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Intorno alla critica

o

Arrivato ultimo, tra le espressioni d'arte, il cinema viene consi-.
derato dapprima come un giuoco, poi come un’industria, ma ancor
oggi non gia come ur’arte. Piii di una volta e fin dai tempi andati,
si riproposero canoni estetici riguardo ol film. Sorse la critica, inda-
gando dapprima sui valori darte al cinema attribuiti, al film aggiunti
o in esso inseriti dal di fuori, espressioni e modi di altre arti. Vi |
si contrapposero le tendenze e le considerazioni a proposito di un
cinema puro ed assoluto. Ma sempre sia in un caso che nellaltro,
si trascurd di considerare il film nella sua intima struttura, nel suo
specifico linguaggio. Tale comprensione del linguaggio cinematografi-
co da parte del critico puo essere formata non tanto vedendo come si
allestiscono i film, quanto, nelle sala di spettacolo, indagando sul film
realizzato, sulla struttura, e sui modi figurativi, ritmici, narrativi, in
una parola espressivi. '

E come rari sono. i film realizzati sul piano dellarte, ovvero con
metodi che consentano poi una valutazione soprattutto estetica, cosi.
difficile fu ed é per la critica cinematografica porsi su un livello
elevato. La stessa terminologia cinematografica non riesce a tutti gli
spettatori accessibile. Per cui il critico ancorché provyeduto, é in~
dotto piuttosto a raccontare la trama del film, a dare un’indicazione
circa Tappariscenza della protagonista che a parlare di inquadrature,
sequenze, ritmi di montaggio. :

E come la realizzazione di un film é il pii delle volte sollecitata
da fatti e volta a scopi tutt’altro che artistici, ma rispondenti ad esi-
genze di indole economica o politica, tali esigenze si riflettono nelle
direttive della critica, la quale non risulta pertanto vera critica, ov-
vero si risolve in espressione pubblicitaria.

Cosi, relegata la critica cinematografica all’ultimo posto, per esem-
pio, nellordine degli spettacoli nelle recensioni sul quotidiano, so-
praggiunta Popportunita da parte dei giornali (sia pure per le esi-
genze commerciali e pubblicitarie cui ¢ accennato) di inserire an-
che la critica det film tra quelle degli altri spettacoli teatrali e mu-
sicali, tra le recensioni dei libri e le relazioni sulle mostre dlarti fi-
gurative, si trattava di affidare Tincarico a questo piuttosto che a
quello. E come vi furono critici cinematografici i quali un po’ alla
volta si affidavano alla terminologia di un nuovo linguaggio, vi fu-
rono nello stesso tempo critici o meglio recensori che alternavano.
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la recensione di un film o quella di uno spettacolo sportivo, adope-
rando per quella la terminologia di questo. - - _

- Parve assai facile poter vedere e giudicare un film, specie se la
recensione doveva corrispondere ad esigenze diverse da quelle
artistiche. L’attenzione e la lunghezza della recensione del film do-
veva essere e tuttora &, per disposizioni della direzione e dell ammi-
nistrazione del giornale, proporzionale allampiezza. del talloncino
pubblicitario che annuncia il film di novita.

Chiunque, si penso, avrebbe potuto diventare critico cinematogra-
fico; quantunque il designato dovesse poi trovarsi di fronte (ove fosse
provveduto di una coscienza che gliele facesse per lo meno intravve-
dere) a serie difficolta nella interpretazione della- strittira e della
forma del film; nella comprensione dellopera darte, insomma. Nei
casi migliori il critico si valse della sua esperienza di critico letterario
per giudicare ed analizzare il film come un romanzo, teatrale per ve-
derlo e ascoltarlo come un dramma, d’arti figurative, per esaminar-
lo come un dipinto nei suoi valori plastici e figurativi, sportivo, per
considerarlo come un divertimento, per studiare il fenomeno che
attirava, 'alla stregua di una partite di. calcio tanti spettatori. (Del
resto, la Mostra d’ Arte Cinematografica di Venezia, non nacque ap-
punto in base ad analoga considerazione? ). ' ‘

Ma la critica cinematografica venne in ogni modo affermandosi; i
iibri di estetica del cinema e di esperienze sul cinema, contribuirono
a tale affermazione. Non mancarono critici specializzati nell esame di
un film. E ci si accorse quanto la critica di un film fosse pii difficile
che quella di un dipinto o di un romanzo. : .

Le ragioni sono molte, e le difficolta aumentano per il critico del
quotidiano che ha, rispetto al pubblico, iina responsabilita maggio-
re. Se infatti il critico del periodico pud valersi della possibilita di
vedere ed eSaminare Popera pii di una volte, questa opportunitd

& quasi sempre negata ol critico del quotidiano che & costretto ma-

gari a vedere fino a cinque film in un giorno, e vederne qualcuno da
meta, o da tre quarti; le condizioni di visibilita delle sale cinemato-
grafiche non sono sempre le migliori, vuoi in generale, vuoi in par-
ticolare. Non riesce davvero facile istituire confronti con film dello
stesso regista del film che ci si accingé a recensire; per la nota man-
canza di cineteche, mancanza dovute a quel furore di distruzione delle
opere cinematografiche che prende i commercianti di film.

A queste difficolta, a queste inesatte e false interpretazioni, il cri-
tico ha da contrapporre la sua coscienza professionale. Molto spesso
peraltro accade di notare da parte dei criticiigiovani un senso di im-
provvisazione davvero non encomiabile, una disinvoltura nello scio-
rinare errori su errori. E° ad una coscienza critica, alla formazione
di essa, alla necessita di_tale formazione, che vogliamo far porre at-
tenzione. E questa ci sembra appunto la sede pii adatta. ‘

Bianco e Nero



| Poetica del film

11 film ¢ una nuova forma d’arte, la cui esistenza dipende da una
invenzione meccanica. L’apparato del cinema si sviluppa soltanto.
nell’ultimo” decennio del sec. XIX. Nei suoi appena c1nquanta anni
quale mezzo popo]are di dlveltlmento, la meccanica del cinema ha
sviluppato un’enorme evoluzione, ogni modifica solle¢itando Dartista
a nuove ¢ piu complesse applicazioni stilistiche. L’estetica del film
muto si andava affermando allorché il suono cominciava ad acq'mstare
importanza commerciale per i suoi effetti sul pubblico. Il cinema a
colori con i suoi vari processi (dal British Kinema colour del 1908 ai

Tecnicolor, Kodachrome ed Agfacolor di oggi) ha offerto vantaggi

estetici sull’immagine in bianco e nero, tuttora solo embrionalmente
sviluppati. Messi da parte e tenuti indietro dalla necessita sempre
presente di servire le richieste commerciali della produzione e delle
vastissime masse di spettatori, che il cinema richiama in tutto il
mondo, si comprende facilmente perché gli artisti del cinema dimo-
strino solo ora al pubblico provveduto di discernimento, come a giu-
sta ragione la loro arte debba essere considerata altrettanto seriamen-
te che le arti figurative e la narrativa. E’ ad un tempo vantaggioso
e svantaggioso per il cinema dominmare un pubblico di 235.000.000

di persone la settimana. Il cinema attira Pattenzione popolare in mi-

sura incommensurabile rispetto a qualsiasi altra forma di arte nar-
rativa. Tuttavia, dato il presente livello di educazione del pubhllco, il

grado di discernimento che ha prodotto i pid rari esempi di seritti -

ps1colog101 nel romanzo e nel dramma o di espressione emotiva in
poesia ¢ impossibile trovarlo nel vaste uditorio internazionale, che

va al cinema in massima parte per passare il tempo e null’altro chie- -

de se non una bella parata di dive, uno sfoggio di colori, un-intreccio
emozionante con i personaggi convenzicnali dei film di Hollywood.
Mentre tali richieste sono probabilmente pid sane di quanto molti
critici amino ammettere ésse portano a fatti e a personaggi conven-
zionali che annullano il fine per cui sono stati creati, cosicché il ci-
nema commerciale s'impantana nel suo stesso successo e vive solo per
lo sfoggio di bellezza fisica e per la personalita delle dive. Secondo il
punto di vista di un gran numero di persone la poesia non & altro
che una ballata in versi, che'accompagna il ritmo della danza e Va-
gile danzatore fin dentro lo spogliatoio. :

Nei suoi- cmquant anni di vita il film ha avuto al suo servizio arti-
sti ed attori piii raffinati che non abbia avuto il teatro. Molti uomini
¢ donne, che senza di esso sarebbero stati i poeti del XX secolo, hanno
trovato nel cinema il loro mezzo di espressione. Da essi ci viene il no-

v
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stro diritto di parlare di poesia del cinema, sia che noi la troviamo nel

- movimento di avanguardia francese o che la cerchiamo pia ampia-

mente in un numero di film fatti in Russia dai Sovieti o dalla Ger-
mania prehitleriana o dalle piccole industrie svedesi e cecoslovacche

"0 dal’America, dalla Francia e pit recentemente dalla Gran Bretagna.

L’applicazione della parola « poesia» & sempre ambigua. anche
quando essa sia applicata all’espressione d’arte letteraria. L’applica-
zione di essa a proposito di film significa ammettere che il cinema
possa offrire momenti di intensa concentrazione emotiva allo ‘stesso
modo che esso offre svolgimenti narrativi di una ‘certa estensione e
presenta caratteri ricchi di umanita che illuminano I'esperienza della
vita. Cié implica che tale mezzo artistico & ricco e duttile nelle mani
dell’artista, cui offre risorse espressive che ne solleciteranno lo spi-
rito e l'ingegno. Implica inoltre che tali risorse non sono sfruttahili
allo stesso modo che nelle altre arti narrative e che il film non é il sem-
plice sostituto del dramma e del romanzo, ma un’arte con sue par-
ticolari caratteristiche per risvegliare il sentimento dell’artista e del
pubblico. Alcune di tali caratteristiche sono ovvie e sono state fre-
quentemente oggetto di discussione. Mentre il romanzo ¢ una forma
narrativa che dipende dalla immaginazione descrittiva dello scrittore
che lavora per un lettore solo, il film marra per mezzo di una serie
d’immagini fotografate, rappresentando il legame di azioni esteriori
e mostrando lo sviluppo dei caratteri per mezzo di attori e dialogo.
Viceversa il romanziere pud narrare, se lo desidera, per mezzo del
dialogo e della descrizione indiretta ¢ il suo potere specifico consi-
ste (come per esempio in Proust e Joyce) nell’analisi dell’essenza in-
tima dei suoi personaggi, nella mente dei quali egli accede diretta-
mente creandone egli stesso la struttura emotiva. L’abilita del dram-

'maturgo consiste nel poter usare del dialogo come dell’espressione-

di un carattere e nel poter dominare il ritmo e'la cadenza della sua
narrazione dividendo il dramma in scene. Anch’egli dipende tuttavia
dall’attore per porgere cid che egli intende ad un gruppo di ascol-
tatori tenuti assieme dal legame comune del teatro. La relazione per-
sonale dell’attore con l'uditorio ¢ di massima importanza nel teatro
di oggi; poiché egli & la per concretare il contenuto del dramma me-
diante la sua presenza individuale. Tale legame non & ottenuto nello
stesso modo del cinema, dove solo I'immagine dell’attore ¢ presente.
Nella parata divistica del film commerciale, il pubblico & assai pid
portato ad-identificare i suoi desideri ¢ le sue aspirazioni con la vi-
cenda rappresentata dall’attore. Poiché l'attore non & presente con
la sua persona fisica, il suo distacco dal pubblico con la sua vanita
nascosta, con il euo desiderio di fama e di personale successo, &
meno apparente. Cié fu osservato, per la prima volta pit di 25 anni fa,

‘da D. H. Lawrence (in The Lost Girl) ed & diventato un luogo comune

della critica di oggi, come pure un fattore di grande importanza nella
valutazione dell'influenza sociale del cinema.
Il film deve la sua potenza attrattiva alla mobilita delle immagini
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unita all’uso del suono; da cid deriva la sua estetica. Dal miglior uso-
_ che fa l'artista di questi mezzi nasce la poesia, allo stesso modo che’
in letteratura la poesia si raggiunge col potenziamento delle parole
usate per esprimere l'esperienza emotiva. :

La base estetica'del cinema muto consiste nello sviluppare la
compomzlone mobile delle immagini fotografiche per ottenere una
comunicazione viva dell’azione umana. La mancanza di suono co-
stituisce un grande ostacolo e l'uso di titoli intercalati un grande im-
pedlmento allo sviluppo dell’azione visiva. Nei pit notevoli film
muti 1 titoli hanno poca importanza e vengono usati solo dove asso-
lutamente necessari a chiarire 1'azione visiva. Alcuni film, pochi, fu-
rono realizzati senza sottotitoli affatto. La composizion;e mobile del
film muto era duplice: primo la sezione del movimento per mo-
strarlo nellimmagine individuale; secondo la relazione e il ritmo
della sequenza delle immagini raggruppate. Le possibilita del film.
muto furono per la prima volta validamente dimostrate in Intolerance

(1916) di D. W. Griffith che segui 'importante ma meno suggestivo
The Birth of a Nation (1915). Si pud dire infatti che le scene di
Babilonia, magniloquenti e volgarl, e gli attori portati a sostenere
- personaggi simili ad automi mimici, senza D. W. Griffith, poeta del
film, avrebbero potuto rendere lo spettacolo pretenzioso e di cattivo
. gusto, Tuttavia l'assalto di Babilonia nel finale del film, alternato
a tre altre azioni, che parallelamente raggmngono il punto pia alto
di tensione emotiva in periodi diversi della stona, diviene un « tour
" de force » in 'grande stile con ritmo crescente, in cui un’immagine
segue un’altra con un impulso che ha un terribile significato suo
proprio, e con scene che mostrano rlpetutamente, per tutto il ﬁlm.
gli effetti terribili dell’intolleranza sulla vita dell'uomo e nelle vi-
cende della storia. Per questa ragione a giusto diritto il film & famoso
ed esercita grande influenza sulla produzione cinematografica che
doveva seguirlo nella decade del 1920.

La poesia deriva molto della sua linfa vitale dall'immagine. Per
mezzo di paragoni giustapposti, 'osservazione diviene pid acuta e
T’esperienza si chiarifica e si arriechisce.

« La nebbia viene su piccoli piedi di gatto. Essa siede . guardando
sopra il porto e la citta sulle silenti anche e poi cammina via ». (Fog:
Nebbia, poemetto di Carl Sandburg) (*). Lo scopo di Griffith — e
¢id sarebbe stato eguale se egli fosse un narratore — era raggiunto
allorquando poteva mettere lo spettatore in grade di prender parte
diretta e viva alla vicenda della caduta di Babilonia. Il poeta co-
mincia a fare le veci del reporter allorché I'emozione della fantasia
partempe ¢ suscitata e lo spettatore viene personailmente trascinato
nell’azione per mezzo della sua 1mmag1naz1one I punti salienti della
poesia non sono raggiunti qui, ma & qui che essi possono avere ini-
zio. Lo spettatore guarda; i valori emotivi dello spettacolo si con-

(*) The fog comes — on little cat feet. — It sits looking — over harbour
and city — on silent ‘haunches — and then moves on.
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cretizzano e limmaginazione si accende. Il sometto di Wordsworth
« Sul ponte di Westminster a Londray» ¢- Tevocazione di tale- -emo-
zione.* Allo stesso modo Griffith dn'lgendo il flusso della nostra at-
tenzione, dice: « Guardate questo, e poi questo, e queste ancora.
Ora. vedete come io scelgo, comprenderete poi come ci6 fu e come
io lo sento. Questa grande muraglia e gli nomini che da essa cadono,
nen & simile alla collina .del Golgota, alle strade del massacro di San
Bartolomeo, alla piattaforma della ghigliottina americana? ». La giu-
stapposizione € la pid semplice, clascun episodio arricchendo il si-
_gnificato dell’altro. II. cmema, come la poesia, deriva la sua forza
del paragone delle immagini e dalla raplda concatenazione delle idee
attraverso la glustapposulone delle azioni umane.

11 cinema russo di Pudovkin e Eisenstein deriva la sua tecnica da
Griffith. Anch’essi si interessavano ad idee eoncretate dai particolari -
dell’azione umana e del mondo mobile visivo. Il massacro. sulla gra-
dinata di Odessa nella famosa sequenza del film di Eisenstein L’in- -
crociatore Potemkin (1925) & lo sviluppo della stessa tecnica, la se-
lezione delle immagini e il ritmo dela loro presentazione; cosicché.
certe idee, certe emozioni fanno presa sul pubblico. Il movimento
cactico delle folle sparpagliate contrasta con le taglienti ombre sta-
“tiche delle file di gradini; con la precisione dei movimenti di soldati
fotografati in ogni minimo dettaglio; con il massacro organizzato,
freddo e crudele; con i movimenti di azione scelti per essere tratiati
separatamente: la madre con il figlio morto, la hambinaia, il cui corpo
ferito fa ruzzolare dai gradini la carrozzina del bambino, il movimen-
to della .oarrozzma, intelligentemente legati- al moto della sciabola’
che squarcia il volto di una donna. Qui lenorme quantita di detta-
¢li & introdotta per un effetto emotivo ed ideologico. E’ 'uso emotivo
del film per l’mterpretazaon:e della storia. Lo straordlnarlo senso. del
ritmo e la scelta e composizione delle inquadrature determinate da
originali angolazioni si da determinare una specifica ‘sug‘g]esnione nel-
lo spettatore, si ritrovano ancora una volta nella processione per im-
plorare la piog gla, nel film di Eisenstein La.linea generale (1929),
dove i contadini si inchinano dinanzi all'immagine sacra con ritmo
che aumenta con l’aumentare della loro estasi e che culmina in una
frenesia di movimento (moto dei corpi e moto creato artificialmente
dal m(’)ntaggio ritmico) mentre le bandiere ondeggiano e gli uomini
‘e le donne- si battono il petto in una supplica frenetica. In Germa-
nia I'impressione del macabro fu ottenuta mediante la- composmlone
architettonica ¢ dell'lluminazione della scena e la scelta di attori
particolarmente fotogenici. Si veg ggano i film con Emil Jannings quali
Varieté (1925), Faust (1926) e il pl'lmO film sonoro Der blaue Engel
( 1930) e i film di Fritz Lang, il quale si valse di una scenografia fanta-
stica in Destino (1921) e cred il curioso spettacolo di Metropolis (1926).

" Nella maggior parte di questi film i cineasti si allontanano dalla realta.
Laddove molti registi e la media degli spettatori preferiscono nella
rapplesentazmne fotograﬁca una somiglianza. euperﬁcmle con la real-
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ta, € stato dimostrato dai primissimi film a trucce di pionieri come

il francese Georges Méliés, che la capacita della macchina  da presa
di rappresentare il vero poteva essere sfruttata per introdurre. lo
spettatore nel mondo fantastico. La sovrapposizione delle immagini
rende lo spettrale in modo pid verosimile é di maggiore effetto- che
non siano gli artifizi di illuminazione su un palcoscénico meccaniz-
zato. La creazione di un’atmosfera sovrannaturale ottenuta non per
mezzo di trucchi dozzinali costituisce la particolare tendenza del ci-

nema tedesco nell'immediato dopoguerra e del cinema di avanguar-

dia che si velge alla fantasia psicologica e al surrealismo nel tentativo
di liberarsi dalla rappresentazione di una realta superficiale. La par-
ticolare caratteristica del Gabinetio del Dotior Caligari (Robert Wie-
ne;, 1919) non consiste nel senso-del ritmo ma nella stravagante sug-
gestivita delle immagini a due dimensioni di scenografie teatrah, di-
segnate nello stile espreseionistico e nell’evocazione di un macabro
mondo di follia ottenuto dalla mimica imitativa degli attori.

Fu durante il periodo del film muto, che il cinema fece un pauso‘
innanzi oltre l'uso delle scene patetiche e del modo di animarle

per dare risalto allo stato d’anime di una particolare situazione dun -
personaggio. In film come Segreti di un’anime di Pabst (1926) e Il

fantasma che non ritorna (Mikhail Romm, 1929) sono inventate im-
magini- che vanno oltre la rappresentazione della realta attuale in
uno sforzo di interpretare la sequenza di pensiero e di emozione. Nel
film Il fantasma che non ritorna, il prlglonlero, che attende di essere
liberato sulla parola, ora siede, ora passeggla per la cella, e la sua

mente, eccitata dal pensiero del suo ritorno in famiglia e fra i suoi:
-compagni di lavore, sembra .evocare suo padre, sua moglie ¢ i suoi

compagni nella stretta cella, mentre egli si muove in meditabonda
concentrazione finché ad un tratto scoppla in planto e si getta sul

suo letto. Si vede tosto una sua duphce immagine; una in cui egli-
& accasciato e l'altra in cui egli ¢ addossato contre la parete della
cella. Pid tardi quando gli sembra sia glunta Tora della liberazione, -

appare un incessante crescendq di immagini di lui ché corre a cer-
care il guardiano dietro le sbarre della cella, rappresentate in un
clima di ansietd. In casi simili il regista, quale artista creatore respon:
sabile, deve contare sul grado di concentrazione ed espressivita mi-

mica che pud ottenere dallatrore. Per quanto la macchina da presa, -

posta a varie distanze, gli consenta di poter disporre di una grande -

varieti di « piani» e di « campi » di immagine, il regista deve altresi -
disporre di particolari espressivi del volto e del corpo che possono .

essere offerti soltanto da un attore abile e dotato di fantasia. Cosi
& occorso mnella recitazione di Mme Falconetti, nel film di Carl Th.
Dreyer, realizzato in Francia, La passione di Giovanna & Arco (1928)
in cui I'intensa sofferenza del volto dell’attrice da un senso d’ango-
scia nella lunga serie di « primi piani» che costituiscono parte es-

sénziale di questo poetico film, frutto di una intensa personalita.’

11 movimento di avanguardia usa la semplice associaziene d’im-



" magini per creare in maniera poetica umno stato .d’animo soggettivo.
In Brumes Automne (Kirsanoff 1928) appaiono le umide foglie autun-
nali, che cadono lentamente nell’acqua, quale sfondo alla tragedia di
una donna che si uccide dopo che il suo amante Tha lasciata, allo
stesso modo che Pudovkin nella Madre adotta il ripetersi dell’imma-
gine del ghiaccio che scivola lungo il fiume e va a frangersi contro il
parapetto di un ponte quasi a simbolizzare la sconfitta della pro-
cessione di lavoratori davanti alla cavalleria zarista. Ma nel film La
Coquille e le Clergyman (Germalne Dulac, 1927) l’lmmagme va al
"di 1a della semplice associazione ¢ diviene parte dell’azione stessa
al modo di un racconto di sogno. Lo schema del simbolismo freudia-
no sollecita la creazione -di film immaginistici che traducono i ter-
mini narrativi in termini psicologici. Il film di Buiiuel ¢ Dali Un
Chien andaloi &, in questo senso, sintomatico. La delicata suggesti-
vita di Zéro de Conduite e di L’ Atalante di Jean Vlgo ¢ di netta deriva-
zione dalla tendenza all’lmmagme pura, ¢ anzi la p1u alta espresmne
di essa, i film essendo fra-i pid commoventi sin qui creati.

L'uso del suono porta senza dubbio ad un aumento della poten-
zialita espressiva del film. Esso consente I'uso del dialogo e del com-
mento (eliminando I'impedimento che i sottotitoli avevamo sempre
portato all’azione visiva del film muto); i suoni naturali offrono una
maggiore impressione di realta ad un mezzo artistico, come il cinema,
che pud ben rappresentare la superficie terrestré con i suoi rumori;
la musica fa si che il clima e l'atmosfera del film possano essere
messi in evidenza e illustrati. Nell'ambito dello sfruttamento com-
merciale il cinema fa uso della novita del suono sottomettendo com-
pletamente ad esso il mezzo cinematografico. Certi film fra i primi
del- sonoro consistono quasi unicamente nel dialogo o nel canto e .so-
'no del tutto privi di interesse visivo: i personaggi parlano T'uno dopo
I'altro semplicemente per ottenere un certo ritmo di effetto teatrale.

Gli artisti non furono soddisfatti. Clair in Francia, ng Vidor e
Milestone in America, Hitchcock in Inghilterra e Pabst in Germa-
nia furono fra i pochi che dimostrarone per primi la massima im-
portanza del suono quale parte integrante dell’espressione del film,
ma non predominante. I1 suono doveva servire di ornamento dell’im-
magine visiva, dandole un significato che da sola non poteva mai
raggiungere. La ben nota ripetizione della parola « coltello» in
Blackmail (Hitchcock, 1929), I'uso del rumore del treno durante la®
colluttazione in Sous les Toits de Paris (Clair, 1929), Puso di colpi
leggeri durante le ultime sequenze ‘della liberazione in Kameradschaft
{Pabst, 1932), il nesso di subordinazione del discorso dall’atto del ta-
gliare in The Front Page (Milestone, 1931) e 1'uso di suoni maturali
per -sottolineare i valori emotivi della situazione durante la sequen-
za della palude in Hallelujah! (Vidor, 1930) cominciano a mostrare
che il suono deve essere intrecciato allimmagine visiva in un’arte
dove la prlma attenzione del pubblico & sempre rivolta verso il qua-
dro. La vista ha sullo spettatore un potere di attrazione molto supe-
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riore a quello del suono, giacché Vesperienza visiva & un riconosci-
mento diretto delle persone e delle cose viste in movimento ed in-
g'randite sullo schermo in una sala oscura, mentre il suono ricevuto
tramite P'orecchio deve essere riconosciuto e compreso, richiedendo
percm fmaggmre sforzo e concentrazione. E’ luogo comune della espe-
rienza artistica che il fare uso delle limitazioni di un’arte sia elemen-
to importante della tecnica di essa.'Il campo per tale esperlmlento e
rigtretto mnel cinema commexrmale, ma anche qui alcuni re*glstl pote—

-rono usare il suono in modo immaginoso. Emerse subito il principio

generale che qualsiasi specie di suono (discorso o suono naturale o
musica) dovesse essere usato con parsimonia e che di tanto in tanto
il silenzio completo potesse dar luogo esso stesso a forti effetti. L’im-
maginazione poteva lavorare sulla scia lasciata dal suono.

Uno' dei- primi film sonori russi Il cammino verso la vite di Ni-
kolai Ekk (1931) esprime il dolore di una folla per mezzo del lento
affievolirsi degli sbuffi di vapore che escono da una locomeotiva che
sta per fermarsi. Pudovkin nel film Il disertore (1933) fa si che le
automobili dei sonnacchiosi capitalisti siano controllate dalla poli-
zia al suono di un walzer. R

L’opera del compositore di musica per film fu riconosciuta come
qualcosa di pii che una serie di armomie ad uso solo ornamentale.

"La musica poté divenire parte integrante di tutta la vicenda del film,

come infatti la musica di Walter Leigh per Song of Ceylon (1935) di
Basil Wright o quella di Prokofiev per Aleksandr Nevskij (1938) di
Eisenstein o i motivi di Georges Auric ¢ Maurice Jaubert per i pri-
mi film musicali di Clair, divengono un’interpretazione della essen-
za intima delle sequenze che hanno un accompagnamento musicale.
La poesia del cinema diventa pit complessa e pit ricca. La cor-
rispondenza delle immagini. visive col suono e del suono con le im-
ma»gjni visive  sembra presentare sempre maggiori possibilita che ar-
tisti come Pudovkin, Eisenstein, Cavalcanti, Clalr Lang, -Vigo, Rotha
e Asquith usano con accortezza e sempre con maggiore semplicita.
Innovatori, come Orson Welles, producono una nuova specie di
retorica del film, che rappresenta nel cinema una sorta di stile alla
Walt Whitman o alla Carl Sandburg. Orson Welles con il suo stile
cerca di eliminare nello spettacolo a carattere commerciale ogni for-
ma stereotipata ma questo meraviglia ed irrita il pubblico in generale.

Non meno accettabili sono The Grapes of Wrath (John Ford, 1940),

The Ox-Bow Incident (William Wellman, 1943) e The Forgotten VLL-
luge (John Steinbeck ¢ Herbert Kline, 1944).

Film tutti, che sono éspressione notevole del linguaggio artistico
americano; anche quello fatto nel Messico, con il sentimento di sim-

‘patia che la sensibilita americana ha per la vita semplice. Frequen-

temente la loro narrativa nasce da un alto livello emotivo per giun-
gere al grado di vera poesia, giacché la poesia comprende il valore
essenziale di una parola o di-un atto umano nell’ora della gioia o del
dolore e lo rivela con calore non maggiore di quanto sia richiesto
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.da un giusto senso di euritmia.. Clo accade mpetutamente quando Ia
madre brucia le lettere alla vista della distruzione della sua casa in
The Grapes of Wrath € in The Ox-Bow Incident quando gli uomini
ascoltane T'ultima lettera scritta alla moglie del contadino innocente,
che essi hanno linciato o, in The Forgotten Village, quando Pobiettivo
si muove lentamente, dai contadini del villaggio che: danzano, al fu-
; nerale del bambino, all’addolorato volto délla madre pieno di ‘espres-
sione fatalistica che rivela una rassegnazione colma di tristezza. Tali
momenti sono scelti da un occhio poetico, sempre vigile a cogliere
Yattime "che- pud meglio illuminare I'insieme. Durante il periodo del
{ilm sonoro il cinema francese ha dato prova di una salda maturita
emotiva e sebbene organizzato su una base strettamente commeraale,
"ha nondimeno prodotto un gran numero di film notevoli. Il cinema
- di creazione artistica in Germania fu distrutto da Hitler e quello
americano dalla necessita di soddisfare le richieste di un pubblico
internazionale piuttosto scadente, volte piti ai film sensazionali che
¢ a quelli mtelhﬂenu Il cinema inglese, fatta eccezione per i documen-
tari, ha raggiunto solo in questi ultimissimi anni un livello .abbastan- -
za alto. La qualuta del film francese subi un temporaneo arresto du-
rante il perlodo dell’ occupazione, ma i pid noti registi francesi
avevano gia dimostrato di possedere un raro semso di osservazicne,
sehbene in molti dei loro film migliori il dialogo avesse un posto
eccessivamente. predominante. Il cinema francese & notevole per la
sua umanita e dipende quasi altrettanto dalla finezza dei suoi attori -
principali quanto dai suci registi migliori.

I film di-Jean Vigo sono unici per il loro valore poetico. Zéro de
Conduite in immagini e scene di grande fantasia, che presentano
plobleml e stati d’animo di ragazzi in un orribile collegio; L’ Aiulante -
& costantemente liberato dai vincoli della realta per dare maggiore
rilieve, mediante le immagini, alle situazioni dei suoi principali per-
aonagal. Il successo fu raggiunto da altri registi, principalmente. per
mezzo di uno stile realistico, che rappresenta la vita francese con ve-
rita e 'intelligenza; reso piu espressivo solo dall’intensita delle emo-
zioni rlve]at.e nei fatti e dal modo con cui vengono rappresentate.

~Tali film sembrano riassumere lo spirito della Francia anteguerra al-
trettanto fedelmente quando i drammi di Cekhov riassunsero lo spi-

tito russo prima della rivoluzione. Essi hanno la poesia della realta
‘perché mettono sempre in rilievo i valori wmani di ogni situaziome,

sia essa tragica, tesa, grave o seria. Tale trattamento & illustrato da
film quali La Femme du Boulanger, Le Jour se léve, La Fin du Jour

"+ e Les Enfants du Paradis in cui non vi & eccesso di enfasi, non vi &
:retorica, ma finezza ed equilibrio mella regia, nella eoenegglatura e
nella recitazione, E’ raro notare nei film francesi una conclusione im-
maginata con tanta enfasi quale quella offerta da Malraux in Espoir -
{1939) che nell'uso trionfale che fa del movimento di masse nella
rappresentazione degli individui nella processione dei feriti e nella
musica di Honegger, & Pesempio pitd vicino del film francese alla
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struttura sinfonica dei russi. Pit caratteristica & la testimonianza
di Crime et Chdtiment (Chenal, 1935) dove si sente lo spirito della
classicita greca nello sforzo di temere lontanoe dalla schermo la vio-
lenza materiale, mostrando solo I’intensit emotiva;-e quella del fa-
moso finale di La Béte humaine (Jean Renoir, 1938) in cui la cata-
strofe del treno abbandonato in piena velocita dal macchinista im-
pazzito, & lasciata allimmaginazione dello spettatore.

Solo di recente, dall’inizio della guerra e durante essa, il cinema
britannico non documentario ha cominciato a mostrare un tale équi-
librio e una tale maturita. Cid si deve all’opera di alcuni registi il cui

senso artistico, sopravvivendo al caos e all’incertezza del cinema com-’
?

merciale prima della guerra, poté dopo essere sviluppato e raffinato.

~L’esperienza degli anni di guerra ha dato alle coscienze un equi-
librio che si manifesta in The May to the Stars (Asquith) e in Brief
- Encounter (Lean). Le emozioni, associate all’eroismo, sono rappre-
sentate con successo in film come San Demetrio London, Nine Men,
The Silent Village, The Gentle Sex, We Dive at Dawn, Millions Like
Us, The Captive Heart, Western Approaches e The True Glory. Seb-
bene non si possa ritenere che tali film siano realizzati in modo poe-
tico, vi sono in tutti momenti in cui gli aspetti prosaici delle rela-
zioni umane rivolte a un fine comune sono trascesi e la luce della
vita € rivelata, per mezzo di sensazioni emotive, altrettanto chiara-
mente come nell’opera migliore del tempo di guerra.

I film & giovane, senza una tradizione sua propria, che gli con-
ferisca quel grado di dignitd di cui si valgono le altre arti nel caso
in cui sia necessario per guidare l'artista in formazione all’adempi-
mento del suo. compito. Esso &€ poi un mezzo artistico di grande com-
. plessita tecnica ed il regista deve possedere la conoscenza di varie
specialita tecniche se non vuole fallire. Egli & come un uomo a cui si
chieda di suonare parecchi strumenti allo stesso tempo. Deve con-
trollare un esercito di tecnici, che per quanto bravi essi siano nel loro
ramo, possono’ non capire I'unita - artistica che il regista cerca di rag-
giungere con il loro aiuto indispensabile. Egli deve essere uh giudice
intelligente e un critico del dialogo e della mimica, della scenografia,
della fotografia e della musica. Tutte queste forze devono essere da
lui dominate per un unico scopo: la creazione di una serie di impres-
sicni che illomineranno, alla fine, I'immaginazione dello spettatore.

Invero le difficolta del regista sono infinite; tuttavia il suo pro-

blema ‘assillante rimane soprattutto quello di dover creare un’opera

per un gran numero di spettatori, cosi da coprire ’elevato costo della
produzione del film. Il lavoro del regista, quando ottenga buen suc-
. cesso, diviene parte di un gran movimento che serve a maturare la
sensibilita emotiva e lintelligenza di grandi masse di gente, di so-

lito troppo restie' a venire incontro all’artista a mezza strada. Tale &

il dilemma e la condizione suprema per il poeta del cinema.

Roger Manvell
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Per un saggio sui rapporti
- fra. letteratura e cinema

L

L’arte del cinema ha il suo linguaggio particolare, il quale sara
tanto piti autonomo quante pidi avra, per cosi dire, bruciato le espe-
rienze, le soluzioni, le tecniche medesime delle arti preesistenti. Al
confronto con esse il cinema sembro nascere libero del peccato (o
della virtd) originale della forma. Non esistono numeri chiusi sul suo
cammino. L’elemento meccanico che condiziona la sua esistenza, gli
offre nel contempo la liberta phi ampia per potersi manifestare. Gli
apre addirittura — e forse il suo peccato originale & proprio questo —
le_frontiere ‘dell’anarchia.. Il cinema reca in sé il dono, enorme come
la-luce, del movimento. Cioé la possibilita non pit (o non soltanto)
di trasfigurare o simboleggiare o imitare la natura, ma di rappresen-
tarla fisicamente. La cinematografia & quindi la sola arte in grado
di possedere totalmente la vita dellnomo .nella sua dimensione di
epazio, di tempo e di liogo e nella sua immediatezza di gesto, di
sguardo, di emozione. Per il regista, evadere da questa condizione si-
- gnifica, a mio parere, eludere la ragione alla ricerca di significati co-
‘munque extra-artistici: & come l'architetto che nel costruire una casa
non tiene conto di coloro che dovranno abitarla. Similmente all’archi-
tettura, il cinema & la pit ineffabile delle arti, appunto perché ha
Puomo come misura unica ed insostituibile: I'uomo nella sua entita
fisica di uomo. Sempre come larchitettura, il cinema & la piid logo-
rabile delle arti, proprio perché & la pid esposta, la pid offerta al-
’usura sociale, succube, per cosi dire, del movimento (della vita) che
la determina (1). '

II.

Ed ecco: al di la di ogni conquista della tecnica, che servira a ren-
dere sempre meno imperfetto il racconto cinematografico, io credo
che il valore artistico di un film sia sempre proporzionato alla sua

’ .

(1) E com’® che magari apprezzandone il walore estetico o il significato di
riesumazione, non possiamo fare a meno di sorridere -ai vecehi film, vecchi di ap
pena trent’anni, di Mélies, ad esempio, o di Guerzoni,. paragonadoli a quelli del
pit commerciale dei registi d’oggigiorno, mentre i ruderi della Via Appia, i
castelli medioevali, non ci destano ironia alcuna, ma addiritura ci inducono .a
riflettere siulle centrali eletiriche, sni dogmi della Bahaus? La domanda non &
né ridicola mé falsamente ingenua. o credo che cid non dipenda soltanto da

N

un’accelerazione delle immagini o da una facilita dei contenuti; non & soltanto,
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‘potenzialiti documentaria. Ancora.come Parchitettura, la solidita del-
I'opera cinematografica & in. primo luogo garantita dalla profonditi
delle sue fondamenta scavate nel ventre della terra. Mi richiamo al
suo mezzo d’espressione, l'obbiettivo: uno specchio, in definitiva. 11 |
che significa che per il regista, la materia & gia *di per sé creazione;

Ia sua formulazione é forzatamente anteriore all’atto creativo. La sua,
arte non gli permette di mutuare nulla di concreto dalle altre arti fi-

gurative, appunto perché il cinema non ferma la vita, non la eternizza

‘cioé, non la commenta, bensi la svolge, la racconta, nel senso pia

estensivo e meno intellettuale del termine. Credo, con questo, di ave-

re scoperto le carte. Infatti, se I'architettura & la sua pietra di para-

gone strutturale, € ancora per parafrasi che il cinema le si accosta; i
suoi veri rapporti (e nello stesso tempo, come dird, il suo precipizio) &

nella letteratura che il cinema Ii trova. Ripeto: arte apparentemente

tutta figurativa, poco poco che ci rifletta, la cinematografia’ mi si pre-

senta, criticamente, come la meno figurativa delle arti.

IIL

Adesso le carte riprendiamole in mano, ed intendiamoci. La. Tem-
pesta di Giorgione & un film, ¢ un film il Pietro di Arezzo, il Ma-
- saccio del Carmine, la Sistina, le Stanze Vaticane, il Giotte di Assisi
e degli Scrovegni poi! Film sono i bassorilievi dei Pisano, i Prigioni,
'le Porte del Ghiberti. Sono film appesi a una parete e belli e girati,
dico Carpaccio, Brueghel, Goya... Sono film, e tuttavia soltanto in-
quadrature, appunto. Sublimi, irripetibili, aiutatemi negli aggettivi,
ma inquadrature. Cerco di spiegarmi: il loro cielo & quello puro, edi-
ficante ed espiativo, della Poesia, ove anche ’edonismo ¢ umilta e
lo squallore ¢ dovizia. Accendono il nostre spirite, lo opprimono olo
rasserenano, ci consentono di attingere forse la vetta pid alta dei no-
stri pensieri e sentimeénti. Finché la loro animata potenza ci trascen-
de, e il tempo resta bloccato nell'immobilita dei loro gesti. Cosi, dalla
loro sintesi che fulmina la storia, & nella cronaca disadorna dei fatti
che noi finiamo col rifugiarci per sentirci vivi e concreti, per accom-
. pagnare la realta del nostro sangue che goccla se ci pungiamo, per
ritrovare il senso delle nostre passioni che ci aiutane a vivere. E’ pur
sempre dal confronto con qualcosa di contaminato e di imperfetto che
traiamo la misura pid sensibile delle nostre imperfezioni. Ora, le leg-
gende, i poemi cavallereschi, le novelle, i romanzi hanno via via rap-

voglio dire, per I'immaturita della tecnica cmematograhca d’allora. E- Ibensl,
e soprattutto, a mio parere, perché fin dagli inizi, suggestioni extra-artistiche ten-
nero il campo nella nostra arte; gia fino da allora il cinema amava sottrarsi alla
- sua misura. La dove questa misura era contenuta e la. realta umana invece di es-
sere mistificata veniva presa di petto (sia pure subita dal regista pii che obbiet-
tivizzata dal suo occhio di vetro) questi acquedotti, questi ponti levatoi di ‘cel-
Juloide hanno ancora il potere si afferrarci alla gola, di costringere a meditare
a soffrire e gioire come le loro ombre ci additano dallo schermo. Rideremo a
Cabiria non ad Intolerance, alle Nozze del figlio del diavolo ma non certamente
alla” Corazzata Potiemkin; sghignazzeremo forse alla serie dei Topi grigi che
ragazzi ci accese la fantasia, ma Metropolis ci fard ancora trattenere il fiato.
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presentato lo specchio piti accessibile che I'nomo — la infinita mag-
gioranza dell’'umanita — si & dato per accompagnare la propria im-
magine nello spazio e nel tempo dai quali si sente assediato ed ai
guali sa di essere fatalmente condizionato. Il cinema gli ha comple-
. tato la nozioné della’ propria figura umana e insieme gli ha permesso
di acquisire il senso tangibile (visivo) del suo lungo viaggio.
. Iv. )
Analfabeta che sia, ogni uomo & cosciente che il movimento & la
sua certezza di vita: sa che la morte sopraggiunge allorche il cuore
cessa di battere. Cosi come il personaggio ¢ la prima rivelazione che
Pindividuo ha di se stesso, in uno con la scoperta e il possesso dell’im-
maginazione. ( L'immaginazione rpede‘sima & movimento, & essa stessa
vita). 11 bambino riconoscera sempre con inconscia delusione i pro-
tagonisti delle favole nell’album che gliele illustra. Acquisita che ab-
hiamo la ragione, accompagnare i personaggi nel corso delle loro vi-
cende romanzesche significa riscattare con le loro gesta la nostra
inerzia di lettori. Prima ancora di accettare o di respingere il giudizio
_ che 1o scrittore ci suggerisce, & alla successione dei loro atti, alla loro
cronaca che noi badiamo, nostro malgrado perfino. Diamo a quei per-
sonaggi una faccia, costruiamo di volta in volta gli ambienti che li

circondano, gli oggetti ch’essi toccano; ci ripetiamo mentalmente le

Joro parole. Li identifichiamo comunque in una realta in movimento,

desumendola da quella che & la nostra personale realta, e tanto pii -

la' riconosciamo quanto pii la mostra personale realta & opposta e
contradditoria. Il racconto, orale o scrtito che sia stato, € sempre per-
venuto alla conoscenza dell’nuomo attraverso un’operazione dell’intel-
letto che & ormai proprio definire cinematografica. Ed ancora: ricor-
dando il nostro passato, riflettendo nel nostro presente, prefigurando-
ci un avvenire, non facciamo altro che proiettare la nostra immagine
fisica in uno spazio e in un tempo che hanno una dimensione con-
creta nella memoria, con trapassi di luogo e di atmosfere rapidi ma
conseguenti, con situazioni e persone e luci, sfuocate forse ma incon-
fondibili, tanto sfuggenti da poterle toccare. Ora, se ciascuna delle altre
espressioni artistiche ¢ potenziale in ogni individuo, ¢ la sua estrin-
secazione & rimessa allo sviluppo e all’educazione dell’intelletto, il ci-
nema & insito nella natura dell’'uomo,.& 'elemento fondamentale della
sua esistenza, il pit sensibile e drammatico, pii prezioso della vista
e della favella. Il cinema & la memoria stessa dell’'nomo — e pertan-
1o &, per cosi dire, la pif antica delle arti, la matrice d’ogni crea-
zione umana. Della narrativa in specie in quanto, come abbiamo visto,
~ sembra averne addirittura anticipata la pil esatta’ nozione.

V.
Forse ho corso troppo con le parole. Mi preme quindi di fugare
ogni -possibile sospetto: non sostengo affatto 1'identita tra cinema e
letteratura (film ‘é romanzo). Anzi, non vedo tra le due espressioni
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nemmeno dei rapporti di stretta collaborazione come accade tra cine-
ma e musica (2). Mi sembra tuttavia incontestabile che tra film e ro-
manzo esista un rapporto di solidarietd, o per meglio dire, un’affi-

nita clettiva. Consentitemi una figurazione barocca: consideriamo la
natura e l'uome (la vita) come un fiume. La sua profondita & I'ar-
chitettura, il suo letto & il teatro, il cielo sopra di esso & la poesia; la
narrativa e il cinema sono le sue rive, che lo accompagnano, ne su-
biscono I'empito e la quiete, e lo delimitano tuttavia. Il loro cammino
& identico, ma parallelo; dall'una all’altra sponda il paesaggio &

sempre diverso. La dimensione che il fiume gli offre & apparente-

mente simile, ma in realtd & opposta. Pii esse si avvicinano, pi il

fiume si restringe. Se per assurdo le due rive si incontrano uniscono

le loro aridita: creano un deserto. E per usare un’altra metafora, che

prometto sard l'ultima, diro che cinema e narrativa sono come due
creature dello stesso sesso, abitate dalle stesse idee, ma di lingua, edu- .
cazione, storia e -costumi ‘diversi. E’ utile tanto per T'una - quanto per

Taltra che glungano a capirsi ed a parteciparsi i loro pens1er1, ma
la loro intimita sarebbe innaturale, un atto peccaminoso da cui usci-

rebbero entrambe diminuite. Una raffinatezza, nel migliore dei casi;.
sterile, comundque.

VL

Guardiamo pii da vicino le ragioni di questa solidarieta e i li-
miti entro i quali essa resta attiva. C’¢ un modo per introdursi al ri-
conoscimento dell’opera d’arte, improprio a volte, ma che riferito al
romanzo si dimostra pressoché infallibile: si suol dire, cioé, che Pau-
tentico narratore non enuncia mai una tesi, e se anche, "affida tutta
alle circostanze. Di conseguenza, il romanzo reca implicita nei fatti
la sua morale, la verita ch’esso esprime ¢ in rapporto alla linearita
della sua azione, alla costante intensitd del suo tempo narrativo, ed in'
definitiva alla obbiettivita (ed all’accanita perseveranza) con cui lo
scrittore riferisce sui suoi personaggl seguendoh nello svolgimento dei
loro atti, sentimenti e pen51-er1. Se cid ¢ vero, come & vero, film e ro-
manzo appaiono ancora una volta immedesimarsi. Entrambi si pro-
pongono di dar conto della natura dell’uomo speculando unicamente
sulle sue gesta, e riescono edificanti e suggestivi in misura dell’imme-
diatezza, della logicitd ed inconfutabilita ottenute nel riprodurre la
successione degli eventi. Ma il rapporto & ancora apparente. Cid che
li distingue, e li separa, & ovvio a dirsi. Il romanzo accumula fatti e
circostanze servendosi delle parole; ha quindi blsoano, per e51stere,
che il lettore gli prestl la complicita della propria immaginazione;
il suo movimento & subordinato all'intelligenza, allo stato d’animo, alla

(2) Che daltronde considero rapporti puramente tecnici, ove la musica ri- '
nuncia a qualsiasi autonomia per diventare uno dei tanti interpreti del film. Il
musicista & uno’ strumento del regista, come lo scenegglatore, lo scenegrafo,

I'operatore, il costumista, Parredatore, l’attore.. £ tanto pii — ovviamente, d’ae-
cordo — sard buona musica quanto, piit sard un elemento del film e scomparlra
in -esso. .
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salute del lettore. Dalla descrizione, anche la pit minuziosa, dell’a- .
spetto, della fisionomia di un personaggio, ciascun lettore ne deduce
(e reinventa) un’immagine sua propria a seconda della propria ca-
pacita fantastica, delle proprie abitudini, della propria natura. Come
alludevo pit sopra, esistono tanti volti di Renzo e di Lucia quanti
sono coloro che ne hanno imparato la storia; e si sa come un volto
realizzato attraverso la memoria determini successivamente le infi-
nite sfumaturé con cui il lettore ricetta i fatti e perfino I'assolutezza
delle riflessioni. Al contrario, il film presenta bello ed ottenuto il
risultato di questa mediazione. Quella immedesimazione che il teatro
- stesso esige al punto da trasportare lo spettatore sulla scena, il cinema
non & che la rifiuta, la presume gia prestata ed acquisita. Lucia &
questa Lucia, ed & cosi che cammina, si siede e ragiona; la ploggia
& questa pioggia, in questo preciso medo Renzo ne resta inzuppato;
« posd il bicchiere », questo bicchiere e in questo esatto meodo lo .
posd. Il film ha gid operato la sintesi tra realta ed immaginazione;
la sua verita & esplicita: impura e tuttavia aggressiva come il gesto
che l'accompagna. La dove ogni altra arte affida ai sensi, allintellet-
to, il proprio moto vitale, e percid stesso la sua immobilita & un per-
petuo fluire, la sua.finzione una realta indistruttibile; 1a ‘dove il ro-
manzo in particolare sollecita un contribute velontario e avveniuroso
della memoria per liberare le proprie immagini, il film capovolge la
operazione intellettuale, storicizza il movimento, parte da quello che
per le altre arti & il punto d’arrivo; ripercorre il cammino dell'uomo,
lo riconduce in concreto alla propria origine.

VIL

. Ridurremo allora i rapporti tra film e romanzo a una questione,
" per cosi dire, di genere, di contemporaneita? Nemmerfo. Ripetiamoci
ancora una volta che film e romanzo si muovono entro due dimen-
sioni ben distinte. Ed infatti: per quanto lo scrittore possa voltare la
sua narrazione al presente dell’indicativo, il suo & sempre un presente
storico; cid che ‘egli racconta, appunto perché lo racconta, ¢ sempre
gia accaduto. Questo per dire che nel romanzo la vita & fatalmente
rivissuta, mentre nel film & colta nel suo accadimento reale. Cio che
accade nel film accade nell’esatto momento in cui accade. Il tempo .
del romanzo non & quindi mai il tempo del film, e viceversa; non
esiste tra’ di essi contemporaneamente narrativa (d’azione) come non'
esiste tra di essi contemporaneita di ritmo (di stile). Quando, durante
la sceneggiatura di un episodio di Pais, io gli proposi la soluzione di
una data sequenza, Rossellini mi risposé: « E’ molto bella, e da tenere .
a mente, ma non qui... A questo punto ho bisogno di staccare». Ora,
_ il romanzo non stacca mai: si ‘arresta e riprende. E in una simile
ocgasione, sempre in sede di sceneggiatura, Visconti questa volta, ebbe
a dirmi: « E’ buona, ma non funziona... E’ ferma, capisci? ». Capi-
sco: nell’istante medesimo in cui il persomaggio del film compie il
suo gesto, il regista-ha gid scontato I'immagine, siccome il paesaggio
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“d’attorno contemporaneamente la’conclude; lo scrittore invece & tut-
tavia condizionato all’ambiente, dovra, per intendersi, costringere il
personaggio del romanzo a prolungare quel gesto perché l’immagine_
trovi il suo respiro. Sussistono comunque, in entrambi i casi, 1'uomo
e la natura nel loro, movimento: una realta la quale, riflessa od espli-
cita, memoriale o sensoria che sia, rappresenta la materia comune su
cui il regista e lo scrittore esercitano il proprio mgegno, ¢ che li in-
duce a simpatizzare (3)
£

VIIL

Ecco dunque che il richiamo goethiano non ¢ stato casuale. L’affi- .
nita tra film e romanzo si anima nel gioco delle passioni umane, nel
moto del sangue, nel giro stesso del sole. Nella similare impurita della
loro operazione artistica confusa con la vita, film e romanzo trovanc
+ il loro equilibrio, la distanza e la moralita dei loro rapporti. Tutta-
via, onde placare la tenia dello spettacolo che lo divora, il film ha
intrapreso a servirsi con troppa disinvoltura alla tavola del roman-
zo: inghiotte intere le vivande e intere le rivomita, sporca l'ospite e
se stesso. Perché l'incontro sia proficuo occorre che film e romanzo
non limitino il loro sedalizio ad uno scambio di contenuti: si chindes-
sero dentro il cerchio di un’omerta reciprocamente funesta. Le virta
precipue dell’'uno sono gli errori esiziali dell’altro. Il romanzo contem-
poraneo ha innegabilmente mutuato dal film quei valori di folgo-
razione, di sana aridita, di rigore narrativo che sono tra i caratteri
piu attivi della sua modernita, senza percid abdicare dalla sua natura
di documento, disteso a specchio e ad -ausilio dellininterrotta avven-
tura dell'uomo. Ora, di questa sterminata esperienza, desunta da una
vealta .che gli & propria, il cinema ha il dovere e il diritto di ali-
mentarsi, senza tuttavia restarne evirato né tanto meno diventarne
il corifeo. 1l ragionamento sut rapportl tra cinema e letteratura, tra
film e romanzo, comincia di qui.

Vasco Pratolini

(3) A questo proposito, ed' al di fuori del paradosso: mentre il romanzo
insegue e da un corpo a delle ombre, 11 film dissimula dietro delle ombre il peso
fisico della persona umana.
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Le basi filosofiche
del neorealismo ‘cinelilatograﬁco italiano

»

Si puo dire fin d’ora che nella storia dei cinema il periodo del
dopoguerra (1945-48) & segnato da un fatto decisivo: a fianco delle
scuole americane, inglesi, francesi che si prolungano nel presénte senza
rinnovamenti sostanziali, e delle scuole russe e tedesche che da quin-
‘dici anni oramai appartengono al passato, & sorta una nuova scuola il
‘cui messaggio ha profondamente toccato le masse dei due continenti
del mondo atlantico: la scuola italiana. Questa scuola si dlﬁerenma,
con la sua rude franchezza, dalla scuola americana sempre un po’
« sophisticated », allo scopo di piacere a tuiti i pubblici ed a tutte le
censure. Con la .sua nudita intellettuale e artistica essa si differenzia
_dalla scuola francese, quasi sempre alquanto rivestita di fiorettature
letterarie e plastiche. Con la sua freschezza e spontaneita essa si dif-
ferenzia anche dalla nuova scuola « documentaria » piuttosto fredda
inglese di Carol Reed, David Lean, Harry Watt, con la quale peraltro
ha alcune profonde somnghanze. '
~ Ora accade che nella critica internazionale sono forse proprio i
cattolici, quei cattolici che si sovente fanno delle riserve ideologiche,
a prendere una decisa difesa di quella che essi chiamano: la scuola

- neorealista italiana. To non conosco nessun critico cattolico, .sia in
Europa che in America, che non abbia reagito con istintiva simpatia
dinanzi a Roma citta aperta, Paisa, di Rossellini, davanti a Un giorno

~ nella vita e Quattro passi fra le nuvole (presentato in Francia, Belgio

e Inghilterra nel ’47) di Blasetti, Sciuscia e La porta del cielo di De

Sica, Vivere in pace e L’Onorevole Angelina di Zampa e le sequenze

finali de Il sole sorge ancora di Aldo Vergano Al Festival Internazio-

nale di Bruxelles (glug'no 1947) non ci fu la minima esitazione fra i

membri della giuria dell’OCIC (Office Cathohque Internazionale du

. Cinéma) incaricato di designare I'opera d’arte piu atta a favorire il
~ progresso morale e spirituale dell'umanita: il premio fu assegnato

a Vivere in pace, film pel quale non soltanto esula qualsiasi forma

di misticismo, ma al contrario alcune scene ritraggono con evidente

realismo le superstizioni della moglie del contadino. Il valore del

- giudizio della giuria cattolica ebbe una notevole conferma quando, per

la seconda volta dopo Roma, citta aperta, il pnmo premio per il mi-

glior film sfraniero fu assegnato dai critici americani (i quali in ge-

nere sono lontani dall’ideologia cattolica) allo stesso Vivere in pace.
Ora il pubblico non perdona al critico che non sappia spiegargli

perché un film & bello o non lo & affatto. 11 pubblico ha ragione: &
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necessario che il critico possa definire o almeno distinguere dagli altri
valori il bello cinematografico in nome del quale noi giudic'hiamo'e
discutiamo. E poiché abbiamo noi inventato il termine « scuola cine-
matografica neorealista », dovra essere nostro compito indicare cio'che
troviamo di sostanziale nella tendenza artistica che difendiamo.

La filosofia del bello cinematogl:aﬁco. — L’essenza, la mnatura
del bello si scopre per induzione parbendo dal fatto interiore, psico-
logico: la visione estetica. Ora la visione estetica si differenzia dalle
altre forme di conoscenza per il seguente complesso:

1) Essa & una conoscenza sensitive. (della vista o dell'udito o di
ambedue insieme), che & simultaneamente;

2) una conoscenza intellettuale che sorpassa, nella percezione

-

d’un valore universale o anche spirituale, la semplice percezione del- -

I'individuale data dai sensi’ esterni e interni (immaginazione e me-
moria), che & simultaneamente;

3) un godimento che mette in moto le facolta emotive sia sen- °

sitive che intime spirituali dell'uomo.

La congiunzione intima dei modi di condscenza sensitiva e intellet-
tiva differenziano la visione estetica come una conoscenza intuitiva
(che ci presenta l'idea nella sua materia), distinta dalla conoscenza
astrattiva che ci purifica ma impoverisce una idea fuori della materia.

La congiunzione intima del godimento con la conoscenza fa della.

visione estetica un piacere disinteressato, cioé un gedimento inerente
alle facolta conoscitive distinto dal godimento che si manifesta nella
volonta quando il soggetto conoscente & divenuto cosciente dell’og-
getto conosciuto come d’un’altra cosa che gli appartiene, gli conviene
o risponde in qualsiasi modo alla tendenza naturale delle facolta vo-
litive.

Tutta la filosofia del bello deriva dunque dalla rlsposta a questa
semplice domanda: .quale dev'essere la natura d’una cosa conosciuta
(il bello) perché possa generare un godimento nelle facolta della cono-
scenza sensibile e intellettuale unite nellintuizione delluomo?

La sola risposta possibile & la seguente: bisogna ché la natura della

cosa vista (cioé il bello) sia sostanzialmente simile (co-naturale) alla

natura delluomo che vede. Ora la natura dell'uomo & d’essere una
unita sostanziale di spirito e di’ materia, cioé un composto materiale
che riceve la sua forma sostanziale, la sua unita profonda da un
principio spirituale supetriore alla materia, che chiamiamo anima.

Dunque il bello é un cemposte materiale che riceve la sua forma
.sostanzmle, la sua unita profonda da un principio spirituale supe-
riore alla materia.

Questa definizione del bello & un corollario della metafisica aristo-
telico-tomistica. Si deve dire che né Aristotele né S. Tommaso hanne
mai elaborato un trattato d’estetica, e cid soprattutto perché essi man-
cavano della varieta necessaria di esperienze estetiche, non conoscendo

'
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le piu alte forme della pittura, del romanzo, della musica e dell’arte
cinematografica, che si sono sviluppate dopo il Rinascimento. I prin-
cipi della loro metafisica costituiscono comunque la « philosophia pe-
rennis », dove il buon seriso ¢ l'esperienza empirica forniscono sem-
plicemente la materia che serve ad avviare lo spirito che ragiona verso
la conoscenza di cio che é. Molte conclusioni: contingenti dello Stagi-
rita e degli Scolastici sono sorpassate nell’attuale stadio della civiliz-
zazione, ma & ragionando con i loro principi metafisici sulla costitu-
zione fondamentale del fenomeno estetico: « bellum est id quod vi-
sum placet » (il bello & cid che piace nell’atto stesso della conoscenza)
che si arriva alla definizione che ci da il segreto della matura del
bello, e specialmente -del bello cinematografico.

Si dice spesso che Tarte cinematografica & una sintesi di tutte le
arti. Si deve dire di pid: l'arte cinematografica & quella in cui tutte
le arti esistenti sacrificano la loro propria natura per costituire una
bellezza specificamente nuova. ' )

Ci sono tre generi di bellezza che rispondono a tre tecniche artisti-
che: 1) la bellezza materiale & la bellezza propria all’armonia delle
linee e dei colori a due dimensioni (fotografia, disegno, bellezza pit-
torica) e a tre dimensioni (scultura, architettura), e la bellezza delle
modulazioni sonore sviluppate nella cosiddetta quarta dimensione-
tempo (musica). Queste specie di bellezze sono indipendenti dalla rap-
presentazione dell’oggetto esteriore (il che giustifica la bellezza nel
cubismo, nellimpressionismo, nell’arte plastica pura, nella musica’
_ falsamente detta astratta) e non necessitano I'espletamento di un’idea
“universale (cid che ¢i permette di godere d’una pittu¥a o d’una so-
nata senza che ci domandiamo: che cosa ha voluto esprimere 'autore?).

2) La bellezza spirituale ¢ la bellezza dun complesso di idee in
movimento, cioé di quantita che oltrepassano I'apprensione dei sensi,
ma che acquistano una certa materialita nelle loro relazioni con il
mondo mateériale. E’ cosi che un’opera letteraria differisce da un’opera
scientifica: la scienza tende a disincarnare l'idea, la letteratura tende

~ ad incarnarla. Una bella poesia: delle idee si muovono cariche d’e-
mozione e talora anche di musica verbale. Un bel romanzo, un bel
dramma o commedia: dei caratteri, dei gruppi, delle masse si urtano,
s’armonizzano nel corso di certi avvenimenti esteriori. Un bel discorso,
o anche un bel trattato (penso qui alle pagine di San Tommaso sulla
natura della conoscenza umana, sulla natura degli angeli e sulla na-
tura di Dio): delle idee che nascono, si precisano, si ampliano, apro-
no degli orizzonti, si unificano in una sintesi che, come lo stesso uomo,
¢ l'unita di un grande principio nella varieta del composto. ,

3) La bellezza espressiva & la bellezza che nasce quando delle forme
naturali diventano strumento per superarsi esprimendo una forma
‘spirituale che vive mella materia: il « San Domenico » del Beate An-
gelico: una bella figura, creazione di linee e di colori, che hanno la
loro propria bellezza materiale, ma che nel medesimo tempo sor-
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passano il piano materiale esprimendo attraverso l'impulso geniale
del gesto verso la eroce il dono di tutto P’essere per dare agli altri
tutto cio ch’egli riceve: contemplata aliis tradere. Gli scorci. di. El
Greco, di Rouault, di Servens, di E. Nolde spogli di ogni bellezza
materiale, ma intensamente espressivi e nient’altro che espressivi del
dramma dell’'Uomo-Dio, divenuto, come dice il Profeta «un verme
schiacciato », « un rifiuto », « una vittima espiatoria ».* | )

L’arte cinematografica fa .appello all’arte plastica e all’arte mu-
sicale, ed anche all’arte letteraria, ma per la sua natura li utilizza
come strumenti nell’espressione d’una realtda umana. Infatti i due
principi che fanno dell’arte cinematografica una cosa muova sono i
_seguenti: - ' : , . :

a) linquadratura, che sceglie nello spazio il totale o la parte
d’un corpo, d’un gruppo, d’una stanza, d’una citta, d’una via, d’'un
paesaggio che risponde -alla finalita dell’artista-realizzatore; a

b) il montaggio ed il ritmo scelgono. nel tempo la successione
di quei volti, quei gesti, quelle parole o quei silenzi, quegli accessori
visuali o sonori, secondo la dialettica del movimento d’anime che
bisogna far vivere sullo schermo. : ‘

Tl film differisce da una serie, o da una successione d’immagini, di
parole, di modulazioni musicali, precisamente per il fatto che ognuno
degli elementi costitutivi & scelto unicamente per la sua espressivita
in funzione d’un tema interiore da comunicare al pubblico. 11 film nen
fa che accentuare con I'inquadratura del primissimo piano al pano-
ramico, col monologo o il dialogo, con il commento musicale o I'in-
terruzione sonora, cid che un artista ha trovato di importante nella
parrazione divenuta scenario. . ’

Sarebbe necessario sviluppare queste leggi essenziali analizzando’
ad una ad una le bellezze fotografiche, pittoriche (d’un piccoio numero
di pellicole a colori), plastiche (di opere come Atlantide di Pabst o
La bella e la bestia di Cocteau), musicali ¢ letterarie, che cessano di
essere se stesse dal momento in cui sono prese nella corrente vitale
della pellicola montata. Basteranno due esempi. Il capolavoro del
maestro olandese Joris Jvens che s'intitola Pioggia. Se se ne espones-
- sero i fotogrammi ne verrebbe fuori una magnifica esposizione d’arte
fotografica mostrante tutte le variazioni delle armonie d’ombra e di
luci dell’acqua sui tetti, nelle vie, nei caffé, nei magazzini, nelle gron-
daie di Amsterdam. Ma accade che il cineasta ha montato queste fo-
tografie in ordine cinematografico, cominciando con una pioggia dolce
¢ fine, che diventa monotona, si gonfia in cascate fangose e che diviene-
tristezza invadente, nebbiosa e monqtona. Poi g’insinua e. vince a
poco a poco un sole che infine lancia trionfalmente i suoi raggi sulla
citta la quale riacquista il suo aspetto e riprende il suo ritmo otti-
mistico e affaccendato. Le fotografie son diventate movimento e non
colamente movimento fisico, ma movimento d’anima che passa dalla
sorpresa, a traverso la monotonia triste, alla gioia esultante dell’inno,
alla vitalita vittoriosa. Ogni fotografia come fotografia ha una bel-
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lezza materiale propria che non esprime alcuna idea precisa, e non
ne ha bisogno per esser bella. Ma nel loro movimento specificamente
cinematografico le belle fotografie si somo fatte dimenticare nell’e-
spressione d'una realta piti profonda, una realti umana spirituale
superiore alla loro natura: il canto della gioia calma e sicura che
risplende nell’anima umana attraverso e al disopra dei colpi della
atmosfera turbata. ' :

Enrico V, capolavoro di Laurence Olivier: il dramma di Shake-
speare & bello, le magnifiche battute del re, dei suoi nemici, dei suoi
soldati, Falstaff € compagni, delle regine e delle principesse, s’intrec-
ciano in tutta la bellezza del linguaggio classico e poetico; dei dialo-
ghi pieni di brio, delle tensioni e distensioni succedentesi con vigore
drammatico e comico che ne fanno un capolavoro della letteratura
di tutti i tempi. Nel film ¢’& un estratto di questa bella letteratura,
ma c’¢ di pid: la letteratura vi & divenuto un elemento aggiunto a
molti altri per esprimere cinematograficamente il tema centrale del-
Yopera di Shakespeare. Olivier ha voluto assorbire innanzitutto il
dramma letterario di Shakespeare nell’atmosfera storica del popelo
di Shakespeare. Il famoso monologo della coscienza regale, che sa co-
me ad una sua ultima decisione spetti la responsabilita di vita e di
morte  di molijtudini, prende tutta Pintensita che né Popera lette-
raria né la rappresentazione teatrale avrebbero mai potuto raggiun-
. gere. K’ il segreto del cinema: la bellezza materiale: bellezza plastica,
. dei corpi, dei costumi, della scenografia; bellezza intellettuale: della
parola e della musica, 'invenzione intellettuale e drammatiea, ci sono
tutte, ma tutte trasformate da una scelta delle scene pit espressive, in
una cornice piti appropriata, in un ritmo che conduce pit infallibil-
mente al gran colpo che il tema della coscienza deve dare quasi al-
Pimprovviso in pieno cuore alluomeo di tutti i tempi.

Si pud dunque ben concludere: la bellezza cinematografica & que-
sta bellezza nuova, composta della materia pit complessa di tutte le
arti, dove nella loro inquadratura precisa, nel loro ritmo vitale tutti
i molteplici oggetti utilizzati: dall’oggetto inanimato fino all'uomo che
si muove nella trama prescelta divengono espressivi di una realta
umana, un tema centrale principio dell’unita artistica, s

La filosofia del neorealismo. — Cid che i creatori della nuova
scuola, non hanno_sentito che piti o meno inconsciamente, pud essere
espresso in una frase, semplice corollario della tesi fondamentale del
vero cinema: il mezzo d’espressione si sacrifica in ¢id the & espresso.
I cineasta ha scoperto una realtd profonda, dinamica, veramente
umana in un episodio della guerra (Un giorno nella, vita, Romay, citta
aperta, Paisa, Vivere in pace, Il sole sorge ancora), in fatto diverso
del dopoguerra (Sciuscid, Germania anno zero), in tre o quattro grup-
pi eguali alle migliaia d’aliri nel treno che corre verso Loreto (Lu
porta del cielo), in un aneddoto banale d’un commesso viaggiatore
nient’affatto eroico e nemmeno infedele in un incontro fortuito con
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wna ragazza in un treno (Quatiro passi fra le nuvole). Egli ha visto.
egli vuol far vedere cido che v’é di ricchezza spirituale nel fondo degli
‘avvenimenti piu dozzinali. Egli rinunzia con tutta disinvoltura ai
ginochi di luci e d’ombre d’una fotografia che tende a divenire essa
stessa un fine come nella scuola messicana di Emilioc Fernandez e
Gabriel Figueroa. Egli non si preoccupa degli artifici come in molte
- pellicole francesi e argentine. Egli non & avido di ottenere effetti con
vn montaggio sensazionale come Eisenstein e Orson Welles. Egli tende
verso lo scopo: umile & la sua fotografia, il suo montaggio sembra
privo di originalita, semplice & la scelta delle inquadrature e. del
materiale plastico che devono concretare la sua visione interiore.

Di pifi: non solamenie egli disprezza la bellezza materiale, ma
trascura persino la bellezza intellettuale e spirituale, nel senso stretto
che abbiamo definito qui sopra. Un brillante critico francese ha po-

tuto dire: « Quando se me legge il riassunto, gli scenari di molti .

film italiani non resistono al ridicolo. Ridotti all’intreccio, i film spes-
so non sono che dei melodrammi meoralizzanti» (op. cit.). Si deve

. dire che Rossellini e alcuni altri sono forse andati un po’ oltre

nella loro confidenza tipicamente italiana nell'ispirazione del mo-
mento: il contatto fresco e vigoroso con il reale, che & il soggetto del
‘film. Ma anche questo si spiega: la’sceneggiatura accuratamente pre-
parata non ¢ che un mezzo, e sovente una sceneggiatura troppo « fi-

nita » impedisce al realizzatore di cominciare a creare con 1 suoi

prOpri mezzi i gesti e i volti, che formano I'anima dei gruppi d’ue-
mini semplici e scenogTaﬁe autentiche che sono gli strumenti del
dramma.

La scuola neorealista italiana non ha che una tesi, opposta alle
tesi formalistiche che fanno del cinema un ginoco d’ombre, di pa-
role, di situazioni e complicazioni inventate. La tesi & questa: lo scher-
mo & una finestra magica che s’apre sul reale, 'arte cinematografica &
‘Tarte di ricreare per mezzo delia scelta la piu libera nella immensa
creazione materiale, la visione pid intensa di questa realtd invisibile:
i movimenti dell’anima invisibile. Il fondo di ogni grande arte non &
quello che uno pensa sulla realti ma quello che é la realta. Nell’ul-
tima visione di ¢io che &, I'artista e il pubhlico dimenticano con gioia
le. invenzionj artistiche che sono servite di mezzo per questa cosa
nuova messa al mondo (e noi pensiamo al profondo parallelismo con
le parole del Vangelo che descrivono la gioia della madre che ha mes-
so al mondo un nomo, nuove essere vivente).

La scuola neorealista italiana ha compiuto un passo coraggioso,
ha rinunziate a molte vanita per correre verso il vero scopo della
cinematografia: esprimere il reale. René Clair, che non ha dissimu-
laié al Festival di Bruxelles 1z sua grande ammirazione verso i gio-
vani maestri italiani, ha fatto un’osservazione un po’ maliziosa: il ci-
nema italiano produce delle grandi opere perché dispone di mezzi
poveri, ma questo finira presto, perché esso diverra ricco.

René Clair avra ragione se la scuola italiana non sviluppera in uno
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sforzo collettivo la filosofia che perpetua la scuola come fonte pe-
. renne di ispirazione. Ora questa filosofia si forma, e le idee che ho
' esposto non sono che il substrato ideologico di ¢io che si fa in questo
paese di antica cultura, che per un miracolo & il solo ad uscire rin-
“\giovanito da una dittatura e da una guerra. Come straniero che ha
scoperto I'Italia dopo aver lavorato in una trentina. di paesi d’Eu-
ropa, d’America e d’Africa, sono divenuto ottimista nei riguardi della
cultura occidentale piti qui che altrove. In Italia 'intelligenza, I'im-

' maginazione, la sensibilita sono veramente grandi e creatrici perché . .

profondamente legate ad una semphce e ricea tradizione umana, frut-

" to di venti secoli di sacrifici e di eroismi: la tradizione cristiana. _
Non v’é che un pericolo per la scuola neorealista italiana: essa
poirebbe perdere il contatto con le sorgenti profonde della realta
umana che in Italia o & cristiana o non &. Ora, come ’ha indicato nel
suo articolo introduttivo alla nuova serie di Bianco e Nero il diret-
tore Luigi Chiarini, io non esito a ripetere in pubblico che nell’arte
italiana come nell’anima italiana non ¢’¢ ancora divisione fra sinistra
¢ destra, o meglic (per evitare espressioni divenute nocive a forza di
cattiva interpretazione) fra tendenze materialistiche e spiritualistiche.
La realta umana anche per I'italiano non praticante o non discipli-
g8 ‘nabile & una realta splrltuale, ed ¢ cosi che il cinema italiano non avra
le sue « Bétes humaines », i suoi « Quai des brumes » (troppe nebbie,
negli uomini), i suoi « jours qui se lévent » su anime morte. « Il sole
sorge ancora » in Italia perche al disopra della triste realta della per-
versita umana, della tirannia e dellingiustizia sociale, si levera sempre
questa anima del popolo italiano che sa e crede che la realta & eterna,
della medesima famiglia di questo Padre che & nei cieli-e che sem-

. pre & presente per aiutare l'nomo a liberarsi dal suo male.

P. Felix A. Morlion, O. P._
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La censura cinematografica

Influenza del cinema sulle masse. - E’ una premessa indispensa:
bile per comprendere i modi e valutare le ragioni della censura. Cen-
tocinquanta milioni di persone frequentano ogni settimana le sal¢
cinematografiche di tutto il mondo, Stati Uniti esclusi; in questi ul-
timi si verifica regolarmente un’affluenza settimanale di oltre ottanta-
cinque milioni di spettatori; ossia un terzo abbondante del totale com-
ples=1v0. E’ bene notare subito questa cifra, che puo spiegare da sola
wolte ragioni dell’accanimento con il quale i ‘moralisti americani -
insistono nelle pratiche censorie. Una constatazione di fatto, una real-
ta appurata attraverso le statistiche hanno un peso stragrande nella
formazione dell’opinione pubblica, specialmente nei paesi, come

I’America del nord, che professano una sorta di culto istintivo per -

le scienze esatte. '

Un’altra statistica, assai piu superficiale ma certamente non infon-
data, rivela che, nella media, almeno il cinquanta per cento della po-
polazione di ogni paese ha qualche contatto (diretto o indiretto, assi-
duo o saltuario) con il cinema. Con questo il fenomeno si pud dire
individuato in tutta la sua estensione.

Per ¢io che riguarda la sua influenza, mi atterré ai due piu recenti
e seri studi in materia: il saggio compreso nella seconda parte di Film
del critico inglese Roger Manvell ed il volume Sociology of Film del-
Tillustre socmlogo J. P. Mayer. L’influenza del cinema sulle masse
si esplica in maniere diverse ma egualmente profonde, sia che incida
sul costume esteriore del pubblico (gesti e atteggiamenti caratteristici
di attori cinematografici gopiati o imitati, mode e acconciature gene-
ralizzate da un determinato film o da una serie di film), sia che inter-
ferisca melle manifestazioni della psiche individuale e collettiva vol-
gendo in una determinata direzione I'atteggiamento morale di fronte
ai comuni casi della. vita. L’influenza del cinema sulle masse ¢ ben
piu forte di quella della radio, della stampa o del teatro.

' Il Mayer suddivide il pubblico che va al cinema in tre categorie"
i bambini, gli adolescenti, gh adultl, e di ognuna delle categorie egli si

_ingegna a sondare le reazioni dinanzi al fatto cmematograflco, sulla

base di minuziose testimonianze (&, al riguardo, doveroso riconoscere

‘che mai & stato raccolto materiale piii copioso:ed esauriente). Sulla

scorta di questi dati, I'autore si sente autorizzato a concludere che
esiste una -notevole uniformita nelle reazioni del pubblico di tutti i
paesi, comportandosi ogni spettatore (sia egli mglese o americano o
italiano) suppergid allo stesso modo sul piano di alcune emozioni fon-
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damentali dell’animo umano. Alle stesse conclusioni erano del resto
giunti, intuitivamente, coloro che in passato si occuparono del proble-
ma. Nel 1934, Alberto Consiglio scriveva, nel capitolo: .« Il cinema e
le masse» del suo discusso libro Cinema: arte e linguaggio: « Oggi,
in quanto valore sociale, il pubblico del cinema rappresenta una
forma unitaria. In esso convergono tutte le classi sociali, tutte le razze
civili, tutte le nazionalitd. Malgrado la sua eccezionale varieta, e,
quasi diremmo policromia, la massa raggiunge una unita ed una com-
pattezza che prescinde dalle differenze di razza e di nazionalita ». Se
- la « compattezza » & una evidente esagerazione (originata dalle ten-
denze politiche che allora dominavano in Italia), Popinione del Con-
siglio pud ancora, nella sua sostanza, ritenersi esatta. '

Fosse necessario procurarci un’altra pezza d’appoggio per avvalo-
rare I'ampiezza e la profondita dellinfluenza del cinema sulle mas-
se, potremmo ricorrere alle rigorosissime « ragioni motivanti il pream-
bolo » del « Production Code » che governa il cinema americano, so-
prattutto laddove afferma che il divertimento in genere e quello cine-.
matografico in particolare « penetra intimamente nella vita degli uo-
mini e delle donne e li interessa nel profondo; occupa i loro pensieri
ed i loro sentimenti durante le ore di riposo e, infine, tocca I'essenza
stessa della loro vita considerata come un tutto unico ». Ma del « Pro-
duction Code », dei criteri che lo informano e del significato che pos-
siede per la censura cinematografica di tutti i paesi, parlerd diffusa-
mente fra breve.

Vari tipi di censura. - Muovendo dal presupposto dell’enorme im-
portanza sociale del cinema, la censura afferma la necessita che i pro-
dotti di questa industria siano soggetti ad un attento controllo onde’
evitare che possano recar danno ai singoli ed alla collettivita. Tutti i
moralisti sono d’accordo con questa semplice ed ingenua proposizio-
ne. Non sono d’accordo sul sistema del controllo. Dalla divergenza di
opinioni sono nati i diversi tipi di censura.

Lasciamo da parte la censura @ posteriori,sa film gia circolante nelle
sale, poiché essa rientra nel novero delle disposizioni del codice pe-
nale e non pud neppure, a rigor di termini, essere considerata una
censura vera e propria. In mano alla magistratura, essa pud vantare
una certa dose di obiettivita ed interessa un numero limitatissimo di
fatti specifici. Anche i suoi effetti pratici sono modesti, quasi trascu-
rabili. o

La vera censura — si sa — & un’altra, & la censura preventiva. La
tradizione (si tratta proprio di questo: in cinquant’anni di cinema,
una tradizione in materia ha fatto in tempo a nascere e a dar frutti)
vuole che la si divida in due specie: la censura statale e la censura
privata. La prima ¢ la pit diffusa e domina incontrastata in Francia
come in Italia, in Russia come in Inghilterra, in Spagna e via elencan-
do. La seconda vige soltanto — a quel che risulta — negli Stati Uniti.
Hanno entrambe un punto in comune: la loro azione si sviluppa in due

28



gradi di intervento preventivo. Primo tempo: esame delle scéneggia-
ture, che hanno da essere sottoposte agli organi dell’approvazione cen-
soria. Secondo tempo: esame del film realizzato, il quale necessita di,
una ulteriore approvazione prima di passare al noleggio. A parte
‘questa analogia di procedura (che, beninteso, non sempre viene ap-
plicata in assoluto, potendosi verificare il caso che 1’esame del film non
sia preceduto dal controllo sulla sceneggiatura), i due tipi divergono
profondamente nella sostanza. La censura statale postula un intervento
estraneo nella produzione cinematografica; la censura cosiddetta pri-
‘vata consiste invece in una regolazione interna, approvata ed effet-
tuata dagli stessi produttori, o, per essere pid precisi, da una commis-
sione che essi hanno nominato. Percid, in luogo di censura privata,
lasi potrebbe piu giustamente definire una auto-censura.

La censura statale ha potere vincolante: i film che non approva
non possono circolare, o possono circolare soltanto se vi sono appor-
tate quelle modifiche che essa ha imposto. L’auto-censura americana
non dovrebbe, a rigore, essere vincolante: dichiara esplicitamente il
preambolo del « Production Code » che « il servizio viene prestato su

- base puramente volontaria: nessuno & costretto a produrre film in con-
formita ai regolamenti del codice ». In pratica, tuttavia, come am-
mette il preambolo citato (« pochissimi sono i produttori di film par-
lati in inglese che non facciano uso delle facilitazioni concesse dal-
Pamministrazione del codice »; nen solo, ma anche « la'maggior parte
dei film stranieri proiettati nelle sale degli Stati Uniti si uniformano
a questa regola ») quasi nessurio vuole, o pud, sfuggire, al vincolo ge-
neralmente sancito. E ¢id, soprattutto perché qualsiasi film che non
passasse al vaglio dell’amministrazione del « Production Code » e con-
tenesse temi o realizzazioni in contrasto con i dettami del codice stesso,
verrebbe ferocemente bhoicottato dalle potenti organizzazioni mora:
listiche di cui ’America & piena. Entrerebbe ciocé in funzione una

censura indiretta, alla quale sara opportuno riservare un cenno, data

Iimportanza che riveste. Negli Stati Uniti esercitano la censura indi-.
retta tredici grandi « societd », oltre i numerosissimi gruppi minori.
La pid influente & la nota « League of Decency », fondata nel 1933
durante l’annuale convegno a Washington dei vescovi cattolici ame-
ricani. La « League » pubblica settimanalmente una lista di film « cen-
siti» (secondo questo schema: Categoria A, sezione I - permessi a
tutti; Cat. A, sez. II - permessi agli adulti; Cat. B - parzialmente
permessi; Cat. C - vietati) e la distribuisce alla stampa cattolica e,
quando lo ritenga necessario, anche alla stampa « secolare ». Nel pe-
riodo compreso fra il novembre del 1944 ed il novembre del 45, ha
esaminato 375 film, includendo il 38,1 per cento di essi nella sez. I
della cat. A, il 50,4 per cento nella sez. I, I'11,5 per cento nella cat. B e

nessuno nella cat. C. (Prova indiretta che I'amministrazione del « Pro-.

duction Code » aveva perfettamente funzionato). L’equivalente italiano
~della « League » & il Centro Cattolico Cinematografico, che agisce se-
condo criteri simili, ma esercita un’influenza assai piu limitata.

¢
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Scopl e sistemi della censura. - Una fondamentale preoccupazm-

"ne, che ha tatte le apparenze de]la serieta e della nobilta, muove la

censura: curare la- salute morale degli uomini, distoglierli dal male,
guidarli amorevolmente verso il bene. Tutti i censori sottoscrivono le
ragioni che hanno motivato il « codice » americano; queste: « I film

debbono essere innanzitutte considerati come divertimento. L umanita-

ha sempre riconcsciuto I'importanza del.divertimento e la sua effi-

“cacia nel dar sollievo ai corpi ed alle anime. Perd si & sempre ammesso

che il divertimento pud avere carattere tanto benefico quanto danno-
so per la razza umana, e, di conseguenza, si & sempre fatta una netta

‘distinzione fra il divertimento che tende a migliorare la razza, o
quanto meno a ricreare gli esseri umani e ad alleviare le strettezze -

“che 1i logorano, e il divertimento che mira a degradare gli uomini o

ad abbassare il loro tono di vita ».

« Un uomo pud essere giudicato dal livello dei suoi dlvertlmentl
come dal livello del suo lavoro. Percid: un' divértimento che stia nei
fimiti della correttezza innalza lintero tono di vita della nazione,
mentre un divertimento cattivo abbassa le condizioni di vita e le
concezioni morali di una razza». Non v’¢ una parola che non sia
esatta. La messa a fuoco del concetto di « divertimento » risale a
schemi classici di cui nessuno potrebbe mettere in dubbio la fonda-
tezza. Il curioso & appunto qui, che i principi generali, non essendo
ancora un motivo di valutazione morale ma restando sul piano infe-
riore della constatazione obiettiva, non possono suscitare :alcuna ri-
provazione. Il ragionamento dei censori & sottile ed oscilla sempre,
con estrema cautela e con astuzia degna di miglior causa, tra Iaffer-
mazione di una realtd che non ci si sognerebbe mai di smentire ed

nna serie di illazioni puramente oplnablh € non collegate a una dl- '
.*nostrazmne oggetuva.

Teniamoci ancora al testo americano, che rimane il testo fonda-
mentale di qualsiasi censura cinematografica. « Il cinema.— esso af-
ferma, ed eccoci al punto vivo della questione — &, in quanto arte, un
fattore importantissimo della nostra eiviltad. Sebbene sia un’arte nuo-
va e, probabilmente, composita, ha lo stesso oggetto delle altre arti:
intende presentare il pensiero, la somma di emozioni e di esperienze
umane in guisa tale da potersi rivolgere all’anima dello spettatore at-
traverso i suoi sensi, A - questo punto, percid, l'arte, esattamente come
il divertimento, penetra intimamente nella vita degli esseri umani ».
Dopo aver ripetuto che P’arte, in conseguenza della premessa fatta,
puod essere moralmente buona o cattiva, continua affrontando T'obie-
zione che D’arte sia invece amorale, né buona né cattiva, e, con un
semplicismo tante ingenuo da far sorridere, cosi la confuta: « L’opera

d’arte ¢ il prodotto della mente di una persona, ¢ I'intenzione di -

quella mente pud essere moralmente buona o cattiva nell’istante in
cul la produce. Inoltre, Topera d’arte ha un suo effetto su coloro
che ne vengono a contatto. In entrambe le manifestazioni sia cioé come
un prodotto di una mente sia come causa di determinati effetti, Parte

f

30



ha un profondo significato morale ». Non illudiamoci sull’intelligenza
dei censori: su questi principi essi sono tutti concordi. \

Dalla solennita dei principi generali si passa, con un salto netto,
zlla grettezza delle applicazioni particolari. La corrispondenza fra gli
uni e gli altri & soltanto apparente, mentre la censura (ecco individuata
una delle sue maggiori colpe) la da per certa e non si preoccupa mai
di dimostrarla o, perlomeno, di trovare qualche giustificazione allor-
quando essa.vien meno. Infatti, come credete che si possa far rispet-
tare 'assioma: nessun film deve abbassare il livello morale di coloro
che vi assistono? Limitando, per esempio (preserive il « Production
Code ») T'uso delle armi da fuoco, o non insistendo sui particolari del-
Tincendio doloso, o non esponendo esplicitamente l'adulterio e le
relazioni illecite, oppure « trattando » le camere da letto con buon -
gusto e delicatezza! Sono citazioni testuali. :

Si dira: ma questa- & la censura americana, e non tutte le censure
adottano i suoi metodi. Rispondo subito: letteralmente forse no, in
alcuni. paesi, ma nella sostanza vi si adeguano senza esitazioni. D’al-
tronde, la censura americana ¢ l'unica che, possedendo un codice,
possa essere studiata e discussa obiettivamente. Per le altre occorre-
rebbe esaminare caso per caso, e si sa quanto & difficile avere gli ele-
menti indispensabili per una critica approfondita. Non foss’aliro che
per I'ltalia. - '

. Ma ¢’¢ ancora una cosa da dire sui metodi censori estemporanei,
quali sono quelli in vigore da moi ed in molti altri paesi: per la°
loro instabilita ed il loro. dipendere dalle convinzioni e dagli umori di
' uomini liberi di agire senza osservare regole codificate, riescono tal-
volita peggiori dei metodi che traggono origine da un codice scrupo-
losamente segunito e. preciso nella sua casistica. Perché, oltre al-
le istanze morali, intervengono confuse istanze politiche, non
fatte certo per accrescere l'obiettivita dei censori. Se i presupposti
morali (meglio: moralistici e paternalistici) sono largamente discu-
tibili, quale garanzia possono dare le direttive politiche che costitui-
scono quasi sempre,. confinate come sono nell’ambito della tattica spic-
ciola, elementi di scarso peso e di brevissima durata? Quanto piu
-nella morale tendono ad inserirsi preoccupazioni politiche, tanto pid
la censura & destinata a irrigidirsi. E la situazione del cinema inevita-
bilmente peggiora. Questo. accade oggi un pd in tutti i paesi, dagli
Stati Uniti alla Russia, dalla Francia all’Italia. Con. o senza codici di
produzione. : : ' v ,

Inutile specificare come avvienie praticamente il controllo della
censura: o proibendo totalmente un film (sia allo stato di sceneggia-
tura, sia negandogli il visto di diffusione quando & gia stato girato) -
oppure imponendo modificazioni, tagli, attenuazione o sostituzione di
battute di dialogo, ecc. Rifacciamoci, invece, a ¢id che & stato. detto
all'inizio del capitolo e vediamo di ricavarne una considerazione che
abbia valore generale sulle ragioni profonde della censura cinemato-
grafica. E’ fin troppo chiaro — ritengo — che sotto la pretesa di cu-

.
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rare la salute morale degli nomini esiste una vaga e forse inconscia
ipocrisia. Dietro questa ipocrisia ci si trincera per difendersi da una:
grossa paura, che & cosi radicata negli spiriti degli uomini moderni
(o di una gran parte di essi) da assumere l'aspetto di una tipica ma-
lattia del nostro tempo. Quando G. B. Angioletti constata, in un
suo brillante elzeviro, che « la gente va a consolarsi d’essere viva al
cinematografo, dove ritrova i suoi eroi: i giovani coraggiosi, le -belle
donne colme d’amore, dove rivede Ettore e Achille, Amleto ¢ Andrea,
Angelica e Clorinda, Sonia ¢ Natascia, e si mette a sognare, e ammira
in.uno slancio segreto di gratitudine il mondo in cui & nata e che da
ancora simili fiori» e si chiede se € bene « rimproverare questo pub-
blico, dargli torto e disprezzarlo per il suo scarso discernimento, la
sua ingenuita, il suo dubbio gusto », tocca, a mio avviso, il centro del
problema. Il desiderio di « evasione » dalla realta ¢ una paura della.
realtd. Paura di- guardare a fondo in noi stessi ¢ megli altri e nel
mondo. Codificate questa’ paura, immergetela nell'ipocrisia del mora-
lismo, ed avrete la censura. Questo per dire che i censori non piovono
dal cielo, con le loro idee astratte e le loro fissazioni irreali, ma
sono gente come noi, che ha paura piu di noi, e che vorrebbe aiutar-
ci. E si ingannano, giacché pretendono di giovarci, non estirpando, ma
coltivando la nostra paura. Ecco la loro ipocrisia, ed il loro equivoco.

La censura di fronte all’arte. - Per il critico cinematografico fran-
cese Roger Régent la censura & « mostruosa, assurda »: due aggettivi
" che non potrebbero definirla meglio. Assurdo, aggiungerei, in linea
generale, mostruosa soprattutto nei confronti dell’arte.

Il cinema ha sempre avuto un trattamento « preferenziale » ogni.
volta che la censura ha voluto intromettersi nelle faccende dell’arte.
Con il pretesto della diffusione capillare del prodotto cinematografico
e della sua enorme carica espansiva, i moralisti kanno avuto buon
gioco nel chiedere, e ottenere, il controllo del film come fatto: arti-
stico. Ad ogni opposizione essi hanno sempre risposto trincerandosi
dietro Pipocrisia che gli & propria, mostrando alla fine quanta debo-
lezza e quanta cocciuta incomprensione vi sia nei loro cervelli. Giac-
ché, se si vuol giustificare plausibilmente I'esigenza di una censura,
non basta spostare il dibattito sul solito piano delle « influenze » e dei
« pericoli », ma occorre andare a fondo, attaccare il problema mnel
centro e dimostrare con argomenti validi (e non con sofismi o inge-
nuitd, come sono le graziose divagazioni sulle intenzioni dell’artista
contenute nel « Production Code ») che 'arte pué essere morale. Se
i censori non sfuggissero sistematicamente alla coerenza critica e non
scantonassero nei vicoletti secondari dove si pud parlare di tutto ma
non dell’arte, della sua essenza e del suo valore, se i censori — insi-
sto — si impegnassero una volta sola sull’unico terreno su cui & rea-
‘lizzabile una chiarificazione definitiva, se accettassero di resistere lad-
dove la resistenza & degna oltreché auspicabile, tutti allora sarebbero
disposti a tenere nel massimo conto le loro opinioni e ad iniziare
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con essi un dialogo proficuo. Se questo non avviene, nessuna solu-
zione & possibile. . o )

Gli avversari della censura hanno sempre parlato chiare in questa
materia. Hanno discusso ed hanno dimostrato.. Il lettore ora non pre-
tendera che si rifaccia la storia delle discussioni e si riesaminino i ca-
pisaldi delle dottrine estetiche. Se giova ripetere le cose dette, anche
la ripetizione ha i suoi limiti, oltre i quali non si pué andare senza
cadere nella noia e nella nausea. E nel ridicolo. La liberta dell’artista
& una cognizione cosi profondamente acquisita, che sarebbe sciocco
affannarsi per escogitare altre e peregrine dimostrazioni. N

Ma, poiché una documentazione & pur, necessaria, mi atterro ad
una breve conclusione in materia che ritengo rispetti esattamente le
tendenze pit accreditate dell’estetica moderna e possa quindi essere
accolta prescindendo dal vaglio accurato di una discussione. Si tratta
di alcuni concetti che Luigi Chiarini ha sintetizzato nella prima parte
della sua Regia cinematografica e che discendono da una trattazione
piti ampia che lo stesso Chiarini svolse in uno dei suoi precedenti
Cinque capitoli sul film. « La moralita dell'opera d’arte — afferma
Pautore — si identifica con la bellezza stessa, e immorale,:solo e sem-"
pre, & I'opera mancata perché si proponeva dei fini pratici anche se
per avventura di precettistica morale e politica: l'opera falsata e in-
sincera. Abbiamo detto che il contenuto dellimmagine & dato da
quell’unico sentimento, che ¢ il mistero della vita spirituale dell'uo-
mo, che ci appare in forma concreta nell'immagine attraverso i mol-
teplici sentimenti e pensieri in essa contenuti, pensieri e sentimenti
che ne sono la proiezione: sentiti e non agiti. L’arte & morale perché
in essa risplende sempre quella suprema legge morale che & in noi,
kantianamente intesa. L’arte & sempre educatrice in quanto, con la
religiosita che esprime attraverso il sentimento, purifica passioni e
sentimenti particolari, accomuna idee ed & l'unica via che placa il
dramma della vita nell’assoluto, nell’eterno. Per cui pud dirsi che
Varte & sempre religiosa, sia che rappresenti I'idolo indiano o scene
della storia sacra o ignudi o paesaggi o storie comunque amare della
nostra vita ». ;

A rigoresestetico del resto — e qui concordo perfettamente con
Guido Aristarco che si preoccupa di trovare una soluzione al proble-
ma — non vé che una via da seguire: « Non si puo proibire agli
artisti del cinema, come non si proibisce a quelli della pittura e della
scultura, del teatro e delle lettere, di agitare problemi morali, poli-
tici o sociali. Se il cinema & arte ha diritto alla liberta ».

La censura dinanzi alla realta. - Se I'opposizione estetica al con-
trollo censorio & fondamentale, non bisogna — secondo me — tra-
scurare un’altra opposizione, di importanza eguale o quasi, ma che
puod avere una risonanza maggiore. ,

Scendiamo pure in basso, lasciamo le considerazioni estetiche e
guardiamo quali sono gli effetti pratici della censura. Essa si propone
di ottenere risultati benefici sulle masse, di limitare (o annullare) le
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influenze deleterie del prodotto cmematos:raﬁco, stimelando la- gente
" del mestiere a battere, nei loro film, le strade della bonta, della giu-
stizia, della tolleranza. In definitiva, crede di poter modificare il li-.
vello di moralita degli spettatorl e di mculcare in essi sani principi
di « regolare » & pauclflca convivenza.

- Ora — & lecito chiedere — li ha ottenuti, li ottiene questi ri-
sultati? Il livello della moralita americana &, per esempio, migliore
del nostro, visto che lassti la censura & cosi rigorosa e pedante? E™
riscontrabile un miglioramento morale delle masse italiane da quan-
do le commissioni di censura hanno intensificato il lavoro, negando -
visti su visti e vietando una proiezione dopo Taltra? E’ forse mu-
- tata, sia pure soltanto in qualche sfumatura, la mentalita del pubblico-
che va al cinema, ossia della grande maggioranza del popolo italiano?
Rifacciamoci anche al passato, se vogliamo, ed osserviamo gli effetti
di altre censure, in altri campi, in tutte quelle epoche in cui le cen-
sure hanno prosperato. Se quelli erano periodi di decadenza morale,
(come sostenevano i moralisti) le censure sono mai riuscite ad impe-
dire o ritardare lo sfacelo? E se non lo erano, hanno mai distolto gli -
womini cattivi dal male od hanno mai. fortificato i buoni nei loro.
propositi di onesta e di purezza? Certo, & impossibile rispondere con
* dati di fatto a queste domande, ma chi potriebbe sostenere con asso-
luta fondatezza (o almeno, con fondatezza maggiore della nostra nel
sostenere il contrario) che ad essa si possa sempre rispondere afferma-
tivamente?

Comunque, nel nostro ristretto ncampo cinematografico, si vuol so-
stenere questo: non si nega (e 'ho ripetuto a sazietd) che il film abbia
una considerevolissima influenza sulle masse, ma si nega recisamente
che basti castrare qualche scena o bocciare un certo numero di film per
‘stornare gli nomini del Male e dell’Ingiusto.

Fermiamoci un attimo e guardiamoci intorno. Ci sono cento, mille
altre cause del Male e dell'Ingiusto contro le quali nessuna censura. po-
ira mai nulla. Diciamo le cose chiaramente: l'immoralita e la delin-
quenza dilaganti in Italia e nel mondo sono conseguenze di quei mille
fattori che la guerra ci ha lasciato in eredita. Il cinema stesso di oggi
(erudo, realistico, amaro) ne & una conseguenza. Una conseguenza, del
Male, non una causa del Male. L’immoralita degli uomini e 1’immo-
ralita (presunta) del cinema sono effetti della stessa causa, e non
sono chie in minima parte in rapporto di causa ed effetto fra di loro.
Per cui & un’illusione (quante volte non & stato detto?) quella di
credere che film casti e liliali possano fugare immoralita che & ne-
¢li uomini. Non sopravvalutiamo P'influenza del cinema, che & gran-
dlsmma, ma non illimitata. Del resto, non & mprobablle che il film mie-
lato ed ottimista per partito preso (vedi cinema americano medio),
fornendo allo spettatore un’idea falsa e stratosferica della vita, crei
nell’animo degli ingenui (che sono moltitudine) altre pericolose illu-
sioni, fomite non ultimo e non irrilevante della tanto deprecata im-
moralita.

In altre parole: accettata pienamente la' premessa (influenza del

: 34



cinema sulle masse), non si pud in alcun modo accettare la dedu-
zione (necessita di una censura), la quale suona non solo falsa ed ipo-
crita, ma errata. Per essere esatta, ¢, innanzitutto, troppo semplici-
stica; in secondo luogo non dovrebbe ammettere la possibilité di di-
mostrare il contrario. Non si vuole presumere cio che non & lecito,
ma si pud tranquillamente dire che ad ogni argomento valido pro
censura corrisponde almeno un argomento, altrettanto vahdo, anti |
“censura. Come ho cercato di dire sin qua. - ‘

Chi vuole, si limiti ad insistere sul fatto accertato, lo esamini e lo .
studi a fondo. Questi studi saranno un egregio contributo per umna
storia del costume della nostra epoca. Ma, voler modificare i fatti con
mezzucci da parroci di campagna, mi sembra puerile. Questi fatti
nuovi (di importanza — si pué dire — rivoluzionaria) che vanno rag-
gruppati sotto il comune denominatore del progresso scientifico del
secolo ventesimo, non si lasciano imbrigliare dalle nostre presun-
zioni, ancorché fosse possibile dimostrare lutilita del loro imbri-
gliamento.

La conclusione vorrebbe essere un invito alla modestia. Con sover-
chia facilita, al giorno d’oggi, si scambiano i propri desideri, sacro-
santi fin che si vuole, con realta eterne ed assolute. Nessuno vieta che
ci si batta per realizzarli, ma perché sceghere le armi pid comode
¢ meno nobili per la battaglia, perché servirsi dell’nnposmlone quan-
do la persuasione & mdlspensahl];e'? Perché aggrapparsi, immoral-
mente, ad un codme, invece di complere Yazione morale della per- -
" suasione? I censori non si sono mai accorti (si aggiunga anche questa
alle altre colpe) che la posizione da essi sostenuta pud essere rove-
seiata, e I'accusa ritorta contro di loro. ,

Si auspica un rinnovamento morale. Ben venga. Ma non soltanto
per il cinema (o per il teatro, la stampa e la radio). E non parta
soltanto da una posizione negativa, per agire negativamente, come fa
la censura, fatto negativo per eccellenza. Perché & chiaro che, da’
questa parte, non 'c’¢ rinnovamento, ma involuziore e decadenza. Per-
ché una realta che si ritiene spiacevole non la si sopprime negan-
dola, ma opponendo ad essa un’altra realta, positiva. E lasciandola
lievitare, questa realta positiva, per tutto il tempo che sara necessa-
rio, senza affrettarne il corso con meschini articoli di legge.

Fernaldo Di Giammatteo
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Appunti sul realismo
del film americano

Hollywood, non ha- certo ignorato il realismo. Col ritardo proprio
non soltanto ad essa ma a tutta "America riguardo alle esperienze
artistiche europee, vi si & avvicinata alcuni anni dopo dell’Inghilter-
ra e dell'ltalia, ma non ha mancato, come non poteva mancare, di
accorgersi dei nuovi fermenti che lievitavano nel mondo ancora cosi
poco limpido e definito della settima arte. Attualmente Hollywood,
sia pur con molta cautela, dimostra di voler scendere sempre di piu.
in competizione con il realismo europeo, pur senza abbandonare, na-
turalmente, in una vasta aliquota della produzione, le sue concezioni
tradizionali. Esiste quindi un realismo bellico e post-bellico: ameri-
cano, oltre quello italiano ed inglese. Se ne & parlato, nel vecchio
continente, in articoli e¢ noterelle vari, ma non ci si ¢ soffermati su
di esso con Dattenzione che il suo significato e la sua importanza ri-
chiedono. E’ quanto ¢i proponiamo di fare, analizzando le opere neo-
realistiche americane di maggiore rilievo. Ma vogliamo ancora pre-
mettere una considerazione. '

A leggere molti scritti odierni si direbbe che il cinema si com-
pendi nella tendenza realistica: quello che & realistico ¢ cinema, quel-
lo che non lo & non & cinema. E’ evidente, in chi crede questo, Iin-
capacita di sollevarsi dal contingente. Che T'aderenza alla verita —
all’intima veritdi — degli nomini e della loro vita costituisca una
delle pid profonde € pure fondamenta dell’arte cinematografica, come
di ogni altra arte, non v’é¢ chi possa negare. Ma porre questa valu-

tazione su di un livello esclusivistico & per lo meno altrettanto as- -

surdo. La prudenza di Hollywood nei confronti del realismo potreb-
be quindi alla Junga rivelarsi sagace, la sua lentezza evolutiva appa-
rire vantaggiosa; quando I’Europa chiudera la sua esperienza neo-
realista e si trovera di fronte a dei problemi di rinnovamento ana-
loghi a quelli che assillano attualmente la Francia e la Russia, I’Ame-
rica avra raggiunto un equilibrio tra realismo e mon-realismo che la

porra in netta condizione di privilegio. E’ infatti inevitabile che il -

realismo europeo inizi la parabola discendente, e molti segni fareb-
bero apparire gia in atto questo cammino, mentre gli americani sono
ancora ben lungi dal raggiungere il culmine di quella ascendente:
I'incontro equiparativo lungo i due archi potrebbé quindi essere non
di molto lontano.

Se il cinema americano ama adornarsi di orpelli e di chincaglierie,
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¢id non significa che molte delle sue pid robuste radici siano salda-
- mente abbarbicate alla realta: basti pensare ai westerns, ai film sui
gangsters ed a tutti quegli altri che riflettono i vari aspetti della vita
quotidiana o dell’« epoca » americana. Ma noi non parleremo di que-
sti, non citeremo né Griffith né Vidor, né Ford né Hawks, né Hill
né Mamoulian. Segneremo invece nel 1943 la data d’inizie del neo-
realismo di Hollywood.

Nella produzione americana del 1943 spiccano, ai fini del nostro
esame, i titoli di quattro film: La famiglia Sulliven di Lloyd Bacon,
La commedia umanae di Clarence Brownm, Sorelle in armi di Mark
Sandrich, The Ox-bow Incident di William A. Wellman. Salvo omis-
sioni, sono i quattro capostipiti del neo-realismo americano.

Tl pit realistico dei quattro & senza dubbio il film di Wellman,
pochissimo conosciute in Europa (fu presentato privatamente al fe-
stival di Locarno del 1946). Esso narra, con uno stile del tutto scevro
di lenocinii e. di serrata, incisiva potenza, un tipico « delitto di mas-
. sa». Si ricollega, ma con molta maggiore schiettezza, a Furia di Fritz
Lang e la sua provenienza dall’autore di AL, di Public Enemy, di
1 conquistatori non pud molto sorprendere. Stupefatti, invece, si Ti-
mane a leggere la firma di Bacon sotto La famiglia Sullivan (The
Sullivans) non tanto per le qualita dell’opera, quanto per il passato
dell'autore, regista delle piu clamorose riviste Warner (42 Strada,
Wonder Bar) e di film, in prevalenza, di carattere leggero, benché suo
sia il rilevante Moby Dick con John Barrymore. La famiglia Sullivan
presentava la vita privata di quatiro eroi americani con quel veridico
nitore che caratterizza le pagine patinate di Life, ma sul quale grava
cosi spesso il sospetto dell’oleografia. Il materiale del film era indub-
bhiamente autentico, anzi documentario, ma era stato lavorato con
quella politezza, con quell’abilita che non contribuiscono certo a
produrre 'impressione dell’autentico. Per tacere di una quasi comica
apoteosi finale. Lo stupore tocca poi il miassimo nello scoprire Mark
Sandrich, il regista di varii film di Fred _Astaire, come autore del se-
* vero, almeno nell’impostazione, Sorelle in armi (So Proudly We Hail).
Qui il documento di guérra era stato molto pild rimaneggiato e da
una mano ancor meno intransigente. Ne era risulato un film in preva-
"lenza avventuroso, decisamente artificiale e perfino speculante sulla
impostazione totalmente femminile: con tutto ¢id, non mancavano
freschezze e sincerita, soprattutto da parte delle interpreti. Infine il
veterano Brown, I'uomo della Garbo, aveva portato sullo schermo il
libro di Saroyan che aveva commosso milioni e milioni di lettori, La
commedia umana (The Human Comedy). La formula di Saroyan aveva
rivelato nelle mani di lui tutto quel che di caramelloso e di voluto
essa possiede, tuttavia scene e personaggi presentavano spesso un ri-
lievo di veridicita oltremodo suggestivo.

L’impegno di Hollywood lungo la nuova via era evidente, come
anche evidente era la sua difficolta ad adoperare per il nuove linguag-
gio uno stile che vi aderisse in pieno. Nel successivo 1944 emergono
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tre film: Da quando te ne andasti di John Cromwell, Missione segreta:
di Mervyn Le Roy e Un albero cresce e Brooklyn di Elia Kazan. 11
progresso non é forte ma & sensibile.

Con Da quando te ne andasti (Since You Went Away) si tenta il
grande film rappresentativo, 1’« affresco nazionale ». L’ottimo John
Cromwell (Figli di lusso, Schiavo d’amore) penetrd con notevole
schiettezza nel « fronte interno» americano ma non seppe liberarsi
del tutto dalla mianiera, né poté scrollarsi di dosso la saccarina conte-
nuta nel copione (redatte dallo stesso produttore David O. Selznick).

Decisamente preferibile Missione segreta (Thirty Seconds Over
Tokyo) in cui Mervyn Le Roy (Piccolo gigante, Io sono un evaso, Ma-
dame Curie) pdté tenersi su di un piano prevalentemente documenta-
rio, a volte quasi tecnico, dato il grande interesse che 'argomento ave-
va per gli amerlcam, onde non era necessario alcun « condimento »
_ spettacolare. Con ¢id era ancora una volta dimostrata la volontarieta
di Hollywood nél distendere sui suoi prodotti una patina smussante
ed edulcorante, che ne diminuisce I’autenticita ma ne estende la gra-
. devolezza.

Un albero cresce a Brooklyn (A Tree Grows in - Broohlyn) porta-
va al realismo americano il primo nome nuovo, quello di Elia Kazan,
un regista ed attore che aveva gia dato notevolissime prove in cam-
po teatrale. Nel trasferire sulla celluloide il popolarissimo romanzo di
Betty Smith, Kazan non fece sempre del cinema ortodosso, e difficil-
mente avrebbe potuto farlo, data la sua provenienza e la sua man-

canza di dimestichezza con il nuovo mezzo. Seppe usare, perd, un
linguaggio di intensa e diretta umanita in termini precisi e non poco
coraggiosi. Tra l'altro, egli compi il gesto ancora semi-rivoluzionario
in America di affidare le parti principali a due attrici non belle (la
Garner e la Mac Guire) e a due attori in decadenza (il Dunn e la
Blondell) preoccupandosi soltanto della loro capacita e della loro
rispondenza, che furono perfette. Lo sosteneva, peraltro, la diffusione
“del libro, ma non per questo la sua azione e i risultati ai quali essa
giunse furono meno rilevanti.

Quattro film scegliamo nel 1945: Giorni.perduti di Billy Wilder,
La casa della 92° Strada di Henry Hathaway, La storia del soldato Joe
- di William A. Wellman e Il romanzo di Mtldred di Michael Curtiz.
Il progresso ¢ fortissimo. :

Giorni perduti (The Lost Weekend) sanziona con un riconosci-
mento mondiale il nome del secondo « uomo nuovo » del realismo
americano, anche se la definizione non sia troppo calzante per il vec-
chio (non di eta: Wilder ha 42 anni) assistente di Siodmak e sceneg-
glatore di Lubitsch, che nell’anno precedente aveva gia realizzato La
ﬁamma del peccato, dopo Five Graves to Cairo. Ma con Giorni per-
duti siamo all’opera pura, a uno di quei film « pietre miliari », come
The Kid o Traditore. Sia Vesposizione che Panalisi psicologica non
conoscono remove, e la verita — dolente, tormentata, allucinata —
# Punico scopo, la sola sostanza del film. E’ un realismo non scarno
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ma pieno € corporeo, certo non poco liricizzato ma non per questo
meno ininterrottamente aderente ad ogni fibra di umana verita.

Con La casa della 92° Strada (The House on 92nd Street) Henry
Hathaway, 'autore de I lancieri del Bengala, Sogno di prigioniero e
11 sentiero del pino solitario mette in opera per il produttore di The
March of Time, Louis De Rochemont, una nuova ed interessantissima
formula realistica, quella della narrazione di una trama a base auten-
tica, svolgentesi in un ambente particolare descritto in termini docu-
mentari in ogni sua caratteristica costitutiva e con il minor ricorso ‘
possibile a scene, persone ed elementi estranei alla vita vera di quello
ambiente stesso. Per giudicare dellimportanza di una tale imposta-
zione bastera riflettere che il criterio dello « star system » dominante -
a Hollywood ha impedito finora e quasi certamente impedira ai rea-
lizzatori di film classificabili come realistici T'uso totale di attori senza
esperienza e senza notorietd, portati per la prima volta dinanzi alla -
macchina da presa come molti registi europei sogliono fare. La storia
del soldato Joe (The Story of G. I. Joe) ci riporta il nome di Well-
man in un film meno veristicamente « shocking» di The Ox-Bow In-
cident ma singolarmente vicino al cuore ed alla vita dei soldati, strut-
turalmente castigatissimo ¢ perfino accettabile (salvo rilievi di-poco
conto) nell’ambientazione italiana, che cosi spesso all’estero ha dato-
adito a convenzionali falsita. .

Non stupisca, poi, trovare in questo elenco di «specimens» Il ro-
manzo di Mildred (Mildred Pierce), dell'autore di 20.000 anni a Sing-
Sing ¢ de La carica dei seicento, Michael Curtiz. Il realismo non &
soltanto tale quando si esercita su temi di guerra o della vita dei com-
ponenti delle classi pid umili. 11 libro di James Cain sul quale. il
film & basato, svolge con una sostanziale aderenza al vero (a parte .
ogni considerazione relativa al meccanismo della narrazione) una tipi-
ca «success story » della borghesia americana e denuncia un allar-
mante stato morale di una parte della nuova generazione. Curtiz ha
tradotio questi elementi in termini cinematografici con una precisione

e con una vivezza descrittive che pongono il suo film — nonostante
il tono « romanzesco », che il titolo italiano sottolinea — tra i do-
cumenti di costume della nostra eta. )

Con il 1946 il realismo americano si arricchisce di un nuove film
di Hathaway analogo al precedente, Il 13 non risponde (13, Rue Ma-
deleine) e di tre altri: I migliori anni della nostra vite di William
Wyler, Il postino suona sempre due volte di Tay Garnett e Lo strano
amore di Marta Ivers di Lewis Milestone. Annata, nel complesso, che
segna una battuta di arresto degli americani lungo la strada del reali- -
smo, nonostante la presenza del film di Wyler, insignito, di ben nove
premi dell’Academy. . ‘

I miglio‘ri/anni della nostra vita (The Best Years of Our Life)
& il gemello di Da quando te ne andasti: dal fronte interno ai proble-
mi dei teduci. Anche qui pateticita e deamicisismo, sopratutto nel

convenzionalissimo triplice lieto fine, tuttavia autore di Dead End e
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di Wuthering Heights, appena uscito dalla sua diretta esperienza di
guerra, ha saputo mantenersi su di un piano di umanita e di sincerita
dal quale era rimasto hen lontano con il dolciastro e manierato Signo—
ra Miniver, da lui compiuto precedentemente V’¢ inolire da comsi-
derare che la stessa realta americana non & poi troppo dissimile, per
la standardizzazione e la superﬁmahta dominanti-in vasti settori so-
ciali e da certe forme che a noi possono apparire lmpregnate di con-.
venzionalismo o poco « sentite». Con Dead End, poi, Wyler aveva
gia realizzato nel 1937 un film che pud paragonarsi con il nostro
Sciuscia assai pit validamente che non il molto costruito ed addome-
sticato Citta dei ragazzi di Taurog. ]

Il postino suona,sempre due volte (The Postman Always Rings
Twice) &, grosso modo, sul piano stilistico de Il romanzo di Mildred e
decisamente inferiore per pienezza e mordente. Il romanzo di Cain,
che nell’adattamento italiano del Visconti diede luogo ad un film
capostipite del nostro realismo, & stato marrato dal Garnett con una
maiolicata e amorfa indifferenza. Abbiamo incluso il film fra quelli
realistici unicamente per la sua base narrativa e per il paragone uti-
lissimo che si pud stabilire con il film del Visconti, ma in realta esso
non possiede alcuna qualita basilare per essere annoverato fra le ope-
re ispirate dal vero o ad esso vicine, come non le possiede il suo regi-
sta, autore fra laltro di Amanti senza, domani (One Way Passage)
La valle del destino e La- signora Parkington. 11 film non & pertanto
da considerare in una discussione sul realismo americano.

Estremamente notevole & invece Lo strano amore di Marta Ivers
(The Strange Love of Martha Ivers). In un soggetto decisamente ro-
manzesco sono qui trattati problemi sociali, politici e morali ( i retro-
scena delle grandi fortune, la corruzione della polizia, il diritto di
uccidere) di rilevantissima portata. L’autore di Pioggia, di Nulla di
nuovo sul fronte occidentale e di Front Page li ha svolti con uno
stile « a tutto tondo », che se non & certamente documentario ne at-
tenua d’altra parte la tematicita e Ti inserisce, comnalidan‘doli, neiv
motivi della narrativa aprioristicamente accettata.

Nel 1947, infine, spiccano due film « dinamite », Odzo vmp‘lwcabble
di Edward Dmytryk e Boomerang di Elia Kazan, ai quali possiamo -
anche aggiungere Forza bruta di Jules Dassin, pmdotto da Mark
Hellinger. Lo

Odio implacabile (Crossfire) & il parente pii prossimo del reali-
smno europeo. Un film che si direbbe quasi alla Rossellini. 11 nome di
Dmytryk, relativamente nuovo, ha ricevuto un avallo definitivo da
imest’opera, alla quale si pud imputare peraltro una certa facilita di
effetti. Cosi in Boomemng il Kazan, al suo terzo film, non si dimostra
ancora ortodosso mei confronti dell’'nse della « camera» e riecheggia
gualche motivo ora wilderiano (di Thornton, non di Billy) ora dei
due nominati film di Hathaway. Nonostante tali rilievi, le due opere
sono da considerare, in senso realistico, tra le piu pure della tenden-
za in questa fase del cinema americano. Estremamente misto e spurio,
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invece, Forza bruta (Brute Force) che porta una firma che non ha
riferimenti noti nell’attivita cinematografica, quella di Jules Dassin.
(Ben pid noto & invece il suo « producer » Mark Hellinger). I mag-
giori pregi realistici di questo film sono . nello scenario, ché il tono
della regia & quasi sempre subordinato all’effettismo. Il che non esclu-
de una notevolissima potenza. . '

Nei riguardi delle reazioni suscitate dai film realistici nell’opinio-
ne pubblica americana & molto importante rilevare come molti di
essi- (I migliori anni della nostra vita, Lo strano amore di Marta Ivers,
' Boomerang, Odio implacabile, Missione segreta) siano stati indicati,
in ambienti responsabili, come di carattere « sovversivo » o comuni-
sta, con delle conseguenze nella famosa inchiesta politica sul cinéema
recentemente conclusasi. Infatti il Dmytryk e il produttore dei suoi
film, insieme al soggettista di Missione segreta Dalton Trumbo e ad
altri scenaristi sono stati sospesi da ogni attivita presso le case affi-
liate alla M.P.P.A.A, sostanzialmente per il tono dei loro film. Anche
in Ttalia, del resto, non sono mancati verso i film reahstlm riserve
motivate da pregiudizi politici e morali.

Come “abbiamo’ premesso, la nostra disanima non ha inteso essere
esauriente ma soltanto indicativa. Non abbiamo (¢itato, ad esempio,
un film come L'uomo del Sud di Renoir perché non ci & parso suffi-
cientemente americano, ed altri perché non ne avevamo conoscenza
diretta. Ci sembra tuttavia che i film esaminati siano sufficienti per
giungere a delle conclusioni. Queste sono le seguenti.

Esiste una tendenza realistica post-bellica nel cinema americano,
pif voluta che spontanea. A causa appunto di questa scarsa istintivita
e di tutta 'impostazione di quella cinematografia essa presenta carat-
teri misti e spesso malcerti ma conta opere di notevolissima levatura.
Queste, d’altro canto, sono in numero esigno e giungono appena alle
altezze dei grandi film realistici realizzati nella stessa America prima
della guerra. La tendenza nori sembra destinata ad assumere una par-
te preponderante nella produzione hollywoodiana. Essa tuttavia ri-
marra viva e acquistera nuova forza finché sara necessario produrre
opere del genere, da controbattere a quelle europee. Dopo, perdera
il carattere di tendenza che, sia pur con molto Iabili confini e sopra-
tutto per il rilievo conferitole dalla polemica, attualmente presenta, -
per assumere quello di normale aliquota in una produzione com-
pleta. Infine, il realismo americano non giungera mai alle crudezze,
alle profondita e alle aderenze di quello europeo: non potrd quindi
costituire per esso un temibile concorrente sul piano artistico ma potra
essere un pericolosissimo competitore sul terreno commerciale, ap-
punto in grazia delle sue transizioni, che si traducono in maggiori
elementi di gradevolezza.

\ ) Vinicio Marinucci

Pubblichiamo nelle pagme fuori testo una succinta e raplda antologia foto-
grafica tratta da immagini di film realistici americani. '
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Note

Cinema, arte e non farte, e letteratura

Se la critica cinematografica straniera tante volte pecca di indul-
genza e di contenutismo piti 0 meno snob, la critica itoliana puo essere
minacciata dal pericolo di un eccessivo rigorismo e di formalismo. I1
merito indiscutibile dei nostri cineasti & senza dubbio quello di avere
impostato il problema cinematografico su un tono di cultura, di avere
portato nella loro attivita gli interessi e insieme i procedimenti della
nostra esperienza di critica letteraria e ﬁgumnvu. Ma, appunto per,
questo, pure riconoscendo T eszgenza di una ricerca di valori puramen-
te artistici, sara bene precisare che la completa opera darte del ci-
nematografo, come nella letteratura, nella pittura e via dicendo, &
frutto raro e difficile: spesso la nostra critica tende allassolutezza,
quasi che si sia fermata a un crocianesimo della prima maeniera: un
certo tipo di opere, senza dubbio di grande valore artistico, come per
esempio i classici sovietici del montaggio, vengono presi a modello as-
soluto con lesclusione di opere di carattere diverso. N egh ultimi, anni
specialmente in rapporto agli interessi civili e alle esperienze del nuo-’
vo realismo cmematogra,ﬁco (francese, italiano, sovietico e americanc),
la critica nei suoi migliori rappresentanti, ha veramente guardato lo-
pera cinematografica nella sua totalita; ma, in questo caso, & stata tal-
volta troppo severa verso esperienze formali e culturali ancora neces-
sarie. La critica delle riviste e dei giornali, nella incultura che in
questo campo ancora insidia lo spettatore, ha un compito dwwlgatwo,
di alta divulgazione: Duvivier é tornato in Francia e ha dato in Panique -
un’opera di notevole interesse culturale. Se questo film non ha un
valore assoluto, se non presenta delle chiare possibilita di sviluppo,
ha tuttavia un suo significato. E’ facile notare una bravura forse ecces-
siva di formule 'cinematografiche: tutto sembra accentuato, sottolinea-
to: Duvivier ha corso rischio di ripetersi e, npetendosz, di cadere nel
formalismo. Pure, i movimenti di macchina iniziali, i campi della se-
quenza finale, le inquadrature ritagliate nella camera dei due amanti,
ghi stacchi e il montaggio calcolati, danno o questo film un valore di
racconto per ummagmb visive: non si trovera in Panique T mdagme e
la rappresentazione di un mondo serale nuovo e aperto, di una
nuova direzione umana, ma Duvivier nei suoi valori formali va ancora

. considerato con attenzione: la presenza di un petrarchismo, di un
formalismo nel quale forme e contenuti tendono a camcrdere in una
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loro raggiunta perfezione e astratta corrispondenza, pud ancora’ gio-
vare come richiamo stilistico. E’ stato detto’ che chi non ama gli
autori minori non sa capire veramenie neanche Uarte dei maggiori:
cosi, occorre sapere intendere anche opere cinematografiche non per-
fette, ma ricche di motivi e di spunti; si potrebbe dire che nel campo
- della critica pud essere introdotto quel criterio, o semplicemente quel-
la aviertenza, che il Croce ha voluto riconoscere e sottolineare nel suo
volume La poesia, ma che anche prima di lui, é stata sempre presente,
consapevole o no, nella critica: esiste un gusto, una cultura, una lettura,
- che hanno un valore di civilta: quando si parla di immagini visive, di
- obilita e di bravura cinematografica, di lingua cinematografica, non &
detto che per questo ci si trovi dinnanzi a dei valori puramente arti-
" stici: s'intende soltanto che il regista si & servito della esperienza e
dei mezzi del cinematografo, ha raggiunto e cercato una sua dignita
come, analogamente, uro scrittore pud aver scritto un libro letteraria-
mente interessante, che rientra nella civilta letteraria anche se’ non
raggiunge un significato artistico. '

Occorre forse anche aggiungere che, negli stessi limiti dell opera
darte cinematografica, si possono distinguere diversi caratteri secon-
do le diverse personalita dei registi; e secondo i diversi momenii della
storia del cinematografo: prendendo i termini con cautela, e non come
rigidi schemi, si pud dire che vi sono delle opere di carattere lirico,
come delle opere di carattere narrativo, dei racconti brevi e delle pa-
gine di humour. Ombre rosse, nella sua stretta continuita. narraetiva,
A nous la liberté nel suo sapiente umorismo visivo, sono ‘opere darte
non meno che La fine di San Pietroburgo con il suo montaggio analo-
gico, con le sue sottolineature di realismo lirico. , »

Attraverso la macchina da presa, Tuso cinematografico del sonoro,
il montaggio e via dicendo, si é creata una nuove lingua, la quale ha
senza dubbio uno stretto rapporto con la lingua delle arti figurative e
consiste in un NUOVO senso € in un nuovo rapporto spaziale e tempo-
rale. Pure, la visivita come carattere differenziante e insostituibile del
cinematografo, non ci deve far concepire questa lingua come valevole
nei momenti di pura espressione artistica: la civilta cinematografica
non si esaurisce nella distinzione arte e non arte, cinematografo e non
cinematografo. L’analogia che si & qui stabilita fra la categoria lettera-
tura usata dal Croce, e un’analoga categoria che si puo e si deve usare
per il cinematografo, pud essere spinta ancora pit oltre: attraversol
le forme cinematografiche — e quindi con Tesclusione delle pure ri-
prese fotografiche con indiscriminato uso del campo totale o che so
io — si possono creare delle opere di valore e di intenzione storica,
politica e via_dicendo.

Un regista puo insomma, non diversamente da uno scrittore, fare
un saggio morale, una ricerca sociale; ur’indagine critica: cosi per
esempio il recente film di Dmytryk: Odio implacabile, nella forma di
racconto cinematografico porta anche lintenzione e la ricerca di una
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indagine sulla societa americana contemporanea. L'immagine cinema-
tografica, in una forma ancora piii diretta che I'immagine pittorica,
(sebbene uno studioso abbia visto nelle opere dei Carracci dei saggi
critici) dev'essere considerata come parola, capace, pur con le sue ca-
ratteristiche, di quei molteplici valori umani che suscita la parola.
o Claudio Varese

Lettera dagli Stati Uniti

“« Lei mi domanda notizie di nuovi libri sul film. Il piti importante
e serio mi sembra Da Caligari a Hitler di S. Kracauer, ex-critico cine-
matografico della Frankfurter Zeitung. Il libro si occupa essenzial-
mente di analisi di contenuto ed é un tentativo di dimostrare che le.
ideologie naziste erano anticipate in molti motivi del cinema tede-
sco, di cui Pautore da una storia piuttosto completa. E° un libro che
meriterebbe una traduzione in italiano. A me, le analisi ideologiche
sembrano essenziali in questo momento: molts pili importanti delle
discussioni sulla forma e la tecnica. Servirebbero possibilmente anche
ad attrarre Tattenzione dei produttori di film. Per darle un esempio:
Paisa, che ha dei pezzi piuttosto buoni, mi sembra mancare nel senso
che non si capisce bene a che scopo & fatto, cioé da quale atteggbai-
mento & sorto facendo astrazione da un vago interesse nell’ ” umano’
Cosicché lo spettatore, alla fine, confrontato con un discorso in cui
il liberale cappellano americano esalta la sereniti di spirito dei mo-
naci italiani proprio nel momento in cui hanno dato prove di quel-
la intolleranza la quale era stata una delle ragioni per la guerra, non
capisce bene ” what it is all about” e se ne va confuso e scontentato.
Credo, insomma, che sarebbe importante far capire ai produttori
di_film che le loro opere propongono sempre una ideologia, chiare -
0 confu,sa, liberale o reazlonarm, ecc.; volendo o non volendo ».

, vRudolf Arnheim

Minima . ' ) t

N o~
Al saluto rivoltoci da La critica cinematografica per la ripresa di
Bianco e Nero, r»spondmmo nel 4’ numero: il che vuol gm dire, ct
sembra, che questa ¢ la volta buona.

Ai prezmsr. amict di Parma dobbiamo un nngrazmmemo e una
spiegazione. Dicendo che il cinema, il buon cinema va d sinistra, vo-
levamo dire (e riteniamo di essere stati abbastanza chiari) che nella
arte del fllm, pit che in qualszasz altra arte, si, avverte Uesigenza di
ritrovare i problemi, gli aspetti, i motivi morali e ideali del proprio
tempo: pena la decadenza. Insomma le bottiglie di Morandi divente-
rebbero al cinema probabilmente dei fiaschi. >’ Le duchesse di Proust,
gli amori adelescenti di Radiquet, le ironie di Stravinsky”, che anche
noi emiamo, non centrano, come non centrano i film di Clair o di
David Lean... quando non centrano. E chi sa mtendlere .. intende. Gli
altri si limitino pure a baloccarsi, L. C
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Nuovi orientamenti

nei materiali assorbenti del suono

‘Tl problema sostanziale per la tecnica della riproduzione del suo-
no in cinematografia, ¢ quello di destare nello spettatore sensazioni
equivalenti a quelle che l'orecchio avrebbe percepito se si fosse sosti-
tuito al microfono durante la fase di ripresa. Alle due estremita del
- processo di ripresa e di riproduzione occorre dunque tener conto di
due campi sonori. Il primo & quello i cui fenomeni interessano il mi--
- crofono; i fenomeni del secondo (causati direttamente dagli altopar-
lantl) interessano l'orecchio umano.

"Tra microfono ed 'altoparlante, Penergia acustica del prlmo campo
sonoro, subisce numerose successive trasformazioni, finché si ripresen-
ta a distanza di spazio e di tempo, nel secondo campo sonoro, per pro-
vocarvi un’immagine quanto pid & possibile fedele al primo.

Delle caratteristiche di queste trasformazioni e dei principali in-

_convenienti non ancora superati dalla tecnica, avremo in seguito mo-
tivo di occuparci. Ora ci interessano quegli elementi atti a modificare i
due campi sonori di cui sopra, elementi che sono indipendenti dalle
caratteristiche elettroacustiche dei trasduttori adoperati per la ripresa
¢ la riproduzione del suono, ma che dipendono essenzialmente dalla
struttura delle pareti che delimitano gli ambienti adibiti alla ripresa
e alla rlproduzmne dei suoni.

In generale i materiali le cui superﬁm racchindono i duc campi
scnori, debbono essere quanto pid & possibile assorbenti. Ci16 ¢ tanto
pit importante dal punto di vista della destinazione, quando si tratti
di campi sonori originati dalla parola umana e dal punto di vista della
scena rappresentata, quando si tratti di « esterni ». Infatti, & noto
come in tali casi si richieda una minor durata della coda sonora.

Con i materiali porosi attualmente in uso, & possibile ottenere forti
assorbimenti del snono anche per spessori non molto forti dei mate-
riali stessi, ma soltanto per frequenze medie ed alte. Per assorbire le
basse frequenze, occorrerebbe adoperare materiali porosi in spessori
rilevanti (dell’ordine del metro), ¢id che non & praticamente attuabile
né nei teatri di posa, né nelle sale da proiezione. Lo si & fatto recente-
mente in Germania ed in America soltanto per speciali sale di prova
per gli strumenti acustici (Laboratori Bell & R.C.A.; camera assor-
hente delVInstitut' fiir Schwingungsforschung di Berlmo)

“Due conseguenze derivano da tale fatto: le basse frequenze, per
effetto delle riflessioni multiple, sia nel teatro di posa, sia nella sala
di proiezione, subiscono una azione di rinforzo superiore a quella del-
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‘le medie e delle alte, con conseguente modifica del timbro del suone.

Si pud pero agire su di esse abbastanza agevolmente con mezzi elet-
troacustici e ristabilire 1’equilibrio. Inoltre, sempre per effetio delle
riflessioni multiple, la durata convenzionale della coda sonora alle
basse frequenze, risulta pit lunga di quanto desiderabile.

L’ultimo inconveniente & difficilmente eliminabile per via elettro-
acustica; ed occorre anche tener presente che esso & dovuto alle azioni
successive provocate dalle condizioni ai limiti dei due campi sonori
di cui il secondo agisce direttamente sugli spettatori.

Per tale ragione un « esterno » glrato in un ambiente rriflettente
per le basse frequenze e riprodotto in un ambiente anch’esso riflet-
tente per le stesse frequenze, non riuscira, certo a rendere la sensazio-
ne che lo spettatore avrebbe provato assistendo all’azione reale. Né

un « parlato» od uno «staccato di violino »,riusciranno sufficiente-

mente nitidi. Ad ovviare tale inconveniente, da circa quindici anni

- sono stati avviati studi tendenti ad ottenere ’assorbimento delle - basse

freqiienze, non con materiali porosi, ma mediante strutture risonanti-
assorbenti di semplice e pratico impiego che formano oggetto di questo
articolo.

In sostanza, tali sistemi consistono nell’impiego di un numero mol-
to grande di risuonatori di Helmholtz, ciascuno dei quali ha, come &
noto, la capacita di risuonare per una determinata fre»quenza, assor-
bendo parte dell’ energla incidente e trasformandola in calore. Il siste-
ma & realizzato in pratica mediante piastre forate disposte ad una
certa distanza dalla parete. L'intercapedine tra plastra e parete puo
essere riempita con materiale poroso assorbente: si hanno, in tal caso,
sistemi risonanti-assorbenti smorzati.

Linee generali della teoria. Lo studio di un singolo risuona-
tore di Helmholtz puo ricondursi, come & noto, a quello di un siste-

- ma meccanico ad un grado di liberta e di conseguenza-a quello di

un circuito elettrico avente in serie resistenza, capacita ed autoin-
duttanza.

Si puo in tal modo risalire alla determinazione della frequenza di
nsonanz.a, della impedenza acustica e del coefficiente di assorbimento,
noti i parametri caratteristici del sistema stesso. Qualora si tratti di
una plastra forata posta ad una certa distanza da una parete, il si-
stema pud egualmente essere trattato per via teorica considerandolo
costituito come da un insieme di risuonatori (di cui i fori rappresenta-
no il collo), ciascuno dei guali agisca mdlp.endentemente, ¢io, benin-
teso, fino a che la distanza tra i vari fori é tale che si possa ritenere
che i risuonatori non si influenzino eccessivamente 'un Ialtro.

I paramenti caratteristici del sistema sono in tal caso: il numero
di fori per unita di superficie; il diametro dei fori supposti circolari;
lo spessore della piastra e la sua distanza dalla parete; leventuale
presenza di materiale assorbente poroso disposto davanti o nell in-
terno o dietro il collo dei risuonatori. '
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Ciascuno di tali parametri influisce sia sul valore della frequenza
di risonanza, che sui valori del coefﬁmente di assorbimento in funzione
della frequenza.

La trattazione teorica del problema & perd ostacolata dal fatto
che riesce difficile la valutazione del termine resistivo dovuto all’at-
trito dell’aria attraverso i fori e alla resistenza alla radiazione sulle
due faccie delle piastre forate. In generale i risultati ottenuti dal cal-
cclo teorico danno per tale termine valori quattro o cinque volte in-
feriori a lquelh misurati. - : .

Ancora piu complesso, dal punto di vista della trattazione teorica,
& il caso in cui i risuonatori risultino smorzati mediante la disposi-
zione di materiali porosi assorbemti disposti sia sulla faccia esterna,
sia mel collo dei risuonatori stessi, sia nell'intercapédine tra piastra
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Fic. 1. — (Caratteristica .di assorbimento  Frc. 2. — Risonanza nella cavita poste-
dell’acusticelotex C4. Spessore I = 32 riore alla piastra di -celotex C4. Stesse
mm.; Diametro dei fori ¢ = 4,5 mm.; dimensioni di fig. 1 ma lo strate poro-
Distanza tra i fori 13 mm. so posteriore di 22 mm. di celotex &

sostituito da intercapedine d’aria.

forata e parete. Recentemente, poi, sono stati studiati dispositivi in
cui ai fori circolari vengono sostituite fessure lunghe e strette, e ne
& stata tentata anche la trattazione teorica.

Piuttosto, 'perb, che addentrarci nell’esposizione di una teoria an-
cora incompleta, ci limiteremo a riferire alcuni tra i pia notevoli ri-
sultati sperimentali ottenuu, e le applicazioni pratiche del sistema,
gia effettuate, da cui il lettore potrd avere un’idea dell'importanza e
dei limiti di applicazione del nuovo sistema.

Risultati sperimentali. — Le figure da 1 a 10 sono riportate
~dalla pubblicazione di V. L. Jordan di cui al n. 5 della bibliografia.
Le esperienze furono fatte mediante misure ricavate col metodo delle
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onde stazionarie in tubo su campioni circolari del diametro dl cm. 9,8
e di cm. 28,8 (diametri dei due tubi di prova).

Le figg. 1 e 2 danno le caratteristiche di assorblm:ento dell’acusti-
celotex « C 4 ». Tale materiale & costituito da una piastra superiore
forata di circa 10 mm. di spessore, di fibbre fortemente compresse e
percid abbastanza rigida; lo strato inferiore, di circa 22 mm., & co-
stituito dallo stesso materiale, ma lasciato poroso e morbido. Si & stati -
percio portati a spiegare l'effetto selettivo di assortimento mediante
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Fic. 3. — Caratteristica di assorbimento  Fic. 4, — Caratteristica di assorbimen-
) dell acusticelotex B3. I = 32 mm.; to di un dispositivo risonante assorben-
= 6 mm.; dlstanza tra i fori 13 mm. te costituito da: Piastra di cartone fo-
rata spessore I = 2,7 mm.; diametro

fori circolari ¢ = 5,6 mm.; distanza tra
i fori. 72 mm.; profonditi' dell’interca-
pedine d = 26 mm.

la risonanza dovuta a risuonatori aventi per collo lo spessore della
piastra superiore rigida e per cavitd lo strato poroso. risuonatori
smorzati. ,

La fig. 2 mostra, infatti, come, sostituendo lo strato inferiore con
aria, rimanga lo stesso picco nella caratteristica dovuta all’effetto di
risonanza nell’intercapedine. .

Riportiamo qui di segnito una tahella di misure effettuate per
diversi dispositivi risonanti-assorbenti con il tubo da cm. 28,8 di dia-
metro.
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Diametro |Profondita| Distanza | Materiale : : Freq. di rison.
ﬁgﬁgf_‘; del foro | del foro |dalla pare-| della I};ﬁ:ﬁg' :
] in cm. in ¢m. | te in cm. | piastra calcolata | misurata
a 0,45 1 2,2 G G 855 660
41 0,45 1 1,6 Cy feltro 1000 749
41 0,45 1 2,2 Cy aria 855 980
41 0,45 1 1,6 legno feltro 1000 910
41 0,45 1 2,2 ottone {aria 4 felt. 855 X 800
41 0,45 1 2,2 ottone feltro 855 800
41 0,45 1 1,6 ottone . feltro 1000 900
7 1 1 1,6 legno feltro 800 700
1 1/ 1 1,6 legno feltro 300 o=
41 0,22 1. 1,6 legno feltro 525 480
7 1 1 1,6 legno ovatta 800 800
41 0,3 0,1 1,6 cartone feltro 1340 1100
41 0,52 0,1 1,6 cartone feltro 1890 1600
41 0,52 0,1 2,7 cartone feltro 1450 1150
21 0,52 0,1 1,5 cartone feltro 1390 1100
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Fic. 5. — Caratteristica di assorbimen. Frc. 6. — Caratteristica di assorbimen-

to dello stesso dispositive della fig. 4
ma senza fori.

to di un dispositivo ris. ass. costituito
da: Piastra di legno forata' I — 20 mm.;
diametro dei fori ¢« = 13 mm.; distan-
za tra i fori 96 mm.; profondita dell’in.
tercapedine 26 mm.

E’ da notare come, in generale, i valori calcolati per via teorica
per la frequenza di risonanza, risultino notevolmente inferiori a quel-
"li misurati sperimentalmente. Cid & essenzialmente dovute al fatto
accennato del difetto della teoria per la determinazione della resisten-
za offerta dai risuonatori e dell’effetto dovuto al materiale poroso as-
sorbente disposto nell’intercapedine. s
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Oltre a cio, occorre tener presente che per piastre mon perfetta-
mente rigide esiste un effetto di risonanza dovuto alla' piastra nel
suo insieme e all’intercaped;ine disposta tra essa ed il muro, effetto
anche questo gia adoperato per I’assorbimento del suono a bassa fre-
quenza (pannelh di legno risonanti).

La caratteristica di fig. 4 presenta, per il dispositivo indicato, due

" massimi a circa 310 e 415 Hz di cui il secondo non & dovuto all’assor-
himento per effetto dei risuonatori, ma per vibrazioni della plastra e
dello strato d’aria retrostante, come mostra la fig. 5 in cui & riportata
la caratteristica di-assorbimento dello stesso dispositivo, ma senza fori.

Fig. 6. — Dei due 'massimi mostrati a 185 Hz e 260 Hz, molto pro-
babilmente il primo ¢ dovuto ad autoscillazione della piastra, mentre
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Fic. 7. — Caratteristica di ass.”di un Fic. 8. — Caratteristica di assorbimen-
dispositivo ris-ass. cosi costituito: Pia- to di un dispesitivo costituito come in
stra di ottone forata dello spess. I = fig. 7, solo la stoffa aderente al foro
1 mm.; un solo foro di diametro a — ha una resistenza acustica di 45 Obhm

23 mm.; un solo foro su campione cir- invece di 5 Ohm.
colare di 9,8 c¢cm. di diametro; un pez -
zo di lino aderente al foro di resisten-

za acustica.

il secondo ¢ dovuto all’effetto dei risuonatori. E’ da pensare inoltre che
I'effetto di risonanza dell’intera piastra abbia influenza sulla pesizione
del massimo per effetto Helmholtz.

Fig. 7. — Da notare come in questo caso la gamma di frequenza
assorbita sia piuttosto estesa. Aumentando lo smorzamento mediante
llnterposmlone di materiale che presenti maggiore resistenza acusnca,

* . si ottengono invece i risultati di fig. 8.
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Togliendo ora il pezzo di lino e sostituendolo con un feltro di 8
* mm. disposto aderente alla parete interna, si ha un valore massimo di

assorbimento del suono di circa il 529%. Inoltre si riportano i risulta-
ti mostrati in fig. 9 per lo stesso dispositivo di fig. 7, ma con feltro
nella intercapedire, per mostrare_come in ‘tal caso il feltro non abbia
praticamente alcuna influenza.

La fig. 10 da invece i valori del massimo assorbimento del suono
per il dispositivo indicato in fig. 7, di cui si & perd fatto variare il
diametro del foro.

Esperienze piu sistematiche furono condotte in seguito per accer-

tare I'influenza che i vari parametri (numero dei fori pér unitd di
(
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Fic. 9. — Caratteristica di ass. di un  Fi6. 10. — Valori del massimo di assor-

dispositivo costituito come in fig. 7 bimento al variare del diametro del fo-
ma con in pit un feltro da 8 mm, po- ro per un dispositivo come in fig. 7

sto nell’intercapedine. solo lo spessore della piastra di ottone

& di 10 mmm. -

superficie, spessore dell’intercapedine, diametro dei fori, forma dei
fori, avevano sia sulla p051z10ne del ma551mo di assorbimento, sia sulla
forma della caratteristica. Cid & stato perd fatto per risuonatori non
smorzati, in cui la intercapedine era costituita da aria.

(Le figg. da 11 a 18 sono riportate dalla pubblicazione di A. Gl-
gli di cui al n. 6 della bibliografia).

Le. esperienze sono state effettuate mediante misufe determinate
col metodo-delle onde stazionarie in tubo, su camplom circolaii del
diametro di em. 25 (diametro del tubo). Alire esperienze furono in s:-
guito effettuate per porre meglio in luce I'influenza che pud avere la
disposizione di materiali porosi assorbenti all’esterno delle piastre, nei
fori e mnelle intercapedini ed anche per studiare lefficacia di disposi-
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F1c. 11, — Caratteristica di frequenza del coefficiente di
assorbimento in funzione del coefficiente di perforazione.
a = 6 mm. Le quote sono indicate nel disegno in cm.
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Trc. 12. — Caratteristica di frequenza  del coefficiente di
assorbimento nel caso di un solo risonatore, con led va-

riabili. ¢ = 6 mm.

’
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Fie. 13. — ‘Caratteﬁsﬁca di frequenza del coefficiente di

assorbimento nel caso di 7 risonmateri, con I e d -variabili.

a — 6 mm.
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Fro. 1. — Caratteristica di froquenza del coefficionte di

_assorbimento (sistema con 7 risonatori) al variare della di-
stanza fra piastra forata e parete. ¢ = 6 mm. -
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Fic. 15. — Caratteristica di frequenza del coefficiente di

assorbimento al variare del pumero -dei risonatori. ¢ — 6 mm.
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Fic. 16, — Caratteristica di frequenza del coefficiente di

assorbimento del 'sistema a 7 risonatori per I e d variabili
e frequenza di risonanza costante. a
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Frc. 17. — Caratteristica - di frequenza del coefficiente di

assorbimento di sistemi di risonatori con fori di diametro

variabile. Spessore della piastra ! — 21 mm. Profondita

dell’intercapedine di variabile in modo da mantenere circa
costante la frequenza di risonanza.
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Fic. 18. — Caratteristica di frequenza del coefficiente di

assorbimento del sistema a 7 risonatori con collo a sezione
retta di forma con circolare. Le quote sono indicate nel di-
segno in centimetri. ’
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tivi in cui ai.fori circolari fossero sostltulte fessure lunghe e strette.
I risultati di tali ricerche sono illustrati nelle figg. da 19 a 32 (misure
“effettuate parte col metodo delle onde stazionarie e parte col metodo
della camera riverberante). )
(Le ﬁgg da 19 a 32 sono riportate dalla pubblicazione di V. L.
Jordan citata al n. 9 della Blbhograﬁa) » ‘
Si puo, in genere, constatare che sia con l'impiego di strutture ri-
sonanti-assorbenti non smorzate che con quelle smorzate, variando op-
portunamente i vari parametri, sia possﬂolle ragglungiere risultati di-
versissimi che possono adattarsi ai piv dlsparan casi che si presentano
in pratica.
Come si & notato, le strutture risonanti assorbenti, se non usate
con opportuni accorgimenti, hanno un assorbiménto- molto selettivo
(assorbono, cioe, soltanto una limitata gamma di frequenza) ed il loro
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Fic. 19. — Caratteristica di ass. per an Frc. 20. — Caratteristica di assorbimen-

sistema risonante assorbente cosi’ costi-
tuito: Piastra metallica con la stessa
perforazione dell’acusticelotex C4 spes-
sore ! = 10 mm.; profondita dell’inter-
capedine d = 22 mm. Nell'intercape-

to per un sistema cosi composto: pan-
nello di legno dello spessore I =8 mm.;
fori circolari costituiti con fessure lun-
ghe e strette (larghezza 9 mm.); distan-
za tra le fessure 50 mm.; -profondita

dine, aderente alla piastra metallica uno
strato di feltro di vetro spesso 7 mm.

-dell’intercapedine senza - smorzamento
30 mm.

'

impiego, efficace, in generale, per le basse e le medie frequenze, deve -
cssere accompagnato dall'impiego di materiali porosi assorbenti per
le alte frequenze.

Inoltre, adoperando strutture risonanti-assorbenti smorzate, me-
diante l’1mp1eg0r di materiali porosi nell’mtercapedlne o di stoffe aven-
ti piccola resistenza acustica aderenti ai fori, occorre tenere presen-
te che aumentando la superficie forata per umita di superficie com-
p]esswa la caratteristica di assorbimento del pannello risonante-assor--
bente si avvicina a quella del materiale poroso, man mano che aumen-
ta la superficie forata e diminuisce lo spessore della piastra. Con
legno compensate da 3 mm. e perforazmne del 25%, scompare prati-
camente Peffetto di risonanza e rimane solo quello dovuto al materiale
.poroso posto nell’intercapedine. : v

Per quanto riguard-a I'adozione di fessure lunghe e strette, si pud
notare come il loro impiego sia Vantaggloso e di semplice reaLzz;an
zione.’
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~ Tutta la trattazione teorica delle strutture risonanti-assorbenti
smorzate non & ancora sufficiente per avere indicazioni precise; pud es-
sere pero impiegata per avere indicazioni di massma, che debbono
necessariamente essere controllate mediante esperienze.

¢

Applicazioni pratiche. — Lo scrivente ha avuto modo di sfruttare
le caratteristiche di forte assorbimento selettivo delle strutture risonan-
ti-assorbenti smorzate per I'attenuazione di rumori trasmessi in condotti
di ventilazione e per l'attenuazione di rumori prodotti in sale di ri-
cezione e trasmissione telefonica, telegrafica e con macchine telescri-
venti, Si & cercato in tali casi, di ottenere che le strutture risonanti
‘assorbenti avessero i loro massimi di assorbimento in corrispondenza

oty \ . 7 v
‘ ALY AT
PN IRVARN / 1.
® [I 7/ /B
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WIl 7\ | i
© 50 100 2 5 00 2 & (o000 2 EEK) 50 00 2. 6 1000 2 5 107000

Fic. 21. — A) Pannello in legno con fo- Fic. 22, — A4) Pannello.di 4 mm. di

ri circolari di 9 mm. di diametro. Di-
stanza dei centri 25 mm. Spessore del
pannello 20 mm. Profondita intercape-
dine 30 mm. - B) Come in 4 ma con
intercapedine piena di lana di vetro. -
C) Pannello di Jegno con fori reitango-
Jari di mm. 50 X 2. Distanza wverticale
tra i fori 75. Distanza orizzontale. 9%4-
mm. Spessore del pannello 16 mm. In.
tercapedine 15 mm. '

spessore di compensato con fori rettan-
golari di mm. 60 X 2. Dist. verticale
tra i fori 75 mm. Dist. orizzontale 18,8
mm. Profondita intercapedine 100 mm.
Intercapedine riempita con lana di ve-
tro. - B) Pannello di legno con fori ret-.
tangolari di mm. 50 X 2. Distanza ver-
ticale 75 mm. Distanza orizzontale 9,4
mm. Spessore pannello 16 mm. Interca-
pedine 48 mm. con 25 mm. di lana di
vetro.

del rumore. Dei soddisfacenti risultati ottenuti si riferira in un pros-

simo articolo.

Risultati meno buoni sono stati ottenuti in Italla in conseguenza

di un esteso impiego commerciale di tali strutture sia in sale cinema-
tografiche che in stabilimenti di produzione di film, e persino in sale
di conferenze destinate a lezioni universitarie.

Infatti, in generale I'impiego delle strutture risonanti-assorbenti
(piastre di gesso forate sempre dello stesso tipo, con fori sempre dello’
stesso diametro e smorzamento ottenuto sempre allo stesso modo) &
stata fatta con scarsa conoscenza di causa, ed il loro assorbimento se-
lettivo ha _provocato sgradevoli distorsioni acustiche.

Ma tra'i buoni risultati che tali sirutture possono offrire, occorre
citare quelli ottenuti in varie sale del nuovo palazzo della Radio Da-
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' nese (terminato nel.1946) e nella sala per conferenze dell’Universita
di Aarhus.

Negli studi della Radio Danese sono state adoperate strutture del-

le quali somo mostrati esempi nelle figg. 21 e 22. I pannelli erano.

perforati per circa 1'8-10%. Il miassimo di assorbimento si aveva nella
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Fic. 23. — Studie 6 per piceoli 1nx51eme Fic. 24. — Studio 2 per musica orche-
di jazz. strale (50 suonatori).

Caratteristiche della durata convenzionale nella coda sonora per due studi della

radio di Copenaghen. Bencht il fenomeno delle riflessioni multiple sia controllato

quasi esclu«sxvamente da strutture ris-ass. le caratteristiche somo quasi perfet-
tamente platte.
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Fic. 26. — Caratterlstlche della dura-

ta convenzionale della coda sonora per
lo studio della Radio Danese. I pan-
nelli a muro possono variare di incli-
nazione. Le curve sono esempi otteni-
bili con diverse inclinazioni (v. fig. 25).

sec 3
e
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Frc. 25. — Sez. di un pannello con ass. :Ib ——
per risonanza variabile con la posizio- 05 -
ne del pannello. I pannelli possono es- 0 s 100 Z 5 %00 2 5 10000 H2
sere ruotati pit o meno rispetto alla .
parete. Le curve mostrano le caratteri- Fic. 27. — Caratteristica preferita per

stiche dei coeffic. di assorbimento per
due posizioni estreme del pannello.

lo studio 3. — La caratteristica & molto
simile a quella dello studio 2 (fig. 24).

zona di frequenza compresa tra 200 e 2.000 Hz, in accordo con le

dimensioni delle aperture e delle 1ntercapedun1 dletro i pannelli.
In un plccolo studio per prosa‘e musica jazz, sono state adoperate

solo strutture risonanti-assorbenti con frequenza di risonanza a 180-

255 - 1130 - 1200 - 1500 Hz.

La caratteristica della durata convenzionale della coda sonora e
quasi piana, come & indicato nelle figg. 23.¢ 24. '
E’ stato inoltre costruito uno studio con assorbimento. variabile;
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anche in questo caso le strutture adoperate sono state quelle riso-
nanti-assorbenti. I pannelli possono essere ruotati pid o meno rispet-
to alla parete, facendo variare la profondita e la forma dell’interca-
pedine (fig. 25). Il movimento dei pannelli & comandato pneumati-
camente dalla sala di ‘controllo dello studio. Le caratteristiche dalla
durata convenzionale della coda.sonora ottenuta, sono quelle della |
fig. 26, per posizioni diverse dei pannelli. Questo studio, variando
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Fic. 28. — Caratteristica del coeffic. di
ass. per: A) Strato poroso (circa 1 em.)

Fic. 29. — Caratteristica del coeffic. di
ass., di un muro di mattoni con fori ret-

davanti ad un muro di mattoni con

aperture funzionanti da risuonatori di

Helmholtz. - B) ‘Strato poroso davanti
ad un muro normale.

Fic. 30. — Dimensioni di tre tipi di ri-
saonatori di Helmhotz costruiti come
‘vani in un muro di mattoni. I fori an-
teriori circolari sono ottenuti median-
te 'impiego di pezzi speciali. Le fre-
quenze di risonanza per i tre diversi ti-
pi, visti in sezione verticale e orizzon-

.tale sono: 136 Hz, 199 e 282 Hz.

tangolari di cm. 3 X 4; spessore del
muro cm. 5,5; profonditd intercapedine
dietro il muro 20 c¢m.; area media per

ogni foro 500 e¢m?. (Riferimento alla fi-

gura 29-A),
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Fic. 31. — Caratteristica. della durata
convenzionale della coda sonora per la
sala per conferenze della universita di
Aarhus in cui sono stati adoperati i
risuonatori di fig. 30. - A) A sala vwo-
ta la durata della ¢. s. e bassa per 130.
280 Hz nel tratto in cui agiscono i ri-
suonatori. - B) (Calcolata per la sala
con. 800 persone.

le caratteristiche di cui sopra e restando costante il calore medio della
durata convenzionale della coda sonora, si & mostrato adatto per
una indagine circa il migliore andamento da attribuire alla caratte-
ristica della durata convenzionale della coda sonora per ottenere le
migliori qualita musicali.

Esperti musicali, per quanto non sempre concordi, hanno in ge-
nerale mostrato di orientarsi a preferenza verse la caratteristica ri-
portata in fig. 27,
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Nella camera assorbente dello stesso edificio, I'assorbimento dei
materiali porosi, benché adoperati con spessori di 1 m. (lo spessore
deve essere dell’ordine del quarto di lunghezza d’onda), si mostro
insufficiente. Si & percm ricorsi, per le basse frequenze, all’impiego di
risuonatori ricavati nelle murature posteriormente agli strati assor-
benti porosi. I risultati ottenuti sono mostrati nelle fig. 28 e 29.

Infine, nella grande sala per conferenze all’universita di Aarhus,
si & tratto partito da. singoli rlsuonaton di Helmholtz per assorbire le
basse freq'uenze ,

I risuonatori, anche in questo caso, sono stati realizzati medlante
cavita lasciate nelle murature; cavita chiuse anteriormente con mat-
toni speciali con fori circolari costituenti i co]ll dei risuonatori. -

Le dimensioni dei risuonatori sono indicate nella fig. 30; i risul-
tati ottenuti sono riportati.nella fig. 31.

Conclusione. — L’impiego di strutture risonanti-assorbenti emor-
- zate o no, pud essere di utilita sia per I'assorbimento delle basse e
medie frequenze allo scopo di ottenere, con I'accoppiamento di pic-
coli strati di materiali porosi assorbenti, delle caratteristiche di du-
rata convenzionale della coda sonora quasi piatte, sia per I'elimina.
zione di singolarita acustiche degli ambienti (risonanze proprie o
echi), sia per smorzare rumori.

Il loro impiego va faito con discernimento, servendosi della teo-
ria solo come guida per una determinazione di pmma appro‘smma-
zione ¢ riferendosi, per la realizzazione, a prove’ gla effettuate o da
effettuarsi presso laboratori specializzati.

In cinematografia, le strutture risonanti-assorbenti forniscono al
tecnico un mezzo efficace per controllare I'assorbimento del suono ai
limiti del campo sonoro del teatro di posa e della sala da proiezione,
in modo da evitare sostanziali modifiche nel timbro dei suoni, mal-
grado il buon funzlonamento degli apparati elettroacustici.

Gino Parolini
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T libri

DEEMs TAYLOR, MARCELENE PETERSON E Bryant Hatg: A Pictorial
History of the Movies, Simon and Schuster, New York 1943.

« Paragonate il progresso dell’opera drammatica dal tempo di So-
focle al progresso del cinema nel mezzo secolo della sua esistenza ».
Questo invito rivolge Deems Taylor, storico del cinemma, critice, mu-
sicologo, nella prefazione della sua storia del cinema per immagini,
redatta con la collaborazione di Marcelene Peterson e Bryant Hale.
Egli vuol significare, in sostanza, che lo sviluppo del cinema in breve
tempo, ¢ stato straordinario; e che numerose sono, nel ‘cinema, le
opere d’arte. - S

La parola «cinema» che mnoi comunemente usiamo & sostituita
nel volume del Taylor con « motion picture »: letteralmente’ « im-
magine in movimento ». E ¢’¢ una ragione, ove si consideri Porigine
della parola italiana, dal nome dell’apparecchio « cinematographe » -
dei. fratelli Lumiére, inventori del cinema secondo i francesi, ma
nemmeno ricordati invece, nella Storia del Taylor. Il quale, nella
prefazione, tiene a precisare come, per ragioni di spazio, i compila-
tori del libro si stano dovuti limitare' alla storia del cinema in Ame- *
rica, essendo peraltro sufficiente lo sviluppo della cinematografia ne-
gli Stati Uniti a dare un quadro preciso della sua evoluzione. Non
sono tuttavia trascurati alcuni accenni ad opere che paiono essere fon-
damentali nel cinema europeo: come, per esempio, Caligari.

Il libro & costituito da una serie di oltre seicento fotografie ri-
producenti inquadrature di film pii o meno significativi e commen-
tate ciascuna ‘da una didascalia che ne precisa l'epoca, gli artefici,
dando altresi qualche notizia inerente il film stesso o altri film dello
stesso regista o con lo stesso attore o attrice. '

La prima data & quella del 1835. Siamo ancora nel periodo della
_preistoria del cinema, nel periodo dei giocattoli atti a confermare la
tesi della persistenza delle immagini nella retina dell’occhio. La se-
conda data & quella del 1870: Eadweard Muybridge & il primo nome.
L’esperimento compiuto dal Muybridge sulla spiaggia di Paolo Alto
in California, nel «ranch » di Lelan Stanford, & naturalmente ricor-
dato come un esperimento fondamentale per la invenzione del nuovo
mezzo espressivo, il quale, peraltro, ¢ ancora lungi dall’essere tale.
Muybridge, come parallelamente Etienne Jules Marey in Francia, ri-
cerca I'analisi del movimento, nel fotografare con ventiquattro appa-
vecchi disposti 'uno dopo laltro, un cavallo in corsa. Animals in
Motion ¢ The Human Figure in Motion sono i titoli dei volumi di
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Eadweard Muybridge, ricchi di illustrazioni che riproducono le varie
fasi di un movimento di persona o di animale. »

Una data oltremodo importante & quella del 1889. Si inventa negli
stabilimenti di George Eastman la pellicola cinematografica. W. K:
Laurie Dickson, collaboratore di Thomas Elva Edison, ¢ il primo ad
adottarla. Il film & dunque inventato nel 1889. Quattro anni dopo,
1893, viene allestito il primo teatro di posa: The Black Maria, a West
Orange nel New Jersey, promotore Edison, che ne aveva bisogno per
-il suo Kinetoscope. Nello stesso anno si esibisce il primo attore del
cinema: Fred Ott, in un breve film dal titolo Fred Ott’s Sneeze, diret-
to da Dickson (il primo regista, dunque); e la ripresa cinematografi-
ca avviene in primo piano abbondante (invenzione del primo piano,
allora?).

A questo punto ci si domanda: e la invenzione dei Lumiére? E
Ja data 1895, quale data di nascita del cinema? La critica storica con-
temporanea (veggasi a questo proposito anche il volume di Georges
Sadoul: L’Invention du Cinéma) tende a stabilire come l'invenzione
del cinema non sia un fatto originato spontaneamente dalle ricerche
e dalle attivita di una sola persona, ma sia originato da un complesso
di ricerche dovute in varie parti del mondo a pia persone. Influenze
reciproche possono esseivi state; ‘inoltre, il fine perseguito non era
sempre lo stesso; né in alcun caso (tranne forse che per Emile Rey-
naud) lo scopo era quello artistico, ma semmai di indagine scientifica,
di divertimento, o meramente industriale. Si potrebbe infine dire, col
‘Sadoul, che gli americani hanno inventato il film, i francesi il cinema
in quanto spettacolo; essendo come si sa la visione del Kinetoscope
limitata ad una sola persona. Ma ecco intervenire Deems Taylor a
ricordarci la proiezione di un incontro di pugilato, film ripreso da
Woodwille Latham e dai suoi figli Grey e Otway, con un apparecchio
perfezionato gia dal 1894.

Kinetoscopxe, Mutoecope, American Biograph, sono i nomi di ap-
parecchi, i nomi di societa per lo sfruttamento degli apparecchl e dei
film creati per gli apparecchl stessi. La pe]llcola non & sempre dello
stesso formato, ma in breve un formato tipo si stabilisce ed & quello
~di base 35 mm. Laddove il cinema europeo tende a riprese docu-
mentarie e, in certo senso, di attualita (Arrivo del treno, uscita d_ebh
operal dalle ofﬁcme, il Mare ecec.), in America & facile incontrare nei
primi tempi, nomi di attori: May Irwin e John C. Rice si danno sul- -
lo schermo il primo bacio in mezza figura, in The Widow Jones (1896).
Intanto Eugene Sandow fa esibizione dei suoi muscoli.

Non mancano, naturalmente, i treni. Ma The Empire State Ex-
press in corsa & probabilmente, per il pubblico di allora, assai piu
terrificante che non il treno in arrivo nella stazione di Lione. Wil-
liam A. Brady usa per primo la luce artificiale per le riprese dello
incontro di pugilato Jeffries-Sharkey.

The Life of an American Fireman & forse un film ambizioso. Cer-
to & che il suo regista-operatore, Edwin S. Porter, ha inventato i piani

‘
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alternati e il montaggio. Il nome di Porter & il pit importante in que-
stepoca. Thé Great Train Robbery & un celebre titolo. E’ la nascita
del film -di azione, di movimento, & Porigine del « western » inteso-
non in semso contenutistico, quanto formale. Si stabilisce un orienta-
mento del cinema americano, dal quale dovra trarre partito David
Wark Griffith. : :

Il nome di Griffith appare nel 1907. Si sa che egli si presentd
allo studio di Edison con uno scenario, che inizid la sua attivita quale
attore in un film di Porter: The Eagle’s Nest. Griffith si varra pia
tardi della esperienza e dei tentativi europei: film storico, film in co:
stume. Ma gia nel 1908 in Amecrica si realizzava Romeo and Juliet.

In quest’epoca si scopre Hollywood. Il nome a quella che qualche
anno piu tardi diventera la citta del cinema & dato da un signore di
Los Angeles, H. H. Wilcox. Il clinia della contrada & mite e la zona
si presta molto bene per esterni di qualsiasi specie.

David W. Griffith, Mary Pickford. La storia del cinema americano
& come una lunga catena: Porter avvia al cinema Griffith, Griffith
avvia al cinema Mary Pickford, e via di séguito. Tra i primi attori
¢ Robert Z. Leonard, pit tardi regista di film con Mae Murray. Wil-
liam N. Selig, Carl Leammle sono fra i primi produttori di un certo
impegno. Attrici celebri non mancano. Il pubblico ama, per esempio,
Ja « Biograph Girl »: oggi forse nessuno ricorda pid il nome: Flo-
rence Lawrence. ‘ _ . .

Disegni animati: un saggio lo da nel 1909 Winsor McCay: Gertie
the Dinosaur & il titolo del primo fra essi. Al Christie, ancor oggi
sulla breccia, & attore nei primi veri e propri western. Di quest’epo-
ca sono, infine, i primi film comici. E’ su questi due filoni che gi svi-
luppa il miglior cinema americano. Non passera molto tempo .che
dalle comedies di Mack Sennett nascera Charles Chaplin. '

L’acquisto da parte di Adolph Zukor dei diritti per PAmerica di
Queen Elizabeth con Sarah Bernhardt, diretto- da. Louis Mercanton
(1912) & un passo avanti nello sviluppo della industria del cinema.
Zukor vuol dire « famous players»; la sua associazione con Jesse
_Lasky dara origine alla Paramount. Cecil B. De Mille, Samuel Gold-
wyn, sono. altri nomi di questo tempo, tuttora attivi. Francis X. Bush-
‘man, Hobart Bosworth, Theda Bara — la prima vamp — sono fra’
i dimenticati di oggi, famosi in quel tempo. '

Thomas Ince & piti importante di quel che non si pensi. Anche
egli, come altri, tra cui per esempio Jack Conway, inizia Yattivita
cinematografica come attore, per diventar poi regista e produttore.
The Wrath of the Gods (1914) & un film impegnativo, una produzio-
ne di alta classe industriale.

Affermandosi Griffith, che piti- di ogni aliro tende a sfruttare
tutte le risorse del cinema, si affermano i principi del cinema come
arte, si comincia a parlare di mezzi esclusivi, di peculiarita espressi-
ve, a distanza di vent'anni dalle prime proiezioni di film. Tuttavia fe-
nomeni collaterali ma nello stesso sostanziali per lo sviluppo del ci-
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nema si vanno notando; fra questi la industria in senso lato e il

.divismo. La figura del regista, salvo casi eccezionali (lo stesso Griffith,

De- Mille) & del tutto sconosciuta. E nemmeno appare nei titoli di
testa il « director ». Viale invece il nome dell’attore, ¢ non sempre;
vale spesso la marca del film, la ditta, la fabbrica.

Lillian e Dorothy Gish, Gloria Swanson, Richard Barthelmess, Alla
Nazimova, Dustin "Farnum, William S. Hart, Bessie Love, Douglas
Fairbanks, Harold Lloyd, Bebe Daniels, Louise Fazenda, Edna Pur-

viance, Constance ¢ Norma Talmadge, J. Warren Kerrigan, Clara

. Kimball Young, Tom Mix, Pear]l Whithe, Ruth Roland, e via dicendo: -
‘«stars » che resistono al tempo, «stars» che hanno un breve perio-
~do di fortuna e poi si spengono. Interessi' industriali e di circostinza

si mescolano -a ‘quelli artistici, si fabbricano film drammatici e co-
mici, film in costume e, rari, film di fantasia.’ ,

Ogni tanto un film che per una ragione o per un’altra, ottiene un
particolare successo: Ora ¢ la volta di Intolerance di Griffith, ora
quella di The Four Horsemen of the Apocalypse (1921) di Rex In-
gram con Rodolfo Valentino e Alice Terry. E’ Tepoca di Lon Chaney
con i suoi film terrificanti, di Barbara. LaMarr.

Intorno il 1923 Y'industria amecricana, interessata allo sviluppo del

‘cinema di certi Paesi d’Europa, invita registi, tecnici, attori europei.

Gia in America si trova da tempo, un europeo, Erich von Stroheim,
cui gli industriali guardano in quel tempo con un certo Fispetto e
nello stesso tempo con timore. Un po’ alla volta giungono al di la
dell’Atlantico, Ernst Lubitsch, Friedrich 'W. Murnau, Victor Sjo-
strdm, Paul Leni, E. A. Dupont, Greta Garbo, Pola Negri, Emil Jan-
nings, Lya de Putti, Lars Hanson, ecc. Maurice Tourneur e Louis Gas-
nier erano da tempo negli Stati Uniti, registi fra i mestieranti. Agli
europei, scelti fra quelli di maggiori qualita si possono semmai op-
porre oltre Griffith e, in certo senso, De Mille, Frank Borzage e, so-
pra tutti, King Vidor. '

Il suo film The Big Parade (1925) & un altro dei celebri film che,

- I’improvviso, ottengono un successo superiore all’attesa e non tanto,

in questo caso, predisposto in anticipo. Siamo nell'epoca piti felice
del cinema niuto. Come in Europa, cosi in America, e qui con mag- .
giore disinvoltura dati i precedenti dei film di azione e di movimento
(western e comiche) si tende al film tutto di immagini, appoggiato al
ritmo della vicenda, all’espressione dei volti, anziché alle didascalie
esplicative. ,
Janet Gaynor, Charles Farrell, Colleen Moore, Ronald Colman,
John e Lionel Barrymore, Wallace ¢ Noah Beery, sono fra gli altri
attori che l'avvento del sonoro trova sulla breccia. Vi si aggiungono
gli europei, stimati e rispettati, nonché premiati. Infatti, I’Academy
of Motion Picture Art and Sciences comincia ad assegnare i suoi ri-
conoscimenti. La’statuetta, che poi sard chiamata Oscar, viene asse-
gnata nel 1928 ad un film di un regista europeo: Sumrise di F. W.
Murnau, ad un attore europeo: Emil Jannings per il film europeo
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Varieté. E, tra gli avvenimenti che esercitano una certa influenza
nella produzione, & da annoverare la « invenzione » della censura, con
la creazione dell’Associazione fra i Produttori (una specie di auto-
censura, in parte Ppreventiva) cii & a capo Will Hays (1922).

1926: primo film sonoro; 1927: primo film sonoro-parlato. E’ una
' trasformazione radicale nei metodl, nell’lndustrla, in parte nella
creazione dei film: Il teatro che, in fondo, pid che non in Francia o
nella stessa Italia, era stato tenuto lontano dallo schermo, vi si river-
sa. Ma il libro del Taylor non ci da le immagini di quei numerosi
film che consistono pii che altro in fotografie animate di commedie
¢ di riviste. Basteranno alcuni accenni: Ruth Chatterton in Madame
U, George Arliss in Disraeli, Maurice Chevalier e Janette MacDonald
in The Love Parade di Lubitsch. Ma ecco, subito dopo, Hallelujah!:
il sonoro ha trovato il suo artista: King Vidor.

Dal teatro provengono registi che intendono le possibilita del ci-
nema sonoro e parlato: Rouben Mamoulian (City Streets) & fra que-
sti. Con Strange Interlude di Robert Z. Leonard, si applica in forma
piu diffusa il monologo interiore.

Josef von Sternberg-Marléne Dietrich; Frank Capra-Barbara Stan-
wyck: nuove coppie di registi-attrici. Katharine Hepburn, Bette Da-
vis, Clark Gable, William Powell, Fredric March, Charles Laughton,
Gary Cooper, Paul Muni, Leslie Howard, i fratelli Marx, ‘ecc. Il pub-
blico elegge i suoi nuovi divi.

lepostazmne industriale del cinema non & meno favorevole -
alle iniziative personall La media dei film & artisticamente corretta,
ma lopera d’arte & rara. La -buona fattura del prodotto norma-
le & tuttavia la caratteristica che consente una larga diffusione al film
americano. Esso si basa di solito su uno scenario fornito da un ro-
manzo, da un lavoro teatrale che abbia gid ottenuto un successo, che
sia gia noto al pubblico; o su unma hiografia romanzata, o su elementi
extra-cinematografici (coreografia, canto).

Ad esprimere il senso del cinema americano in tre diverse epoche
si potrebbero forse dare tre nomi di registi: David W. Griffith per
il primo tempo, King Vidor per il secondo, John Ford per il terzo.
Essi infatti, oltre che se stessi, danno nei loro film I’America. v
I registi di media portata, tra i quali non mancano coloro che ec-
cellono talvolta per film di particolare significato o riusciti per for-
tunate combinazioni, sono assai numerosi. Un nuovo contributo dalla
Europa viene con la guerra. Ma questa & storia a tutti pid nota.
Del resto, non & lo scopo di questa Storia del Cinema attraverso le
immagini, quello di precisare in senso estetico, la natura del cinema’
americano; Deems Taylor e i suoi due collaboratori dandosi pensie-
ro piuttosto di offrire al lettore, che potrebbe limitarsi, volendo, a
sfogliar le pagine e guardar le figure, un film dei film; di rievocare
momenti fra i pid significativi fra gli infiniti momenti trascorsi nelle
Luie sale di spettacolo; affinché lo spettatore di ieri e il lettore di
' (sggl rievochino ﬁgure di artefici di una cinematografia che ha avuto,
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ba tuttora ed avrd un peso non indifferente, non solo nell'arte del
film in senso lato, ma soprattutto nell’mdustrla e, inoltre, nella vita
stessa degh uomml, nel costume dei tempi. '

Il cinema & in America soprattuito un lndustrla, cui p1u di una
volta — ma a dire il vero non molto spesso — si tento di opporre

- qualche tentativo di vera arte, da Crime Without Passion di Ben

‘Hecht e Charles MacArthur a Citizen Kane di Orson Welles. Ed &
un’industria. cui si collegano intéressi di varia natura, che rispon-
dono in modo preciso alle esigenze ed agh scopl di quest’epoca.

Francesco Pasinetti

CiLBERT COHEN-SEAT: Essar, sur les principes d'une phzlosophw du
cinéma. Presse Universitaires de France, 194-6

- La filmologia (1) assume accanto al cmematografo, all’incirca, il
posto che la meteorologia mantiene accanto alla navigazione. Essa stu-
dia gli effetti cinematografici ed eviente, pertanto, & l'importanza
che aequisteré presso sociologi, psicologi, economisti, politici, ecc.

Riuniti in seduta plenaria il 19 settembre 1947 i membri del pri-
mo Congresso Internazionale di Fllmologla, hanno costituito I’Ufﬁcm
Internazionale di Filmologia, un organismo, cioé, avente per scopo
« di promuovere e coordinare le ricerche relative alla Filmologia, di

.organizzare la- documentazione intorno a queste ricerche, di’ istituire
relazioni con le persone morali e fisiche che s’interessano degli stessi

(1) Mentre in Francia il movimento filmologico & in grande sviluppo (v..anche
Il cinema ¢ la fzswlafw di Marc Soriano sulla Revue du Cinéma, n. 5), e in’
Inghilterra & assai progredita 1’indagine sociale sul cinema (Gnenson, Manvell,
Ford, Survey, Mayer, ecc.), un ambiente filmologico in Italia si & andato creando
dal Centro Sperimentale di Cinematografia (Criarini, Barbaro, Pasinetti) all’Univér.
sita del Sacro Cuore di Milano (Padre Gemelli); dalla Universita di Padova (dove &
un Circolo di Studi Clnematograhcl), alla -‘Facolta di Giornalismo presso 1’Ateneo
- Pontificio di Roma (dove si insegna Estetica, Tecnica, Storia e Letteratura del
Cinema). Importanti gli studi presso 1'Istituto di Psicologia dell’'Universita di Ro-
ma e i documenti di filosofi illustri (Gentile, Tilgher, Spirito, Calogero, ecc.).

Una letteratura filmologica in Italia pué dirsi in sviluppo gia da tempo, sep-
pure non sistematizzata secondo il movimento creato dal ‘Cohen-Séat. Segnaliamo
i Cinque capitoli sul film (1941) e il primo capitolo della Regia cinematografica
(1946) di Luigi ‘Chiarini; ’antologia di Charini e Barbaro Problemi del film (1939)
specialmente per la parte Canudo (1911), i saggi Pswologw. e cinema di Padre
Gemelli e Breve storia della’ tecnice cinematografica in funzione dellarte di
Francesco Pasinetti, comparsi entrambi su Bianco. e Nero; Le lettere e il cinema
di Francesco Flora (su Pan, 1933); e vari aliri scritti su Bianco e Nero, Cinema.
La critica cmematografwa, Fiera letteraria, Rivista del cinematografo (cfr. nel nu-
mero di maggio 1947 Il film come cura dello spirito), Rassegna di Firenze. I
* quest’ultima (n. 13) anche la ‘mostra nota Psicodramma e psicofilm.

Sulla filmologia di Cohen-Séat vedi anche Filmologia: una nuova scienza di.
Padre Agostino Gemelli nel numero di aprile di Vita e pensiero, e Filosofia del
cinema di Emrico F'ulchlgnom nella Fiera letteraria del 161.1948. In Psicanalisi
(1946, n. 1), inoltre, un saggio di G. Pietranera e A. Montani: Psicoanalisi del cine-
matog'mfo puro, commentato per Bianco e Nero da Roberto Secondarn 1947, n. 1).

-
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studi, d1 aiutare la creazione di organismi e studl analoghl nei paesx'
dove non esistessero ancora ». '

Fino alla costituzione definitiva, lUfﬁCIO Internazmnale di Filmeo- -
logia & rappresentato da un comitato provvisorio composto dal Prof.
E. Gonseth (Zurigo) Presidente, dal Prof. A. Michotte van den Berck
(Lovanio) Vice Presidente, dal Prof. M. Roques (Parigi) Delegato.
Direttore dell’'Ufficio ¢ Gilbert Cohen-Séat, creatore della filmologia
— della parola se non della cosa -—, documentarista e Presidente
della Scuola Artigiana dell’Industria Olnematograﬁca, filosofo e an-
tropologo. Sedici paesi contano gia nell’Ufficio propri rappresentanti:
.1l movimento internazionale promosso dal -Congresso (che non
vuole dettare agli uomini di cinema la loro condoita, ma promuovere
indagini che siano d’aiuto e agli studiosi e ai cineasti) & la naturale
evoluzione dell’Associazione Internaziomale di Flilmologia, costitui-
ta a Parigi il 4 novembre 1946, e della cui assemblea possono legger-
si estese_cronache nella Revue Internationale de Filmologie, n. 1-(dove
sono anche estese presentazioni del movimento, a firma di Mario Ro-
ques, Marc Soriano, J. J. Rinieri).  Mario Roques, Léon Moussinac,
Claude Vermorel, fra gli altri, tennero nella seduta costitutiva rela-
zioni di particolare interesse. 1’Associazione conta bellissimi nomi,
oltre quelli gia ricordati: René Clair, Marc Allegret, Georges Sadoul,
Raymond ‘ Bernard, Pierre Bost, Georges Charensol, Jean Delannoy,
Jean Guehenno, Jean Gremillon, Henry Jeanson, Jean Painleve, ecc..
-Essi attestano che il movimento, che si articola presso le maggiori’
Universita europee, non ha attratto soltanto i filosofi, essendo la fil-
mologla una vera e p'roprla filosofia del cinema, ma anche i nngllon
fra i registi, tecnici, critici.

Un programma piu preciso sugli scopi della ﬁlmologla possmmo
. riassumerlo dagli estratti delle dehberazmm dell’assemblea costitu-
tiva citata: a) Ricerche sperimentali; b) Documentazione (studi stori-
ci, ricerche sull’evoluzione dellempirismo icinematografico, storia
delle tecmiche del cinema); c) estetica, psicologia, filosofia generale,
sociologia; d) studi comparativi‘'e rapporti con gli- aliri mezzi di
espressione; e) ricerche normative di applicazione (es. te(ra'p‘eutica*
filmica, pedagogia filmica ecc.).

La pmma delle pubbhcazmm che pongono i problem1 della fll-
mologia & il Saggio sui principi di una filosofia del cinema di eui
prendiamo ora in esame il primo volume, e cioé VIntroduzione gene-
rale, con Nozioni fondwmentali ¢ Vocabolario di Filmologia. 1l saggio
consta di altri tre volumi, e cioé: Estetica e psicologia mdwuﬂuale, -
Valori cinematografici e mentalita collettiva; Metodologia.

Con la filmologia il cinema entra su un piano‘di studi prettamen-
te universitario: sia per coloro che vi si dedicano (la Prefazione del
- libro e una Osservazione preliminare sulla filmologia, ad esempio,
- appartengono ai professori della Sorbona Henri Laugier e Raymon:d’
Bayer), sia per lingnaggio e per metodo. (Benché « non sia da oggi
— scrive Enrico Fulchignoni in Fiera letteraria, 10-7-47 — che in Ita-

67



lia si sostiene la necessita di tale sistematica mdagme, e le annate di
Bianco e Nero, la rivista del Centro Spenmentale di Clnematograﬁa,
documentano gia da oltre “un ventennio lo sforzo compiuto dai teorici
del nostro paese per affermare I'importanza del problema. Ma oggi,
dopo una guerra che ne ha rivelato la sconfinata potenza e vastita di
risorse, pit che mai si tratta di approfondire il Tapporto essenziale
fra il fatto estetico e quello sociologico »). :
La filmologia, secondo la definizione del Cohen-Séat, sarebbe -« una
.conescenza ordinata avente per oggetto due rcategorle specifiche di
fenomeni: i fatti filmici e i fatti cinematografici » (pag. 13).
. La distinzione fra' fatti filmici e fatti cinematografici costituisce
uno ‘dei punti fondamentali del volume introduttivo, e puo stabilirsi
come: apprresso fatti filmici sono gli elementi visuali proprl del film,
-0 1 film presi nella loro unita; fattz cinematografici sono, invece, quel-
1i contraddistinti alla loro origine nella determinazione d’un rapporto

fra cinema e spettatorl ‘che deriva, in parte, dalle strutture, psicolo-
_giche individuali, e in parte dalle reazioni inerenti a una determinata

collettivita. Viene pertanto qui considerata Vaderenza dello spettatore
P qu P

. al fatto cinematografico, come avviene del resto anche nel teatro e

.

nella danza. 1 fatti filmici, unici o molteplici, sono di ordine indivi-
«Iuale; i fatti cmemwtogmﬁa di ordine generale e universale. 11 do-
‘minio dei fatti filmici & « tutto il regno delle immagini auditive corri-
spondenti » (pag. 114). «Il fatto filmico consiste nell’esprimere la
vita, vita del mondo o dello spirito, dell'immaginazione o degli esseri
e delle cose, per un sistema determinato di combinazione d’immagini.

(Immagini visuali: natirali o convenzionali, e auditive: sonore e ver-
bah) Proprlo del fatto cmenwtogmﬁco sarebbe di mettere in circola-
zione fra i gruppi umani un fondo di documenti, di impressioni, -

-d’idee, di sentimenti, materiali offerti dalla vita ¢ messi in forma dal
film a suo modo » (pag. 57). Ancora: « fatto filmico & ogni elemento

del film suscettibile d’essere preso per il suo significato come una spe-

‘cie di assoluto, dal punto di vista dell’intellegibilita o dal punto di

vista dellestetica », « elemento nell'insieme che lo condiziona ». « Ap-
partiene al sistema del film che lo precede come un tutto precede la
sua parte, come cio che & intero nei dettagli precede cio che & incom-
pleto. Nella gerarchia dei fatti filmici, al vertice, il film definitivamen-
te chiuso si concepisce come un modello ideale » (pag. 115).

Fatti. filmici e fatti cinematografici, aggiungiamo, possono avvilir-

si nel peggior cinema. « Ma — dice Alain. — poiché un piano &

fatto perché si suoni, sarebbe folle credere che tutti quelli che vi po-
seranno le mani suoneranno bene». E Francesco Flora: « Chi dira

~male della stampa e dell’alfabeto solo perché & possibile abusarne? ».

" La necessitd per gli uomini di studio, per i filosofi, d’intervenire °
nel vasto dominio del cinema, ¢ profondamente sentita dal Cohen-
Séat. « Abbiamo assistito da lungi alla nascita del film, per negligen-

za o -qualche altra circostanza. Siamo rimasti a lungo indifferenti e
sprezzanti ». « Il film & rimasto in uno stato primitivo malgrado ’'am-
4 : ’ K
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piezza e la rapidita della sua evoluzione ». Ora & necessario anche
per i filosofi un orientamento meno indeciso verso il cinema e « se
non ¢’¢ da discutere sui principi del commercio, della morale;, del

pensiero del film, resta da ‘conoscerne gli elementi ».. « Questioni assai
diverse esigono una spe(:lallzzazmne ». « Una buona collezione di mo- -

nografie e di memorie su argomenti speciali ¢ sicuramente il miglior .
mezzo per costituire delle conoscenze filmologiche » (pag. 64). Occor-
re tener presente « che I'momo é la parte integrante del film e del

. cinema. Esso li impregna e se ne impregna volta a volta » (pag.. 65).
Mentre i brani riportati possono darci una prima idea generale
della ﬁlmolotﬁa, secondo il pensiero di Cohen-Séat, molti altri sareb-
bero i passi che dovremmo riprodurre su’ questa mota nella quale,
d’altronde, non abbiamo voluto che dare un primo panorama della na-
scita e dell’affermarsi del movimento. Se un appunto faremo al Co-
hen-Séat sara questo che le sue citazioni sono state tutte, program-
maticamente, filosofiche ¢ letterarie, mai cinematografiche, cid che

avrebbe chiarito meglio, invece, il suo discorso. Ricordiamo che un .

letterato italiano, accusato di non conescere i testi scritti di Canudo,
Eisenstein, Pudovkin, Béla Balazs, Arnheim, Clair, Chaplin, Rotha, ecc.
rispose: ma conosce Platone e Aristotele. Non vorremmo, oggi, che la
prima pubblicazione sulla filmologia ricevesse dai meno esperti la me-
desima accusa, benché un’annotazione come questa, fra le tante, pre-
.cisi senza equivoci la posizione cinematografica, oltre che filosofica,
dell’autore: « il film non poteva restare silenzioso. Ma rimane muto
per essenza, come la vita, come la natura, perché la natura e la vita.
vi tengono piu posto‘che 'nomo solo » (pag 97).
Un altro appunto, .che volgeremo insieme al Cohen-Séat dell’In-.
troduzione ed a Emile Schaub-Koch dell’Universita di Ginevra (che
., pubblica Supervita del ﬁlm nel numero 2 della rivista filmologica in-
ternazionale sopra citata) & I'assoluta dimenticanza di Ricciotto Ca-
nudo, che di questi studi & il vero precursore (cfr. anche la sua Psico-
logia musicale delle nazioni — L’'uomo, 1906). Dopo avere affermato

che « escludendo la vita normale e la vita dell’arte, la vita cinemato-:

grafica, come tutte le cose artificiali, meccaniche, ha una vita assai
circoscritta e limitata da enormi convenzioni »; « ¢ allo studio di que-
ste convenzioni e a quello delle possibilitd della vita del film che si
rlvolge pid partlcolarmente la scienza filmologica », I'interessante sag-

gio dello Schaub-Koch ci svela una lacuna, d’ordine storico, Tiscon-.

trata in tutto vid che abbiamo visto in materia ﬁ]zmologlca. 11 nome.
di Ricciotto Canudo non & annoverato fra quegli scrittori e artisti con.
i quall secondo il saggista, comincia la grande voga del cinema, nei
primi lustri di questo secolo: Apollinaire, Picasso, Jacob, Romains, e
molti altri, che frequentavano anche il solaio del piccolo. italiano;
mentre, invece, v’ in primo posto Fernand Divoire (« fu soprattiitto-lo
intervento di Fernand Divoire, ad attrarre attenzione sulle possibi-
lita estetiche del cinema»), quegli, cioé, che si preoccupd nel 1927 di
raccogliere.i preziosi scritti del Canudo, con adeguata presentazione,
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nella bfﬁcma delle immagini. Ma le barisien, non abbastanza tenuto
in conto in Italia, ancor oggi, permane anche nell’oblio dei francesi,
escluso perfino’ da quella antologia di Marcel I'Herbier, Intelligenzd
del cinema, dove assolutamente non avrebbe dovuto ‘mancare, perche
fu Canudo il vero maestro dei Delluc, Dulac, ecc.: ma a pag. 91 di
questo libro, su cui abbiamo dovuto involontariamente portare il di-
:scorso, esso spunta fuori nelle parole di Abel Gance (1912): « Il cine-
ma? Ma, come dice il mio amico Canudo, un’arte... ». Argomento,
questo, che converrebbe approfonthre in pagina a parte (cfr. la nostra
nota Forme pure del fonofilm in La critica ctnematOgmﬁca di Parma,
n.-7) ‘ed al quale J. G. Auriol ha dato ampio spazio nel n. 13 della
Revue du Cinéma sul cinema e sul pensiero cinematografico italiano.

Mario Verdone

'

OsvaLbo Campassi: Dieci anni di cinema francese - vol. I — Poh-
gono, Milano, 1948.

Deﬂ’impegno e del rigore filologico e scientifico che informano le
tre collane cinematografiche delle edizioni Poligono (saggi critici,
sceneggiature, documenti), non difetta nemmeno questo libro di Osval-
do' Campassi, che offre un quadro ordinato del cinema francese dal
1930 al 1939. L’autore ha svolto in questo primo volume una rassegna
delle operée dei quattro maggiori registi francesi di quel periodo:
René Clair, Julien Duvivier, Marcel Carné ¢ Jean Renoir, facendola
precedere da. un.capitolo sull'avanguardia, il movimento culturale
che ha rappresentato una valida anticamera, una concreta ricerca del
lmgwagglo e della tecnica lcmematograﬁca- la scuola insomma che ha
servito a formare i pih significativi registi’ del cinema -d’oltr’alpe.
‘Dopo questa breve introduzione, il Campassi inizia P'esame dei sin-
goli film di questi registi, esame condotto con una precisa e scrupo-
Josa documentazione. Ogni film viene raccontato nella sua trama, in-
.casellato nella carriera del regista, segue poi quasi sempre un
giudizio sintetico sui vari collaboratori del regista. Su gquesta parte,
diciamo cosi, sistematica, la precmone e Desattezza dei riferimenti &
ineccepibile. Pit affrettato e consueto il giudizio critico sulla perso-
nalita dei varii registi, giudizio che rivela scarso rigore estetico e, so-
prattutto, un linguaggio abusato. Di René Clair, Campassi si sofferma
sui-motivi esteriori della formazione della sua personalita, ma di rado-
_ 4questo sforzo si risolve in notazioni originali. Non mi sembra che
Tautore si sia di molto allontanato dalla numerosa :letteratura che ‘si
& occupata del grandé regista francese. Il capitolo su Renoir & piut-
‘tosto limitato, e 1’esame critico appena abbozzato. Migliori le pagine
«che riguardano Duvivier e Carné, per i quali I'autore spinge la sua
critica ia conseguenze coraggiose e certamente esatte, Di Davivier,
‘Campassi dice che « questo discusso e sconcertante  regista ha un suo
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modo d’intendere la materia cinematografica, modo che & anche frut-
to d’una lunghissima esperienza di mestiere. Con I'andare degli anni,
tuttavia, i suoi- interessi, ampliandosi e diventando pid pretenziosi,
hanno portato ad una maggiore dispersione delle sue intuizioni ana-
litiche e coloristiche. Olireché, il suo romanticismo corpulento e spes-
so0 di cattiva lega, mal si avvale dei metodi barocchi e affastellati dalla
~ esposizione. Innegabilmente, da Pel di Carota a Pepé le Moko a'I
prigionieri del sogno, una decadenza ¢’¢ stata. Nel contempo, proprio
gli stessi valori che con maggior forza e, per quanto un po’ grosso-
lana, con piu robusta spontaneitid abbiamo trovato mnei film del suo
‘periodo migliore, ci aiutano ad isolare alcuni eccellenti momenti in- -
terpretativi e alcune deénse sequenze frammentarie nel ristagno che
informa il tessuto delle piu recenti vicende ». Valutazione piuttosto -
negativa che tuttavia trova lampante conferma nelle ultime mediocri
opere americane del regista. Anche per Carné, Campassi individua
alcuni ottimi spunti critici, che avrebbero perd bisogno di essere pid
ampliamente svolti e documentati. « E” vero che un realismo — scri-,
ve Campassi — spinto al parossismo costruisce materialmente gli og:
getti e le cose della visione, ma I'atmosfera di Carné & quanto mai
lontana da ogni forma di realismo ». E ancora: « Carné, come & de-
licato nelle sfumature, altrettanto & crudo, per non dire rozzo, nelle
parti violenti; e ¢io sempre, intendiamoci, sulla base del reale valore
degli elementi spaziali». . ,
Sulla frattura evidente fra la parte informativa e quella ecritica
di questo libro del Campassi, lo stesso Ugo Casiraghi, del resto, s’in-
trattiene nella prefazione. Egli infatti dice: «Il libro "di- Osvaldo
Campassi, ordinato per registi secondo uno schema di comodita pra-
tica, non & certo approfondito sulle tendenze estetiche generali del
periodo, o mell’analisi culturale e spirituale delle varie personalita ».
Parole evidentemente giudiziose, giacché noi vorremmo aggiungere
che un libro esauriente sull’argomento non dovrebbe mancare di in-
quadrare le singole opere e i singoli artisti nel quadro generale non
solo dell’arte cinematografica, ma di tutti i movimenti culturali e
senza dimenticare che questi sono direttamente influenzati dagli stes-
si interessi storici, sociali ed economici del paese. '
1l libro & completato da una « filmografia », contenente tutti i dati
dei film esaminati e da una monumentale bibliografia, dovuta ad
Ugo Casiraghi e Glauco Viazzi, che conta 230 voci: sono raccolti qui
i principali articoli, saggi e citazioni da libri, svolti in riassunti or-
dinati ed esaurienti, che indubbiamente servono ad arricchire T'opera
del Campassi e a soddisfare il lettore.. o

. : Massimo Mida

71



H mare d’erba

.-(The Sea of Grass) - Origine: U. S..

America 1947 . Produzione: Metro Gold-
wyn Mayer - Regia di Elia Kazan -
Produstore: Pandro S. Berman - Sce-
neggiatura di Marguerite Roberts e
Vincent Lawrence basata sul romanzo
"di Conrad Richter - Musica di Herbert
Stothart . Fotografia di Harry Stra-

dling - Scenografia di Cedric Gibbons-
e Paul Groesse - Effetti speciali: A.

Arnold’ Gillespie ¢ Warren Newcombe

- Montaggio di Robert J. Kern - Costu-
mi di Irene - Suono: Douglas Shearer -
Attori: Spencer Tracy (col. Jim Brew-
ton), Katharine Hepburn (Lutie Came-
ron), Robert Walker (Brok Brewton),
Melvyn Douglas (Brice Chamberlain),
- Phyllis Thaxter (Sarah Beth Brewton),
Edgar Buchanan (Jeff). '

Kazan mostra, in ogni ‘sua opera, di
obbedire a una istanza sociale, che vale
assai piu di quel cieco € — quasi sta-
remmo per dire — -corruttore ottimi-

" emo, tipicamente americano, che l’ave.

va preceduto. Somo argomenti del suo
racconto- gli momini politici, i partiti,
e i casi di coscienza e di intrigo in cui
essi occorrono (Boomerang); le case
della povera gente e la miseria- che es-
se spesso tentano mnascondere (Un al-
bero cresce a Brooklyn); il latifondo
(Mare derba); DPantisemitismo (Gen-
tlemen’s agreement), ’

Gli serittori meridionali italiani han-
no fatto spesso notare che il problema
del latifondo va wvisto, anzitutto, topo-
graficamente, ambientalniente. C’2 ac-
qua, ci sono strade, ¢’ possibilita di
esistenza nella grandi estensioni di ter-
ritorio proprie dei latifondi? Se — co-
me spesso avviene anche da noi —
-mancano acqua, sirade, case, come vi si
. pud trasferire ipso facto la wita? Le
stesse domande si pone Mare derba,
e poiché una siccita distrngge il lavore
tenace degli agricoltori, contrastati da.

[ film

gli allevatori; poiché uno di questi al-
levatori (Jim Brewton) rimane attacca-
to al suo morbido «mare», che mon
vorrebbe trasformare in-terra lavorata,
«reazionario » potrebbe apparire ‘que-
sto film a una critica socialista. Nulla
di ¢io, tuttavia, finché (come in Nostro
pane quotidiano di Vidor) I’acqua mon
zampillerd in terre, come quelle, a 2000
metri di altezza,

Nel realismo dichiarato (e bisogne-
rébbe ricordare le parole di Peggy in
Albero cresce ‘a Broocklyn, o la dida-
scalia di Boomerang: « Questo film &
girato 'sul posto»), mella istanza- di
certi assunti, Kazan i avvia ad
avere una propria ‘personalita nella
cinematografia americana: ma ¢’& al-
tro, in lui, che lo rende ancer meglio
riconoscibile. Un amore intenso per il
paesaggio, sia delle strade di citta o di
montagna (e in queste ultime gia cer-
ca di staccarsi da Ford); la partecipa-
zione all’azione degli elementi tempo-
rali (la pioggia dietro i vetri di Broo-
Elyn, 1a bufera notturna o le mareggiate
di Mare d’erba); la violenza del pros-
simo anonimo (il tentativo di linciag.
gio in Boomerang, I’accoppamento del-
Pagricoltore da parte dei cow-boys
in Mare d’erba, ed anche i «colpi di
spillo » all’ebreo < provvisorio » in Gent-
lemen’s ogreement); I'amicizia per i
bambini (in Mare derba Jim Brewton
si allontana di spalle con mn bimbo
per mano e laltro in collo, e il figlio
del giudice distribuisce dolei ai bam.
bini, allo stesso modo che vediamo fan-
ciulli cordialmente descritti in vecchi
negozi o sui marciapiedi di Brooklyn).

Dei film che siamo venuti ricordan-
do (e mon abbiamo visto quello sullo
antisemitismo) Mare d’erba & il meno
convincente, specie .quando il tessuto
narrativo del romanzo di Conrad Rich-
ter imbriglia lo slancio fantasioso del
realizzatore. Allora egli non scrive piti
<le storie che &i conosconos per «ar-
ricchirle con la fantasias (sono.le pa-
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role di.Peggy); ma resta sopraffatto
dalla narrazione che gli han dato a
tradurre per immagini cinematografi-
che. E Spencer Tracy pud, quasi con
autonomia, recitare da attore <arri-
vato $; la Hepburn fa indovinare ogni
suo gesto come ‘una
denza.

Ha detto Henry King, in occasione
della sua visita a Roma (coincidera, co-
mé quella del dopoguerra precedente,
con una nuova offensiva economica di
Hollywood?): «il successo del film di
Kazan va ricercato nell’ottima scelta dei
soggetti». Somo parole che non tengo-
no conto di quel che vuol portare di
nuovo KElia Kazan. nel cinema ameri-
cano (e l’esperimento di Mare d’erba
& senz’altro quello non riuscito). Non
capire lo spirito del rinnovamento ten-
tato dai Kazan, Dmitrick; Wyler, e qual-
che aliro, & perseverare nell’errore che
ha dato ad Hollywood la sma crisi’ piti
deria, la prima vera sconfitta del suo
metodo. Senza contare, poi, che quel
che pesa a certi momenti, ottimamente
realizzati, di Mare derba, & proprio
tutto Dinsieme del soggetto. -

) m. v.

Tﬁtte le 'spose sono belle

. (From This Day Forward) - Origine:

U. S. America 1946 . Produzione: R.
K. O. Radio - Regia di John Berry -
Sceneggiatura di Hugo Butler e Garson
Kanin basata su un romanzo di Thomas
Bell - Musica di Leigh Harline - Foto-
grafia di George Garnes - Scenografia di
Albert S. D’Agostino - Costumi di Ed-
ward Stevenson . Attori: Joan Fontai-
ne (Susanne), Mark Stevens (Bill Cum-
ming), Erskine Sanford (Higgler), Reo-
semary De Camp (Marta Basil), Henry
Morgan, Wally Brown, Arline Judge,
Henry McEnvoy, Robby Driscoll, Mary
Treen, ‘Queenie Smith.

E un semplice, modesto film, che ha
pero §l pregio raro - rarissimo per un
-prodotto di Hollywood — di affrontare
e rappresentare sitwazioni e personaggi
spogli affatto della consueta retorica

melodrammatica di quel cinema. C& di .

‘pit. Tutte le spose son belle "& la sto-
ria d’un operaio reduce dalla guerra,
che §¢ sposato nel 1938 e per qualche
anno ha diviso la sua tormentata esi-

stella in deca-

_ polizia,

stenza, a fianco d’una tenera e coraggio-
sa moglie, fra un tribolo e Paltro, fra
un licenziamento e un periodo di duro
lavoro notturno, fra una disoccupazione
e Daltra, fino al giorno che, adattatosi
a un’impresa fuori del proprio mestiere.
normale, incappa, senza colpa e senza
rendersi conto perché, nelle reti della
Tornato dalla guerra, -il suo
problema & uno solo: irovar lavoro,
superando gli impacei della burocrazia
e le illusorie promesse della propagan:
da. Vi riesce per un puro caso. Ed &
solo allora che i due sposi osano affron-
tare Pincognita d’un sogno accarezzato
da tanto tempo, un modesto sogno .che
dovrebb’essere lecito concretare a ogni
essere umano: quello d’avere un bam-
bino. (Niente in comune con un happy
end qualsiasi, come si vede). Il tema, i
problemi presi di petto, 1a sincerita as.
soluta e spoglia di lenocinii con cui &
trattata una simile scottante materia,
basta gid tutto questo a dirci che non

-ci troviamo di fronte a un film quoalsia-

si. Coi tempi che corrono, coi codici
di censura, di quacquerismo e di < viva
Piniziativa privata e il regno di Ben-
godi yankee» che incombono su chiun-
que faccia del cinema a Hollywood, ¢’&
gid motivo pifi che sufficiente per ap-
prezzare-se non altro il coraggio, la te-
nacia, la fede nelle proprie idee e nel
proprio mondo poetico di cui ha dato
prova il regista (debuttante, se non er-
namo) John Berry gia soltanto nel riu-
scire a recare in porto la sua ardita na-
vicella,

E’ un film, msomma, che si ricollega
a -una nobile tradizione realistica del
cinema americano, la tradizione di Pri-
mo amore di Fejos, di Folla e Nostro
pare quotidiano di Vidor, di Vicino
alle stelle di Borzage: un gruppo di

non dimenticabili opere tutte intese a - -

descrivere le ansie, il coraggio, le tra-
versie dell'nomo e della donna uniti
dall’amore a famiglia e che lottano per
trovare un posto e un diritte di vita nel-
Pimmensa foresta, capace di isolare in
una solitudine atroce gli individui, che
& la societa americana. Come quei film,
seppure in tono notevolmente pid gri-
gio, meno 1spu~ato e poetico, Tutte le
spose son belle & composto, strutturate
e narrato senza forzature, cercando di
accendere il particolare per toccare si-
gnificazioni pid vaste, e di dar vigore
e singolaritd ai minimi accadimenti del
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vivere quotidiane da cui si sprigiona-
. no drammi e conflitti. Non somo, in-
. somma, le Vviolente invenzioni spettaco-
lari, le «trovate» ingegnose, i trucchi
a volte anche geniali del mestiere pid
. sopra.ffmo a soccorrere Destro del re-
gista. Egli, come gia quei suoi prede-

«cessori famosi, si nvolge umilmente al- -

la verita d’ogni giorno, osservandola
con acumé spremendone con realistica

- fantasia i suggerimenti sottili, che le -

cose anche minime sempre celano in sé
in attesa del poeta che le scopra e “di-
sveli.

Che John-Berry sia riuscito per tutto
4l film a trovare la giusta cadenza e a

donare rilievo poetico a tutte le pieghe -

del racconto, non oseremmo sostenere.
"Ma il suo modo spesso sensibile di muo-
vere la macchina alla ricerca di sospen-
‘sioni. appassionanti (a volte, da giovane
principiante pieno d’ardore come deve
essere, esagera..), il suo nitido piglio
narrativo e il suo vivo senso psmologl-
co appaiono gia qualitd sicure di regi-

sta. g .

1l grano & verde

(The Corn Is Greem) - Origine: U.
'S. America 1946 . Produzione e Distri-
buzione: Warner Bros - Regia di Ir
ving Rapper - Sceneggiatura di Casey
Robinson e Frank Cavett -basata . sul
dramma omonimo di Emlyn Williams
. Musica di Max Steiner - Fotografia di
Sol Polito - Scenografia di Carl. Jules
“Weyl e Fred M. MacLean - Montaggio
di Fredrich Richards - Truccatura di

Peérc Westmore - Attori: Bette Davis,

John Dall, Joan Lorring, Nigel Bruce,
"Rhys Williams.,

Talvolta sembra agli americani
che la trasposizione su pellicola di
uno spettacolo teatrale, possa essere al-
trettanto “efficace e persuasiva per lo
‘spettatore, che la stessa invenzione di
un film nei suoi termini cinematogra-
fici piti esclusivi. B’ da notare peraltio
che lo spettacolo teatrale & allestito.a
volte in modo che tende, forse, ad un
ampliamento della scena, ad una ricer-

ca di effetti dovati all’allestimento- e
alle luci, che si avvicinerebbe in certo
senso al cinema. Una «production>

teatrale di Broadway, per esempio, si-

raccomanda non soltanto per la valen-

 Pigmalione nei

tia degll atton, ma altresl per le inno-
_vazioni della messinscena. ‘

Ecco perché, si pensa, uno spetflacolo
siffatto, ha da esser conosciuto da pit
vasto pubblico. Ecco di conseguenza la

ragione di una trasposizione su pellico-

la. Talora vi appaiono gli stessi attori
che sulla scena, talora, come in questo

caso, gli attori mutano o in tutto o in

parte. Al posto di Ethel Barrymore, che
pur essendo altresi attrice di cinema,
non potrebbe sullo schermo nonostante
il trucco nascondere D’etd, appare Bet-

ormai pin nota al cinema, e di etd ade-
guata a - quella del . personaggio.
Quanto all’allestimento scenograflco,
alla unpostazmne del dramma, le stesse
didascalie in testa al film avvertono che
lo spettacolo cinematografico si adegua
alla impostazione dello spetticolo tea-
trale presentato da Herman Shumlin.
E questo fatto, forse, puo costituire
buon argomento pubblicitario a favore
del film, ma non consente di conside:

.rare opera cinematografica come volu-

tamente tale.

Premesso quindi che si tratta di ope-
ra di contaminazione e pure appreman-
do la scrupolosna nella ricostruzione
dei rari esterni in teatre di posa, resta
peraliro da affermare la bonta. del con-
certo scenico, della recitazione degli at.
tori. Il grano & verde resta, in quanto
film, un’altra bella prova di Bette Da-

e Daws, anch’ella attrice dl teatro, ma

v

vis, che mella rappresentazione del ca- -

rattere dellistitutrice e in tutta la gam-
ma delle reazioni psicologiche di fronte
al giovane minatore che ella a guisa di
confronti di Galatea,
alleva e avvia alla vita, ha portato la
sua tecnica intelligen'le, ricea di sfuma-
ture. Della regia firmata da Irving Rap-
per, i & implicitamente detto.

f. p.

Colpo di fulmine

(Ball of Fire) - 1944 - Ongme. U.
S. America . Produzione: Samuel
Goldwyn - Regia di Howard Hawks -
Soggetto di Billy  Wilder, Charles S.
Brackett ¢ Thomas Monroe - Sceneg-
giatura di Billy Wilder e 'Charles S.
Brackett’ - Fotografia di Gregg Toland
- Musica di Alfred Newman - Montag-
gio di Daniel Mandel - Scenografia di
Howal»rd Bristol - Interpreti: Gary Coo-

B { N ) N
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_ per, Barbara Stanwyck, S. Z. Sakall,
Oscar Homolka, Trudy Marshall, Dana
Andrews, Henry = Trevers, Richard
Haydn, Dan Dureya, Gene Krupa e la
" sua orchestra, Allen -Jenkins, Leonid
Kinskey, Aubrey Mather, Mary Field.

Alla realizzazione di questo film han- )

no concorso disparate persomalita che
evidentemente non sono riuscite a fon-
dere le loro idee e le loro maturali di-
sposizioni. Cosa facile ad accadere nel
cinematografo, dove la collaborazione &
indispensabile pur risultando molte

volte d’impaccio al risultato finale del- .

Popera. ' In questo easo il soggetto di
Billy Wilder, sceneggiato dallo stesso
regista di Giorni perduti con la colla-

borazione di Charles Brackett & stato
sciupato dalla regia goffa e pesante di

Howard Hawks, al quale si deve, tra’

gli aliri, un film come Scarface. Gli &
che Howard Hawks ha rivelato la sua
mano assolutamente inadatta a un ge-
nere ironico e piuttosto farsesco come
questo di Colpo di fulmine, che, secon-
do. noi, avrebbe trovato il perfetto rea-
lizzatore in Frank Capra. Il regista di
Scarface, d’altra parte, non da oggi sem.
bra in crisi; dal realismo crudo ma ob-
biettivo ~del primo film sui gangsters
egli solo a tratti ha dimostrato di ri-
trovare la sua toccante e fervida fantasia
‘parrativa: e basterd qui accennare ai
due ultimi e mediocri To have and ha-
ve not ‘¢ Il grande sonno.

Ed ecco in questo film le sitnazioni
geniali del soggetto appesantite da muna
regia confusa e quasi mai lucida; 'le

stesse trovate cinematografiche (per
esempio, il ballo di Barbara Stanwyck
con i professori dell’enciclopedia) risol-
te in maniera scialba e senza ritmo. Le
risorse della recitazione, d’atronde, an-
che questa volta salvano lo spettacolo,
giacché mmo stuolo formidabile di ca-
ratteristi si adopra per portare aria e

luce fra i personaggi della vicenda. Pit

i caratteristi che i protagonisti: infatti
tanto Gary Cooper (il direttore della
enciclopedia), che Barbara Stanwyck (1a
ballerina), che Dana Andrews (il gang-
ster), appaiono grigi e appannati nella
loro interpretazione. Evidentemente, ab-
bandonati dal regista, essi soltanto a
sprazzi hanno saputo aggiungere alle’ .
loro ottime qualitd chiarezza-ed eviden.
za espressiva. Per Gary Cooper si po-
trebbe citare il pugilato con Dana. An-
drews, e per Barbara Stanwyck la sna
comparsa fra i polverosi e attoniti en-
ciclopedisti. Dana Andrews, che & qui
in una delle sue primissime interpre-
tazioni, c¢i & sembrato addifittura attore
mediocre ¢ sfornito di talento. Ma il
torto piti grave va riversato, ripetiamo,
sul regista, il quale non da mai Iim-
pressione di padronmeggiare la materia
narrativa. o

11 film, prodotto in America diversi
anni fa, & presentato in Itdlia in-una
edizione molto scadente. Per questa ra-
gione la fotografia del film appare
squilibrata e affrettata. Cattivo il dop-
piaggio, che traduce in una lingua in-
comprensibile un giuoco di slang sta-
tunitense davvero fantasioso.

. m. m.

\
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Rassegna della stampa

8

Un articolo di- Daquin |

In questo momento in cui le forze
piu sane del cinema italiano si battono
per la liberta di quella nostra arte, e
per la difesa di tale industria, va con-
siderata, pensiamo, la appassionata e
profonda disamina dei problemi attuali
del cinema, la visione vasta e realistica
delle sue prospettive, dei suoi compiti,
e degli ostacoli che si oppongono alla
loro redlizzazione, contenuti in un im-
portante articolo del regista francese
Louis Daquin. E’ una voce che ci giun-
ge da un paese che. con gli accord?
Blum-Byrnes ha provato, e ste provan-
do, sempre piti duramente, sulla sua
industria cinematografica, la sventura
dell’ espansionismo americano, con la
invasione incontrollata dei propri
schermi, la mancanza di crediti e Pe-
sautoramento  dell’industria cinemato-
grafica nazionale. -Riportiamo i punti
essenziali di tale articolo — apparso su
« Democratie Nouvelle s — mentre lo
autore di Les fréres Bouquinguant si
appresta ad iniziare la realizzazione di
un suo nuovo film, Marie Louise, am.
bientato tra i minatori, «alla grande
sduola della vite — com’egli ha detto
in una recente intervista — e nel do-
minio delle cose che vedo, che sento,
che vivo ».

« Noi crediamo nel cinema perché es-

- s0 pud e deve diventare per il popolo
il mezzo pid conveniénte e pitt intimo
"di conoscersi reciprocamente. Fidiamo
nel cinema perché esso non & il privi-
legio di una élite, essendo per matura
democratico, e alla portata di tutti al-
Io stesso modo e nello stesso momen-
to. Noi abbiamo fede nel cinema perche
il volto che un cinema mazionale pud
mostrare di ciascun .popolo, delle sue
aspiraziomi, dei ‘suoi problemi vitali,
sociali, spirituali e fisici, ¢ il pid im.

mediato, il pid comunicativo, il pia vi-,

vo e reale. Non si pud immaginare un
mezzo d’espressione che possa far cono-

scere meglio I'nomo di Citta aperta, de
La bataille du rail, de La grande svol-
ta, de L'ultima speranza, agli uomini di
Chicago, di Melbourne, o di Rejkiavik.
Noi crediamo, infine, nel cinema per-
ché crediamo all’avvento di una <co--
scienza collettiva, al di sopra di q‘uella
individuale, e perché .il cinema & la
sola arte capace oggi.di formarla: per
la libertd e la pace universale,

< Questa ¢ la grande missione del ci-
nema: essa comporta perd mna respon-

"sabilitd di cui una quota troppo gran-

de di cineasti, di tecnici, di industriali,
non ha ancora coscienza, Bisogna- dare
al cinema la possibilita- di\ compiere
quella missione altamente wmana: bi-

sogna che gli artisti del cinema abbia- -

no il modo di esprimersi liberamente.
Perché il cinema, che & mezzo di cono-
scenza, di comprensione, di avvicina-
mento tra i popoli, e che parla al pub-
blico pit vasto, possa rispondere alla
sua stessa natura. Bisogna, in una pa-
rola, che esso si sottragga alle coali-
zioni di caste e di interessi, che, consi-
derate su un piano pit wvasto, sono
quelle che costringono ogni espressione
di vita umana collettiva, e che appaio-
no sempre come motori primi di ogni
conflitto mondiale,

«Non si pué a meno di tenere con-
to, poiché siamo ancora in economia
capitalistica, che il film & una merce,
la quale’implica varie operazioni indu.
striali e commerciali, necessarie per la
sua produzmne e il suo consumo: ma
esso & anche, e sopratutto, un’opera e
un mezzo d’espressione. Si tratta di sa-
pere se chi vi investe i capitali debba
comportarsi come padrone o come pre-
statore del mezzo materiale, nella' rea-
lizzazione di tale opera. Ebbene oggi
vediamo che il film & considerato sol-
tanto come una merce, prodotta ai fini
di specunlazione, con il criterio domi-
nante del suo valore immediato sul mer-
cato, a detrimento di quello di con-
sumo, senza badare cioé alle esigenze
umane del pubblico. Stiamo salendo al
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vertice di una curva di industrializza-
zione, di commercializzazione, che ha
limitato gradualmeme la libertd degli
artisti e dei tecnici del cinema, ponen-
do nello stesso tempo il pubblico nella
impossibilita di prendere coscienza dei
gnoi diritti di consumatore, di utente.
Se la necessita di grandi capitali per il
cinema, il cui sviluppo segue natural.

mente quello della tecnica, I'aveva con-’

centrato nelle mani dei smgoh produt-

" . tori capitalisti, legatisi poi a gruppi di

alta industria, oggi va sparendo anche
la relativa indipendenza di quei produt-
tori, e dominano sempre di pit i grandi
potentati economico-finanziari: come la
RCA-Chase National Bank, di Rockfel-
ler, ¢ la Western Eleciric di Morgan,
che controllano le otto grandi case ame-
ricane.

«E’ per colpa di questo sistema eco-
nomico, che & soffocata la liberta di
espressione degli artisti e dei tecnici
del cinema. Perché nei paesi dove esso
vige, e in particolare negli Stati Uniti
dove la concentrazione verticale del ca-
pitale e delllindustria & spinta all’e.
stremo, la produzione cinematografica &
posta unicamente al servizio dell’ordine
economico, sociale, e politico, di cui
& strumento. Le walide eccezioni, che
pure si vanno esautorando, non fanno

" che confermare la regola.

rialismo

«Ne deriva dunque che T’azione che
si deve fare per porre finalmente il “ci-
nema al servizio dell’vomo, della de-
mocrazia e della pace, deve essere in-
quadrata nella pit vasta azione mper
sottrarre la produzione e la distribu-
zione del film al monopolio assoluto
esercitato su di essa da un’organizza-

. zione la cui unica ragione d’essere & il

profitto, e che & veicolo di un impe-
economico, decisamente tota-
litario sotto la sma veste liberistica, il
cui fine unico & ’annientamento delle
industrie cinematografiche nazionali.
«E’ facile indovinare la sorte riser-
vata alle industrie cinematografiche dei
paesi che, come la Francia e 1'Italia,
non dispongono di mezzi materiali tali
da competere con quelle degli Stati Uni.

ti. Possiamo e dobbiamo reagire, per .

difendere il mnostro cinema, prima di
essere buttati tutti sul lastrico, disoc-
cupati. Possiamo ¢ dobbiamo lottare
per un cinema nazionale e progressivo:

“prendere coscienza delle nostre respon-

.- sabilitd, guadagnare alla nestra causa

tutti coloro che per incoescienza, per pi-
grizia o per indecisione, si nascondono

‘ancora. come gli struzzi dietro una pre-

sunta liberta dell’artista: liberta che
sara ridotta a quella .di accettare i dol.
lari che ci fanno schiavi, per fare dei
film che servono alla menzogna e al-
I’oppressione, che dividono ‘i popoli ‘in-
vece di unirli. E bisogna anche aiutare
il pubblico a prendere coscienza dei
suoi diritti, perché imponga un suo
nuovo imperativo a quello dei dlstn-
butori e dei produttori.

Il cinema inglese -

Al termine della stagione cinemato-
grafica °A7°48, particolarmente densa di
avvenimenti per il cinema inglese, nel-
la sua espansione sui mercati mondiali,
antagonistica rispetto a' quella ameri-
cana, e nella sua lotta per emergere
dalla difficile situazione economica del
paese, J. Arthur Rank ha tracciato a

grandi linee — sul ” Sunday Times” —

un bilancio della cinematografia britan-
nica, alla luce di tali avvenimenti. Co-
gliamo le affermazioni e i dati salienti
dellarticolo del potente produttore in-

- glesey centro motore di quellindustria

cinematogmfica

«Vi & chi sostiene che lindustria
cinematografica britannica ha visto il
suo splendore nel periodo immediata-
mente post- belhco, e che attualmente la
produzmne & in declino. Affermo che
cid non é, affatto vero, e se ne avran-
no presto le prove, su tutti gli schermi.

«La nostra industria cinematografica
& ormai solidissima. Tra I’altro, non di-
pendiame piit dall’estero per le materie
prime e i macchinari: cid valga come
elemento indicativo, per quanto riguar-
da le nostre possibilita nuove. I nostri
complessi di produzione assommano og-
gi ogni. aspetto dell’industria cinema-
tografica — dalla fabbricazione della
pellicola alla gealizzazione del film —
e sono serviti da un’organizzazione di
distribuzione propria, alirettanto vasta.
Siamo realmente una grandiesa orga-
nizzazione, tale .da poter competere,
oggi, con tutti i maggiori complessi
americani: dei quali affrontiamo ora,
decisamente, la concorrenza in tutto il
mondo.

« Perd, sebbene molto sia stato fatto,
in profonditi e in estensione, sui mer-
cati mondiali, specialmente in parago-
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ne agli sforzi di altri paesi, la. cine-
matografia britannica ha ancora dei
problemi grandiosi da -affrontare, e dei
formidabili ostacoli da superare. Biso-
gna tenere conto, sempre come dato in-
dicativo, che quando cominciammo ad
inviare all’estero la nostra produzione,
poco dopo la guerra, vi erano nel mon-
do almeno duecento milioni di spetta-
tori che, nella lore maggioranza, igno-
ravano perfino D’esistenza del film in.
glese. Penso che siamo riusciti a con-
__quistare molto di ‘questo pubblico nuo-
vo perché abbiamo prodotto dei film

eccellenti: ci siamo lmposn sul plano

della quahta, superando in molti. paesi

gli americani, che pure avevano dietro

di loro wun’esperienza di wventicinque

anni di esportazione di film.

«Si vedono ormai i frutti di un la-

" voro colossale,. realizzato su un base
generalmente pianificata: i nostri cir-

cuiti di sale, all’interno e all’estero, so-

no oggi, proiettando film inglesi, wvir-

tualmente in attivo: ed ora stiamo ten-

déndo ad assicurare ai nostri film nor-

mali e regolari programmazioni in tut- .~

to il mondo, sforzo questo che & gia
molto avanzato. Sia  per accordi che
per'societﬁ siamo inoltre cointeressati
nei maggiori circuiti .stranieri: dall’Eu-
ropa all’India, e dal Sud Africa all’Au-
stralia. Quanto al mercato americano,

penso che, con un po’ di buona volon-:

ta da ambo le parti, i due Governi e.
gli enti interessati sistemeranno decisa-
mente e nel migliore dei modi possibile
" la nota vertenza: per la quale, del resto,
siamo gia sul piano di compromesso,
con reciprocita.

« Concludéndo, una prima battaglia &

stata vinta, dal cinema inglese. Il nostro
obiettivo & ora la produzione sempre
pid -intensa di film di qualita eccellen-
te. Tenderemo ad evitare ogni spreco

di capitali, pur provvedendo a che la

produzione non venga mai a mancare
di mezzi. E considereremo sempre gli
spettatori come gente, in’ fondo, di buon
_ gusto »,

Polemica sul doppiaggio

Nel quadro della interessante pole.
mica sul doppiaggio, che si va svol-
gendo da tempo, e du taluni critici
come Balasz — con una decisa ten-
denza a superare tale mezzo di diffu-
sione, merita un cenno la tesi non pri-

questo punto un’obiezione:

va di una certa audacia e sostenuta da
un esperimento concreto, esposta ulti-
mamente da Jean Morienval su ” L’'Aus
be”. Il critico del grande giornale pa-
rigino ha proposto di adottare, come si-
stema da applicare in via normale per
tutti i film esteri, quello del ” bilin- .

guisme”, usato oggi male e soltanto

per certe visioni da cine-clubs, e che,
trattato con molta misura e buon gusto,
potrebbe — egli afferma — sostituire
interamente il doppiaggio con enormi

-benefici, sul piano pratico e su quelle

propriamente cinematografico, i quali
gbustbfwherebbero pienamente [Pirnova-
zione.

Morienval afferma in via assoluta che
il pit delle volte il doppwggw, come
tale e perché generalmente caitivo, gua-
sta i film: sottolinea inolire il costo di
tale mezzo — insostenibile per le pic-
cole nazioni, come ci faceva osservare
dal canto suo Bela Balasz — e rileva
come le importazioni ed esportazioni
dei film, di wuti i film, di tutti i pae-
si, sarebbero facilitate ed intensificate
ove si riuscisse a superare il d’oppwg-
gio. Certa stampa inglese — notiamo
marginalmente. — sosteneva di recente,
del resto, l’impossibilvta a rigore darte

~della versione di opere come Henry V-

o Hamlet di Olivier. ».

Il critico francese viene poi.a ‘darci
notizia di una nuova edizione, presenta-
ta a Parigi, di Fugenia Grandet de_l no-
stro Soldati: edizione ” bilingue”, nel .
senso che il dialogo italiano ‘era con-
servato integralmente, accompagnato pe-
ré da un commento, molto discreto co-
me.tono, che chiariva in termini sinfe-
tici Pazione e traduceva le battute piu
spiccatamente funzionali del dialogo. A
» 11 difetto
— scrive il critico dell’” Aube” — sta,
@ nostro avviso, nel fatto che il pubbli-
co, la cui attenzione é attzrata dal nuo- -
vo sistema,. segue solo le voci: quelle
dei protagonisti, perché sono tali, e
quella del commentatore, perché vuol
capire: e le tmmagzm, cioé l’essenzuzle,
passano, a dir poco, in secondo piano”.

Per Monerwal, pero, tale difeito —

. che vorremmo definire un’esasperazione

di un vizio gia esistente nel pubblico —
potra essere gradualmente ridotto dal-
Pabitudine degli spettatori a questo nuo-
vo mezzo di comprensione. Egli giunge
ad affermare che lo si riscontra gia me-
no alla fine del film che ron al prin~.,
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cipio: e, pur ammettendo che il gran
pubblico, il quale va al cinema per di-
strarsi, reagira allo sforze di aitenzione
fluttuante cui saré costretto, Morienval
sostiene recisamente che il problema si
riduce ad un perfezionamento del si-
stema.

. Fin Ii Morienval. Citiamo ora, in mar-

gine e come caso limite opposto, sul -

piano del paradosso perd, una campa-
‘gna che due tra i pit celebri giorna-
listi americani, Bob Considine e Walter
Winchell, stanno facendo in questi gior-
ni per far mettere le didascalie, prima

della visione negli Stati Uniti... ai film -

inglesi, i cui dialoghi — essi dicono —
sono molto spesso incomprensibili per
il pubblico americano. Walter Winchell
protestava ultimamente per non aver po-
tuto seguire un’intera sequenza di In
which we serve di Noel Coward perché
il dialogo di essa era imperniato su
un certa parola — ” cuddidge” — che
doveva wessere intesa come ” courage”, e
cui egli arrive solo grozie ai chiari-
menti di un amico inglese, incontrato
il giorno dopo.

Stampa cinematografica '
- bulgara

Si pubblica in Bulgaria una impor-

tante rivista,- ” Kino i photo”, tuttora
sconosciuta in Italia il cui notiziario
critico investe con esaurienti trattazioni
tutte le manifestazioni, darte cinemato-
grafica, di tutto il mondo. Abbiamo po-
tuto notare, ad esempio, che tale rivi-
sta, la cui collezione aggiornate ci &
- giunta da Sofia in questi giorni, da
notizia e rilieve critico regolare dei
film italiani, in misura molto pit lar-

ga di quanto non avvenga in molte

analoghe pubblicazioni occidentali.

Lo spazio dedicato ai divi americani
o americanoidi per soddisfare, sia pure
con una certa sobrietd, i sedimenti di
gusto deteriore dai quali non si & an-
cora liberato mneanche certo pubblico
bulgaro, & compensato largamente nel-
la rivista dal dibattito interessante
su tutti i problemi di quella nuo-
va cinematografic - nazionale, svolio
seriamente, con pieno realismo, e con
una maturita che molto spesso non é
limitata ol piano teorico della sistema-
zione e dellorganizzazione, bensi ri-
specchia realizzazioni concrete, organi-

>

che, ponderdtamente graduate: gli studi

documentari di Jandov, per esempio, ti-

* po Prigionieri delle nebbie. Veritd fon-

damentali, come la visione nel cinema
doggi di un complesso fatto tecnico, in-
dustriale, in un dato senso e nei suoi
aspetti positivi e negativi, o la conce-
zione .del documentario come di uno

stadio per il quale le giovani cimema.

tografie devono- passare, o Uinfluenza
del cinema nuovo sul pubblico, analiz-
zata nei suoi portati e nei suoi deter-
minanti, sono dibattute con piena co-
scienza e con un singolare rigore.

Si potrebbero citare, come curiositd,
critiche di film indiani e francesi, sve-
desi e messicani, che si incontrano sem-
pre in *Kine i photo”. Ci siamo sof-
fermati ‘invece, per il particolare valo-

re, su una nota in merito al commento .

musicale nell’opera  cinematografica,
contenute in uno degli wltimi numeri :
perché tra i maestri che il cinema bul-
garo pone come esempio da seguire, sia
per la loro personalita di musicisti che
per il valore cinematografico delle loro

.musiche di film, & citato in primissimo

piano il nostro Ildebrando Pizzetti, se-

guito da’ Honegger e da Schostakovic e

Prokofief.

Riflessioni sul cinema

E questo il titolo di un articolo che
tratta un_tema non nuovo ma semipre
vivo: il cinema come espressione dar-

te, ma con particolare riguardo agli

spropositi, ai balbettamenti di improvvi-
sati critici e. di esteti non eccessiva-
mente ferrati. L'articolo, @ firma Gior-

. gio Prosperi, é stato pubblicato in

Mercurio, febbraio 1948,

Care ombre di Baumgarten, di Kant,
di Hegel, di Schelling e di quanti altri
grandi spendeste la vostra cita ad ap-

profondire i problemi dell’arte, io im-
. magino che cosa voi proviate sulla riva

della saggezza udendo gli estetici spro-
positi o gli infantili balbettamenti dei
vostri sprovveduti ed immemori discen-
denti cinematografici; fra i quali meri-

.‘ta mn posto distinto Pinglese Raymond
_Spottswoode, che in una sua Grammati-

ca del film stabilisce addirittura tabel-
le analitiche di fattori differenzianti,
esasperando la’ diligente se pur inge-
nua fatica dell’Arnheim (Film als Kunst)
sulla ricerca di cid che distingne Pim-
magine reale dall’immagine cinemato-
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‘grafica. Cosi pure prove un certo. sco-

rato malessere nel vedere con qual fer-
vore d’ortodossia’ alcuni miei -giovani-

amici leggono e discutono il famoso
Kinopeciat” di Pudovkin, in cui si so-
stiene Pimportanza del < montaggio » co-
me fondamento dell’arte cinematografi-
ca; laddove quel volume interessa se
mai come la confessione di un- artista
su alcune sue esperienze tecniche, che
lo riguardane direttamente, e che non
possono certamente esser prese come
paradigma universale; tanto vero che
sono smentite proprio dall’altro dioscu-
ro del ¢inema russo, Sergei Mihailovie

Eisenstein, con ragioni altrettanto per- .

sonali di quelle del suo illustre avver-
sario. :

E. prosegue:

Non crediate, tuttav:a, che i teorici
del cinema-arte siano tutti di codesto
stampo; ve ne sono per fortuna, rari ma
ve ne sono, forniti-di veri studi d’este-

- tica, venuti al cinema dalla filosofia, .

come Luigi 'Chiarini, il quale, dopo
aver convenientemente sperimentato ed
assorbito la tecnica  cinematografica, ha
ripetutamente cercato di. sistemare la
settima arte negli schemi dell’estetica
jdealistica. E- debbo dire che il suo a
.me pare un buon lavoro, chiaro, ordi-
nato, conseguente, ove si accetti una
premessa che a me sembra di difficile
digestione e intorno alla quale io con-
divido in gran parte P'opinione espressa
da Emilio ‘Cecchi sul n. 22 di questa
stessa rivista, giugno 1946, .
L’autore conclude esaminando a sua
volta Parduo problema della artisticita
del cinematografo. Le sue osservazioni
non mancano certo di acutezza ma ci
sembrano forse, per un critico prepa-
rato come il Prosperi, eccessivamente
caute. . .

Dio mi guardi qui dal ristabilire una -
dlstmmone tra contenuto e forma, in
cui la sceneggiatura sia il contenuto e
il film completo la forma; o dal tor-
nare’ alle conclusioni assai insufficienti

_di Adriano Tilgher circa il poeta sog-

gettista. So bene che un primo- piano,
o Tangolazione di una inquadratura fan.
no- gia parte del soggetto e della sceneg-
giatura; ma mi domando, per la stessa
approssimazione dell'immagine cinema-

_tografica e in definitiva per la sua con-

nngenza (basta vedere come le imma-
gini invecchiano in pochi anni proprio--
per quel coefficiente di materialitd ‘e
dunque di deperibilitd che contengono)
mi domando, dicevo, se que]la determi-
nata immagine fotografica sia mun ele-
mento costitutivo del film alla stessa
stregua di una pennellata in un quadro
o di un verso in un poema: con la
stessa necessita e gli stessi diritti. O se
viceversa non condivida in certo modo
la contingenza dell’i nterpretazmne dram-
matica, fermi restando i caratteri ¢ la -
struttura del personaggio.

E’ un tema che propongo e che vorrei .
veder trattato da critici esperti, liberi
e disinteressati; quanto a me mi accon-
tento per ora di indicare i pericoli di
un decadente pittoricismo, per‘la prete-
sa assurda di considerare 'immagine fo-

“ tografica sullo - stesso piano dell’imma-

gine piitorica (equmivoco in cui & caduto
in grande stile persino un uomo del
gusto di Laurence Olivier, con la sua
antologia scenografica, dell’« Enrico V »

‘da Memling a Feuerbach); e di addita-

re al cinema la via maestra dell’azione °
drammatica, che la macchina riproduce
e fissa, mon crea, interpretando, accen-
tuando, «suonande » col massimo d’e-
spressione, il tessuto gaa vivo della sce-
neggiatura, .
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) Chmnque s'avvedd che il destino .di- Euridice -, pia grande delia ‘miseria :che la--“"
cu'conda ‘nfatti ella & I’Eurldue dl Orfeo Orfeo ed Eurldlce gl amanu leg Lt
';gendarl : o . :

Sijamo in una - stazmncma di provmc1a e deve arrivare un treno ".con tum

con Taria un po’ triste, clie suona il violinoe vive.con
" Tutto' & come prima, carico’ di miseria quotldlan ;
perche tra Orfeo ed Eurldu‘e nasce I’amore,.
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Egli non aveva mai’ voluto laseiar suo padre ma ora. non ei pensa ‘un attimo

‘ad albbandonallo, Etridice. era tanto affezionata ai suoi compargm guitti, tra cui
sono’i suoi genitori, ma. ormai deve fuggire con Orfeo. La vita’ concede loro un
ammo di immenso ;amore e di suprema dolcezza dell’affetto. Poi nasce — & chla-

. ro — la gelosia, Eurldlce & sincera e confessa che. Miathias, un dlsgrazuato guitto,

¢ stato il suo amantel.kOrfeo soffre, si dibatte nei dubbi... E se Mathxas non fosse
stato il solo?... Ma l’Amore & “forte nel guldare gli uomlm lungo la” v:ta e _per-

fino alla morte. - ’ .

Mathias, ahbandonato, si getla sotto ll treno. E’ 11 Iegame che si spezza con

.maggior schmamo. ‘Tuui gli' altri. si spézzano. Orfeo ed Eundice fuggono a M'ar-

siglia. Notte d’amore._ o e , :

La loro felicita & forte, plena e accecante ma come il baghore ‘del’ fulmme non
pud .durare. Fa troppa meraviglia che i possa. essere cosi felici. Orfeo vede in
lei la piti pura, angehca, nobile fanciulla del. monds. Eundlce si rattrista.; Ella

non & cosi; lo era'da: bimba; , vorrebbe -tornare indietrs per. lui. Ma come?... ‘

forse .con ‘tanta tenerezza,. Ora Buridice va al mercato. Comprera roba buona
per la cena. Dice un arrivederci che somiglia a un addio. . ’
Un: -attore e il Direttore della troupe in cui Euridice recltava sono gluntl a
. Marsiglia jn_cerca di lei. Trovano in casa Orfeo ‘e fanno a- Tui le loro proteste. .
n grosso e violento- dlrettore non reclama Euridice. solo in quanto attrice, della
compagma, ma anche -come. sua amante.’ Orfeo non puo crederm, ma luomo de-.
testabile da particolari intimi di lei. L’immagine che di Euridice- -ci ‘ha dato. Or-

‘feo & capovolta: si tratta di una donna ﬂ(pregevole che. di angellco ha solo. gllr»

occhi e le linee del volto... Tanto | é.vero che ripartira con i suoi veechi ‘compa-’

gni “di.lavoro, abbandonando Orfeo, Tultimo amamte. Ma non'@ cosi; un’ carroz-.

zone della polizia riporta all’albergo - il corpo di Euridice, che'& morta in uno .

‘'scontio di autobus. Allora il dolore di Orfeo si fa furioso e sovrumano: & il. . pia -

‘grande e il piid sincero del mondo. ‘Esso commuove perfmo la Morte, .che fa’ per .

Orfeo la favolosa eccezxone 10 conduce per ‘mano nel Suo RegnOx perche fccl‘la
rivivere Euridice. : e r

Non 3 un ‘Regno Strano- quello della Morte é lo stesso b'uffet della tazmne.‘

‘Anche la’ Morte ¢ un Slgnore qualsxasl con P'impermeabile e parla chiaro con.
Orfeo. «Se Euridice & come ha’ deuo il Direttore 'la- ¥uoi-lo stesso? ». «Si», dlce
' Orfeo. - «Bene-‘ allora non dev1 ‘guardare il - S0 volto, prima ‘che sorga i} sole.’
Altnmentl sara perduta e . questa volta ‘per 'sempre > L o

Ma Orfeo non regge al mistero’ fino all’alba, cosi lontana. )

“Egli - vuol conoscere Ia veritd, E’ d’un tratto si volge e guarda Elurldlce negll
occhi. . N :

“Ormai che la wvita & perduta, Eurldlce non. si dlfende piu. E’ Cosi dlfflcxle
-capire se'.le v1cende -di una vita sono.vere o false hiente ¢ completamﬁnte male
o bene, -gmsto o mglusto. Solo I'amore di.Orfeo & stato buono, vero_e_glusto
per lei: percid éra Tora di morire. ' ’ : P e

Orfeo & commosso e sconvolto. Vuole abbraccxarla, ma € l’alba.

Orfeo , & ‘solo nel buffet della- stazmne e sta per ricominciare la vita quotl-
diana. Ecco di ritorno suo padre con le vecchle, logore cose ed ahltuﬂlm.

Un’ altro. treno, viaggiatori infreddoliti, ragazze allegre. - :

" Meglio- poggiar la. fronte -su un -cristallo "del - corridoio e guardare ° dl la dax

riflessi i boschl coperti ' dalla notte.

E’ i mel bosco :che vaga msleme Eundxce e a, Morte, li non ci dono vi-

- cende che- smseguano amaramente nel ‘ternpo, né dubbi, né gelosia, mé‘di‘qura-
zione. E’ 1i’ nel bosco. che solo i pud avere I’Amore Eterno.

X passeggen hanng * freddo nel sonno e smtaibarrano senza accorgem che lo"'»

sportello” & rimasto aperto. .

i

Orfeo & con Euridice, finalmente.” . - ) o
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Capltale L. 200.000.000. "

SEDE SOCIALE E DIREZIONE GENERALE ‘.
Roma Via Mercadante, 36 - Tclef. .864.351
4 & . B N 5 1 B |
, RO M A . Via Viminale, 43 . . Tel. 40569 - 41869 _

TORINO - Via G. Pomba, 23’ . Tel. 42823 .

GENOVA - Via Cesarea, 69 . . S » 54569

BOLOGNA -’ Via Galliera, 64 ' - » 32302 - ..
w'VENEZIA - ‘Fondamenta S. Slmeone Plccolo, 745 A » 24640 @

" FIRENZE - 'Via Cerretani, 4 - S - o> 26200
CAGLIARI - Piazza Amendola, 17 » 3330,
‘CATANTIA - Via Coppola, 6 - » 13577 .

B A R I - Via Nicolo dell’Arca, 16 » 11328

" NAPOLI - Calata Trinita Magglore, 53 » 21721
PALERMO : Via Prlnc1pe di Belmonte, 79 » 12232

- ANCONA - Via Giannelli, 7 . » 2847
MILANO '- Piazza %Camlllo de Lelhs, 1“ . » 62968

SUB-AGENZIE E DEPOSITI:

UDINE — ASTI — BRESCIA —_ FORLI — LuccA
MANTOVA — PARMA — PESCARA' — PIACENZA — PISA
ROVIGO — SPEZIA — - TRENTO — VERONA — _VICENZA

UFFICI PER I SERVIZI L
A BORDO PIROSCAFT:

GENOVA . Via Lomellini, 5 ' - ) Tel. 23302
NAPOLI - Calata Trlnlta Magglore, 53 : S > 21721
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Il IiMH\lI[Il[ MISI[IH[ISII

Prodotto da Dino De Laurentus - Regia

. di Riccardo’ Freda - Interpreti : Vittorio -
»'Gassmann, Maria Mercader, Elli Parvo,

Yvonne Sanson, Gianna Maria Canale,
Alexandra Mamis, Antonw Centa,
Dante Maggio, Gzov_anm, Hinrich

DELIA STRADA

Pi’c)dotio' da Luigi .Rvo'peré - ‘_R'egia di

' Carlo Borghesio - Interpréti: Macario,

. ) 5

" Carlo Ninchi, Odette Bedqgni, Carlo

Rizzo, -Fol'co Lu'lli',‘ Piero Lulli

HIH I|\| [MNIIIA

Prodotto da Carlo Pontz - Regia di Marw

- Soldati - Ir nterpreti: : Folco Lulli, Pietro Germi |
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.}SLluzn PIETR

Prodotto da Carlo Pontz ' Regza dvzl _
"'Alberto Lattuada Interpretz Carla del :

Poggio, Jon Kttzmlller Pierre Claude,

F. olco Lulh, qulzetta Masma, Lando Muzio

pnllnllu RUBARE DR

Prodotto da Glgl Martello - Regia di | |
Luzge Comencmz - Interprett Adolfo;

Ceh e 30 scugnlzu con TLna Pica

| -‘M[IIII SI]I;I\ll I‘[Il l[ SIHIII][

Prodotto da Dmo -De. Laurentus . Regia -

di Mario Camermz Interpretz Anna
o Magnam, Massimo Girotti, Gwrgw thmo,

Dante Maggio, Chec_co Rissone, Enrzco_ Glori
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l la storia romanzata -
' - * degli infuocati mesi al J '

genm ‘che precedettero

il dramma ' . Duccisione - d_ell’ammz»
. raglio Darlan. 1 p’eréo- :
I_ “ I; [: I s “ “ [ - naggi.chevi si muovono

di- IRVIN SHAW ‘ sono.rilevati.a tutto ton-

do, ognuno con unga sua

s L storia appassionante.
Papplauditissimo autore de o PP _

LA BRAVA GENTE | .. . . * |
. . edi | SIPARID @ indispensahile
SEPPELLIRE l MORTI  allo spetiatore intelligente

*
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. VIA ADIGE, 80 86 TEL 81829

[

ABBONAMENTI A BIANCO E NERO :

YIarzo ]membre 1948 (10 numeri) L 2500 “Fstero L. 3750. - Un numero L. 280 Nnmeu 1rretr‘m ll doppm
- %

BIANCO E NERO ¢ fiancheggiata ‘da una collana di ‘studi cmématograﬁci
edita dalle stesse EDIZIONI DELL’ATENEO. Questa collana si ricollega a
quella curata e diretta dal Centro Sperl\mentale di Clnematograﬁa, che tanto
incremento ha offerto agli studi c1nematocraﬁ01 incontrando un cosi largo suc-
cesso di lettori. Molti volumi hanno oggi un notevole valore di antiquariato.
Oltre ad alcune ricercatissime ristampe della vecchia collezione, verranno |
pubbhcatl nuovi voluml di- largo - interesse per gh studi cmematograﬁcr '

EDIZIONJ[ DELL’FATENEO - BOM'A

N




