica ‘per
film,’ dandoci una esatta visione dei problemi, mete e ‘desideri che vengo-
no dibattuti, ¢ a questo proposmto vi daro uno. del suoi” articoli apparso nel
numero del 2 gennalo 1941. B

« Nell’lmplego della musica per ﬁ]m ci siamo. trovati fino ad oggi d1nanz1
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ai _ség.uenti_gravi compiti: che la musica sia peculiarmente filmistica, si abbia
‘una chiara cognizione delle necessita drammatiche, si‘esiga una cooperazione
fra regista e compo'snore, si .potenzino gli elementi drammatico- ﬁ];mmtlm si
- limitino le canzoni di danza alle loro possibilita caratteristiche e si assummo
giovani talenti non ancora sfruttati, o '
’ « Musica per film non e musica da concerto, musica sinfonica, radiofonicd ,
né operistica; essa deve sgorgare spontanea dalla corrispondénza con le im-
‘magini, deve splegare sopratutto cio che si sta svolgendo sullo schermo e dare
" un impulso all’azione creativa. , o . '
~ « ¥’ stato riconosciuto sempre pit chiaramente quali somo le esxgenze _
drammatlche della musica e in molti- casi si & potuto stabilire che neppure
‘una nota era stata scritta in’ pit. La poi dove il connubio della musica con
- I'immagine e il dlalogo éra perfetto, il compositore veniva chiamato 4 valo-
* rizzarne la sorte felice. A causa di un ingiusto conferimento degli'.ihcarichi
non sempre & stato possibile ottenere dal film la massima valorlzzazmne in
quanto che a collaborarvi non si era chiamato il musicista pilt competente.A
Basta dare uno sguardo alla schiera dei compositori ‘che nel 1940 hanno ‘avuto
la fortuna di firmare dei contratti per vedere come i nomi siano sempre gli

. stesm, sembra qua51 che Tindustria voglia 1gnorare la nuova gemerazione. Noi

conosciamo una schiera di rluspettablh e seri musicisti che bruciano dal desi-
" derio .di creare ‘qualche cosa di nuovo per il film, mi a loro non riesce di
- spuntarla. in nessun modo e, in conseguenza di cid, le mire dl effettuare muo- -
ve choperte musicali nel campo filmistico debbono essere abbaridonate. Vogha-
mo sperare che il grido di allarme che invoca nuov1 auton si cambi presto
nél gndo perché si assumino nuovi compositori. | C
_ «Frale mngllorl reahzzazmm avute nel 1940 ¢’ un mumero oon.slderevole
- di bei lavorl musicali di cui voghamo riferire: Herbert Windt ha creato una
musica eroica per il film « La campagna di guerra in Polonia », e per « Fede-
rico’ Schiller » ha composto uno scintillante accompagnamento che si adatta .
proprlo al carattere geniale ¢ rwolumonamo del poeta. Wllly Schmidt- -Gentner
¢ riuscito ad assicurare una musica pittorica, scorrevole e profondamefnte sen-
tita per il film « Amore di madre » e il « Postiglione ». La bella lirica e la me-
" lodiosa forza elastica delle sue partltu're rlspondono alle pilt alte emgenze artl-
stiche dei due film. ~ : : :

.« Anche Theo MackdBen & riuscito ad imrmettere nella sﬁa'musiéa-un-a
commovente colorazione per il film « Cuor di regma » € con gli spumeggianti
guoi valzer ha saputo ‘guidarci nella rpoetlca spensieratezza del « Bal " ‘paré »
diretto da Ritter. Alois Melicar d’lmostra come si possa con buon gusto unire
ne « La signorina di-Bernhelm » musica storlca e contemporanea per dare una‘
convincenté coerenza allo stile.

«W. Zeller cred per il film « Siiss I'ebreo » lo vsfondo indispensa-bi]c e in
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« Désideri. sospetti » di H. Hilperts cercd di rendere il mistico romanticismo
con una mniusica piena di fantasia. Bernhard Eichhorn ha scritto una musica
traspatente, affascmante e magica per il film di Ruehmann « L’abito fa la
gente », spiccata partitura questa, che supera tutti i tentat1v1 fino ad ora fatti

" per i film d’illusione. _ ‘
« Otto Konrad nella « Volpe di Glenarvon », Nicola Dostal nella « Wally

dell’avvoltoio » e Franz Doelle nel « Trenk il Panduro » hanno sottolineato i

loro film con una musica ben intonata, mentre Gmseppe Becce nel « Diavolo
'del fuoco » & stato 1nsuperah11e nel commentare situazioni drammatiche..

« Non meno eccitante & la musica che Peter Kreuder ha elaborato per il
film «I tre Codonas». Anton Profes ha imsistito nelle SltllaZIOIll drammati-
che del film «I battellieri del Danubio », Norbert Schultz ha creato per il
« Batteslmo di fuoco» la grandiosa canzone marcia « Bombe sull’Inghilter-
ra». In tutti questi film i compositori hanno cercato ogni mezzo per far
risaltare attraverso il linguaggio musicale,” Pessenza del contenuto. Ad ecce-
zione di pochi, i temi tratti sono interessanti, J’elaborazione consistente e
proprio nella musica che sostiene le sceme liriche.e drammatiche, si sono
rivelati  propositi audaci e sforzi per abbandonare la strada seguita fin’ora e
commuovere col fascino di un nuovo linguaggio strumentale Yanimo mmano
senza incorrere in patetiche esagerazioni,

« I pochi film di soggetto musicale dell’annata:. « Piccola musica notturna »
(su Mozart), « Falstaff a Vienna » (su O. Nicolai) si esauriscono nella : rappre-
sentazione biografica del destino’ di grandi compositori. Il film « Musica di
sognn» che ha cercato di rappresentare gli stati d’animo di un compositore
che dall’opera passa  alla composizione di musica leggera per poi ritornare

" pieno di fede al suo onglna]e e piu alto complto, naufraga per le antipsicolo-
giche premesse su cui poggiano le fasi di sviluppo.-

«Fra le operette filmate blﬂogna segnalare « Un ballo all’opera » di Heu- .-

bergeq come il tentativo pitt rlusmto Astrazione fatta per il « iCannante pazzo »
interpretato da Beniamino Gigli, i film che valorizzano la voce di una cele-
brita nello svolgimento di un’aziome drammatica, non-hanno submto nessun
"ampliamento rispetto agli altri lavori del genere, Lspeclalmeme a causa del
racconto che & poco convincente.® : :
«Molto arretrati poi .sono rimasti i film di danze: « La stella di Rio ».
« Uomini del varietd », « Casanova si diverte », «Kora Terry » che diedero
ai compositori Peter Kreuder, Willy Engel- Berger,. Georg Hantzschel e Ha-
-rold Bohnlt, P'occasione di spenmentare combinazioni ritmiche & melodiche.
"« Fra i film che piu si distinguono per una ricca inventiva nel sottolineare

situazioni prominenti, dobbiamo. ricordare: « Amore schiettoy» e « Cuore sen-
za casa» ambedue musicati da Werner Bochmann, « Poeta della plcco]a N

~

citta » (Friedrich Schroeder) ed « Estate, sole-ed erica » (Mﬂ(_le-Mel.s‘snerv). In

- — 57 —

-



TESTl E DOCUMENTI

questi si & riuscito con una. strumentazmne brillante a creare l’lncanto di
un’attraente musica di fondo che dona ad ogni film un fluido speciale. - - . .-

« Vi sono ‘inoltre quattro film didattico-culturali che hanno tanto valore
dal punto di vista musicale da meritare di essere visionati solo per linte-
resse che desta la parte sonora. Primo fra tutti: « Mmhelanglolo » .al quale

Alois Melichar apporto il suo aiuto con un linguaggio musicale che contribui- B

sce a farne rivivere le pitture. La musica di Norbert Schulze per «La stella
di Tetuan », la musica di Hans Eberts per « 1 giardini zoologici del Sud-Ame-
_rica» e quella di Carl Emil Fuchs per « L'Indiano » tradiscono uno stile
prettamente - personale, nonché la volonta dil raggiungere (nei tratti’ dove '.é_'
possibile - esaltarsi) le cime del- sinfonismo. ' - ‘

« Questo sguardo retrospettivo ci testimonia la shraordmama attivith della‘
musica. per film. Non c¢’¢ dubbio che quanto pit importante- & la sostanza
tanto pit grandi divengono le esigenze musicali. Il compositore - dipende dal
copione e sard un compito dell’avvenire non legare i musicisti allo svolgi-
mento dei film con contratti. che me ostacolino la attivita creativa. Alltri-
menti- Sl dovra pensare ad associare subito 11 -compositore’ durante la stesura
del copione -e (specie in soggetti di carattere peculiarmente musicale) biso-
gnera -avere maggior riguardo per i complessi musicali e i compiti prefissi.
- «Gli sforzi per creare una musica che si- adatti in modo speciale al film

non dlpende solo dalla volonta e dalle possibilita - del musicista.” La musica
rel film cereca- una sua propria maniera di- espnme:rsl, cioé deve essere un
- genere di musica utilitaria che, quando sara presa in senso pil alto, diverra
‘un- patrimonio- vmuswale del popolo per le sue proprieta e la sua forza
artistica. . ’ T ~

« Ottenere un grandloso film muswale tedesco rimane il- complto piu dif-
ficile e per raggiungere ¢id occorre uno sforzo indefesso perche il medesimo
rappresentera la perfezmne del connubio fra musica e film ». -

In aggiunta a questo punto di vista del dott. Wanderscheck - dObblamO
considerare un’altra specie di film musicale: il film dei - cantanti. Come i
grandi attori del teatro di ‘prosa sono stati attratti dal cinéma, cosi anche gli

- artisti di canto si sono messi a servizio di questa nuova forma darte; pero
sie. verlﬁcato un fatto ben strano e cioé che anche le voci pilt armoniose, nel ’
film si- sentono solamente con una certa tolleranza. Al cinema non & possi-

bile ascoltare estasiati, una appresso all'altra, arie romanze . duetti come -

avviene nell’opera, perché lo svolg;lmento del film & ben’ diverso. Un’opera
filmata cosi come si vede in teatro, sarebbe un assurdith e lo stesso sarebbe
di un poema classico che Venisse riprodotto strofa. per strofa ad uso del
cinematografo. T

~ Per introdurre loglcamente la celebre voce nel] azione ucmematograﬁca
si & ricorso ad alcuni stratagemmi. o
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Per esempio” un modesto contadino e pescatore, vive mel suo piccolo
" mondo e -allevia il monotono lavoro giornaliero accompacrnandom di conti-
nuo-col canto; combinazione vuole che in quei paraggi capiti un impresario
‘0 una ricca signora che, udita la prodigiosa voce del giovanotto, lo. porta
“con la sua lussuosa limousine nella capitale, e in un batter d’occhio lo-fa
diventare una celebritd; il tutto contornato da un romanzetto d’amore. Op-
pure un famoso cantante che si trova (Dio sa per quale ragione) spiritual-
mente abbandonato, fa la conoscenza di una meravigliosa ragazza e diventa
felice, o al contrario deve desistere dai suoi propositi ete. :
Da quanto si & visto possiamo concludere che le scarse possibilita di simili

" film non sono suscettibili di sviluppo e si esauriscono in breve senza aver po-
- tuto elevarsi con trovate veramente originali.

" Lo svantaggio & evidente anche se essi offrono spesso grandi pregl mu-
sicali ¢ canori, mentre & certo che con un abile regia ottengono sempre succes-
so presso il pubbhco. '

Bisogna ricordare cantanti famosi come Luigi Graveure, Giov. Heesters
e, primo fra tutti Beniamino Gigli come pure le cantanti Maria Cebotari e
" Toti dal Monte, mentre altri come Michele Bohnen e Leo Slezak sono noti
nel ruolo di attori: M. Bohnen che & acquistata tanta simpatia imperso-
nando il Re Sole, Augusto il Forte e altri regnanti e peréona‘ggi_impone‘nti per
forza. e autoritd. Leo Slazak infaticabile artista mondano che sa esibirsi in
_tutte le attltudlm e sfumature che vanno dal ﬁaocheralo viennese a Franz v.

Suppe. : : . ‘ ‘
Dovremmo infine parlare ancora del Film- Rlvmsta, ma . questa ¢ anzitutto

una pleroganva delle case americane come hanno dimostrato « Melodie di
Broadway » e altri film. Fino ad oggi-la produzione tedesca non ha-saputo pie-
‘namente soddisfare in lavori di questo genere: grandi apparati accessori, sfar-
2o nell’esibizione, culto delle: girl e ritmi di jazz somo la loro caratteristica

piu evidente e il loro successo & incontrastato. . :

" . Una forma tutta propria di film-rivista tedesco deve essere - ancora esco-

gitata ma & da chiedersi se valga propria la pena di tentarne la sorte. .

\

RUDOLF ORTEL

(Dal ‘volume: F zlmsplegel. - Ein Brevier aus der Helt des Films. Wi-
chelm Frieck Verlag Wlen' trad Antomo Cornoldl)
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LO DUCA: « Technique du cinéma », Presses Universitaires de France, Col-
. Tection « Que sais-je? » - Paris, 1943. 1 vol. in 16° pice. di pp. 128.
‘A distanza di pochi mesi dalla pubblicazione de « L'Histoire du cinema »
“di Lo Duca, appare oggi, sempre pei tipi delle Presses Universitaires, un volu-
metto dello stesso Autore dedicato -alla tecnica cinematografica. _
‘ In esso il Lo Duca tratta sia dei vari mézzi tecnicl occorrenti alla -mafe;riale
realizzazione del film, sia della parte pilt propriamente creativa quale la ela-
borazione della sceneggiatura, la ripresa, la recitazione e il ‘montaggio.
L’indice del vo]rumetto £ quanto mai seducente per la copia degli:argo-
‘menti trattati. Basti pensare che i soli due primi capitoli riguardano i requi-
siti e i tipi dei teatri di posa, i vari modelli di macchine da presa_e il loro-
funzionamento, le caratteristiche strutturali e fotografiche della pellicola, gli-
impianti e i metodi per I'illuminazione delle scene, i sistemi di registrazione
sonora, la tecnica dell'inquadratura, dei trucchi, del doppiaggio, del montag-
- gio pratico; e ancora: il film a colori, il film stereoscopico, la :scemegglatura,_
le funzioni del produttore e del regista, gli attori e il truceo.
I carattere della collana di cui fa parte il volumetto e le intenzioni del-
‘PAutore, cosciente di non poter contare su cognizioni specifiche nella maggior.
parte dei. lettorl cui il libro & . de%tmato, determinano il carattere della tratta-
zione che dovrebbe essere piil piana e divalgativa possﬂolle.. , .
Ma fin dalla prima lettura ¢ ad un esame anche sommario dei vari capi-
toli si avverte che il mannaletto manca in gran parte agh scopi che Autore ed
editore s’erano proposti. : ' -
Se la quantitd della materia trattata e l'esigua mo]e della pubhhcazmne :
- dovevano forzatamente "portare alla sintetica esposizione di ciascun argomen-
to, il Lo Duca troppo spesso ha sorvolato sui pit importanti problemi, impo-
standoli solo per \brev1s31m1 accenni del tutto inaccessibili ad un lettore
sprovvisto.
La differenza di ampiezza nella trattazione dei vari problemi sembra inol-
tre proporzionale mon alla importanza reciproca di ciascuno di essi, ma piut-

— 60 —



.1 LIBRI ~

“tosto alla zmagglore o niinore documentazione spiccia in possesso dell’Autore.
C051 mentre si-dedicano venti pagine alla attrezzatura dei teatri di ‘posa e ai
procedimenti tecnici del film a colori, scendendo in ‘particolari anche troppo
minuziosi, se me dedicano due alla recitazione o addirittura una ai compiti
del regista. Che questa sproporzione sia condizionata dalla copia delle fonti
d’informazione & dimostrato dal fatto che il compilatore del volumetto pre-
ferisce. sempre — piuttosto shrigativamente — sostituire alla propria tratta-
zione schemi ed elenchi tolti di peso da trattati, bollettlm ‘e articoli; sche-
“mi che, d’altra parte, troppo spesso pre‘suppon,gono nei lettori una “ampia
informazione, :

~ Ma anche nella analisi dei vau argomenti trattati, troppo spesso il Lo
Duca riassume o rlporta brani'di altri autorl, senza memmeno citarli. Ad
esempio, la pagina dedicata ai tentativi di variare le dimension; - della pelli--
cola (F im large, Film grandeur, Notural vision, ecc.) ¢ quasi integralmente
trascrltta, con le stesse parole, dalle « Notes sur le Film Large » di A. S., ap-
parse su « La Revue du Cinéma » del 1° novembre 1940 (A. TI, n. 16, p- 33-35).
1 capitoletto sulla sceneggiatura & raffazzonato ne]la mamera piu manchevole
e .pit farraginosa dall’ormai classico « Film, soggetto e sceneggiatura » di
Umberto  Barbaro, da cui si riporta persino una citazione dal Vossler.

Cosi, se la importanza del libretto lo comsentisse, si potrebbe citare, per .
ogni argomento trattato, la fonte prlnc1pale che il Lo Duca ha pill 0 meno fe-
delmente e letteralmente sacchegglata

Ma questa, per un volumetto cosi largamente informativo, sarebbe ancorai

. una non grave accusa, se a tali saccheggi mon si unissero lmpremslom, errori,
sviste, dimostrazioni di incompetenza: . - :

- Le tre pagine dedicate alla scenegglatura sono seglute da altre diciannove
in cui, senza nemmeno una _parola di commento, si riportano brani di cinque
diverse sceneggiature (tre dei quali tolti da « Film, soggetto e scenegglatura »
¢ il quarto dal fascicolo di Bianco e Nero dedicato alla Kermesse Heroique).
Ma il Lo Duca ha scambiato per frammenti di sceneggiature di previsione
quelli che erano brani di sceneggiature di montaggio, ricavate dai film. E non
basta: ripostando nell’esempio di sceneggiatura — naturalmerte di montayg-
-gio — di «Chevalier ‘sans armure » (Feyder), le indicazioni della lunghezza
di ogni singola inquadratura (in piedi e in fotogrammi, secondo il sistema-
anglosassone), il Lo Duca dichiara che ( on fixe quelquefois le nombre des ima-
ges» (!) e si richiama alla scenegglamra de « Il fantasma galante » di Clalr,

- pubblicata dal Seton Margrave. Chi sarebbe, secondo ‘il Lo Duca, questo:
prodigio di uomo capace di calcolare in precedenza-la lunghezza al millime-
tro di ogni inquadratura: il regista, o loperatore o un contabile apposito?

Per una malintesa ricerca di completezza, spesso il Lo Duca si dilunga su -
questlom di dettagho Com, delle tre pagine dedicate .alla scenegglatura, ne

-
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.‘impiega una per descrivere il cosiddetto « film sulla carta », cioé quella-parti-
colare forma di sceneggiatura che consiste in un gran rotolo di carta su cui si
segnano i grafici corrispondenti alle varie fasi del lavoro creativo del film. 11
rotolo & diviso in varie colonne: sulla prima il regista segna le sue previsioni
per ciascuna inquadratura (gesti e movimenti degli ‘attori, ecc.) insieme ai dia-
loghi; la seconda & compilata dall’operatore che vi disegna lo schema di com-
posizione di ciascuna inquadratura, insieme con le indicazioni dei metodi
tecnici pe’r- eseguirla, e note sui problemi dell’illuminazione; accanto a que-
ste, 'vengono quella del tecnico del suono, dello scenografo’ con i hozzetti e
" i disegni delle scene, quella del musicista, e, infine, quella con i provini. L’in-
_tero rotolo & quindi lo scheletro del film suddiviso in pezzi di montaggio e
con Pindicazione approssimativa della lunghezza. A mano a mano che lo si
svolge, ci si forma una perfetta idea dei metodi da impiegare per la realizza-
zione e si possono cosi organlzzare in antlclpo tutte le misure necessarie al-
I'esecuzione "pratica. . .

Ora, il Lo Duca descrive lun,gamente tale « film sulla carta », tralascian-
do la colonna destinata alloperatore — che & una delle pit importanti — c',
quella dello scenografo. Inoltre, dal fatto che un tale procedimento venne
usato dallo scenografo Fritz Maurischat, collaboratore della Sagan in « Ra-
gazze in uniforme », deduce che il Maurischat deve esserne stato I'ideatore. 11
merito di aver elaborato il « film sulla carta» va invece al reglsta tedesco

Frank Wyshar, se si vogliono tralasciare i vari procedimenti in questo senso.

ideati ed applicati in Russia (Culesciof, Zhemchuzhni, ecc. — cfr: in propo-
sito Wladimir Nilsen: « Il cinema come atte figurativa »). _ ‘

Dalla tecnica della ripresa e dei compiti dell’operatore ecco quanto dice
il Lo Duca: « Un opératur est aujourd’ hui un directeur de photographie; il
est donc indispensable de le consulter perdant le traitement technique d'un
scénario. Dans la réalité, le témperament dun opérateur peut servir 'de frein,
aux excés de vitesse ou de lenteur du metteur en scéne. Il joue un peu le réle
- de la matiére ,qui frein Pélan des a)rts et les replace toujours dans leur intime
destination. De opérateur, et de sa sensibilité, depend presque entiérement
la mise en valeur des vedettes. L’opérateur, enfin, est le maitre des angles de
prise de vue, des plans et des autres détails optiques. ‘
Un opérateur intell'igent ne laisse jamais voir les « ficelles y des mouve-
ments effectués par sa caméra; jamais des sauts injuestifiés, jamais des sauts
irrationels (?); les scénes tournée au grand air seront encandrées cla.s'nque-
ment, sans raccourcis « intellectuelsy et sans ces audaces qui ne pourraient
qu’ appauvrir la majesté de la nature; cet équilibre de la nature ‘autour de
P«action y donmut aux fameux westerns . de notre ]eunesse leur allure
épique (?). . » ‘

Certains angles, ‘au contraire, ont pour role de « peser » sur le spectateur,
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en. ch(mgeant quelques - valeurs: un ob}et wgramit par l’ecran un gros plan
grice auquel la figure de Pacteur hante le spectateur,” des pas de danse vus
dans leur détail, etc. Le cuirassé Potemkine montrait en un, raccourci éton-
nant les bottes des soldats tsaristes qui descendaient lescalier d Odessa en
fusillant la foule: rien mieux que cette scéne ne pouvait faire saisir la force
écrasante de la réaction. Pabst, dans Mademoiselle Docteur, s’éuligna Texé-
cution- d’'un traitre par une chute et un roulement de melons. Mais il faut
tuojors justifier ces tours de force et ne jamais donner Ui zmpresswn qu’ils
sont gratuits, cest-a-dire vides de substance et de pensée 5.

E’ tutto. Dopo queste parole, il lettore potra facﬂmente rendersi conto
sia del tono generale della trattazione del Lo Duca (per cu1,‘d1 tutti i proble-
mi riguardanti la scelta del punto di vista, P’angolazione, la composizione
delle masse nell’inquadratura, si danno i non troppo esaiti e ragionevoli ac-
cenni surirportati) sia delle sue enormi lacune (dei metodi tecnici della ri-

- presa, dell'illuminazione e -del tono dell'immagine, dei problemi creativi del-

Parte dell’operatore, non si fa nemmeno parola), sia della scarsa competenza
dell’Autore (tra le altre cose, vorremmo ‘sapere da quando la scelta del ma-
teriale plastico & divenuto un compito de]l’operatore)

Quanto abbiamo rilevato per la tecnica della ripresa, pud dirsi di ogni
altro argomento trattato nel volume del Lo Duca. Co‘sl, ad esempio, trattan-
do dellattore, non si accenna quasi ai caratteri e ai metodi della remtazmne
cinematografica e si enunciano con gran sicumera, in una gran. confusione
di idee, le tesi pii balorde. Ma la mancanza di spazio ¢i impedisce di docu-
mentare maggiormente in nostri lettori, esammando partitamente ciascun ca-

pitoletto.

Ricorderemo solo che la seconda parte- del hbro contiene tre capitoli
dedicati uno al cinema scientifico e documentario, uno alla tecnica del dise-
gno.animato, e il terzo ai rapporti tra il film e il pubblico (propaganda e
pubblicita, distribuzione, pr01ez1one, sale di pr01ez1one) con vn appendice su
«il cinema e la televisione ».

ANTONIO PIETRANGELI

Dott. Ing. GAETANO MANNINO-PATANE’ « Il Cine sonoro » (passo nor-
male) (Proiezione - Acustica. Milano. Hoepli, 1943. 728 .pagine di testo
pilt oltre 40 pagine contenenti gli indici analitico e tematico, Pindice
_ delle tabelle e la bibliografia) con 4-48 illustrazioni, 25 tavole e 18 schemi
fuori testo. ‘

La. letteratura tecnica eul cinema non ha ancora in Italia uno svilup-
po pari a quello raggnmto in altre mazioni; se si-tiene presente -che la tecnica
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del film & in continua evoluzione, per cui ogni anno si-annoverano nume-
rosi perfezionamenti, ed apparecchi nuovi entrano nell’uso pratico, si com-

prende come edizioni di libri apparsi qualche anno fa non siano piu apprez-

zabili come -massa di cognizioni che essi possono offrire al lettore deside-
roso di essere al corrente dei continui sviluppi della teenica.

« Il Cine Sonoro» del Mannino-Patane, edito in questi mesi, €. . un utile
-volume relativo ‘alla techica da proiezione e riproduzione dei film sonori

e, considerato in rapporto alle precedenti pubblica'z'ioni in commercio, ha -

il vantaggio di essere aggiornato.e completo’ sopratutto se inteso come guida
pratica dell’operatore, del cineasta, dellesercente e di quanti si interessano
dei problemi del film spettacolare.

Per le ragioni esposte, le fonti di consultazmne dell’autore somo state
“assai scarse, come si pud vedere. dalla blbhovgratﬁa riportata nel volume nella
quale non si & potuto citare che qualche libro ed una diecina di articoli
tecnici; ¢id prova che la materia trattata & quasi esclusivamente frutto di
una esperienza personale. ‘ '

11 volume, sebbene non presenti una netta distinzione -tra argomentl teo-
rici e pratici, & diviso in tre partl, ciascuna avente una propria caratterl-
‘stica e ricca di materiale assai.vasto e spesso denso di utili mozioni. Nella

prima parte la trattazione ha un tono scientifico pili elevato anche perché,

come riferisce lo stesso Autore mnella prefazione, vengono riportati integral-
mente -alcuni capitoli del preoedente suo libro sulla tecnica. elettronzca e sue
applwazwnz che, per serieta. di intenti e per vastita di’ notlee, & indubbia-
mente da considerare tra i- pilt completi volumi sulla radiotecnica apparsi
in Italia; in questa parte si parla dei tubi elettronici, orgnismi fisici delicati
e sensibili alle cui complesse caratteristiche e varie apphcazmm ¢ dovuto Pat-
tuale sviluppo .deHa radiofonia. Nella seconda parte vengomo trattati argo-
menti relativi alla cinematografia sonora, ai trasduttori, agli amphﬁcatorl ed
a tutti i problemi comunque utili per il proieziomista. E’ una parte fonda-
mentale per lo studio della cinematografia spettacolare ed & svolta con ordine
e rigore tecnico. La terza parte & pill pratica e va dallo studio- delle unita
fotometriche ai difetti del quadro attraverso comsiderazioni su]l’acustlca delle
sale, sui congegni delle macchine da proiezione, sulla manutenzione e sul-
F'impianto del proiettore, sulla tenuta della cabina, sulle caratteristiche delle
~varle partl componentl un mtero complesso fcmeso‘noro, ecc.; la trattazione
e tenuta su un piano completamente pratwo e sl rivolge ad un .pubblice piu
vasto e meno teorico quale pud essere quello del comune operatore da cabina
e dell’esercente in gemerale.-
Il Mannino-Patané ha comunque tenuto nel complesso della sua pubbli-
cazione -una forma plana < facilmente accessibile anche a coloro che somo
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‘in- possesso di limitate cogmizioni; talvolta si ¢ mostrato eccessivamente con-

ciso come’ ad esempio nella trattazione delle caratteristiche dei suoni e del- .
I'acustica’ in generale che pur tanta’ 1mportanza hanno .nel campo cinema-
tografico da presa e da riproduzione, o comeé nella desérizione degli impianti
amphﬁcatorl che & rimasta talmente superficiale da non essere di nessun va-
lido aiuto a chi veramente voglia attuare qualche diretto . controllo sugli ap- - -
parecchi, sulla scorta dei dati del libro. -Si deve tuttavia riconoscere che. in
quest’ultimo caso le fonti d’ nformazmne debbono essere state assai scarse,
non per colpa dell’Autore ma per una certa difficolta che purtroppo si in-
contra ad ottenere notizie e dati dettaghatl ‘dalle Ditte costruttrici, quasf
che la divalgazione di essi, invece di essere una seria ed. efficace valorizza-
zione degli apparecchi, fosse volta, i invece, a dimostrare una poca serleta tecni-
ca nella costruzione.

Alt}ra importante constatazione da fare & che il volume; per Ia distribu-
zione della materia e per laggm.nta degli indici ‘tematico ed - analmco, si
presta ad una facile consultazione. . :

Nelle prime pagine del hbro, pr]ma ancora di entrare in’ questlom tecm- .

che, lautore fa una simpatica premessa di natura estetica, confermando prm_

cipi che ci sono partmolarmente cari. Dice il Mannino-Patané:
« A parte minoranze esigue, ‘pér le quali il film parlato ha rotta larmo-

" nia del silenzio del muto, oppure ha seppellita la tradizione pantomlmma, il
. sonoro si & presentato, per la maggioranza, come un elemento di pnmarla '
importanza, perché ha introdotto nuovi sistemi ‘e nuove- leggi. ' '

,«La conoscenza delle carat’tenstlche, delle esigenze e delle possnblhta'
della tecnica sonora- & eﬂ’ettlvamente un requlslto fondamentale per tutti co-
loro ai quali & affidata la feahzzazwne, dal lato artlstlco, di un film, '

« Della funzionalita artistica, .se non poetlca, ‘del sonoro moltl sono ormai
convinti; anzi, forse credono che «¢id sia in relazione al perfezmnamento';

della tecnica sonora sempre piu aderente alle moderne eSIgenze col progre-
' dlre dei relativi- mezzi.
«11 sonoro’ ha, comunque, create nuove, vastissime possﬂnhta di narra-

zione; esso, oltre 'a dare al cmematografo, in un certo senso la terza dimen-

sione e cio¢ la profondlta, ha valore espressivo altissimo.

«I1 sonoro ha fatto, senza alcu:n dubbio, dei passi notevoh nel senso
delI’utlllzzazmne estetica. delle snue -possibilita espressive; ma, secondo taluni,

.non ha ancora raggiunte le virtuosita artistiche acquisite a rendere la scena

fotografica semplicemente parlata, Q'uaSI che il film sonoro fosse un’imitazio-’

‘ne, sia pure musicata, del teatro, od addmttura un- semphoe perfezmnamento

meccanico-elettrico del grammofono.
«Come la camera oscura era riuscita a ‘vincere il miracolo dei passaggi
del ﬁlm muto, cosi da poter fondere, in un armomco msueme, sequenze fra le

— 65—



I LIBRI

- piu dlametralmente opposte cosi »81 cerca ora di creare analoghe possﬁnhta
pcr il microfono’ parlato o ' ' S a ,
" Pe conto nostro siamo appunto dl questo parere: che il SOMOTO & ancora.
"poco compreso da molti registi; salvo quei pochi esempi di forme estetiche
sonore, che si contano sulla .punta delle dita e che sono triti e ritriti in tutti
i trattati e mai ripetuti o moltiplicati ne@la pratica, il sonoro & rimasto, a no- :
* " stro avviso, la cenerentola del cinema attuale. . - S ‘ : L

Paoro UcceLro -

[
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BIANC(D E NEIH)

RASSEGNA Dl ARTE chTch E TEGNIOA DEL FII..NI )
DIRETTA DA LUIG! CHIARINI'

« BIAIVCO E IVERO » & la-prima. grande rivista italiana che tram i problemi della vita
cinematografica dal punto, di vista, oltre che estetico e tecnico, sociale e polmco con
studi esaurienti e rigorosi, al di fuorz di ogni preconcetto di tendenza
« BIANCO E NERO » ha pubblicato dal gennaio 1937 in 51 fasacol; di oltre 100 pagme
~ cigscuno, molti dei quali: riccamente illustrati da tavole fuori testo su caTta patinata,:i:pit
_ importanti saggi di arte, storia e tecnica del film. La ricchezza della materia e Udbbondanza
" della documentazione fanno delle annate della rivista « BIANCO E NERO » uno stru-
mento prezwsox indispensabile a ckwnque vo&glla, in Italia, occuparsz. di cmematografo ', .

" La COLLANA di =
STUDII CINEMATGGRAFICI

DIRETTA DA LUIGI CHIARIN}
EDITA DA ” BIANCO E NERO” HA PUBBLICATO SINORA
I SEGUENTI VOLUMI:

' FEYDER ZIMMER SPAAK La. kermesse eroica (Esaurlto) :
- Luter CHurINT ¢ UMBERTO BARBARO: Llattore, saggio di-antologia critica.
I e IT volume L. 15; III volume L. 7; legati'i in tutta tela L. 20 ciascuno.
R. J. SrorTiswooDE: Grammatwa del. ftlm - un volume legato in tutta
tela L:20. '
ErnesTo CAupA: Il cinema a colorz - un volume L. 25 legato in tela L. 30.
LiBEro INNAMORATI ¢ PAoLo UccELLo: Le registrazione del suono - un volu-
me L. 40; legato in tutta tela L. 50. :
Vsevorop 1, PUDOVCHII\ L’aztore nel film - un volume L. 15 legato in’
tela L. 20." ‘
Luier CHIARINT e UMBERTO BARBARO: Probleml, del fr,lm un volume L 205
legato in fela L. 25. :
FRANCESCO PASINETTI: Storia del cinema dalle origini a oggi. - un volume
di complessxve 636 pagine L. 65; legato in tela L. 75. -
UMBERTO BARBARO: Fllm soggetto e. sceneggmtura un volume L. 25; lecrato
© . in tela L. 30. :
NINo Orrtavi: L’mdustna cmematografwa e'la sub orga)uzzazwne . un volu-
 me L. 405 legato in tela L. 50. -

SBGOHDA SERIE

Luter CHIARII\I Cmque capitoli-sul film - un volume L. 22, :

Uco Capitant: Il film nel diritto dautore - un volume di pag: 421, L. 70.

" Luiter Cuiarint: - Dal soggetto al film (La sceneggiatura . di « Vla delle Cm-

© - que ] Lune ») - un. volume di pag: 292; L 60

"APPARIRANNO TRA BREVE!: ‘

Veapiviro NiLsEN: I cinema come arte figurativa, (traduz. e pref. dt AN-
TONIO PIETRANGELI).

" UmBEerTo-BARBARO:. L'attore’ cmematografwo

RAFFAELE MASTROSTEFANO Spmtualua del cinema.

VEDI NELL INTERNO UN ELENCO DEI PIU’ IMPORTAIVTI SAGGI QUI PROBL MI
" DEL CINEMA PUBBLICATI DALLA RIVISTA ‘ .
Per ordmaz’mrn: « Edizioni Italiane », Via *Quirinale, 22 - Tel. 487.155 - 487.100




PRo'buuoNE:
CINES - JUVENTUS

ESCLUSIVITA
E. N. I C.

Interpreti :

GINO CERVI

o ANDREA CHECCHI
- LUISA FERIDA ]
ENRICO- VIARISIO
- | R.e_‘gl‘s't'_'a:
CARMINE  GALLONE




ESTETICA S ) . (-

» Lurer CHIARINI e UmBERTO, BARBARO: Problem; del film - Saggw di anbologw estetica.
‘Contiene scritti di: Alexandre Arnoux, Massimo Bontempelli, Rictiotto Canudo,
Emilio Cecchi, Alberto Constglw Leo Longanesi, S. A. Lucigni, Giovanni Gentile,
Eugenio Giovannetti, Joseph Goebbels, René Clair, Hans Rwhter, Paul Rotha —
Un volume L. 20; legato in tela L. 25.”

% Umserto Barearo: Film:. soggetto e .sceneggiatura - Svﬂuppo del . soggetto fino alla
fase risolutiva della sceneggiatura. Quattro esempl di sceneggiatura. Quello che gli.
“serittori di film devono conoscere -dell’arte del cinema. In. appendlce un atlante’ ‘foto-

-« grafico. — Un volume L. 20; legato in ‘tela L. 25. .

" GIUSEPPE BOTTAI §i) cmema ei bambmz (Anno 1II n. 8, agosto’ 1939)

Jacoro Comin: Per una teoria dell’ espresswne cinematografica (Anno I n. 6, gingno 1937)

MARCELLO GALLIAN: Macchma e fantasia -(Anno I n. 11, novembre 1937).-
" Errore ArLovori: Dal romanzo allo schermo (Anno Hn 1, gennaio 1938).

PaoLo UcceLLo: . Il problema fisico dello spazio e del tempo in funzwne della ‘cinemato-
grafia (Anno Il n..]1, gennaio 1938) .

RunoLr ArRNHEIM: Il film come opera d’arte (Anno II n. 4 aprile - 1938). .
Lurci Cuisrinit: Il film & un’arte, il cinema un’industric (Anno Il n. 17, Inglio 1938).
Rupotr ArNHEIM: Nuove Laocoonte (Anno 11 n. 8, agosto 1938):

AvriANe MacLi: Arte e spetbacolo nel teatro e nel cmematografo {Anno II n. 10, ot-

tobre 1938).
Uco Berri: Poesia é cmematografo (Anno IT n. 12 dlcemhre 1938)
ETTORE AvvovoLr: 1l cinema nella letteratura narrativa (Anno III n. 3, .marzo 1939)
UmBERTO BARBARO: 1L problema estetico del filin (Anno -III n. 5, maggm 1939). .
GuERARDO GHERARDI: Prassi’ del- dialogo cmematograﬂco (Anno III' n: 5," maggio 1939).
'-G. B. Anciorermi: La parte dello scrittore (Anno III n. 9, séttembre 1939)..
"“Trro A. SpacNor: Considerazioni nella sceneggwtwa (Al’lmor I n. 9, settembre 1939)."
P. M. Pasinerti: Film e arte narrative (Anno III n. 12, d1cembre 1939).
Bira Bavizs: Lo spmto del ﬁlm (Anno IV n. 2, febbraio . 1940) _ : _!.'
Dario RasteLLi: - La regia (Anno IV n. 9, settembre 1940). - o
.DOMENICO PuriFicaTo: La cornice prospettica (Anno IV n. 9, settembre 1940).
Antonio Covi: Il cinema come espressione artistiog (Anno IV n. 10, ottobre 1940).

RAFFAELE MASTROSTEFANO: 11 teatro, il cinema, Pattore (Amno IV, n. 11:12, novembre-
dicémbre 1940).

. Rosario AssuNto: Introduzione ai classwz (Anno IV n. 11-12, novembre-dlcembre 1940)
" Werner KortwicH: La sceneggiatura (Anno V n. 5, maggio 1941). :
‘GaLvaNo DELLA VoLPE: Cinema e « mondo spirituale » (Anno Voo, settembre 1941).
Uco Repano:, II. cmenwbografo come forma d’arte (Anno V n. 11, novembre 1941).

" VLADIMIR NILSEN « Problemz creativi dellarte dell’operatore » (Anno V n. 12, dlcem

bre 1941).:
GaLvano pELLA Vorpe: Il cinema nell’eszenoa di Alain (Anno VI n. 1 - gennaio 19423

" AprIAN0 MuacLi: Cinema e radioteatro (Anno VI n. 1, gennaio 1942). -

Emiito ViLia: IL movimento e il ritmo: cinematografico (Anné VI'n. 3, marzo 1942)

Grauco Viazzr: Contributo'alla 'coﬁo'scenza del cinema fantastico (Anxio VI n. 3, marzo
T 1942). :

RAFFAELE MA‘STROSTEFANO Spmtualua del cinema (Anno VI n. 4, aprile 1942)
UMBERTO Barsago: Il problema della prosa cinematografica (Anno VI n. 8, agosto 1949),

t0sari0 Assunto: I soggem e lo stile (Anng VI n. 10, ottobre 1942).
GUNTER GROLL 1 mezzi d espressione deél ﬁlm (Anno VII n.. 1 gennaio 1943).

STORIA

.~ * FRANCESCO PASINETTI: Storia del cinema dalle origini a oggi - Prefazmne d1 Lu1g1 Chia-
rini. I1 pm moderno ¢ completo - quadro storico del cinematografo di tuiti i tempi e .

di tutti i paesi- in forma di narrazione -distesa; precede un.capitolo sulla prexstona.
"Seguono tre indici analitici: di titoli di opere, dei nomi, di argomenu e varie..
. Centosettantasei tavole di illustrazioni fuori testo. In appendice: « Dizionario cme-
matografico », comprendente tutti i termini in uso nel mondo del cinema. Un volume
di complesswe 636. pagine L. 65 legato in tela L. 75.

.



Jacoro Comin: Appunti sul cineme d’avanguardia (Anno I n. 1, gennaior 1937).

- VINCENZo0 BAﬁTOCCIONI:: Panorama della cinemawgfaﬁa tedesce ‘(Anno I m. 1_2, dicem-
" bre 1937). . S B

* MarcELLo GALLIAN: Storia degli stili nei film (Anno II n. 5, maggio 1938).

M. A. Prowo:. Torino cmenwsograﬁca pnma e durante la guerra (Anno II n. 10 otbo-
. bre 1939).

DomENICO PaoLELLA: Gl ebrei nel cinema (Anno III n. 1, gennaio 1939).

EmiLio CeccHi: Stanchezza del cinema américano (Anno III n. 3, marzo ,1939).

‘Luter Biancont: D’Annunzio e il cinema (Anno III n. 11, novembre 1939).-

Uco CasiraGH1: A proposito di un film ‘di Duvivier (Anno III n. 12, dicembre 1939).

" 'GunsnN1 Puccint: Consributo cronistico alla storia del cinema danese (Anno IV n. 1,

. gennaio 1940),- . - . '
" ARNALDO FRATEILI: Ricordi di un cineletterato (Anno IV n. 9, settembre 1940)

’ RoserTO Paorerra: Contributo alla storia del cinema italiano: Cinema napoletano (Anno
IV n. 8, settmbre 1940).

Uco Capirant: La mnenmtogmﬁa francese ¢ la rwoluzwne nazwnale (Auno V n. 2, feb-.' :
braio 1941).

'RoBERTO PAOLELLA: Conqm,sta del. tempo nella storia_del film (Anno V n, 3 marzo
. 1941). .

‘ GIANNI Puccinr: ll cinema nel 1940 (Anno V n. 6 apnle 1941).
. Mario Praz: La voce nella tempesta (Anno V n. 5, maggio 1941).
ALessanpro Pavorini: Rapporto del cinema (Anno V n. 6, giugno 1941).
Pietre PaoLo TroMPEO: Zola e Renoir (Anno V n. 8, agosto 1941).. )
- GrAvUco Viazzr: Sequenza. classica di un ﬁ'lm nordico (Anno V n. 9, settembre. 1941).

GueLiELMo UseLLini: Piccolo mondo antico — Dal romanzo al ﬁlm, dal ﬁlm al romanzo
(Anno V n. 10, ottobre 1941).:

RogERTO PAOLELLA Conqmstw dallo spaézo nella storia del film (Anno V n. 11 novem- :
bre 1941). . , )

RoBERT0 PAOLELLA: Conmbuu alle storuz del cineme — Cinema italiono: anno . 190)
(Anno VI n. 3, marzo 1942).

" Uco Casiracur: Nota su Sjostrém e. Duvivier (Amm VI n. 3, marzo.1942).
ANTONIO PIETRANGELI: Retiospettiva. 1. (Anno VI n. 4, aprile .1942). '

Uco CasiracHI e Grauco Viazzi: Presentazwne postuma di un classtco (Anno VI n. 4 _
aprile 1942). . . .

" Gumo Guerrasio: La funzione del documentmw in Fram:w e un registe francese: Marc -
Allégret (Anno VI n. 4, aprile 1942). . .

ANmNIo PIETRANCELI ‘Verso un cineina italiano (Anno VI n. 8, agosto 1942).

. ROBERTO PAOLELLA: Conmbutz alla storna del cinema ualzano Anno 1910 (Anno VI n. 8,
agosto 1942).

ANTONIO PIETRANGELI: Re&rospetava II. (AI].ILO VI n. 10 ottobre 1942).
Uco CasmacHI: Interpretazione.di Rebecca (Anno VI n. 10, ottobre 1942). -

Roperro PAOLELLA: Contributi alla storia del ciriema wwbwno Anm 1911 1912 (Anno
VI n. 11-12, novembre-dicembre 1942). ’

Uco CASIRAGHI - GLauco szzx Ib traditore (Anno VI n. 11 12 novembre-dlcembre 1942).
Grauco Viazzi: Intorno @ una prova di Christignsen. (Anno VII n. 1, gennaio 1943):
Gumo Guerrasio: Equivoco del film musicale. (Anno VII n. 1, gennaio 1943)
(rUIDO Guerrasio: Afsporet (Anno. VII n. "4, aprile 1943) ' )
GerMAINE Durac: Il cineme d’avanguordia (Anno VII n. 5, maggio 1943)
Antonio PIETRANGELI: | ﬁlm
« Quatiro passi fra le nuvole ». di A. BLASETTI (Anno VII n. 1, gennaio 1943)
" « Malombra » di M. Sowpatt (Anno VII n. 1, gennaio 1943). }
« Giacomo Uideglista » di A. Lattuspa (Anno VII n. 4, aprile 1943).
_ « Harlem » di C. GaLrone (Anno VII n. 6, giugno 1943). '



PRODUZIONE E INDUSTRIA

NINo Orav: L’mdustna cmematograﬂca e la sua orgamzzazwne - 11 pnmo trattato -

“sulla produzione -cinematografica,” sulle attivita che vi concorrono, le disposizioni
" sull’industria cinematografica, la costituzione.degli stabilimenti. — Volume di oltre

250, pagine corredato da numerose tavole, L. 40; legato in tela L. 50.

~ GILBERTO LOVERSO: Appuntl d’econOmza ctnermawgraﬁca (Amm T0.n. 5, maggio 1938)

. GILBERTO ‘LOVERSO: L’mdust;rw "del cinema (Anno II n. 8, agosto 1938).

A, Micueroux DE Dirron: L’ industria cinematografica (Anno II n. 12, dlcembre 1938\

. Francesco PasiNgrri: 11 monopolzo dei ﬁlm straruen ela produzwne italiana (Anno III
n. 1, gennaio -1939). -

ErnEsto, CAUDA: Cmema autarchico (Anno III n. 1, gennaio 1939).

A Mlcmsnoux De DiLton: Organizzazione del film {Anno III n. 5 magglo 1939)."

SOGGETTI E SCENEGGIATURE

o JACQUES 'FEYDER - ZIMMER - ‘Seaak: « La Kermesse Herotque ». Soggetto, bCenegglatqu, '
" musiche, piano di lavorazione, hozzettl, scene, cosmml blblmgraﬁa (Anne I n. 2,
febbraio 1937) - (Esaurito). .

CaRMINE GALLonE - S. A. . Luciani - ILDEBRANTO szzmn (SClpwne I Africano »' Sog--
.getto, sceneggiatura, musiche, - plano di lavorazione, bozzem, scene, cosiumi, blhllo-
“grafia (Anno I n. 7-8, luglio-agosto 1937).

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

Grovannt Comrsso: Il figlio del mare (Anno II m. 10, ottobre 1938).

Massimo BoNTEMPELLI: Cristaforo Colombo (Anne II n.°12, dicembre 1938).

- TeLesio INTERLANDI: Dies Illa (Anno I n. 1, gennaio 1939).

GucLigLMoe UseLuini: . La - bella addormentata (dalla oommedla omonima d1 Rosso di
San Secondo) (Anno III n. 3, marzo 1939).

ALESSANDRO BLASETTI: « Ettore erramosca ». Soggetto, sceneggxatura, musiea, costunn
(Anno III m. 4, aprile 1939).

" RenE CrAR: « A.nous lu liberté ». Soggetto e scenegglamra (Anno III- n. 10 ou;obre
1939). ' :

GusLieLmo Useruini: 11 gnlllo del focolare (dal racconto -The Cricket of the Hearth &
Charles ‘Dickens) (Anng IV n. 1, gennaio 1940). . ' )

Orio’ VERGANI: La madonna del rifugio (Anno IV n. 3, marzo 1940). ]

RENATO MAY: Frammentz di sceneggiature italiane del 1920 Venerdi di passione, Il 4

‘ranno, Marcella, La casa di vetro.. 1 tre sentimentali (Anno IV n. 3, marzo 1940).

Giovannt Comisso: Ritorno alla: patria (Anno IV n. 6, ‘giugno 1940) '

E. A. DuponT: « Variété ». Soggetto e scenegglatura (Anno IV n. 6, gmgno 1940).

Mario Puccint: Il sogno di .un navigatore - Leon Pancaldo, il compagno di’ Magellanu .
(Anno IV n. 9, settembre 1940) .

MicueLANGELo ANTonioNI: « Terra verde », spunto per un film (Anno IV n. 10, otto-
bre 1940). . g

Gustav Ucicky: « Mutterliebe » - Saggio. di scenegglatura (Anno V n. 4 aprr.le 1941)

GUGLIELMO USELLINT;, Appunu per un film su Goethe e I'Italia (Anno V n. 4 apnle-
- 1941). ‘

AMLETO PaLERMI: « La peccatrwe » - Sagvm di scenegglatura (Anno V-n. 5 maggw
1941).

_MAmo SOLDATI « cholo mondo anttco » - Sagglo di scenewgglatura (Anno V n. 6 vlugno
1941).

VALERTO MARIANT: .« Architettura baroeca a Roma-» - Scenegglagura (Anno V n. 7, lugho
1941).

F. M. ‘PoceroLt: « Addio giovinezza » - Saggm di soenegglatura (Anno V n. 9, settembre
1941).

CHURINT - BARBARO - PasiNerin: Vig delle cinque lune - Scenegvlamra (Anno VI n. 5-6-7
maggio-giugno- lugllo 1942). .

luANl(‘ESZ(;o D& Rosertis: « Alfa Tau »° Sagvlo dl sceneggiatura (Anno Vin. 9, settembre
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- settembre- 1942), : _
v Auguste GENINA: « Bengasiy - Saggio di sceneggiatura (Anno VI n. 9, settembre 1942).
. " SErcio AMIDED - Viraviano Brancatr: Gelosia, Sceneggiatura (Anno VII n. 2-3, febbraio-
marzo 1943). : ‘ )

"Riccaroo MaraTERRA: 11 girotondo delle carte. Saggio di scemeggiatura (Anno VII n. 6, ‘
giugno 1943). : ’ . :

L ) - Luter CHuARINI: 4« La bella addormentata » - Saggio di sceneggiatura (Anno VI n. 9,

' _ L’ATTORE‘ .

* Luict CHIARINI ¢ UMBERTO BARBARO: L’attore, sa_ggid di antologia critica - La prima
raccolta sistematica dei pidi significativi seritt dei teorici della recitazione teatrale
integrata da commenti ‘critiéi e da indici si da costituire un efficace e ‘moderno
strumento di studio e di lavoro. _ : o _
~— Volume I ~ Scritti di: Denis Diderot, Frdancesco De Sanctis, Tommaso Sal-
‘vini, Carlo Darwin, Costantino Stanislawsky, F. T. Marinetti, Angon G. Bragaglia,

. Vsevolod 1. Pudovchin, Béla Balizs. "~ Prezzo del volume L. 15; legato in tutta
“tela L. 20. ) ‘ . S . .
* . . )
— Volume II . Scritti di: Giovanni  Ghirlanda, Gaetano Gattinelli, Benvenuto
Righi, Edoardo Boutet, Alfred Binet, Ettore Petrolini, L()ui.q Jouvet, Carlo Tamber-
lani, Luigi-Pirandello, Angelo Musce, Silvio- D’ Amico, ' Giovanni Geniile, Edward
Gordon Craig. — Prezzo del -volume L. 15, S
— Volume III - Scritti di; Béia Bolazs, ‘Hans Rehlinger, Gunter Groll] Pitkin e
Marston, atlante. illustrato dell’attore cinematografico (Anno V n. 1, gennaio 1941).

VsevoLod I. PUpovcHIN: L'attore. nel: film. - Un corso di grande interesse che. contiene
oltre ad un’estetica della recitazione, un ing'ente materiale di pratica utilita. — Un
volume L. 15; legato in tutta tela, L. 20, ' I :

"UMBERTO BarBaro: L’attore cinematografico (Anno I n. 5, maggio 1937).

* Grovanni PaoLuccr: Attori ombre e persone (Anng HI n. 11, novembre 1939).

LioNEL BARRYNIORE: " Esperienze d'un attore (Anno-V n. 3, marzo 1941).

BEerTE D_AVIs: 'Es,perienze di un’atsrice (Anno V n. 6, giugno 1941).

MUSICA |
S. A. Luciant: La musica e il film (Antio I n. 6, giugno 1937). _
ILbERRANDO P1zZETTI: Significato della rmusica di i Scipione UAjricano » (Amno I n. 7.8,

luglio-agoste 1937). . : _ .
S. A: Luciant: L’opera in film (Anno II . 4, aprile 1938).
* Grurto MoReLLi: Lg musica e il cinematografo (Anno. II n. 7, luglio 1938).
Luter Cananint: La niusica nel film (Anno III n. 6, giugno 1939).
Ernesto Caupa: Cinema, musica e scienza ‘(Anne V n. 6, giugno 1941).
Growo Coonr: La parola la musion I'immagine (Ammo V n. 7 ¢ 8, luglio e agoéto 1941).
Ruporr OrreEL: Musica per film nella nuova Germania (Anno VII n. 6, giugno 1943).

” . o .
. IL COSTUME o
GruLio’ MaRcHETTI FERRANTE: 1] cinema la storia e il ¢ostume (Anno III n. 3, marzo-1939).
‘Emma Cavoering: IL costume popolare e il cinemd (Anno III n. 6, giugno 1939). . - ‘
Mario VEroonE: Espressivita del costume nel linguaggio cinematografico (Anno VII n. 5,
maggio 1943). : o - : :

: SCENOGRAFIA

CarrLo ENrico RAVA:"Scénogfaﬁa: elemento informativo del gusto (Anno I n. 10, otto.
bre 1937). : : R -
Grovannt PaoLuccr: Scenografia per film (Anne IV n. 11.12, novembre-dicembre 1940).




Grauco VIAzz'I:‘Poetiga ambientale o della scenografic (Anno V n; .3, Ymarzo 1941).

Gumo Fiorivy: Scenogrdfie cinematografica (Anno V . 7, luglio 1941). .

Grauco Viazzi: Appunti e problemi per un sistema analitico-classificativo (Anno V n. 8,
_agesto 1941). : S Co

ANTONIO VALENTE: Meccanismi statici e cinematici del cinema. I. (Anno V n..10, otto-.
bre 1941). ' , ' ’ :

ViNcENzo Barrtoccioni: Architettura e film (Anno VI n. 1, gennaio 1942).

ANTONIO VALENTE: Meccanismi statici e cinemawgraﬁbi nel film. II. (Anno VIn. 1, ge'n-”
naio 1942). : ’

MONTAGGIO

.REN.ATO May: Per una grammatica del. montaggio (Anno II n. 1, gennaio 1938). .

Mario Lariccia: Teoria del montaggio e cinematografia didettica (Anno II n. 5, maggio
1938). » ' R - - _ o o

"RexaTo Mav: Montaggio dei film giornali e delle attudlita (Anno III n. 6, giugno 1939). -

“Paoro UcceLro: Il montaggio pratico del film (Anno 1V, mn. 4 (aprile) e 5 (maggio)
1940). o L - '

FerNanDo CERcHIo: Composizione e montaggio dei film documentari di guerra (Anno V
fi. 2, febbraio 1941). : ' Co :

v

TECNICA
L CINEMA A COLORI

Ernesto CauUpA: Il cinema a colori - Questo volume costituisce un’esposizione succinta,
ma completa, dei problemi inerenti' alla cinematografia a colori.e dei numerosi si-
stemi. escogitati per risolverli. Esso colma una lacuna molto sentita nella bibliografia
del cinema italiano e concorrerd a chiarire- I'idee sulla possibilita dell’elemento '
cromatico sullo schermo monché sui mezzi pit atti per realizzarlo. — Un volume
L. 25; legato in tela L. 30. o

TECNICA DEL SUONO
LiBERO INNAMORATI € PAoLO UcciLio: La registrazione del suono . Un trattato esaurienie
sull’argomento che dai capitoli introduttivi contenenti le premesse scientifiche, passa.
- alla analisi minuta e completa delle applicazioni pratiche e alla descrizione dei pro- -
“cessi e degli apparecchi. Alcuni capitoli- sono_ particolarmente dedicati all’attore, -
alla acustica delle sale, al montaggio, alla riproduzione e al doppiato. — Un volume
. illustrato da 270 figure L. 40; legato in tutta tela L. 50. o . ,
L. InNaMORATI e P. UcceLro: Contributo alle ricerche sulle natura delle vocali (Anno. I
n. 1, gennaio 1937). . v . ’ '
Prowo Uccerio: Come si parla davanti al microfono (Anno III n. 10, ottobre 1939).
Lisero InNamoraTI: I suono nel passo ridotto (Anno II n. 4, aprile 1938).
-Paoro UcceLro: La tecnica e Uarte del ‘doppiate (Anno I n. 5, maggio 1937).

Paoco ' Uccerxo: Nuovi perfezionamenti negli impianti di registrazione sonora (Anno '
VIL n.'6, gingno -1943)." -

: : ' TELEVISIONE

L. INNAMORATI e P. UcceLro: Problemi della televisione (Anno I n. 3, marzo 1937).
- ALpo DE Sancris: Prpblemi artistici della televisione (Amno IV n. 5, maggio '19:10).
WaLTer SeLiE: Verso il film @ rilievo (Anno VIL'n. 6, giugno 194‘3).

4
[

, STEREOSCOPIA

ErNESTO Caupa: Cenni sulla. cinemawgraﬁa stereoscopica ‘(‘Anno( In. 4, aprile 1937).
 WaLter Sawie: Verso il film a rilievo (Anno VII n. 6, giugno 1943).



."OTTICA

. 'Paoro Uccerro: L’occhio e Ia macchina da presa (Anno III n. 12, dicembre 1939)
PiERo -PORTALUPI: La luce (Armo V n. 3, marzo 1941).

SVILUPPO E STAMPA

Y,LIBERO INNAMORATI Uno stabzhmento di sviluppo e stampa (Anno V n. 2, febbralo 1941)..

Mario CALZINI: Appunti per la costruzione di uno stabilimento di sviluppo e stampa
(Anno VI n. 3, marzo 1942).

‘MicueLe Nescr: L’ Lpersenstbzhzmzwne cm. vapon db mercurio (Anno VI n. 11-12,. no-
_ vembre-dicembre 1942). ‘ . -

: ‘MOSTRA DEL CINEMA DI VENEZIA
 ANALISI COMPLETE DI TUTTI I FILM PRESENTATI

‘

-‘Anno I numero 9 settembre 1937,
Anno II numero 9, settembre 1938.
Anno III numero 9, settembre 1939.
Anno IV‘n‘umero'IO, ottobre 1940,
Anno V numeto 10, ottobre 1941, .
.Anflo VI numeéro 9, settembre 1942.
VARIE o ,
Luter Cuuarint: Didattica del cinema (Anno I n. 3, marzo 11937). ‘

Grovannt VETRANO: La cinenatografia nel- diritto d’aume (Anno 1 nn. 4 (aprile), 5

maggio), 6 (gmgno) 1937). . .

ETTORE ALLODOLI: Cinema e lingua italiana (Anno I n. 4, aprile 1937; Anno II n. 4,
aprile 1938).

" Fr. AcosTiNg, GEMELLI La psu:ologm al servizio delLa anenwtograﬁa (Anno I n. 9, set-
tembre 1937)

_ Hans MiLLer:. La cinematografia educativa in Germanig (Anno I n. 12, dlcembre 1937)
Grurio Coenr: Preliminari sul cinema in’ difesa della razza (Anno II n, 1, gennaio 1938).
Paoro UcceLLo: Storia della camera oscura (Anno II n. 5, maggio 1938).

Giurio Coent: Film e razze (Anno II n. 7, luglio 1938). -
Paoro UcceLro:  Appunti per un mterpretazzone matematica della ctnematograﬁa (Anno

IT n. 8, agosto 1938). .

Ertore ALrovoLi: Note del comico _¢inematografico (Anno-. II n. 10 otbobre 1938).

RAFFAELLO MACCI Alcuni. criteri - per la selezwme deu cineartisti (Aono III n. 1, gen. .
naio 1939).

Mario Lariccra: I svlﬂabmo fo«no-cmemawgmﬂco (Anno HI un. 1, gennaio 1939).
GiuLio . Coenr: L’amma razzidle d’Italia e il suo cinema (Anno Il n: 3, maggio 1939).
CorniLio Di Marzio: Per un cinema polmco (Anno III n. 5, maggio 1939).

Mario Massa: Introduzione ai pupazzi animati (Anno III n. .5, maggio 1939).

Gisriae Baupint: -Natura dei disegni animati (Anno III n. 6, gingno 1939),

Grovannt Comisso: Chiacchiere. sul paesaggio (Anno III n. 6, gingno 1939).

L. INNAMORATI e P. Uccerro: Il film 16 millimetri (Anno IIT n. 6, giugno 1939).

Franco CIARLANTINI Il libro e il cinematografo {Anno III n. S, settembre 1939).

B Luter CHusrinNg: Il cinema e i giovani (Anno I ‘n. 10, ottobre 1939).~

RoBerro OMEGNA: Cinematografia scientifica (Anno III n. 11, novvembre 1939).
VINCENZO BONAJUTO Gl « uccelli » di Anstofane e Dmsney (Anno IV n. 4, aprile 1940)
GLAuco Viazzi: Simboli e analogie (Anno IV n. 9, settembre 1940).

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

.



Uco CAPITANI: Per Pelaborazione di un dmtm cmemabograﬁpo autonomo (Annd v
n.. 11-12, novemlbre-dlcembre 1940).
~ ViapiMIR NILSEN: Teom della. « fotogenia » (Anno V n. 2, febhraw 1941)
Mario Praz: L’aquila ‘e il serpente (Anno V n. 2, febbraio 1941).
" VaLerio MariaNI: Mimica ed azione in Gian Lorenzo Bernini (Anno V n. 3, marzo 1941) :
FRrIEDERICH MAERKER: Goethe e Schiller (Anng V n. 4, aprile 1941)
Uco - ‘CA.PITANI Dellautore. del . ﬂlm 0 della quadratura’ del cwcolo (Annq v »n'. 4,
" aprile 1941) .
. DoMmENICO Puriricato: Una lezwne dz Pabst (Anno V n /L aprlle 1941).
" Giovannt -Paoruccr: La maschera dell'attore (Anno V n. 5, maggio 1941).
BruNo MIGLIORINI; Per: una termmologw cmemawgraﬁca ‘italiona (Anne V n. 5, mag.’
gio 1941).
UGo Capitant: La cmemuiogmﬁa nella legtslazwne fasczsta (Anno V' n. 9, settembre
1941). )
Paoro Uccerro: Teatri di posa, locali annessi ed attrezzatura “tecnica deL Cc.S.C. (A'mm
V. n. 9, settembre 1941). ] .
Umserro DE FRANCISCIS: Strade nel cinema (Anno Vn 9, settembre 1941)
H. C. OPFERMANI\ I misteri del film (Amm 'V n. 10, ottobre 1941).
ALEsSANDRo PavoLint: Lautore del ﬁlm (Anno -V n. 11, novembre .1941).
R. MASTROSTEFANO Inm'oduzwne alla’ dzdattwa del cmema (Anno V n. 11, novembre
1941). S
VitaLiano Brancati: Tre argomentz (Anno V .- H, n:o«vembre 1941)
" CarLo BENARI: Una. comoda scappatoia: il film storlw (Anno V n. 11 novembre 1941}-‘
Caro Bo: D’una fragile memoria nelle zmmagzm (Anno V n. 12, dicembre 1941)
Magro RampexTi: Germania cmematograﬁca (Anno V n. 12, dicembre 1941). '
GiruseppeE Tuccr: Il cinema indiano (Anno VI n. .1, gel’malo 1942)
Lisero DE Lisero: Il cinema come storia della pittura (Anno VI n. 1, genna.lo 1942).
Luict BraN¢onNI: Arte muta e letteratura: il verismo e il dannunzzaneszmo (Anno VI n. 2
febbraio 1942) . . .
" GrovaNNI MaccHIA: Divagazioni mtomo a uno scenano dz Beaudelazre (Anno VI n. 2,
febbiaio 1942). .

ALBERTO MENARINI: Autarchw della lingua e terrmmologuz cmematograﬁca (Anno VI n. 27
febbraio 1942). :

Piero Brconciart: Incombenza degli avven'zmenn (Anno VI n. 3, marzo 1942)

Carco Bernarii E Iepop:a? (Aunno VI-n, 10, ottobre 1942),

" GiaN FRANCESCO’ LUZI Del narrar disteso, raccolizo e accvdentato (Anno VII n. 1 gen—
naio. 1943). :

FrANGESCO PASINETTI: Breve storia’ della tecnwa in funzwne .dellarte (Anno VII n. 4.
aprile 1943). B . T .
AbriaNo MicLi: Per uno stile unitario mel cinema italiano (Anno VII n. 4, aprile 1943)
VINCENZO: BARTOCCIONI Riesumazioni (Anno VII n. 4, aprile 1943).
Vinico ‘MariNucct: Commedie sulla scena e sullo schermo (Anno VII n. 5, maggio 1943)
Guino GUERRASIO: Precisazioni su Willy F orst (Anno VII n. 6, giugno 1943)." '
Riccarbo MARIANI: -Su « Acciaio » di Ruttmdnn (Anno VII n. .6, giugno 1943).

 GLIINTELLETTUALI E IL CINEMA -

Marino Lazzari.(Anno V n..2, febbraic 1941_).
. G. K. Chesterton (Anno V n. 2, febbraio 1941).
Joan Huizinga (Anno Vo2 fgbbraio‘ 1941). ° - e
L’iﬁchiesm di « Solaria » (Anno V n. 4, aprile 1941). .
. Fr_wn(}o'vis Mauriac (Anno V n. 4, a.pri..le'194l).
Francesco Flora (Anno V n. 5, maégio 1941). -



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

" Karl Vossler (Anne V n, 5, méggio '1941).
Giiuseppe Prezzolini (Anno V n. 7, luglio 1941).’
André Gide (Anno V n. 7, luglio 1941).

Massimo Bontempelli (Am_lo_V- n. 8, agosto 1941).
Marcello Gallian (Anno V n. 9, settembre 1941). .
Bino Sanminiatelli (Anno V n. 10, ctiobre 1941).
* Ettore Allodoli (Anno V n. 11, novembre 1941).
Aldous Huxley (Anno VI n. 1, gennaio 1942).

- Georges Duhamel (Anno VI 'n. 2, febhraw 1942)
'Ugo Spirito (Anmo VI n. 3, marzo 1942) ‘

Pwrre Mac Orlan (Anno VI n. 4, aprile 1942)

Adriano T:lgher (Anma VI n. 8, agosto 1942), -

Paul Morand (Anno VI n. 8, agosto 1942)
¥rcole Luzg; Morselli (Anno VI n. 8 agosto 1942),
~ Fernando Vela (Anno VI n. 10, ottobre 1942).
Henn Béraud {Anno VII n.-1, gennaio 1943)

- Federigo Tozzt (Anno VII n.. 1, gennaio 1943).
Per un film su Racine {Anno VII n. 4- aprile 1943),
* Pierre Bost (Anno VII n..5, maggw 1943)
Jean Giraudoux (Anno VII n. 5, maggio 1943).
Marcel Pagnol (Anno VII n. 5 maggio 1943)
René Clair (Anno VII n. 5, maggio 1943),
" Manuel Machado (Anno VII n. 5, maggio 194'3).‘
" Jean Coctean (Anno VII n. 6, giugno 1943).

* . Un fascicolo della rivista L. 9 (doppxo L. ]8\
Per ordmazxom superiori a L. 100 sconto del 10 per (emo.'

Le opere segnate * sono- prosslme ad esaunrst
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"EDIZIONI ITALIANE S. A. - ROMA

COLLANA DI STUDI CINEMATOGRAFICI

][‘]L.T']F][LM NEL mmw@
D'AUTORE

‘ Paglne 421 ' " . Lire 70

Eil primo trattato cbmpleto di diritte cinema-

tograﬁco wndotto sulla nuova legge per la pro-

lezzone del dlntto dz autore . con intendimenti
sczenuﬁcz e prancz ad un tempo.

Le nuove dtsposzzwm legzslatwe entrate in ozgore

il 18 dzcembre 1942 vi sono esposte con chia-

Tezza e commentate con'’ szcurezza dl dottnna

\
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2
. N LUI[GI CHIARINI ‘ o
DAL SOGGETTO AL FILM

(La scenegglatura di « ViA DELLE ClNQUE LUNE ) |

Pagine 292 o Lire 60

- Un oolume che é un dorumento dz laooro, che
‘descrive come nasce ‘e come 'si lavora ‘un ﬁlm
dal momento della sua concezione a quello.della.

' programmazibne ' |
La trama e la sceneggmtura di o« an -delle
Cmque Lune s Seroono. di base a questo lzbro_

, di sicuro successo.
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