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| im'magine filmica

La comprensione .del fatto filmico come fatto artistico resta assai
difﬁcile @ quanti si muovono entro le colonne dErcole dellesteticd -
crociana. Costoro, infatti, finiscono quasi sempre per restringerne la
validita anziché svolgerla sulla base delle nuove forme di espressione
e dei problemi che esse pongono. Cosi non appare affatto strano che
Cesare Brandi nel suo volume sulla pittura (Carmine o della pittura
con due saggi su Duccio e Picasso, Vallecchi Firenze, 1947) neghi Par-
tisticita del fblm e che Emilio Cecchi (Mercurio, gwgno 1946) recen-
sendone la prima edizione scrivesse: « Circa dieci anni fa, ebbi occa-
sione di interrogare sul cinema Benedetto Croce. Mi rispose, con qual-
che mia meraviglia (la sottolineatura & dell autore della presente nota)’
che a quella fusione di dramma o racconto e d'immagini visive, non
gli’ pareva potersi negare piena qualita darte ».

L’estetica crociana, ha infatti, tra gli altri, il grande merito di af-
fe'rmare vigorosamente Lunita dell Arte e, quindi, di porsi di fronte.
ad ogni opera, anche o quelle realizzate con una tecnica del tutto.
- nuova, senza limitazioni mentali o pregiudizi di sorta. Per il Croce, €

ormai dovrebbe essere pacifico per tutti, non si da giudizio positivo
-0 negativo sullartisticita di un’attivita umana basandosi sulla tecnica:
sarebbe come ridurre a un atto pratico o materiale quella che deve
essere valutata esclusivamente come attivita spirituale.

E vero che il Brandi ritiene di aver superato lestetica dellintui-
zione-espressione con la sua teoria, deriveta dallesistenzialismo, della
costituzione dell’oggetto; ma, in linea assolutamente genemle, appare
chiaro come la sua posizione segni una involuzione rispetto a quella
del Sartre (Jean Paul Sartre; L'imaginaire. Psychologie phénoméno-
logique de l'imagination, Paris, (Ga‘llimard, 1940) che, sostenendo in
sede psicologica lirrealta dell’arte, é molto vicino alla enunciazione
dellinattualita dellarte fatta dal "pin conseguente idealismo.

Che lz complessa tecnica del film si serva anche della riprodu-
zione fotografica dellesistente (uso il termine con cui il Brandi di-
_stingue questo dal reale) non pud avere nessuna importanza ai fini
dell’mdagme E tanto meno possono valere ghi umori e il chsgusto,
in parte anche iagionevoli, verso il cmematografo « «. cloaca per in-
canalare i rifiuti giornalieri delle aspirazioni irrealizzate... pompa asp'b-
rante delle propagande politiche ». Infatti il cinematografo & un’in- .
dustria e il film ur’arte; distinzione da me sostenuta ormai molti
anni addietro e che vedo con gran piacere posta nellintestazione del-
la recente Histoire encyclopédique du Cinéma (I Vol., ed. Laffont,
Paris 1948} di René Jeanne e Charles Ford; ormai generalmente ac-
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cettata dalla critica piti seria e alla quale si sono certamente richia-
mati Cohen-Séat e gli altri fondatori dell’lstituto di filmologia presso
la Sorbona, se hanno adottato anche nel titolo la precisa terminologia.

Scriveva Giovanni Gentile nel 1935 a prefazione di un mio libric- .
cino: «.. Il problema estetico del cinematografo in quanto deriva
dallimpiego di una tecnica contenente elementi meccanici, é il pro-
blema di ogni arte; e anche in questo caso il problema si risolve nel
superamento o ennullamento della tecnica: ossia nello spettacolo, in
cui lo spettatore non veda nulla pii del meccanismo con cui si pro-
duce; e Tuomo che egli vede, & li innanzi ai suoi occhi, vivo, non
nello schermo, ma nel mondo: vivo della sua vita, della sua passione,
oltre la quale nulla devesservi; e il paesaggio & tutto, com’é wisto
sempre dalluomo che lo guardi con un’intensa passione».

Tanto il Cecchi quanto il Brandi, sia pure con discorsi e sottiliz-
zazioni differenti, trovano lostacolo nella tecnica e cioé nella foto-
grafia: « Generalmente tutti sono disposti a riconoscere che corre una
certa differenza fra il contorno di una figura disegnata dal Botticelli;
con un semplice tratto su un foglio, e il fotogramma duna, figura, at-
‘teggiata sotto i lampadari di un teatro di posa. C’¢ infatti la diffe-
renza che corre tra un’espressione lirica e il risultato di un’operazione
scientifica ». Cosi scrive il Cecchi. E il Brandi: « Il fotogramma si ri-
ferisce solo allesistente, ma non come la pittura che lo contiene solo
in quanto sostanza conoscitiva dell oggetto, ma come Tespressione che -
dellesistente trasmettono i nostri sensi, dei quali la camera é un sur-
rogato meccanico atto a fissare Uapparenza delloggetto, cosi come
Toggetto attraverso i sensi appare a noiy. ,

Dove & evidente, in.un caso e nellaltro, che Pimmagine artistica
del film viene confusa col fotogramma o al massimo con la singola,
inquadratura. Per quanto anche la pura fotografia non & riproduzio-
ne, ma idealizzazione del reale — reale e non esistente (Brandi) —
anche se Lartista-fotografo compie un’operazione scientifica. (Cecchi),
ma non soltanto questa come ha ben dimostrato il Calogero (Estetica,

- Semantica, Istorica, Einaudi 1947).

Il Brandi, quando si propone oscuramente il problema del ritmo,
risponde: « Quale sarebbe questo ritmo? Evidentemente dovrebbe
cotisistere in una spazializzazione del tempo, visto che il film é vicen-
da che trascorre. Quindi dovrebbe appartenere alla sceneggiatura della
vicenda nellinquadratura (?), che sarebbe il verso di cui disporrebbe
il cinematografo. E non ¢’é dubbio che T inquadratura rappresenti
ur’aspirazione al ritmo poetico, come la bellezza & ur’aspirazione alla *
forma plastica. Ma pure Uessenziale del ritmo, di saldare in uno tempo
e spazio ideali, staccandoli per sempre dal tempo e spazio esistenziali,
non si produce. = '

" L’inquadratura, se anche isoli una porzione di tempo, rimane sem-
pre una ripresa dal vero, incapsula il vero, ossia Tesistente, nel suof
tempo e nel suo spazio vissuto: e per cié non c’é ritmo, ma aspira-
zione al ritmo ». o



E* evidente che il Brandi non ha compreso che Timmagine filmi-
ca ha un ritmo in quanto non consiste in una singola mquadmtura, ma
in un complesnso, nellae sequenza, che comprende danche i valori del
sonoro: musica, rumori, parlato che sia. Proprio perche Timmagine
filmica & creata dal montaggio, in. un tempo e spazio ideali.

Non piii vicino ella comprensione del linguaggio del film appare
il Cecchi quando, proponendosi appunto questo problema, scrive:
« Fra il contenuto dun disegno, o l'impasto di una pittrura, e la suc-
cessione delle immagini in una sequenza cinematografica, ¢’é, insom-~
ma, questo divario: che il disegno o il dipinto sono units tutte fuse, -
bloccate e trascese; che per nessuna analisi possono risolversi in ele-
menti daltra natura che lirica ed espressiva; mentre 'immagine cine-
matografica é come la linea’ di un disegno che sia stata messa insieme
.appiccicando uno allaltro una quantita di segmenti infinitesimi, non
gia direttamente tracciati dalls mano dellartista, ma ricalcati, prele—
vati dal vero, per mezzo della macchina da presa. Montateli come’ v
pare la loro natura non cambia ».

A questa stregua. non.si sa bene come si dovrebbe giudicare Tar-
chitettura il cui singolo elemento .infinitesimale potrebbe essere, per
esempio, il mattone prelevato dalla fornace. Ma é chiaro che anche
per il Cecchi Timmagine artistica del film coincide con la fotografia.
Senza considerare che tanto il Brandi che lo stesso Cecchi, autorevoli
cultori di critica darte, identificano, o per lo meno sono portati a
‘identificare, Uimmagine artistica con un fatto esclusivamente visivo.
Come se si potesse parlare di immagine solo per le arti figurative.

Del resto & capitato  pit volte di sentire critici, preparati e sot-
tili, tacciar di oratoria e didascalica la poesia del Leopardi la dove
manca un’ meagme visiva, ma risuona stupenda quella musicale, che
della poesia & la vera sostanza. Non diceva Dante, mfattl che i poeti.
legano le parole con 1'arte musaica?

Ha scritto B. Croce (Aestetica in nuce, Ban, Laterza, 1935): « Se-
si prende a considerare qualsiasi poesia, per determinare che cosa la
- faccia giudicar tale, si discernono alla prima, costanti e necessari, due
elementi: un complesse di immagini e un sentimento che lo anima ».

Il complesso delle immagini in un film non & dato dalla risultante
delle singole fotografie che, prese ognuna in se stessa, non sono di
pii della parola staccate dal contesto della frase, ma dallinsieme del-
le varie sequenze ciascuna delle quali costituisce un’immagine artisti-
ca. La sequenza iniziale della corse del treno de La Béte humaine,
per esempio, crea. una perfetta immagine filmica con la combinazio-
ne e la successione di inquadrature e di ritmi musicali e sonori.

Proprio in virti del montaggio il film si svincola dal tempo e dal-
lo spazio reali. Non si puo avere cosi una retta concezione dellimma-
gine filmica dal fotogramma o dal quadro e tutte le fotografie che il-
lustrano i libri o i periodici che si occupano di film, non possono ren-
dere codesto carattere, ma piuttosto contribuiscono a diseducare il
pubblico in quanto ne fissano Lattenzione su certi elementi, polariz-
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zando in essi l’amnw,gme artwtwa, di qui il pztl:orwzsmo antzlemwo
di taluni regwtz. .

Il nesso sintattico del fllm é proprm nel montaggw, che fonde gli
elementi visivi con quellz sonori: una visione, un’intuizione cinemato-
grafica, non la'si pud avere altro che sotto specie di montaggio, tra-
scendendo, cioé, tutti gli altri elementi (inquadratura, suono, ecc.) in.
quella che & Tunita dellimmagine filmica.

Non & chi non veda come cadano cosi tutte le accuse di macchini-
smo che si muovono al film, il cui realismo. non ha nulla a che ven

~dere con quella che il Brandi chiama esistenzialita giagcché Timma-
gine anche qui é idealizzazione della realta e non riproduzione.

Non sarei tornato sullargomento se il Cecchi, con la, sua autoritd
non lo avesse riproposto di recente (L’Europeo, 20 giugno 194a8), re-
censendo la nuova edizione del libro del Brandi.

. Per quel che riguarda, poi, le considerazioni di nature sentimen-
tale dello stesso Brandi sul film, si tratta pm di umori che di argo-
menti; lo stesso atteggiamento tenevano pit di mezzo secolo fa alcu-
ni poeti nei confronti del romanzo, salvando a malapena quello sto-
rico, pxroprio per un rispetto al Manzoni. Volgare o non volgare il ro-
manzo é oggz, una forma letteraria che ha il pieno riconoscimento an-
che dei piti. schizzinosi, i quali per giudicarlo non si baserebbero certo
su taluni componimenti &appéndice gialli o polizieschi.

" Scrive il. Cecchi che il Brandi ” alla dottrina e alla capacita spe-
culativa, e al forte dono di scrittore unisce-una materiale pratica del-
Larte, una competenza diretta e un ésercizio quasi clinico, che pur-
troppo difettano a tanti autori destetica”. Non saremo noi a con-
traddirlo, ma sinceramente ci piacerebbe che si fosse potuto dire
altrettanto per la parte che riguarda il film a cui pure sono de-
dicate piti di una ventina di pagine. : :

” Arte o non arte il cinema esiste” ha scritto tempo fa a conclu-
sione di consimili discussioni Léon Moussinac: accidente o sostanza,
diremo noi manzonienamente, la peste porto alla tomba il povero
Don Ferrante. o

Luigi Chiarini



~ Jacques Feyder
~ (1888-1948) |
iniziatore ‘della scuola realista francese

« Je suis un artisan qui trovaille dans une trés grosse industrie »
“diceva Jacques Feyder parlando del suo «mestiere ». Nella rivendi-
cazione di questo titolo c’erano la modestia e la fierezza proprie di
uno dei pit grandi registi della Francia, e del mondo. Jacques Fey-
der diceva anche: « Je n'ai pas eu beaucoup de loisirs pour des mé-
ditations dordre universel. Je me suis débrouillé comme jai pu... Iai...
travaillé sans arriére pensée, sans méditation de lorigine, de les-
sence et des buts que se propose [..le cinéma. J’ai...] toujours résolu
au fur et & mesure les problémes ou l'engageait chacune de mes oeu-
vres; [je m’ai] pas cherché les lois générales qui y commandent la
création». - ‘ : :

E’ vero, infatti, che Feyder non ha cercato queste leggi; ma la
stia opera ha contribuito molto a stabilirle. Oggi, con la distanza
che la morte pone fra lui e noi, possiamo comprendere quanto sia
stata profonda la sua influenza sulla scuola francese, e — attraverso
di essa — su una gran parte della scuola europea. T

Sognod, quando era assai giovane, di diventare attore di teatro.e
cambio il nome Frederix con lo pseudonimo Feyder, per far contenta
la famiglia di alta borghesia da cui discendeva. A ventiquattro anni
era a Parigi, e, non potendo accedere ad una scena illustre, accetto
piccole parti presso i teatri Gaumont, diretti da Louis Feuillade. I1
cinema, disprezzato in quel tempo da quasi tutta la gente di teatro,
lo attrasse, e durante le lunghe ore passate sotto le « vetrate » dei
Buttes-Chaumont ad attendere il breve istante in cui avrebbe inter-
‘pretato il suo personaggio, Jacques Feyder &'interesso alla maniera
con cui venivano regolate le scene, I'illuminazione, la ripresa; e pro-
pose scenari, partecipd a sceneggiature, fece un po’ di tutto, e, ri-

- nunciando ben presto a divenire « vedette », passd dopo il 1913 « de
Pautre coté de la barricade et débuta dans son véritable emploi
comme assistant de Gaston Ravel », regista di attivita copiosa e senza
eccessiva risonanza.

Jacques Feyder fece la sua prima prova come « réalisateur » (1)
durante la prima guerra mondiale, terminando un film che Ravel,

(1) Réalisateur & il «regista» degli italiani, il «regisseury dei russi e dei
tedeschi. « La régie ne désigne plus, en France, quune fonction subalterne> -,
(REVUE DU CINEMA, n. 1. Petit vocabulaire du cinéma).
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ammalato, era stato costretto ad interrompere. Fu, come si esprime-
va, un « pionnier grossier, robuste et débrouillard », nella direzione
di film dimenticati che sbrigava in quindici giorni facendo un po’
di tutto. Dopo il successo di Mystéres de New York (2), parodio que-
sto film a episodi in una grossa farsa: Le Pied qui ‘étreint. I succes-
so di Forfaiture (3) lo autorizzo in Tétes de Femmes, Femmes de

Téte a studiare le risorse di una sceneggiatura fondata sui primi pia-

ni. Feyder divenne poi il collaboratore, per diversi film, di Tristan
Bernard, un uomo di teatro interessato al cinema, cui poco dopo
avrebbe dato suo flgho, il regista Raymond Bernard. Dopo La Faute
d’Orthographe, di cui Feyder aveva scritto lo scenario, il regista colse
la sua buona fortuna lasciando gli stabilimenti Gaumont e accettan-
do di dirigere ’Atlantide. Il film doveva essere prodotto da Louis
Aubert, un grosso mercante di pellicole, il peggior produttore del
cinema francese fra le due guerre, I'nomo che diceva: « Je dépén-
serai ce qu’on voudra, le cinéma c’est trés simple. Regardez: un ti-
roir pour les recettes, un tiroir pour les depenses...». Aubert aveva
visto nell’adattamento di un romanzo a grande tiratura di Pierre Be-
noit la prospettiva di un buon affare, e non lesind: il film costd due
milioni — somma enorme per quei tempi. Il successo fu tale che
L’ Atlaniide stabili a Parigi la pratica delle exclusivités, in concorren-
za coi programmi settimanali che costituivano ancora la regola del-
Ie programmazwm Il film tenne il cartellone per pid di un anno
al Madeleine, il piti lussuoso cinema francese dell’epoca, riccamente
e orridamente decorato. in stile bizantino, bleu ed oro. In America
fu uno degli ultimi film francesi a incontrare il gusto del grande
pubblico, al di fuori delle sale specializzate di New York.

«Il y a un grand acteur dans UAtlantide » diceva Louis De]luc
« Cest le sable » (4). 11 giudizio era poco gentile per gli attori, dove
tuttavia Jean Angelo aveva un posto onorevole accanto a Stacia Na-
plerkow=ka, una Antinea gesticolante e sommersa dal grasso, vesti-
gia dei fasti delle attrici anteguerra, e di una' certa tradizione ita-
liana,

- Louis Aubert era stato ossessionato dal ricordo di Quo vadis? e di
altri film romani a grande spettacolo, i quali, prima del 1914, erano

- stati importati con grande fortuna in Francia. Aveva ordinato che

non si lesinasse sulla scenografia ed era stato chiamato, a questo sco-

(2) I misteri di New York, regia di Louis Gasnier; attori: Pearl White (1914-
15). 11 film venne diffuso e imitato in Europa (Barcelona y sus misterios, I Mi
steri di Berlino, I misteri di Varsavia). In Francia, oltre la parodia di Feyder, si
ebbe una riduzione letteraria di Pierre Decourcelle pubblicata a puntate su <le
Matin ».

(3) Forfaiture (The Cheat), basato su un romanzo di Hector Thurnhu-ll —_
regia di Cecil B. De Mille — attori: Sessue Hayakawa, Fanny Ward (19[5) Fu
presentato in Italia sotto il titolo I prevaricatori. E’ la stona, realizzata in modo
deciso e violento, di una giovane moglie ricattata da ' un giapponese.

(4) E’il concetto stesso della < nature-personnage» teorizzato per prlmo, nel
lo studio del film « western» e svedese, da Ricciotto Canudo
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po, Manuel Orazzi, un italiane. Nei dintorni di Algeri esso costrui
un gigantesco palazzo di cartapesta, che faceva pensare alle feste
di carnevale. Pareva che Feyder avesse pit subito che ordinato que-
sti apparati da fiera. Ma prese la sua rivincita sul Sahara, dove pas-
80 otto mesi, nella regione di Toggourt, scoprendo la ricchezza foto-
genica del deserto. Non fu, infatti, soltanto la qualita degli esterni,
ma la riflessione di Feyder, ad ispirare all'operatore Speek alcune
delle . ammirevoli fotografie contenute da quest’opera-ineguale e un
poco ampollosa.

L’« avanguardia » disprezzod lAtlantide per 1 suoi errori e pia
ancora per il suo successo di cassetta. In un’epoca in cui le profez1e
estetiche erano di moda, Feyder, che si teneva lontano da ogni teo-
ria, apparve a lungo come un continuatore del cinema anteguerra,
allora assai disprezzato. Nel 1924, Moussinac — che non doveva tar-
dare a dare a questo regista il posto che gli competeva, uno dei pri-
mi — lo confonde ancora nel gruppo un po’ grigio dei Baroncelli,

Henry Roussel, Mercanton ed Hervil, Raymond Bernard, Boudrioz,
" ponendo tutte le sue speranze, dopo la morte di Delluc, in L’Herbier
ed Epstein. Tutti coloro che amavano il cinema condividevano, al-
lora, questo punto di vista. Ma.davano troppo valore alle dis-
solvenze, alle deformazioni, al montaggio rapido, alle angolazioni ed
altre acrobazie formali, per comprendere l’lmportanza che il conte-
nuto, il soggetto, poteva avere per I'avvenire del cinema francese.

Crainquebille attiro D'attenzione del pubblico, che cominciava a
raggrupparsi nei Cinés-Clubs, perché l'operatore Burel vi aveva ri-
-preso un vecchio trucco di Mélies, e mosirato, su richiesta di Feyder,
un minuscolo testimone oppresso da immensi giudici. Ma si apprez-
20 poco il prmc1p10 di un adattamento da Anatole France — secon-
do le peggiori tradizioni del « Film &'Art » — con T'assistenza di un
attore della Comédie Francaise, Maurice de Feraudy.

Quando mnoi rivediamo oggi Crainquebille, il brio tecnico e gra-
tuito della scena del processo ci disturba perche si stacca dallo stile

generale profondamente realista. Quel che ci interessa & ritrovare
-— trasmesso dalla novella di Anatole France — il maturalismo lette-
rario di Zola in una delle sue prime manifestazioni cinematografi-
che. Questa storia d’un fruttivendolo & anche uno studio quasi do:
cumentario della vita dei quartieri popolari di Parigi, di cui Feyder
ha mirabilmente visto « sul vivo » le abitazioni operaie ed il piccolo
commercio. '

'La scuola realista francese del 1935, di cui Feyder fu con Renoir,
Carné e Duvivier, il miglior rappresentante, ci sembra di essere sta-
ta coscientemente preparata da Crainquebille; mentre i tentativi di
Zecca, Feuillade, Gérard Bourgeois o Jasset, prima del 1914, erano
stati pid istintivi che concertati.

Questo film non trasse profitto dal teatro di posa, specie quando
si pretese di ricostruire una strada. Ma, negli esterni, la «resa» fu
miracolosa, sia per « I'aria del tempo » che il film ci restituisce, sia
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per la modernita dello stile. La via si associava perfettamente con la
recitazione sobria, raccolta, intelligente, di Maurice de Feraudy. La
semplicita di questo membro della Comédie-Frangaise. lasciava lon-
tane dietro di sé le smorfie allora cosi vantate di Sessue Hayakawa
.0 di altri attori americani contemporanei. :
11 successo di Crainquebille non fu isolato. L'equivalente del suo '
realismo, colorito di « populismo », si ritrova in altre opere ante-
riori o immediatamente successive, che si protestarono di avanguar-
dia. La costante del realismo francese esiste sia mel film La Roue di
‘Abel Gance (il caffé dei ferrovieri), sia in Coeur Fidéle di Jean Ep-
stein, che in Fiévre di Louis Delluc. Ma nel 1923 Feyder seppe essere
in questo.genere, verosimilmente, piii autentico, pii omggeneo o pit
" potente dei suoi diversi rivali, che continuavano nel cinema, spesso
loro malgrado, le tradizioni del naturalismo.

" Feyder aveva scritto lo scenario -di Crainquebille, come prima
_quello di I’Atlantide, come poi quello di Visages d’Enfants. Solo, o
in collaborazione, firmera il manoscritto di tutti‘i suoi film princi-
pali, e non lascera quasi mai a messuno la_ cura della loro sceneg-
giatura. : 5 ‘ /

Visages & Enfants, che realizzd in Svizzera, ¢ dominato dalla pu-
" rezza. Il dramma — il suicidio di un fanciullo — & stato immaginato
da Feyder, ma ha meno importanza della pittura della vita infantile
in un bellissimo paesaggio di montagna. Pii ancora che nel film
L’ Atlantide, si precisava una qualita peculiare del regista: un senso
fiammingo della bellezza plastica, che cede raramente alla tentazio-
ne della gratuita. La bella fotografia & generalmente per Feyder non
un fine, ma il mezzo di trasformare in « personaggi del dramma » la.
sabbia di I’ Atlantide, la via di Creinquebille, la montagna ‘di Visages
d’Enfants. In tal modo egli assimilava per la’ Francia'la grande le-
zione svedese. o . o b L

«Mon film préféré, cest L'Image» ha sempre risposto Feyder,
interrogato a questo proposito. Il soggetto del film gli era stato for-
" nito da Jules Romains: quattro uomini sono innamorati di una don-
na, per aver visto in una veirina la sua fotografia; il caso li riuni-
sce in un albergo ungherese dove si parlano della sconosciuta, ma
nessuno riconosce la donna che ama nei discorsi degli altri...

E’ difficile, oggi, condividere la preferenza di Feyder. Lo sce-
nario di Jules Romains, concertato, artificiale, letterario, fabbricato,
‘impedisce di credere alla realta del pittore, del gioielliere, dell’in-
gégnere e del seminarista innamorato dell’« immagine ».

Noi abbiamo forse torto, oggi, di vedere in questo soggetto ac-
cademico soprattutto il suo pirandellismo mal digerito e in ogni
caso « démodé ». Perché il tema, che l'opera esprime con una certa
malaccortezza nel racconto-e nella pittura dei caratteri, divenne una
costante in Feyder. La spinta drammatica del Grand Jeu e della Loi
du Nord &, come nel film L'Image, la discordanza fra la ragazza im-
maginata e la donna conosciuta, o piti ampiamente fra Tideale e il-
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reale. La tenerezza di Feyder per tale film proviene forse da quello -
che egh identificava con uno dei-suoi eroi: 1’Artista, che, invece di
inseguire la sconosciuta, soddisfaceva il sogno di possesso accarezzan-
- done il ritratto. La sua opera fu, in larga parte, un monumento innal-
zato alla moglie, Francoise Rosay, la quale aveva allora, nei suoi
film, la parte discreta della donatrice in un quadro fiammingo.

La passione che gli faceva preferire L’Image, perché ne & sog-
getto la folle passione, si associava al pii completo pudore. Pudore
che certuni hanno falsamente battezzato aridita, perché si accompa-
gnava ad una minuzia scrupolosa che era una forma di nobile dl- '
screzione.

Per la Carmen si poteva parlare di aridita, il mestiere coscien-
zioso che si manifesta in ogni immagine non & accompagnato mai
dalla fiamma, al.di fuori dei brevi momenti quasi documentari di
una corrida realizzata sulle pietre ardenti delle arene di Ronda. Ave-
va dovuto girare il film non per il soggetto, ma per Raquel Meller,
cantante dalla voce celebre, di cui il cinema muto sfruttava la glo-
ria. La protagonista pretese di spadroneggiare, anche nello scenario,
dove volle una Carmen virtuosa, -casta e- perseguitata. A questa pre-
tesa Feyder spazientito rispondeva in tal modo a una inchiesta con-
dotta dal suio amico Moussinac nelle colonne del’Humanité: « Il est
improbable que le cinéma parvienne & se développer artistiquement
dans le cadre de Téconomie actuelle ». Per le esigenze caricaturali
di una vedette gli era apparso, sopra la «settima arte», il segno
del danaro, e lo inquietava sulle possibilita reali del creatore di film.
Quel pessimismo parve dettato dalle circostanze; ma la carriera ul-
teriore di Feyder dovette confermarlo.

- Gribiche, precedente a Carmen, non aveva avuto le stesse serviti.
La parte principale, per la prima volta, era stata affidata a Fran-
coise Rosay. Per esser sinceri, il film non fu pienamente riuscito. Un
romanzo di Frédéric Boutet aveva fornito a Feyder la storia di un
ragazzo che preferiva sua madre alla ricchezza. Questo scenario era
pit vicino ad Alphonse Daudet che a Dickens, e forse la sua sensi-
bilita un po’ convenzionale e affettata sarebbe stata meno appari-
scente se la parola avesse permesso certe .sfumature psicologiche.

Thérése Raquin, dove il silenzio era, per il soggetto stesso, uno
dei principali elementi del dramma, fu il capolavoro. di Feyder.
Questa opera ¢ la sola del grande regista che sembra irrimediabil{
anente perduta, e ci & mancato, non rlvedendola, di frugare in ricor-
di vecchi di venti anni. Il filtro insieme infedele e sicuro della me-
inoria ha immediatamente fatto nascere questa frase di Flaubert a
proposito della Bovary:: « Certaines horribles moisissures qu’on trou-
ve parfois au fond des placards ».

Feyder doveva preparare alcuni anni pid tardi una Madame Bo-
vary, realizzata quindi da. Jean Renoir. Ma, benché la vittima sia in
Thérése Raquin il marito, e non la moglie, opera di Zola non & sen-
za analoo1e con quella di Flaubert. Il film fu realizzato a Berlino

{
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col concorso di attori, operatori e scenografi tedeschi, ¢ alcuni pre-
tesero di inscrivere questo. successo all’attivo della scuola espressm-
nista. Perché arrestarsi fin 1i? Il finanziamento dell'opera era ame-
ricano, e si sarebbe potuto anche evocare Hollywood e particolar-
mente Von Siroheim.

La filiazione dominante, diretta, confessata, determmante, & quel-
la di Zola. Questa opera-chiave — come Cramquebzlle — si riallac-
cia nel naturalismo letterario al suo capostipite. Feyder ne fece un
adattamento rispettosissimo e segui letteralmente, per la concezione
delle varie parti, le indicazioni date da Zola nella prefazione del li-
bro, come ha g:lustamente notato René Jeanne nella sua Histoire, du
Cinéma.

Fu debitore .soprattutto alla Germania ed ai capltah americani dei
grandi mezzi materiali che gli permisero per la prima volta di uti-
lizzare una scenografia come vero « personaggio del dramma ». Nei
due film precedenti, gli sforzi di un esordiente di talento, Lazare
Meerson, erano stati visibilmente limitati dal credito. Feyder aveva
evidentemente diretto assai da vicino gli scenografi. Andreiew ¢ Zen-
" der nella costruzione di un allucinante « passage » parigino,: campa-
na di vetro dalle vetrate sporche, e di un retrobottega meschino in
cui due amanti assassini si dibattevano sotto 'occhio blu accusatore
di una madre paralitica incarnata da Jeanne-Marie Laurent. Sola
fuga fuori. da questi ambienti il tragico paesaggio d’acqua, in cui
il marito veniva annegato. Fin dal principio‘ del film, la notte di noz
ze dei Raquin introduceva lo spettatore in una scena dalla presenza
pesante e allucinante.

Gina Manés fu una indimenticabile Thérése Raqum, gensuale,
forte, tormentata, odorante di desiderio e di femminilita. Accanto a
questa fiera piena di naturalezza -Wolfgang Zizler — che interpre-
tava il marito — parve forzare un po’ nell’ignobile, alla maniera
espressionista. L’attrice divenne con questa parte la prmclpa]e stel-
la' francese della fine del muto; non era una sconesciuta, ed aveva
interpretato, in particolare, Coeur Fidéle di Jean Epstein. Ma Fey-
der, che fu un grande direttore di attori, le fece superare se ste?ssa,
estraendo dal suo temperamento di artista e di donna tuito cid che
poteva dare:

Amava ripetere questa massima iromica di Tristan Bernard:
« L’art dramatique est une science exacte, mais dont personne rne
connait les lois », e rifuggiva dal ridurre il suo mestiere -a qualchés -
formula. Un giomeo, tuttavia, dette al suo collaboratore Alexandre
Arnoux questa ricetta per fare un film: « D’abord un miliew, une
atmosphere. Puis une histoire un pei grosse, se rwpprochant autant
que possible du feuilleton. Enfin une exécution minutieuse, raffi-
née ». Thérése Raquin risponde a questa concezione. Escludendo che
si possa ritenere un po’ grossolana la storia di Zola, essa & tuttavia
assai lontana dal feuilleton, attraverso personaggi- che risultano veri
come la loro avventura. Ma Feyder non ebbe sempre, per i suoi sce-
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nari, la salvaguardia che in questo caso Zola gli assicurava, e cadde -
talvolta nel feuilleton. Non ha perd dlsprezzato, come l'avanguardia
del 1920, il soggetto. Sembrava ritenere, invece, che si potesse estrar-
re molta umanita da una storia melodrammatica. Difficile come era,
cedeva alla facilita degli uomini di teatro — suoi maestri — che pen-
gano troppo agli effetti di una situazione per evitare le vecchie « cor-'
de », € i loro pericoli.

Per Thérése Raquin, come scrlsse, Feyder aveva dovuto « travail-
ler dans un réalisme noir, coller strictement & una matiére sombre
et difficile ». Ma questo stile, e tali costringimenti, gli si addicevano
talmente che si ritrovarono melle sue migliori opere. Per riposarsi,
adattdo quindi Les Nouveaux Messieurs, un vaudeville di Flers e
Croisset, da lui giudicato pid anodino che offensivo. Charles Spaak,
un giovane critico cinematografico, belga come Feyder, collabord con
lui per la prima volta nella stesura dello scenario.

L'eroe del film & un segretario di sindacato, che diventa amante

. di una stella-ballerina, ministro del lavoro, castellano, e si compor-
ta da. perfetto borghese. L’estrema sinistra' vide- in questo scenario
una critica del sindacalismo riformista, ma la censura si scandalizzo,
pretendendo che Feyder avesse attaccato la democrazia parlamen-
tare, nel mostrare, attraverso il sogno di un deputato, le sottanine e
gli sgambetti di un corpo di ballo allogati nell’emiciclo di Palais
Bourbon.

11 film fu prmblto e una violenta campagna di stampa si scateno.
Dopo i capricci di Raquel Meller, gh spropositi della censura apporta-
vano a Feyder degli insegnamenti che andavano oltre l'occasione
piuttosto comica. « Cette affaire, scrisse, m’a ouvert des horizons im-
prévus sur Uimportance sociale du cinéma... Ces ironies aimables en-
registrées par la camera prirent figiire de bombes incendiaires, de
sarcasmes, d'insultes aux institutions parlamentazres... L’outil que je
manie posséde une telle puissance qu'on ne peut juger & Pavance
de Tintensité des effets produzts Jouer avec les Lmages, cest jouer
avec le feu... ».

I1 film & ineguale, un po’ lungo, ma ci - troviamo oggi dei passi
di prim’ordine: come la presentazione delle quinte dell’opera e la
inaugurazione della citta operaia. I trucchi mgegnom della seduta di
Palazzo Borbone, troppo vantati, sono ormai invecchiati. Ma non lo
insieme della seduta in cui si apre una crisi ministeriale e dove la
bella scenografia di Meerson ha una parte che annuncia quella delle
sale del Parlamento nelle serie dei Massimo sovietici, e in Mr. Smith

- goes to Washington.

Si & potuto alludere alla influenza di René Clair su Les Nouveaux
Messieurs, facendo dimenticare la cronologia e la situazione rispetti-
" va dei due cineasti nel 1928. L’attivo di Clau‘ si riduceva allora, per
il gran pubblico, al Chapeau de Paille d'Italie; Paris qui dort &
Entr’acte erano considerate come ‘graziose pochades. Lhumour 1900
non ha alcun posto ne Les Nouveaux Messieurs.
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Per contro, la satira del teatro — nelle scene dell’opera — annun-
cia nettamente un passaggio celebre del Million, e I'inaugurazione
della citta operaia ‘il finale di 4 nous la Liberté. Non hlsogna esage-
rare queste influenze. I due ‘creatori, di temperamento assai diverso,
.hanno attinto I'uno e l'altro-a due sorgenti comuni: il cinema di pri-
ma del 1914, come lo praticava Feuillade con Gaumont, e il «vaude-
ville boulevardier » di cui Labiche fu I'apogeo, Flers e Croisset la
decadenza.

Dopo alcuni tagli si raggiunse un compromesso, ed il film fu pre-
sentato al pubblico. La prima rappresentazione dei Nouveaux Mes-
sieurs avvenne senza Feyder. Aveva da poco lasciato la Francia dove
la produzione, in piena crisi, era scesa acinquanta film all'anne.
Hollywood prometteva le possibilita materiali e tecniche che 1'Eu-
ropa sembrava voler rifiutare a un uomo che aveva gia esercitato. il
suo mestiere in Germania, in Ungheria, in Spagna, in Austria, in Sviz-
zera, in Francia, nell’Africa del Nord...

Feyder aveva firmato un contratto con la Metro Goldwyn che gll
fece dirigere The Kiss con Greta Garbo. Il grande regista europeo
troyd il cinema americano in piena crisi. L’introduzione dei microfo-
ni scompmghava gli studios, cacciava gli attori, demoliva le reputa-
zioni. Qccorreva rifornire 'Europa continentale e gli furono affidati
film in versione tedesca e francese. Nelle sei produzmm che firmo
in quattro anni, e che sono di un mestiere eccellente, & difficile tro-
vare una orlgmahta Esse abbassarono Feyder al livello di un Alfred
Santell, di un Jack Conway, di un Sam Wood, d’uno Stahl, d'un
John Cromwell, d'un Leo McCarey, o di qualunque altro vecchio
praticone di Hollywood, e gli fecero perdere la grande classe inter-
nazionale che gli era propria. :

Imbarcandosi, Feyder aveva creduto di partlre per . ragglungere
PAmerica dei Griffith, Chaplin o Stroheim. Nel 1929, Tepoca dei
grandi creatori. era gia compiuta. Hollywood, che essi avevano per
primi resa illustre, era. divenuta un sobborgo californiane, un siste-
ma, una grande fabbrica per demolire le personalitd, «a Saussage
machine », come. dicono oggi gli inglesi. Feyder fu vittima di questo
" meccanismo, che smontd con intelligenza — e anche con accani-
mento — in un articolo che scrisse durante uno dei suoi soggiorni:
nel vecchio continente: « En France, le metteur .en scéne réalise le
lem sous sa propre responsabzhte, il est le chef dorchestre... En Amé-
rique le metteur en scéne a pour tiche Je faire jouer les acteurs.
. Uniquement (5)

-Per la prima volta, aveva dovuto rinunciare a scegliere — alme-
no relativamente — il soggetto e gli attori, a definire (nella maggior
parte dei ‘casi) la sceneggiatura, a circondarsi di scenografi ed ape-
ratori di cui aveva esperimentato il talento, a sorvegliare il montag-

(5) Stampato in L’Ordre, 27 agosto 1933 (Impressions. de Hollywood) e xis

pubblicate (1946) in Anthologie du Cmema, textes réunis et présentés pazr Marcel
Lapierre, pag. 197.
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‘gio del film. Cessava di essere un artigiano per diventare lavoratore

" forzato in una officina di cui i producers — dopo Teliminazione dagli
Stroheim o dei Griffith — erano diventati i patrom onmpotentl nel
dominio dell’arte come in q‘uello del commercio.

«Le systéme presque toujours fait fatllzte, scriveva Feyder a pro-
posxto di Hollywood. / Le metteur en scéne européen / arrive chauf-
fé a blanc, persuadé que le destiri lui donne la plus grande chance
de sa vie: les autres ont échoué, mais lui, il ne tombera pas dans
les erreurs, il sadaptera sans rien perdre de sa. personnalité. Belle
“illusion... Tant de remaniements, de consentements aux méthodes tra-
ditionnelles de T'Amérique... raménent Louvrage ou niveau accoutu-
mé. Il a fait, & force de reniement de soi-méme, un film américain
de série... et il a peu a peu effacé de son oeuvre cette personnalité
gwon lui avait achetée par traité, pour laquelle il a recu un excel-
lent salaire. Voici le véritable drame & Hollywood, voila pourquoi si
peu d’Europeens ont réussi a sy fixer..».

«Je Wai pas tourné en Amenque, dice ancora Feyder, d’ouvrages
vraiment ‘importants... ». E non c¢’¢ nulla da ricordare dei suoi film
piu riusciti: Le Spectre Vert, abile mtngo p0]1z1esc0, oSil E'mperewJ
savait ¢a, commedia viennese. La penuria di attori francesi in Ame- .
rica procurd, in questultimo film, la parte di protagonista a Fran-
coise Rosay: la parola dava alla laureata del Conservatoire i mezzi
che il muto le aveva rifiutato.

Questo insuccesso artistico non fu fortunatamente compensato da
un gran successo materiale. La M.G.M. non rinnovo il contratto di
Feyder che tornd in Francia e vi realizzd Le Grand Jeu, su uno sce-
nario scritto in collaborazione con Charles Spaak.

Non & esagerato dire che il ritorno di Feyder fu l'inizio ch una
epoca nuova, quasi di una Egira, d'un Rinascimento a colpo sicuro,
per il cinema francese. Facciamone il bilancio al 1933-34. René
Clair, che non aveva formato allievi e che non aveva potuto risusci-
tare.la scuola comica parigina, aveva lasciato Parigi _per una assenza
di quindici anni, Vlgo, isolato e 1nc0mpreso, moriva drammatica-
mente, lasciando un’opera appena incominciata. Jean Epstein si era
fatto eliminare. L'Herbier sembrava aver rinunciato. Delluc era mor-
to da dieci anni. Jean Renoir e Jean Grémillon, dopo alcuni tenta-
tivi di avanguardia e qualche successo, sembravano definitivamente

~restituiti alle esigenze commerciali. Duvivier ¢ Pagnol erano consi-
derati come fabbricanti un po’ maldestri e un po’ abili, ma sempre:
contestabili... Tl cinema parlato aveva definitivamente interrotto le ri+
cerche di laboratorio dell’avanguardia.. E la crisi, sul piano degli
affari, era drammatica. ) ‘

Le Grand Jeu sembrd un successo isolato come avevano.potuto;
esserlo quelli di Clair. I1 suo realismo riprendeva certi vecchi te-
mi del «realismo » da « varieta »: -« Mon Légionnaire », il sole ma-
rocchino, la' sabbia calda, .gh amori da caffe- concerto, le risse, la

" guerra d’Africa, una tradizione che si era trascinata in tutta la let-
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teratura a buon mercato prima di esordire al cinema, verso il 1905,
da Pathé, coi film di Zecca o di Lucien Nouguet. Se gli snobs ap-
prezzarono il film, avwenne — come per Crainquebille — in ragione
dell’impiego di un artificio tecnico: una sola attrice recitava due
parti e, per differenziarle, Feyder aveva fatto doppiare da Claude
Marcy la voce di una delle donne impersonate da Marie Bell. Que-
sta abilitd non sarebbe stata sufficiente a fare ammettere un sog-
* getto melodrammatico — e che sopporta assai male la prova del
tempo — ma i per’sonaggi, come l'ambiente, spiccavano per il modo °
con cui erano visti rispetto al mondo convenzionale de]ﬂ;a maggior
parte dei film francesi o hollywoodiani dell’epoca.

La figura tradizionale del « legionario » non era rinnovata dalla
interpretazione discutibile di Pierre-Richard Wilm, ma la bettola
di. Charles Vanel e Francoise Rosay era di un realismo suggestivo.
11 cafard éoloniale, le cicche sui piattini, il colore torbido dell’assen-
.zio, le carte grasse, il calore pesante, le mosche... un clima si instau-
rava nel cinema francese, dove prese 1mmedlatamente posto ‘Duvi-
vier con la sua interessante Bandera. -

~ In Feyder le colonie erano state un pretesto. Il yvero stile’ del Grmnd

Jeu era quello di Thérése Raquin, e poi di Pension Mimeosas: il na-
turalismo che osserva tutto, che sa ed osa dir tutto. Se l'opera rin-
novava, attraverso i mezzi del cinema, i metodi di una scuola lette-
raria, non ne evitava d’altronde tutti gli scogli: una nerezza un po’
convenzionale, il gusto degli spostati e del melodramma... Tutto cio
era la caratterizzazione stessa di una parte della nuova scuola rea-
lista francese, che Le Grand Jeu contribui a far nascere. E si ritrovo
— sia in questo film come in certi episedi di Pension Mimosas —
I'influenza, per la scelta dell’ambiente sociale, di successi americani,
ancor freschi, di Sternberg, di Mamoulian, di Howard Hawks: The
Docks of New York, City Streets, Scarface...

E’ stata ripresa di recente, a Parigi, Pension Mimosas, e la critica
. s1 & felicitata di trovare il film senza rughe dopo tanti anni trascor-
gl La ragione sta nel fatto che la psicologia riesce a far passare in
secondo piano il melodramma. Thérése Raquin era stato il dramina
del sensi; questo nuove film fu il dramma deﬂ’amore materno, d’'un
amore un po’ torbido, in cui si mescolavano, per un flgho adottivo,
altri sentimenti. Le scene di Meerson furono ancora, per la lore po-
tenza evocatrice di amblente, « personaggi di dramma »: le sale da
giuoco a Montecarlo — in cui il padre adottlvo teneva un banco di
roulette —, la pensione di fammglla gestita dalla moglie, la bettola
Yosca di perlferla nella quale si fermava il ragazzo senza méta.

Francoise Rosay era al centro del film, ma la direzione e la scelta
degli altri attori furono perfetti, in particolare per quel che riguar-
da due transfughi del teatro boulevardier: Alerme (il croupier) e
Paul Bernard (il figlio adottlvo).«.-’;Scomparsa Thérése Raquin, Pen-
sion Mimosas resta forse il capolavor di Feyder, la sua opera pid
personale, perché v1 si rlconosce dappertiutto la sua amarezza, il suo
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‘pudore perfetto che sa abbordare e trattare le descrizioni pid arri-

- schiate, il suo occhio un po’ crudele, la sua tenerezza appassionata,
‘la sua lucidita senza illusioni, la sua sentimentalita, il suo gusto un
po’ troppo esclusivo della plastica che gli fece passare una settimana
a regolare, per il finale, un volo di biglietti di banca il cui brio gra-
"-tuito stona un poco col resto dell’opera.

I1 suo senso plastico raggiunse il culmine col film pid celebre,
La Kermesse Héroique, dove aveva al fianco i migliori collabo-
ratori dei suoi ultimi film francesi: lo scenografo Lazare Meerson,
" lo scenarista Spaak, l’assistente Marcel Carné (6).

« La Kermesse Héroique demeure le plus grand effort qui ait été
réalisé pour vulgariser et diffuser a travers le monde Lart presti-
gieux des peintres de mon pays natal » diceva Feyder della sua ope-
ra. Il desiderio di ricomporre, per il cinema, i quadri celebri di
Frans Hals, di Rubens, dei Breughel, rinnova le pompe e i costumi
dei film storici, spesso pronti a scivolare nell'orpello e nella descri-
zione superficiale.

11 soggetto di Charles Spaak — adattato e dlalogato da Bernard

Zimmer — era sembrato a Feyder un semplice pretesto: al principio
del XVIII secolo, nelle Fiandre occupate dagli spagnoli, le comari
di una prospera borgata sono atterrite e poi sedotte da una scorta
militare. L’avventura era trattata in stile di farsa, con una truculen-
za fiamminga, grassoccia, ma senza alcuna volgarita, perché tutto era
annobilito dalla composizione minuziosa dei quadri fotografati am-
‘mirabilmente da Harry -Stradling.
" Ma la farsa-pretesto si trovd ad avere un significato che non
era stato ricercato né dai realizzatori né dagli attori. In una Europa
che lustrava le armi la Kermesse pose. suo malgrado, i problemi del-
la guerra. e dell'occupazione, della resistenza e¢ della non resistenza
ad un éventuale invasore. Nelle Fiandre, certe organizzazioni mani-
festarono contro il film che giudicavano offensivo per il loro paese,
imitando le dimostrazioni per cui, cinque anni prima, gli hitleriani
avevano fatto interdire in Germania All Quiet on the Western
“Front (7). :

Si & potuto giudicare, poi, che la Kermesse annunciava « lo spi-
rito di Monaco », ed & vero ch’essa partecipava — come la Guerre
de Trote di Giraudoux, ma assai meno coscientemente, ad uno stato
d’animo allora diffuso nell’Europa Occidentale, e che fu utilizzato,
per la virti del codardo conforto, a fare accettare certe capitolazio-
~ni. Ma questo giudizio ¢ venuto con un ritardo di vari e lunghi anni,

(6) Importante fu anche la collaborazione di G. K. Benda, che ided i co-
stumi. Nonostante la sua limitata attivita cmematograflca, Benda, insieme all’ita-
. liano Gino Sensani, resta come uno dei pit intelligenti costumustl europei, ascol-
tati all’atto stesso della sceneggiatura del film.

(7)- AIl Quiet on the Western Front (Alloccidente niente di nuovo), regia d%
Lewis Milestone — basato sul romanze di F. M. Remarq'ue — attori: lLew Agyres,
Lounis Wolbeim, Slim Summeml]e
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e Feyder avéva ragione di manifestare uno stupore doloroso di fron-
te a certi fogli che argomentavano che il film era stato finanziato
dalla societa tedesca Tobis e lo accusavano di aver seguito « I'ispi-
raziohe nazista ». Gli avvenimenti successivi provaromo la vanita di
questa calunnia. Durante l'occupazione, invece di banchettare coi
vincitori, Peroina della Kermesse Héroique, Francoise Rosay, mi-
nacciata dai nazi, 'dovette fuggire dalla Francia, come Jacques Fey-
der, mentre gli autori Spaak e Zimmer furono lontani dalla colla-
borazione in cui si precipitarono invece i politici fiamminghi che
avevano organizzato il boicottaggio del film... :

Questi incidenti, nondimeno, furono strettamente limitati. Lo -
splendore plastico, la truculemza, Thumour, una progressmne comi-
ca costante, che Feyder aveva coscientemente ricercati, assmuramno :
il successo mondiale del film (8).

Il regista era al vertice della gloria. Tutto gli sembrava possi-
bile, tanto pit che la rinascita del cinema francese, che aveva con-
tribuito a determinare, si spandeva improvvisamente: Jean Renoir,
con la originalita che gli era propria, seguiva nel naturalismo una
via parallela alla sua; Duvivier ultimava i suoi piu grandi successi;
infine Tassistente di Feyder, il giovane . giornalista, Marcel Carné,
esordiva, grazie a Francoise Rosay, con una Jenny che aveva mille
legami con Pension Mimosas.

Feyder non presagi 'imminenza della fioritura che aveva contri-
buito a preparare, e che, d’altronde, continuava ad accompagnarsi
con difficili condizioni di lavoro. Lasciando il suo paese di elezio-
ne (9) accettd proposte dal fastoso Alexander Korda, che voleva fare
di Londra una nuova Hollywood. Ma i metodi americani trapiantati
non fruttarono al regista che s’incaglid nel mediocre e costoso Knight
without Armour, interpretato-da Robert Donat e Marlene Dietrich,
e adattato da un pietoso feuilleton poliziesco. Feyder parti in seguito
per Monaco, a realizzare in due versioni Gens du Voyage. .

1l film fu altrettanto lontano dalla perfezione che dal fallimen-
to. Il regista si & ancora una volta interessato all’« ambiente », al-
I« atmosfera », e la descrizione del grande circo ambulante & perfet-
" ta,.con la sua vita ritmata dai martelli che affondano i plcchettl di
" ferro' ad ogni nuoyo scalo della tenda gigantesca. Ma a scapito della
opprimente presenza della scenografia,. il melodramma di Jacques
.Viot cade spesso nel feuilleton. La distribuzione delle parti non fu
senza errori: questo grande direttore di attori mon seppe sempre sce-
glierli alla perfezione. Due commedianti del Boulevard furono, uno
passabile — Guillaume de Sax —, I'altro discutibile — André Brulé.
L’amoroso Fabien Lorris fece cattiva prova, mentre I'esordiente Loui-
. (8) In Italia Bianco e Nero dedicd 'interamente il n. 2, Anno I (1937), a

Kermesse Héroique pubblicando-. sceneggiatura, musiche, piano di -lavorazion'e’,
bozzetti, scene, costumi, filmografia. Nel 1945 la Cineteca Domus. pubblicava in
Kermesse eroica, a cura di--Aldo iBuzzx, una ampia documentamone fotograhca

del film.
(9) Feyder era stato namrallzzato francese nel 1928, (N d. A)..
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se Carletti ottenne un successo notevole — e senza domani. Ma il
film era dominato da Francoise: Rosay, che aveva composto il per-
‘sonaggio di una domatrice con una minuzia degna del suo compagno.

La guerra, poi l'occupazione, sopravvennero senza che Feyder ab-

‘bia potuto presentare la sua Piste du Nord, terminata negli ultimi
giorni della pace. K’ difficile parlare di un’opera che conosciamo
appena. Se nel. 1942 1'abbiamo trovata incompleta, disuguale, fatta -

" di pezzi male uniti, forse ¢ a causa dei tagli massicci che le fece
‘subire la censura tedesca. Queste mutilazioni furono tali che Feyder,
avvertito, cambio il titolo primitive. La Loi du Nord, come noi la co-
nosciamo, soffre di molti errori: la ricostituzione in Europa dell’at-
mosfera americana, la convenzione letteraria di un intrigo che non
é senza parentela con quello del film L’Image lo scarso tessuto psi-
cologico della maggior parte dei personaggi, I'assenza di un vero am-
Liente intorno al quale l’opera fosse concentrata. Ma una parte di
questi rimproveri appariranno forse come ingiusti il giorno in cui
Topera sara conosciuta nella sua integralita. L’esposizione e la con-
clusione non avranno, in ogni caso, mai mancato d’accento.

Durante P'occupazione, la Svizzera accolse Jaoques Feyder e Fran-
coise Rosay, che in Francia non si trovavano piu al sicuro. Qui il
regista diresse il suo ultimo film: Une Femme disparait Al di fuori
di sua moglie, non aveva con sé gli interpreti necessari per una nuova
grande opera, ed i mezzi materiali gh mancavano. Affido a Francoise
Rosay un quadrup]o ruolo di composmlone. 11 migliore eplsodlo era
situato fra i contadini di Visages d’ Enfants, in quel paesaggio di mon-
tagna dove ben presto sarebbe morto...

Feyder torno a Parigi appena la capitale fu liberata. La rinascita

- del cinema francese continuava dopo una occupazione che non era

riuscita ad interromperne lo sviluppo. Si aspettava un muovo capo-
lavoro di Feyder. Ma egli dovette ben presto arrendersi all’evidenza.
Nessun produttore si decideva a fornire miezzi al grande reglsta per
intraprendere un nuovo film.

Sarebbe facile incolparne gli ignoranti e gh sciocchi. Le cause del
silenzio cui D'illustre regista fu ridotto, sono pit profonde. Egli non
aveva voluto, nel 1940, raggiungere a Hollywood Clair, Duvivier,
Renoir. La sua esperienza trascorsa gli aveva insegnato a qual prez-
zo si vende, laggii, la propria personalita. LInghllterra — che ave-
va il torto di identificare con Korda — gli ispirdo una identica &fi-

_ducia e non vi accompagnd Francoise Rosay, quando il destino ve la
spinse. Si riservava per il dopoguerra e per la Franma, ma se il no-
siro Paese sembro essere ingrato con lui, non avvenne senza impe-
riose condizioni economiche. La grandezza stessa del regista di Ker-
messe Héroique atterri i produttori. Essi, pensavano, non potevano
affidargli un film che valesse meno di 100 milioni. Rischio troppe’
considerevole per un mercato interno anemizzato, assottigliato, sen-
+ za grandi sbocchi. Ed a differenza del suo vecchio assistente, Marcel
Carné, Feyder non aveva pid conosciuto, da 10 anni, successi sfavil-
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lanti. Non si era certi di giuocare, con lui, una partita gia vinta. Gi
#1 riservava, si attendeva... Ma la morte, ahimé, non attende.

I progetti di Feyder furono numerosi, ma nessuno arrivo a com-
pimento, all'infuori di una mise en scéne in teatro, di una piéce per

Francoise Rosay, e della « supervisione artistica » del fllm di un nuo-

vo regista, Marcel Blisténe.

. "Feyder sembrava che fosse intervenuto, in qualche parte, ‘nella
direzione degll attori, e forse in quella della scenografia e della ri-
presa. Cessd in ogni caso di essere un artigiano per. divenire un ca-
pomastro, nell’esecuzione di un soggetto che non aveva scelto, e che
cadeva nella banalita dell’« ambiente », luogo comune dei film fran-
cesi antecedenti al 1939, in'cui s’era sempre ben guardato di cadere.

Altri progetti, altri scacchi, poi il ritorno in Svizzera, il rapido
avviamento alla morte, lontano dalla moglie e dai figli che aveva
profondamente amati, E dietro di lui, come un testamento, la se-
guente conclusione del solo libro che pubblico a Ginevra nel 1944:
« Essayez de traiter un conflit enire ouvriers et patrons, une lutte
de classes, un antagonisme d’idées, un conflit de patries. Toutes les
portes se fermeront immédiatement devant vous, quelque délicatesse
‘ou quelque impartialité que vous ayez mises a la composition de cet
ouvrage. Alors on arrive, parce qu’il faut bien exercer le métier dont
-on vit, et pour lequel on est fait, a éliminer tout ce qui pourrait cho-
quer quelqu’un, individu, classe sociale ou nation, et il ne reste, en
fin de compte, que la trame dune comédie a rebondissements ow
d’'un mélodrame. Heureux si Uon a pu faire dérouler ce schéma dans
un milieu humain et pittoresque qui vous offre de la vraie péature
de camera, de la nourriture chaude et plastique de pellicule. Voila
notre tragédie d nous, auteurs de films.

Nous manions Uinstrument le plus puissant du monde, una ma-
chine a digérer Punivers, nous en connaissons les rouages, Uappétit,
Tavidité, et on ne nous laisse le droit et la \possibilité que de la nour-
rir de miettes, d’épluchures; on lui 6te de la bouche les viendes sai-
gnantes, le pain riche; on la condamne & la famine des aliments de
substitution. Parfois elle feint de s'en contenter; dautrefois elle nous
dévore ».

Feyder fu veramente, in parte, dlvorato dal mestiere che aveva
scelto. 11 destino di questo creatore impedito di compiere la sua ope-

ra da una organizzazione economica che gludlcava e subiva, fu, a .-

causa del « cadre de Péconomie actuelle», pieno 'di amarezza tra-
gica. Che non ci si stupisca, dunque, di trovare attraverso tutta la sua
opera un gusto amaro di tragedia, che non si deve confondere col
pessimismo: un pessimismo totale inganna sempre la “veritd, e que-
sto grand’uomo fu la probitd in persona. )

Georges Sadoul

20

.o



L’opera di Jacqu'e-s Feyder

. Jacques. Frédérix, detto Jacques Feyd'ér, nato il 21 luglio 1888 a Ixellles
(Belgio), morto il 25 maggio 1948 a Rive de Prangins nel cantone di Vaud (Sviz-
zera).

1912.14 - Attore in film di Feuillade, Gaston «Ravel, Burguet, ecc, presso Gaumont.

1915 - Dopo essere stato assistente di ‘Charles Burguet, Jacques Feyder diviene
regista.

1916 - Le Pied qui Etreint (parodia dei Mistéres de New York).

1916 - Tétes de Femmes, Femmes de Tére: attori: Suzanne Delvé, Kitty Hott,
Georgette Faraboni, André Roanne.

" L'stinct est Maitre — basato su una commedw di Kistemaekers — attori:
Jeanne Diris, Kitty Hott, Armand Tallier.

Le Bluff — attori: Georges Flateau, René Derne.

1917-18 - Le Vieilles Femmes de THospice — produzione: Gaumont, scenario di
Tristan Bernard.

Le Ravin sans Fond — scenario di Tristan Bernard.
L’Homme de Campagne — scenario di Tristan Bernard.

1919 - La Faute &'Orthographe — produzione: Gaumont. — scenario di Feyder —
attori: Charles Deschamps.

1920-21 . L’Atlantide — produzione: Thalmann and iCo. — scenario di Jaoques
Feyder basato su un romanzo di Pierre Benoit — fotografia di Speck —,
scenografia di Manuel Orazzi — musice di Jeamain — uttori: Stacia Na-
pierkowska, Georges Melchior, Jean Angelo, André Roanne, Marie Louise
Iribe, Franceschi, René Lorsay.

Il film, che costa due milioni, & girato in esterno a Biskra, in interno ad
Algeri. Cominciato al principio del 1920, viene presentato nel 1921 al Ci-
nema Madeleine, a Parigi.

1922-23 - Crainquebille — produzione: Trarieux e Legmnd — scenario di Jacques

Feyder bdsato su una novelle di Anatole France — fotografia di Burel —

" attori: Maurice de Feraudy, Margueritte Carré, Jeanne Cheirel, Felix Ou-
dart, Numés, Worms, Monsnier, il piccolo Jean Forest, Frangoise Rosay.
Prima rappresentazione nel marzo 1923.

1924-25 - Visages d’Enfants — Produzione Zoubatoff et C.ie (Svizzera) — scena-
_rio di Jacques Feyder — fotografia di L. H. Burel e Paul i Parguel — at-
"‘tori: Jean Forest, Victor Vina,-Arleite Peyran, Henry Duval, Rachel De-
virys, Pierrette Houyez.

Esterni girati a Saint Luc (Valois); interni a Joinville. Prima rapprescn-
tazione al Gaumont Palace nel febbraio 1925.

1925 - L’Image — produziome: Vita Film (Vienne) — scenario di Jules Ro-
mains — sceneggiatura di Jacques Feyder — ,fodogfmjva di’ Burel e Par.
guel — attori: Arlette Marchal, Malcom Todd, Jean Margueritte, Victor-
Vina. - '

1926 -*Gribiche — produzione: Albatros — scenario di Jacques  Feyder basato
su ung novella di Frédéric Boutet — assistente: Henri Chomette — foto-

La presente filmografia & stata stabilita sulla base di quelle che sembra es--
sere stata compilata da Feyder stesso~e che & stata pubblicata da Tarl Vincent
nella sua Histoire de Part cmematographlque (1939). Gli errori e le omissioni fu-
rono correite in base alla scheda tecnica stabilita dalla Federation Francaise de
Cinés-Clubs per Jacques F'eyder e redattc da Eduard Berne (I. D. H. E. C)).
(N. d. 4).
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1926 -

grafia di Forster e Deffassiaux — scenografia di Lazare Meerson — attori:
Jean Forest, Francoise Rosay, (Cecile Guyon, Rolla Norman.
Prima rappresentazione a I’Aubert Palace il 2 aprile 1926.

Carmen — produzione: Albatros — scenario di Jacques Feyder basato: su
una novella di Prosper Merimée — scenografia di Lazare Meerson — fo-
tografia di Forster (?) — attori: Raquel Meller, Louis lLerch, Victor Vina,

~ Jean Murat, Gaston Modot.

1927 -

1928 -

1929 -

1929 -

1930 -

1931 -

1932 -

Prima rappresentazione a Parigi al Cinema Marivaux nel novembre 1926. -

Au Pays du Roi Lépreux — documentario sull’'Indocina — assistente: Geor-
ges Lacombe — fotografia di Forster,

Thérése Raquin — produzione: D. E. F. U. (Berlino) — scenario di Jac-
ques Feyder basato su un romanzo di Emilio Zola — fotografia di Fugs-
lang e Scheile — scenografia di Andreiew e Zander — attori: Gina Manés,
Wolfang Zizler (Raquin), Von Schlettow (Lauent), Jeanne Marie Laurent
(Madame Raquin), :Charles Barois.

Gardiens de Phare — regia di Jean Gremmllon — soggetto ¢ sceneggwtura
di Jac:ques Feyder.

Le Nouveaux Messieurs — _produzione: Albatros — scenario di Charles
Spaak e Jacques Feyder basato su una commedia di Robert de Flers e
Francis de Croisset — scenografia di Lazare Meerson — fotografia di Pe-
rinal — attori: Albert Préjean, Gaby Morlay, Henry Roussel, Guy Ferrant,
Henry Valbel, Arnel, Hamilton, de Neubourg, Andrée Canti.

Prima rappresentazione il 5 aprile al Paramount di Parigi.

The Kiss (Le Baiser: Il bacio) — produzione: M.GM. — scenario di Jac-
ques Feyder — fotografia di William Daniels — scenografia di Cedric Gib-
bons — attori: Greta Garbo, Conrad Nagel, Lew Ayres.

Anna Christie — produzione: M.GM. — versione parlata tedeson dr. un
film. di Clarence Brown, basata su una commedia di Eugene O’ Neill — .
fotografia di William Daniels — - attori: Greta Garbo, Charles Bickford",
Marie Dressler.

The Unholy Night (Le Spectre vert) — produzione: MGM. — versioni:
inglese ¢ francese — scenario di Ben Hecht — sceneggiatura di Jacques
Feyder — fotografia di William Daniels — scenografia di Cedric Gibbons
— attori: (versione francese) André Luguet, 'G. Renovant, Emile Chautard,
Georges Davis, Youeca Troubetzkoi.

Prima rappresentazione al Madeleine di Parigi nel maggio 1930.

Si PEmpereur savait ¢ca (Olympia) — produzione: M.G.M. — scenario ba-
sato su una commedia di Ferenc Molnar — dialoghi di Yves Mirande —
sceneggiatura di Feyder — fotografia di William Daniels — scenografia
di Cedric Gibbons — attori: André Luguet, Francoise Rosay, Tania Fedor,
André- Berley, Suzanne Delvé. _

Prima rappresentazione al Madeleine di Parigi il 6 novembre 1930.

Son of India (Le Fils du Radjah) — produzione: M.GM. — scenario di.
Ernest Vadja — attori: Ramon Novarro, Flecht Noeton, Nigel de Brulier
— wversione francese dirette a Hollywood da Claude Autant Lara.
Daybreak (L’aube: Piccola amica) — produzione: M.GM.'— scenario ba-
sate su un dramma di O’ Neill — attori: ERamon Novarro.

Progetti non realizzati in America:

The Red Dust — attori: Jean Harlow e John Gilbert. (Il lem viene pot
realizzato da Victor Fleming).

As You Desire Me — scenario basato su una commedia di Luigi Piran-
dello — protagonista: Greta Garbo. (Il film viene pm realizzato da Geor-
ge Fitzmaurice).
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1933 -

1934 -

Progetti non realizzati in Francia:
1940,, film d’anticipazione su scenario di’ Charles Spaak
.Madame Bovary, ecc.

Le Grand Jeu — produzione: ‘Les Films de France — scenario di Clmr
les Spaak e Jacques Feyder — Dialoghi di Charles Spaak — assistente:
Marcel Carné — fotografia di Stradling ¢ Forster — scenografia di Lazare
Meerson — musica di Hans Eisler — fonico: Stor — wattori: Marie Bell -
(doppiata ‘da Claude Marcy nella parte di Irina), Pierre Richard-Willm,

Francoise Rosay, Charles Vamel, Georges Pitoeff, Pierre Larquey, Line
Clevers, Camille Bert, Henri Chomette, Amiani. .

Prima rappresentazione al Marignan di Parigi, il 27 aprile 1934.

1934.35 - Pension Mimosas — produziome: Films Sonores Tobis — scenario di

1935 -

Charles Spaak e Jacques Feyder — dialoghi di Charles Spaak — .assistente:
Marcel Carne — fotografia di Roger Hubert -~ scenografia di Lazare
Meerson — costumi: Cyber — fonico: Stor — attori: Frangoise Rosay,
Paul Bernard, Alerme, Lise Delamare, Jean Max, Paul Azais, Arletty.
Prima rappresentazione al Colisée di Parigi, il 16 gennaio 1935.

La Kerniesse Héroique — produzione: Films Tobis — realizzato in ver-
sione francese e tedesca megli stabilimenti d’Epinay — scenario e dialoghi
di Bernard Zimmer sulle base di una novelle di Charles Spaak, scritta

nel 1928 — sceneggiatura di Bernard Zimmer ¢ Jacques Feyder — assi-
stente alla regia: Marcel -Carné — fotografia di Hary Stradling, assistito
da Louis Page e André Thomas — scenografia di Lazare Meerson — co-

stumi di G. K. Benda — mausica di Louis Beydts — fonico: Stor — atto-
ri: Frangoise Rosay (la borgomastra), Jean Murat (il Duca), Alerme (il
borgomastro), Micheline Cheirel (Siska), Ginette Gaubert (I'albergatrice),
Lyne Clevers (la pescivendola), Marise Wendlmg' (la fornaia): Marguerite
Ducouret (la birraia), Alfred Adam (il prime consigliere), Bernard Lan-

- cret (Julien Breughel), Louis Jouvet .(il cappellano), Alexandre Darey (il

‘1937

1938 -

1939 -

capitano), Arthur Devére (il pescivendolo), Pierre Labry (I’albergatore)
Marcel Carpentier (il fornaio), Delfin (il nano).

Prima rappresentazione al Marignan di Parigi, il 1° dicembre; a Ber.
lino nel gennaio 1936.

- Knight Without Armour (Le Chevalier sans armure — La contessa Ales-

sandra) — produzione: London Film - — Alexander Korda — scenario
di Frances Marion — basato su, un romanzo di James Hilton — costumi di
Benda — musica di Miklos Rozsa — attori: Marlene Dietrich, Robert Do- -
nat, John Clements, Louis Jouvet.

Prima rappresentazione all’Avenue e al Paramount di Parigi il 2 settem-
bre 1937.

Fahrendes Volk / Les Gens du Voyage (Nomadi) — produzwne Tobis —
versione francese e tedesca realizzata a Mumnich — scenario di Jacques
Viot e Jacques Feyder — dialoghi di Bernard Zimmer — assistenti: Louis,
iChavance e André Roanne — fotografia di Franz Koch — scenografia di
Jean d’Eaubonne — musica di Wolfgang Zeller — attori: (versione fran-
cese): Francoise Rosay, Guillaume de Sax, Mary ‘Glory, Sylvia Bataille,
Fabien Lorris, Louise Carletti, André Brule; (versione tedescir): Frangoise
Rosay, Hans Albers.

Prima rappresentazione al Marignan di Parigi, il 4 marzo 1938.

La Loi du Nord (o La Piste du Nord) — produzione: Filmos — scenario
di Alexandre Arnoux e Jacques Feyder basato sul romanzo di Maurice
Constantin Weyer: « Telle qu’elle 4était de son vivant» — dialoghi di Ale-
xandre Arnoux — fotografia di Roger Hubert — scenografia di Jean d’Eau-
bonne — Musica di Louis Beydts — attori: Michéle Morgan, Pierre Ri-
chard-Willm, Jacques Terrane, Charles Vanel, Henri Cmsol Arlette Mar-
chal, Prince Troubetzkoi.
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11 film, realizzato fra il febbraio e Pagosto 1938, fu presentato a Parigi .
il 7 marzo 1942, in una versione .mutilata dalla censura tedesca, '

1942 - Une Femme disparait — produzione: DF.G. (Zurigo) — soggetto di Jac-
ques Viot — scenario di Jacques Feyder — dialoghi di Pierre Laroche —
testi aggiunti di Pierre Vallette — assistente: Roger Mercanton — foto-

. " grefia di Michel Kelber — scenografia di Jean. d’Eaubonne — musica di
Hans Hang — attori: Frangoise Rosay, Claude Dauphin, Henri Guisol,
Jean Nohain, Jean Worms, Thérése Dorny, Jeanne Provost, Ettore Cella.

194344 - Jacques Feyder pubblica nel 1944, presso Skira, a Ginevra, Le Cinéma
noitre métier, libro scritto in collaborazione con Francoise Rosay, raich
_colta di conferenze fatte in Svizzera durante la iguerra.
Diversi progetti di film in Svizzera che mon vengono realizzati, e spe-
cialmente: La Fanfare, basato su uno scenario di William Aguet.

194548 - Diversi progetti di Jacques Feyder nén arrivano ad essere realizzati:

" La Dame de Pique, scenario di Bernard Zimmer, basato su una novelle

di Aleksandr Pushkin; Beauté sur la terre, scenario di Le Chanois, basato

sul romanze di C. F. Ramuz; Impasse de deux anges, ulteriormente rea-

lizzata da Maurice Tourneur; Ruy Blas — basato sulla commedia di Viec-

tor Hugo, adattata da’ Jean Cocteau (il film sara poi realizzato da Pierre
Billon): La Féte Cannibale, su scenario originale di Feyder, ecc.

Supervisione di « Macadam » (1946) — regia di J. Marcel Blisttne — scena-
rio di Jacques Feyder — fotografia di Louis Page — scenografia di Jean
d’Eaubonne — attori: Francoise ‘ Rosay, Paul Meurire, Andrée Clément,
Simone Signoret.

_Alla fine del 1947 il suo stato di salute lo obbliga ad entrare nella cli-
nica svizzera dove morra il 25 maggio 1948.

(Traduzione e note di m. V).

24



Stroheim: realismo e stile

Una sottolineatura di alcuni testi di Erich Stroheim (1), degni di
essere annoverati fra le pochissime testimonianze di una compiuta ri--
soluzione artistica dei mezzi cinematografici, pud giovare anche oggi,
a chi voglia definire la portata del cinematografo su un terreno nel
quale l'indagine estetica, come accertamento di forme, idee sensibil-
mente presentate in immagini, non sia adulterata dalla mistione di
motivi ed- elementi spuri; e pid pud giovare al riscontro di quella
polemica del realismo che, da una pretesa diretta a sommariamente
prescrivere nuovi indirizzi e nuove strade alle arti e alle lettere tut-
te, si & venuta restringendo, e con risultati piu significanti, al campo
¢inematografico. Qui infatti la possibilita e i limiti di una poetica
« realista », la sua problematica, insomma, possono trovar soccorso
nelle opere pit dense dello Stroheim, e al panagone di queste puo -
il cosi detto nuovo realismo acquistar coscienza delle sue possibili- -
ta e dei suoi limiti, oltrepa5sando nella conquista di una forma le
eventuali angustie di ogni ambizione tenuta al puro e @emphce «do-
cumento ».

Conviene qui prender le mosse dalle leggende, pii o menc pub-
blicitarie, che corsero il mondo a proposito delle preoccupazioni di
fedelta al reale, al vero, da cui era dominato Stroheim, attore e re-
gista, al suo tempo migliore: attrici speronate perché una espressio-
ne di sofferenza dipinta sul loro volto risultasse autentica e non fit-
tizia, pedanterie insistite sui pii minuti particolari, come le decora-
zioni che un personaggio doveva portare sulla divisa di un certo eser-
cito e di un certo anno, che dovevano essere quelle in uso in quel
paese e in quell’epoca. Né sara difficile trovare in esse il segno di
una cultura alla quale presumibilmente il nostro. ¢ stato educato,
il naturalismo preoccupato di riprodurre al vivo, nella recitazione,
i riflessi dipendenti da contrazioni nervose non volontarie, I’adesio-
ne alla verita esterna procurata, in taluni scrittori del secondo otto-
cento, da Zola ‘al nostro De Roberto, con uno studio appassionato,
N minutissimo, di tipi, di ambienti, d-i costumi e di tecniche.

Imn presente saggio, scritto tra il 1940 e 11 1941, non pobe allora vedere la
Iuce per ragmnl contingenti. Sfrondato qua e li e aggiornato nei riferimenti, pud
valere oggi come testimonianza, come tentativo di contribuire ad una valutazione
teorica e non dilettantesca del cmematografo, a quelld inserzione di esso nella cul-
tura, nella civilta, che di un fervore da cui tutti fummo presi qualche anno addie-
iro, anche quelli che al cinematografo non eravamo professionalmente mte'ressatl,
& forse frutto degne di non andare perduto. .
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E la fedelta delle sue descriziomi, il primo dopoguerra, ormai
vago e mitologico nella nostra fantasia, che torna in Femmine fo'llu
con la data scritta su un fogho di calendario (12 geamalo 1919), le
scollature a spalline delle signore in abito da sera; .con i tic, le su-
perstizioni magiche di un mondo dove i giocatori accarezzano con
gesto furtivo un gobboe p»robabilmente stipendidto ad hoc dalla am-
"ministrazione del Casino. O, in Sinfonia nu.zmlle Tattesa della pro*
cessione, il suo ritmo lentlssumo, intento ad ogm sfumatiura in cui
sia possibile cogliere i segni di una folla curiosa e snervata dall’a-
. spettativa, e anticipare la fisionomia, il carattere dei personaggi che
poi seguiremo lungo tutta la vicenda: Una fedeltad riproduttiva che
non si arresta dinanzi all’orrido, ma quasi se ne compiace: Schani,
il macellaio di Sinfonia nuziale, quando mastica un pezzo di carne
cruda: il suo volto soddisfatto, il bacio che da alla fidanzata, di cui
U'shiettivo sottolinea una smorfia di ribrezzo. Fino a certi tentativi
di colore, il fanale acceso negli ultimi quadri di Femmine folli, la
dovizia cromatica con cui nell’attacco di Sinfonia nuziale viene evo-
cata una cerimonia ecclesiastico-militare della vecchia Vienna, con
i suoi elmi e le sciabole luccicanti e le tinte ‘accese delle uniformi,
dei paramenti, e gli effetti del sole sugli edifici e sulla folla. ‘

E’ una preoccupazione di realtd, di veritd, che investe lo stile
- come i soggetti. Ecco Femmine folli, in cui I'intreccio complicato e
di fantasia grossolana sembra tolto di peso dalle cronache di quel
primo dopoguerra, etd di retorici viveurs ¢ di re in esilio, e di truf-
fatori camuffati’ da principi russi, sempre pronti ad abbindolare la
grezza 1ngenu1ta dei milionari yankees, che alla fine reagiscono me-
nando pugm da cow-boy. Con suicidi di orribili domeniche pazza-
mente innamorate, € scene di seduzione; e ‘scandali: fino alla cata- _
strofe finale che vede arresti e assassini, e I'avventuriero falso prin-
cipe finire, col capo all'ingii nel tombino di una fogna.

E Sinfonia nuziale, cronaca familiare dell’ultima Vienna absbur-
gica, un principe Nicki von Wildeliebe - Rauffenburg vizioso e ca- -
rico di debiti che intreccia un idillio con Mitzi la fidanzata di un
macellaio, proprio mentre i suoi genitori stanno per combinargli
un matrimonio vantaggioso con una giovine ricchissima e zoppa. E
avra il suo epilogo intricato e gonfio di toni apocalittici in Luna di
miele, dove il racconto si fa macchinoso, ritorna al gusto, evidente
gia in Femmine folli, per il gran réportage di cronaca nera; non:
“senza un sottile riferimento al piud vistoso fattaccio dell’ultimo otto-
cento austriaco, la casa di caccia di Mayerling, con i cadaveri-dello
arciduca Rodolfo e della sua amante. Ma lo spettatore attento non
potra fare a meno di notare, in ciascuno di questi film, segnatamen-
te in Sinfonia nuziale, il solo che interamente esorbiti dai moduli
della « produzmne » per iscriversi nei quadri delFarte, un tramu-
tamento cosi della cronaca come delle’ preoccufpazmm di un descri-
vere tutto riproduttivo e meccanico, che sposta i temi verso una su-
periore logica della fantasia, e fa dense di partecipazione sentimen-
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tale le risorse stilistiche in cui voleva trovarsi solo l'assente minu-
ziosita di una testimonianza.

Ma quando codesti sforzi di- rlproduzmne nnpassmbl]e e quasu
meccanica toccano il loro acme, proprio allora il discorso si fa pid
concitato, pid evidente una partecipazione, un giudizio semsibile:
certe panoramiche che mostrano la folla di Montecarlo indaffarata
‘in un moto frenetico e inutilmente consumato, quasi di motore che
giri a vuoto, con un moralismo ironico che si scopre in tutte le sue
motivazioni quando un ufficiale che non si & chinato a raccogliere
I'oggetto caduto a una donna, sotto gli sguardi del cavaliere che
vorrebbero sferzare la sua scortesia apre il mantello, e mostra- i
moncherini del mutilato.. Altre volte & la. composizione dei quadri
a prender la mano del narratore, fino all'indugio su un decorativi-
smo barocco che fa quasi pensare ai modi di uno Sternberg: sempre
in Femmine folli, la sosta nella stamberga, durante il temporale
quando la presenza di una capra sottolinea allusivamente quel che
di -satiresco ¢’¢ nella foia del protagonista, evidente al lampeggiare
degli occhi, alla piega delle labbra; e le luci intermittenti dei lam-
pi oltre i vetri della finestra fanno apparire e sparire, in mezzo a
suppellettili-rése dal tempo e dalla lordura, e caoticamente ammuc-
chiate, un profilo diabolico di vecchia megera. In Sinfonia nuziale,
i quadri dell’orgia, donne seminude e ubbriache che si rovesciano
sui tappeti e aggrovigliano i loro corpi con quelli dei due vecchi
che, stesi ai pledl della colonna, i volti grondanti sudore e bhava, ca-
pelli e baffi ynti e applccmatl, anticipano un contratto matrimonia-
le, nell’atto in cui si applicano a vicenda un cerotto per calli (Idal
mezzo campo lungo alla figura intera al primo piano, Tobiettivo si
accosta sempre pii a codesto disgustoso particolare). Fino a una
“simbologia fin troppo facile e convenzionale: rospi, civette, falchi,
uccellini, allegorico « uomo di ferro» raggi di luce entro chiese
in ombra illuminano un volto di donna in orazione, un ricorrente
motivo di campane, la vita notturna della Vienna galante annun-
ziata in un incrociarsi di allusive dissolvenze, bottiglie di spumante,
. mani che scorrono sulla tastle’ra, sagome di suonatori negri.

Ma piu felici, e pid espressivamente pacati, soné i luoghi nei
quah un sottile lirismo percorre dall'interno la secchezza della de-
scrizione: i campi lunghissimi e le panoramiche con cui si apre
QLnfonw, nuziale, gli indugi dell’obiettivo sulla cittd distesa nel sole
di gmgno, con i campanoni che ondegglano sulle torri ad annun-
ziare il giorno festivo. Pensate al nmplanto per una irreperibile
douceur de vivre che & sottinteso in tutti i richiami di una eta per-
duta, e non per sola analogla di argomento la mente va all’appas-
sionata "apologia con cui Werfel inaugura le sue rievocazioni dello
impero austro-ungarico: ecco le chiese ¢ i palazzi dorati dalla luce
calda e 'suadente della prima estate, ecco le birrerie col giardino in
cui giovani donne suonano I'arpa, gli alberi fioriti lungo il fiume,
le fanciulle che, tra un cravattino a farfalla e un cappello di pa-

'
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glia, sgranano gli occhioni incontro ad ufficiali scintillanti nelle
uniformi di una interminabile parata. Le note ormai. consuete di
un valzer stanno per risuonare da sole melle nostre orecchie, e una
caduta nella retorica zuccherosa e stucchevole delle canzonette -e
delle cartoline illustrate sarebbe inevitabile, .se non giungesse in
tempo una  brusca sterzata, se un risentito moralismo non - persua-
desse, insieme con amore di obiettivita, a farci vedere il rovescio di.
quel mondo, le principesse che battono a colpi di guanciale i mari-
ti generali di sua Maesta Apostolica, ¢ ammiccano loro durante una
cerimonia religiosa cui consacrano una -apparenza di untuoso rac-
coglimento, per additare una ragazza deforme e milionaria, ottimo
partito per il principe figlio, brillantissimo e vistosissimo wufficiale
della guardia imperiale: cinico, ubriacone, seduttore senza scrupoli.

Cosi le risorse del lmguagglo sono sempre mnplegate a SIgmflcare
gensibilmente un giudizio, un’attiva partecipazione del pensiero e
del sentimento. Dalle angolazuom che sottolineano un senso ‘impli-

“cito nelle ﬁgure (la vita intima, grottesca e miserabile dell’aristo-
crazia austmaca, quando Tobiettivo coglie in figura intera, sul letto
coniugale, i prmclpl Wvlldehebe-Rauffenburg, o il mezzo campo
lungo con cui si' apre Femmine folli: Sergio al centro, Olga e Vera,
ai due lati al tavolo della prima colazione, in un rapporto spaziale,
da cui sono sottintese tutte le miserabili complicitda dei tre avven-
turieri che sfruttano il mito degli esuli russi earo all’Europa bor-
" ghese allindomani della rivoluzione); alla composizione - architetto-
nica, al ritmo mnarrativo che in Femmine folli passa da un adagio
— il tempo largo e disteso -della presentazione, quando facciamo' co-
noscenza con le persone e gli ambienti in cui i vari rapporti della
favola dovranno intrecciarsi — a un contratto e veloce andantino,
quando giungono al lore nodo le relazioni tra i vari personaggi,
un andente mosso, fino alla risoluzione finale, in cui, tra incendi,
suicidi, assassini, arresti e la fine dell’eroe cattivo e vigliacco, il rac-
conto si stringe progresmvamente, fino a morire in una nota secca e
rapidissima.

In Sinfonia nuziale domina il contrappunto tra due am]:uentl
contigui e lontanissimi, il mondo di Nicki e dei generali, quello di
Mitzi, e dei bottegai e piccoli impiegati: due mondi fra i quali I'a-
more dei protagonisti getta un ponte provvisorio ed equivoco, rotto
rispettivamente dagli ambigui suggerimenti della principessa madre,
dai pettegolezzi della donnetta che, tra uno strizzo d’occhio e un
muover di fianchi squaderna dinanzi a Schani un giornale dove si legge
del fidanzamento "tra Nicola von Wildeliebe-Rauffenburg e Cecilia
Schweisser. Due mondi in egual modo corrotti, in egual misura domi-
nati da passioni — denaro, ambizione, lussuria — che dovranno alla’
fine aver ragione deél sentimento di Mitzi e di Nicki, quando esso ac-
cennerd a proporsi come una vaga velleita di riscatto e di ribellione.

Qui la disposizione dei mezzi cinematografici esubera oltre i limiti .
di un linguaggio minore, legato alla cronaca, al costume, ai meccanismi

28



mdustrlall e, interamente padroneggxata, gviluppa appieno le sue ri-
sorse narrative e poetiche. Il montaggio risponde sempre alle richie-
ste del racconto, non divaga in divertimenti di puro spettacolo, e nem-
meno si lascia deviare, come nel ridondante e affrettato racconto di
Femmine folli o nella ossessione barocca di Luna di miele, verso tirate
ad effetto: v’é anzi una voluta lentezza, un sistematico indugio formale
(il muto colloquio tra Nicki e Mitzi, ‘con ’alternarsi di campo lungo,
primio piano e dettaglio) che non indica esuberanza di virtd calligra-
fiche, ma insistita preoccupazione' di risolvere per intero in rapporti
visivi una storia tutta giuocata in interiore homine.

V’& qui una logica delle mquadrature, una significanza che decide
la loro durata, i modi del reciproco connettersi, che esclude in maniera
quasi totale il soccorso . estrinseco delle didascalie, e brucia nel fuoco
di un discorso solidamente unitario le laterali collaborazioni al com-
pimento dell’opera-fotografia, scene, costumi, luci, trucco — e com-
pone in unitd di stile la recitazione dei vari attori. Ricordate le due
donne? Fay Wray, la dolcezza con cui i suoi lineamenti si stampano
nella nostra memoria: raccapriccio, sottomissione, teneri abbandoni;
e alla fine una trama di lacrime su due pupille esitanti, e insieme im-
pietrate nello sforzo di temer fermo il proprio dolore. E con quanta
sobrieta l'interprete difende il personaggio di Cecilia dai pericoli di
una retorica latente e pronta ad insorgere: ecco le sue timide civetterie
di sposina consapevole della propria minorazione, in controscena ad
mno Stroheim che mai avevamo visto cosi irritante nella sua compo-
stezza nervosa. Oserei dire che I’attore, nel suo esser regista, reciti at-
traverso i vari pers,onaggl, 1mpr1ma ai compaml il suggello del pro-
prio linguaggio, cosi da adeguarli per intero ai moduli della propna
fantasia: e allora si fondono nel narratore le varie attribuzioni, cosi
come Pevidenza di una sola « mano » rende qui xmprapomhlh gli
annosi e a volie oziosi probleml sulla paternita delle opere cinema-
tografiche.

Davvero il « mestiere», necessario al cinematografo come ad ogni
altra ‘arte, ma in esso forzatamente esuberante fino a soffocare assai
spesso- la purezza delle possibilitd progressive, rimane dominato, e
viene diretto a finalita artistiche: al punto che I'immagine raggiunge
una compiutezza tale da trascinare lo spettatore, per la forza della
 sua sola suggestione, in un racconto che appaga le necessita di azione
su cui si impernia il discorso cinematografico pur rimanendo sempre
su un piano nel quale gli accadimenti esterni non sopraffanno mai
Iinteriorith — fatta visibile — delle vicende narrate. Da Femmine
folli a Sinfonia nuziale, evidente risultera il cammino percorso, solo
che uno pensi come li rimanga ancora piu-di una scoria, uno sche-
matico moralismo, dal quale & esente solo il personaggio della do-.
mestica bruttissima, amante sfruttata e, in ultimo, vendicatrice apo-
calittica; una legnosa schematicita di caraiteri, personaggi senza crisi
e senza pentimenti, figure ammonitrici che appaiono qua e la — il
mutilato, il frate — a sottolineare la troppo recisa didascalicita della
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favola. E un temporale che lividamente abbaglia paesaggi che.sem-
brano percorsi da scatenati geni infernali, e che rende pid fosca la
compiaciuta rilevazione di quei simboli zoologici che tradizionalmente
si legano all’orrore e al cattivo augurio; mentre Sergio, con in viso
una maschera di eccitazione brutale, gli occhi stravolti, le labbra con-
tratte, le narici dilatate, pren'de in braccio la donna ferita' e, con in-
tenzione evidente, corre al pia vicino luogo coperto.

Di tali « pezzi di bravura » abbonda Femmine folli, come poi ab-
bondera Luna di miele: ma in Sinfonia nuziale, anche se non man-
cano, essi sono governati con piil saggia misura, al modo stesso in cui
il piglio iroso e sfrenato di una fantasia intenta a comporre quadri
schematicamente moralistici si riscatta e addolcisce, cede all’affiorare
di motivi pit sofferti, pii umani; e il semplicismo della costruzione

. smorza tutti i toni fino a farsi pid complesso, attraversato da moti d1
accorato affetto.

Si rallenta, allora, I’azione, e quasi si sospende, in una dissolu-
zione del « fatto» in quanto tale entro una trama intessuta di vari
umori e di sentimenti disparati; pacato, il racconto, carico di indugi,
di sguardi gettatl in quella intimita misteriosa dell'uomo che decide le
vicenide esteriori, si & ormai riscattato dalla frenesia di intrighi, dal-
Iingorgo di accadimenti e di colpi di scena che aveva collocato Fem-
mine folli sulla scia di una letteratura d’appendice, dei romanzi dif-
fusi a dispense con premio per gli abbonati — e che riapparira in
Luna di miele, menomando la vicenda stessa di Smfonm nuziale, com-
pendiata alla stregua di un antefatto riférito in maniera fin troppo
' sbrigativa.

E il cmematografo che si riscatta dalla sua soggezione a un mecca-
nismo di azioni colte solo ab extra, con la distratta frettolosita del cro-
nista, ma senza per questo rinunziare alla propria fama, ma affidan-
dosi per intero, ed esclusivamente, al complesso e suggestivo giuoco
delle immagini: che fra loro si annodano e si 'seguono secondo un
ritmo tale da non far mai pesare sugli spettatori la lentezza dell’a-
zione, la esilita del filo su cui essa si muove — Vidillio tra la piccola
Mitzi e il principe Nicki, spezzato, a un certo istante, dal matrimo-.
nio di convenienza, cui questo & obbligato con la zoppa e gentile Ce-
‘cilia — dal rimanere la favola aperta in tutti i sensi, priva di un
epilogo accettabile secondo la convenzione; ché qui ogni interesse

" converge ‘sulla forma ed & ad essa legato, in un totale rovésciamento
del realismo polemico, impegnato su elementi di didattica- morale a
cui forse I'autore sperava di tener fede. .

Ce ne accorgiamo nel finale, quando la carrozza degli sposi si al-
lontana sotto la pioggia, e dal veicolo traballante, accanto a una don-
na non cara né desiderata Nicki scorge Mitzi sulla strada, gli occhi tre-
manti e umidi: il cinico viveur, Pimpassibile gentiluomo, si toglie per
un istante il monocolo e il mignolo guantato, con un gesto imper-
cettibile, raccoglie una lacrima. Poi, un inchino di perfetta galanteria
verso la donna che siede vicino, e il personaggio riacquista la sua

30



maschera. La vettura si allontana nella luce grigia, fra capannelli di
curiosi che si fanno sempre pia radi. Poche volte & accaduto al cine-
matografo “di risolvere cosi- compiutamente in termini visivi una, si-
tuazione tutta interiore al modo stesso in cui la virti determinante
della forma visibile sposta P'accento della narrazione dal fatto di cro-
naca brutalmente esposto ad una accorata umanita nella quale anche
il piglio di estrinseco moralismo & stato bruciato, se la figura in cui
&l volevano assommati tutti i vizi e le perversita, secondo uno schema
caro'a Stroheim fino dai suot primi film (« ecco I'uomo che odierete »,
stava scritto sui cartelloni pubblicitari), si & riscattata in un sia pure
effimero patimento umano. Secondo un modulo che ritroveremo nella
Grande illusione, quando Rauffenstein, il rigidissimo carceriere prus-
siano, ha un moto di disperato dolore dinanzi alla morte dell’ufficiale
francese da lui mcciso per fedelta al dovere.

E che codeste variazioni sostanziali siano introdotte per virti del-
la forma, la quale trasmuta intenti semplicisti a volte, e grossolani in
discorso umanamente pid largo e comprensivo, & cosa che balza evi-
dente da una analisi del taglio delle scene, del succedersi delle inqua-
drature. Gli scambi di occhiate tra Mitzi e Nicki, durante le soste
della processione: stupore ingenuo della fanciulla, indolente compia-
cimento di lui: in un puntuale corrispondersi di primi piani e piani
medi vengono alla.luce, sottolineati-in un gesto apparentemente mar-
ginale, in un dettaglio dell’espressione, in una occhiata fuggevole. E
il quadro delle nozze, Nicki che scende dall’altare con andatura di
studiata irregolaritd per nascondere il passo zoppicante della sposa —
coperta questa, € come nascosta, dal padre che le cammina dinanzi;
a tratti volge gli occhi alla gamba difettosa, un accenno, ¢ non piu
che tanto: ma in esso vediamo senza bisogno di insistite spiegazioni,
tutta una rete di inganni reciproci, di malafede, di immoralita; e il
volto timido e come spaurito di Cecilia illumina le contraddizioni del
suo animo, dove un amore nascente'si dibatte con la consapevolezza
di un impossibile adempimento, con la coscienza della propria sorte:
moderna e minore Ifigenia, sacrificata ai miti crudeli di una societa
che.adora 'ambizione e il denaro.

Si denuncia qui, attraverso gli esiti formali che tramutano la ma-
teria dell’opera, una sorta di segreto affetto verso i personaggi e il
loro mondo, la nostalgia che induce I'nomo ormai déraciné a guardare

. con tenerezza quegli argomenti che pure vorrebbe far oggetto del suo
furore polemico: fino all’alternarsi di sequenze aspre, crude, incisive;
con altre percorse da una tenera commozione; un contrappunto cui
Tamore della forma conferisce equilibrio senza stridori. Dopo lo spet-
tacolo disgustoso che offre la depravazione dei vecchi signori, scrutata
nei suoi particolari pid ripugnanti, ecco il colloquio tra gli Schweisser

_padre e figlia: -dove un’accorata tenerezza riabilita quasi una figura
ormai moralmente condanata se il volto che avevamo visto grondante
di sudore sporco si riga di lacrime, nella spalla della ragazza che lo
abbraccia piangendo. '
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Il problema Stroheim si offre allora allintelligenza critica come
indice di una scrittura cinematografica che ha lasciato dietro di sé
tutte le angustie in cui un lavoro vincolato ai compromessi di una
. tecnica che tende a sopraffare le ragioni della fantasia e del senti-
mento si trova imbrogliato nella maggior parte dei casi; un momento
eccezionale, che non resiste alla pressione di pid spuri motivi, e si
contamina, in Luna di miele, pasticcio avventuroso, troppo carico di
tinte, insistito fino all’eccesso su tutti i motivi, fino a guastare gli ac-
centi che in Sinfonia nuziale avevano trovato una cosi armeniosa ed
equilibrata soluzione, oltre ogni cifra, oltre ogni sospetto di retorica.

Di fronte a quest’opera, in cui l'autore aveva rotto il proprio se-
gno convenzionale, travalicato il proprio mestiere, superate le proprie
« fissazioni » per accedere ad una atmosfera cristallina di poesia, Luna
di Miele segna un ritorno a modi piu antichi e consunti, I'epilogo di
una carriera artistica della quale dopo non sopravanzera se non a in-
tervalli piti o meno rari, attore e che in situazioni. sempre pii con-
venzionali (Allarme a Gibilterra, Macao) perpetua i medi e le forme
esterne di un suo' antico e non dimenticato prestigio — nel senso
della dichiarazione che di lui una volta fu riferita: « sono un bhravo
“attore perché sono un grande regista ». o

E qui si palesa, per P'unita stilistica che egli seppe dare alle sue
opere, vinicendo le resistenze di una lavorazione necessariamente fran-
tumata e dispersiva, il segno di una capacita che da un materiale assai
grezzo, e valendosi di strumenti pericolosi per la misura in cui pren-
dono la mano a chi Ii- adopera trascinandolo su un terreno in vario
modo contaminato, riusel a trarre discorso artisticamente efﬁcace, un
discorso capace di resistere, senza affidarsi alle civetterie del costume,
dei richiami estrinseci alla memoria e alle curiosita degli spettatorl,
cltre ogni distanza di tempo e di avvenimenti.

E’> il discorso dei suoi ‘'momenti piu altl, un discorso che si sdi-
pana dinanzi ai nostri occhi, articolato nei fotogrammi di Sinfonia
nuziale. Esso conta come testimonianza, fra le poche altissime, con
Chaplin e Clair, della possibilita che il cinematografo ha in sé di lLi-
berarsi da ogni soggezione alle richieste del « mercato », e dello « spet-
tacolo », nel senso pid deteriore, di conseguire risultati di autentica
arte; e con lesempio di una ricerca nella quale le preoccupazioni
realistiche intervengono a disciplinare e frenare le esuberanze di una
fantasia portata verso eccessivitd barocche e tirate di enfatico mora-
lismo, mostra come le poetiche della realta non vadano mai prese alla
lf‘ttera, ma contino, -soltanto pe'r questo, che si rovesciano nei loro
prodotti, che presentano la materia descritta con una colorazione, una
tonalita effettiva, in cui il reale stesso & stato tramutato, perpetuato
nelle forme che sole di esso sopravvivono oltre il deperimento e la
fuga dei contenuti materiali e persino degli interessi che ad esso
avevano legato il nostro impegno.

' Rosario Assunto
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La letteratura 'Cinematograﬁca |
in Gran Bretagna

A

Un pioniere della critica cinematografica, se non vi apparra curio-
so, fu Jonathan Swift. Ecco le sue impressioni sul moving picture, in
data 27 marzo 1713, segnalate da Gide, nel Diario, da Journal to Stella:

~ « Andai poi a un rinomato moving picture € mai vidi nulla di pia
attraente. C’era un mare largo dieci pollici e una citta alla opposta
estremita, e hastimenti che navigavano e scaricavano i loro cannoni ».

Non sappiamo che cosa scrissero gli inglesi dopo la proiezione di
Attacco a una diligenza nel secolo scorso di Mottershaw (1902), che
& uno dei primi film della cinematografia realistica, come Georges Mé-
lits fu Pautore dei primi film di fantasia, ma attraverso i cataloghi
Film and Theatre di Nicoll (1935) non sara difficile rinvenire le prime
tracce della letteratura e della critica cinematografica in Gran Breta-
gna. Le pubblicazioni britanniche, specializzate o piti o meno diretta-
mente attinenti alla cinematografia, di cui ¢i sembra tuttavia indispen-
sabile dar conto mel periodo formativo del cinema e della critica del
film, sono Generally Speaking (1917) di G. K. Chesterton, il quale vi
dichiarava la propria opposizione alla cinematografia come arte, e in
primo luogo in ragione dell’estrema rapidita del montaggio, pur rico-
noscendo che « il film ¢ anzitutto movimento »; e Cinema and Its Dra-
ma di Gordon Craig, che fu stampato nel 1922. Il regista teatrale vi
fece una indagine, quale condussero anche Meierhold, Tairov, Antoine, .
Bragaglia, sulle necessita particolari dello spettacolo cinematografico.

Non meritano troppo rilievo le dichiarazioni sul cinema fatte in
occasioni differenti da G. B. Shaw (ricordiamo per tutte Drama, the
Theatre and the Films, stampata in collaborazione con Archibald Hen-
derson in Fortnightly Review, 1924): lo scrittore irlandese & troppo
uomo di spirito per avere precise idee estetiche. « Un’arte destinata
a dareé il primo posto all'immagine anziché al verbo — afferma — non
puo essere arte ». Qui & evidente che Shaw, come Pagnol, non chiede
al cinema che di parlare. E meriterebbe il sarcasmo della risposta che
Clair mandd su Candide alVautore di Topaze. Giusta, invece, una os-
servazione sulla recitazione: « L’arte delle movies & l'arte di non fare
movimenti. L’attore professionale cinematografico & deplorevole. Non
sa adattarsi all’idea che tutti lo guardano con una lente di ingrandi-
mento ». : ’ ' ‘

D. H. Lawrence dedico, senza averne 1’aria, una stroncatura al ci-
nematografo, nel romanzo St. Mawr (1925), a proposito del western
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e della « psicologia da cinema ». Sullo schermo non vedeva che « una
vita da specchio », vuota e priva di sense. Aldous Huxley scrisse in un
saggio attorno al « sonoro » (1929) che il silenzio & doro (lo stesso
titolo d’un film .di Clair) e fu poco amico del fonofilm, almeno fino a
quando mon ebbe casa in Hollywood, dove partecipo ad alcune sce-
neggiature.

L’atteggiamento dei letterati inglesi verso le opere dello schermo,
come gia risulta da questi accenni, non fu all’inizio molto benevolo,
come del resto in qualunque altre paese. E’ comune, perd, che un filo-
sofo o storico degno di ammirazione non sia critico letterario altret-
tanto attendibile; che un critico-d’arte antica non capisca I'arte mo-
derna, e che un letterato prenda atteggiamenti sbagliati davanti alle
arti belle, alla 'musica, e anche davanti-alla cinematografia. ‘

Fra le prime opere, apparse a Londra, dove si trovano esami, me-
glio approfonditi, dei problemi del film, ricordiamo: Heraclitus or =
the Future of Film di Betts e Parnassus to Set (saggio sul ritmo del
film) di E. W. White, ambedue del 1928 e a carattere estetico; The
Mind and the Film di Bukle (1926), intorno ai fattori psicologici del
film; The New Spirit of the Cinema di H. Carter (1930), informativo

e sociologico. Questa tradizione di studi a. carattere psicologico, socio-
" logico, € poi anche politico-economico, fu continuata e approfondita:
ricordiamo un capitolo di Man and His Followmen (1944) di Samuel
Lowy, ispirato da Freud e Adler, sul comportamento psichico dell’uo-
mo davanti al film; Sociology of Film di J. P. Mayer (1946) che sonda
le reazioni dei bambini, degli adolescenti e degli adulti di fronte al
cinema; Films, an Alternative to Rank di Frederick Mullally (1946)
in cui la dittatura esercitata da Rank sul cinema inglese viene attac-
cata in difesa' della indipendenza del cinematografo; The Factual
Film (1947). ’ .

Secton Margrave avvio alla trattazione della sceneggiatura in Suc-
cessful Film Writing (1936) esemplificandosi sulla sceneggiatura del
Fantasma galante di Clair. Raymond Spottiswoode pubblico nel 1935
una Grammatice del film, tradotta in Italia per le edizioni di Bianco
e Nero, nella quale é evidente il debito alla estetica cinematografica
di Rudolf Arnheim, riconosciuto dallo stesso scrittore. Riorganizzan-
do in questo trattato la materia gia mota, ’autore enumera come « fat-
tori differenzianti » dell’arte cinematografica le sue stesse manchevo-
lezze e limitazioni, e da maggior rilievo alla parte dedicata al «so-
noro », nel quale invece ’Arnheim trovd nocimento al film d’arte. A
proposito del montaggio fonofilmico egli fa una attenta classificazio-
ne delle altemative (dialogo, suoni maturali, musica) che stanno da-
vanti al cineautore, nell’atto di preparare il copione in considerazio-
ne delle esigenze della camera e del sonoro, e della loro comhinazio-
ne nell'immagine visiva. Sulla scéneggiatura cosi si esprime: « E’ lo
scritto teleologico e il piano descrittivo del film ».

Adrian Brunel pubblico nel 1936 Film Production, rielaborando
le idee di Béla Balazs e del Pudovkin, tradotto in Gran Bretagna
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dal Montagu. (Iris Barry traduceva Bardéche e Brasillach). Nello
stesso anno usciva Film Music di Kurt London. _

Di Andrew Buchanan ricordiamo Film Making from Script to
Screen, dove si legge fra I'altro: « Nel cinema I'azione & la parola
pia forte di ogni parola »; The Art of Film Production, Art and Life
of the Film, e Film and the Future, saggio di psicologia elementare
~ pubblicato nel 1936, in cui esamina il probabile mondo di domani
attraverso linfluenza che il cinema esercita sulla ' gioventd d’oggi.
‘Note di Alfred Hitchcock apparvero a Londra nel 1937 in Footnotes
. to the Film: Essays di Charles Davy (una antologia di « punti di vi-
sta »). Eccone un passo: « Il lavore sul copione ¢ la mia vera crea-
zione del film. Quando T'ho compiuto, il film & gia finito nella mia
mente ». Un’altra raccolta di commenti americani e inglesi, dove si
trova anche la firma di Vidor, & Garbo and the Night-Watchmen
T (1937). :

La critica inglese che rimarra, fra ghi studi cinematografici, oltre
che il libro un po’ accademico dello Spottiswoode, & quella che fa capo
alla scuola del documentario, dove sono convenuti il sociologo John
Grierson, che ne é il fondatore, il critico Paul Rotha, il cineautote Al-
berto Cavalcanti, il colonialista Basil Wright, lo scrittore Roger Man-
vell, che fu allievo di Grierson. Se il film documentario inglese & fio- -
tente, ¢ merito della teoria e critica del documentaric di averlo so-
‘stenuto e divulgato in tutto il mondo. ' '

“A Paul Rotha si debbono The Film Till Now (1930), Celluloid
(1931), Documentary Film (1935), Movie Parade (1936). L’autore vi
traccia larghi panorami della cinematografia mondiale, cercando di
creare delle categorie nella produzione dei film. In Movie Parade i
film sono divisi in tre classi: film di invenzione, film di fatti, film di
avanguardia e di trucco. Naturalmente queste classi, che poi si divi-
dono in specie e sottospecie, sono dense di interferenze ed estetica-
mente insoddisfacenti: Golem & in gruppo diverso da Celigari; film
costosi ma insignificanti ricostruiti in studio passano ai film esotici.

Piu attendibile, perché espressione della scucla dei documentari-
sti, & Documentary Film, dove si legge anche una prefazione di John
Grierson. Le caratteristiche del film in argomento vi vengono rile-
vate in contrapposizione a quelle del cinematografo industriale. Le
categorie del documentario sono quattro: film a tradizione naturali-
stica o romantica; film a tradizione realista; film di attualita; film
di ‘propaganda. o :

Alle classificazioni, pii o meno resistenti, del Rotha, fecero se-
guito altri quadri e sintesi: Roy Alexarlder Fowler traccid un pano-
rama completo del cinema francese, dal 1936 al 1946, in The Film in
France; M. Maurice Speed pubblico Film Review (1946) con articoli
- di James Mason sull’attore cinematografico ¢ di Darryl F. Zanuck
sulla produzione; Margaret Farrand Thorp portd a buon compimen-
to una inchiesta su tutti gli aspetti del cinema americano-in America
at the Movies (1946); F. E. Baily pubblico Film Stars of History
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(1945). Né mancarono anche vprecise bio-filmografie, divenute indi-
spensabili per gli studiosi di cinema: quella di Orson Welles, prepa-
rata da Roy Alexander Fowler, e quelle edite dal British Film Insti-
tute dal 1943 al 1947 a cura di G. Weinberg (Stroheim; Lang; Fla-
herty e Richter), di Seymour Stern (Griffith, in cinque fascicoli);
di Theodore Huff (Chaplin; Lubitsch). A cid aggiungasi The Cinema
and the Negro, una filmografia « negra » di Peter Noble, e il Méliés
di Georges Sadoul.

Alberto Cavalcanti, di cui si ricordera la relazione sul Ritmo in-
teriore al Congresso Internazionale di Musica a Firenze (1937), e in
Bianco e Nero un saggio sui Documentari di propaganda (1938, n.
10) dove « Iignoranza del mezzo — vi si legge — rischia di uccidere
il cinema », e che ha anche puhbllcato uno studio sul Movimento neo-
realista in Inghz.lterra, segue all'incirca la classificazione del Rotha
nella antologia cinematografica Film and Reality, dove espone attra-
verso una scelta critica di brani di pellicole le idee del movimento.
11 valore di questa selezione & peraltro assai debole; non-tanto per la
distribuzione e il taglio del testi montati, quanto per la assenza to-
tale, forse per motivi « bellici », del cinema italiano realista muto e
sonoro (Martoglio, Camerini, Blasetti, Ruttmiann, per restare ai nomi
anteguerra), del decumentario tedesco (Riefenstahl), e dei documen-
taristi italiani (Paolucci, Cerchio, ecc.). S

Pur riconoscendo 1’anticipazione di Nanook di Flaherty (1922),
Paul Rotha considera John Grierson come il caposcuola dei neorea-
Listi inglesi. Drifters, infatti, & del 1927, e Nanook resta un film di
finzione, sia pure ambientato nel paesaggio eschimese. Ma dopo Na-
" nook Flaherty porta in altre terre esotiche quel precetto di Grier-
son, che del resto & anche suo: « trattare creativamente le attualiti ».
1dee dell’autore di Man of Aran sul problema si possono leggere:
in Commonwealth (1934): Sentimentality and the Screen. In Cine-
ma (1937, numero 22): « Oggetto del documentario & rappresen-
tare la vita nella forma in cui si vive. Cid non implica wipren-
‘dere senza selezione. La selezione sussiste e in forma forse piu rigida
che non negli stessi film. spettacolari. Un’abile scelta, un insieme ac-
curato di luce e di ombre, di situazioni drammatiche e comiche, con
un graduale progredire dell’azione da un vertice all’altro, sono le
caratteristiche essenziali del documentario, come del resto lo sono di
. ogni arte ». « Nell'opera di selezione il regista agisce su materiale do-
cumentario, perseguendo il fine di narrare la verita mel meodo pid
appropriato ». « Il documentario si gira, sul po'sto che si vuol ripro-
durre, con gli womini del posto ».

Grierson, Rotha e Basil Wright, che sono anche scrltton, fecero
conoscere le loro idee attraverso le riviste Cinema Quarterly, che vis-
se circa quattro anni, e World Film News ¢ See. Numerosi furono i
Clubs e le Film Societies da essi fondati. Harry Watt, Edgar Anstey,
Arthur Elton si strinsero loro attorno. Molti furono i saggi di Grier-
son dedicati sia agli ultimi quindici anni di cinema che al problema
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del documentario, definito come « il mezzo pii sicuro per fare affer-
rare agli uomini i loro problemi e misteri »: i quali, pubblicati nelle .
riviste sopra ricordate, o altrove, furono poi raccolti da Forsyth Har-
dy in Grierson on Documentary (1946), dove l'espressione cinemato-
grafica e anche 'organizzazione- della produzione vengono analizzate,
con riguardo anche alle personalita di Chaplin, Sternberg, Stroheim,
Pabst, Lang, Lubitsch, Hitchcock, Asquith, Eisenstein, Pudovkin,
Cavalcanti, Flaherty.

Dei film documentari nati dalla scuola inglese, dove Grierson e i
stioi seguaci si dedicarono in prevalenza al trattamento artistico del-
le attivita industriali e dei problemi sociali, ¢ Rotha alla propagan-
da, giova citare dopo Drifters: Song of Ceylon di Basil Wright; Shi-

pyard di Paul Rotha e Night Mail di Harry Watt; Coalface di Ca-
valcanti. In quest’'ultimo film & da ricordare la singolare collabora-
zione del poeta W. H. Auden e i suoi esperimenti di parole-ritmo.
I1 commento veniva incorporate nelle immagini attraverso un coro
recitativo destinato a creare atmosfera. Auden (e simile ‘esperimento
si pud notare in Night Mail) faceva dire ai minatori che tornano alla
superficie il seguente poemetto:

« O lurcher-loving collier black as night,

Follow your love across the smokeless hill,

Your lamp is out and all your cages still.

Course for her heart and do not miss

And Kate fly not so fast,

For Sunday soon is past,

And Monday comes when none may kiss.

Be marble to his soot and to his black be white ».

Ne diamo la seguente traduzione:

FACCIA DI CARBONE

O minatore solitario e nero
come la notte,
Insegui I'amor tuo per la collina
che non ha fumo,
La lampada t’¢ spenta e sono alfine
: ferme le gabbie.
Raggiungi il cuore suo e non mancare.
Tu, Kate, non fuggir cosi affrettata,
Poiché domenica é presto passata,
E lunedi nessuno pud baciare.
Sii marmo alla fuliggine e al suo nero
rimani candida.

11 foro delle ultime discussioni dei documentaristi inglesi & diven-
tato oggi Documentary News Letter, e si tratta del miglior giornali-
smo cinematografico. Altre riviste inglesi di cinematografo sono:
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Sight and Sound; le pubblicazioni del British Film Institute; Kine-
matograph Weekly, The Film Bulletin; F ilm Penguin Review; Se-
. quence. Close up & scomparsa da vari anni,

I principi essenziali di John Grierson. si possono leggere oltre che
_in Broadcasting and the Cinema as Instruments of Education (1936),
in Grierson on Documentary, gia citato, in qualche prefazione a li-
bri sul cmema e nelle riviste «da lui pubblicate. Ecco qualche spunto
teorico:

« Primi principi. Noi crediamo che la capacita del,cinema d’os-
servare e scegliere dalla vita stessa puo essere assunta in una nuova e
~ vitale forma d’arte. I film in studio ignorano largamente questa pos-

gibilita di aprire lo schermo al mondo reale. I loro racconti si svol-
gono in ambienti artificiali. I1 documentario vuol riprendere il rac-
conto e la scena della vita. Noi crediamo Ich«e T’attore originale, o na-
turale, che la scena originale, o naturale, siano meglio atti alVinter-
pretazione per lo schermo del mondo moderno. Essi danno al cinema
un materiale inesauribile. Essi hanno potere su una infinita di movi-
menti e di immagini. Essi hanno ,potere di interpretazione su piu com-
_p]esm e s’ﬂupefaoenu avvenimenti del mondo reale che lo studio
possa pensare a ricreare meccanicamente « (Cinema Quarterly, inver-
no 1932) « Osserva e analizza, capisci € costruisci, dalla ricerca nasce
la poesia: erano gli slogans che noi ci ponemmo » (Cinema Quar-
terly, estate 1935). )

- Una delle pia mecenti e dmportanti, pubblicazioni inglesi sul ci-
nema ¢ Film di Roger Manvell (1942), allieve di Grlerson- che ha
ristampato il suo libro in varie e aggiornate edizioni.

Film di Manvell, che non &, come vuole lo stesso autore, storia
né critica, da tuttavia un panorama denso e succoso della cinemato-
grafia mondiale come nuova forma d’arte, e dell’influsso del film nel-

.la societa contemporanea. Esso, rifacendosi alla tradizione sociolo-
gica e documentarista della letteratura cinematografica inglese, fa
una giusta perequazione dei risultati artistici.e delle possibilita del
cinema, e.al tempo stesso miconosce le direttive mentali ed emotive
stabilite *in vasti pubblici dalla consuetudine dei pid bassi gradl del
film. « E* pazzesco — aggmnge il Manvell — studiare un’arte i cui
maggiori risultati hanno occupato cosi piccola frazione del tempo di
proiezione, senza alcun riferimento all’effetto impresso nella espe-
rienza immaginativa degli spettatori, che raramente vedono i com-
ponimenti pii probanti e li giudicano con elementi di ammirazione im-
parati dalla contemplazione continua del mediocre. Questo studio &
percid diviso in due parti. Nella prima & fatto 1’esame del film come
forma di nuova arte, gindicata in base ai jpit severi elementi di cri-
tica che le arti pid vecchie avevano sviluppato. Nella seconda & fatto
il tentativo di descrivere l'influenza del film nella presente societa.
Nel corso delle due indagini i problemi |sollevati saranno reintro-
dotti da pii accurata trattazione. Appare chiaro che & impossibile
scrivere un tale libro senza divenire debitori, consapevolmente o no,

s
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a precedenti serittoni del film. Nessuno, stendendo un tale saggio, po-
trebbe o dovrebbe sfuggire all'influenza di Rotha, Arnheim, Grier-
son, Pudovkin, e alcuni altri, i quali hanno contribuito' a fondare
la critica seria del cinema, ¢ hanno incominciato una tradizione cri-
tica col riconoscere il film' come una delle belle arti e stabilendo i
suoi primi principi». - '

Aliri scritti di Roger Manvell sulla cinematografia si leggono in
New Road di Fred Marnau (1940) che contiene in dodjci pagine The

Poetry of The Film di Manvell, e in Twenty Years of British Film.

(1925-45), edito nel 1947, dove si legge un sostanzioso panorama del-
lo stesso autore, accanto a un capitolo sul documentario di Forsyth
Hardy, ed a saggi di Michael Balcon e Ernest Lindgren; nonché nel-
l1a sua Film Review, edita da Penguin. In questo stesso anno usciva

anche The History of the British Film (vol. 1°, 1896-1906) a cura di_

Rachel Low e Roger Manvell. _

Come si vede, tutta una recente fioritura di opere storiografiche
e critiche, estetiche e sociologiche, cui corrisponde, sullo schermo, an-
che una autentica ascesa del film inglese realista, che ha saputo trar-

e partito dalle esperienze e indagini dei « documentaristi » di Grier-.

son.

Mario Verdone

L’ultimo - corriere da Londra égvgiung’e nuova materia al presente saggio. Sono
useiti infatti (1947): ’
The Art of the Film di Ernest Lindgren, ‘introduzione allo studio del film
apprezzato anche da Manvell e Asquith; Documentary 47, che contiene scritti di
Grierson (4 Time for Enquiry), di Barty-King (su Ressellini), di Bond (su Indo-

nesia calling di Ivens e sul documentario céco), di Ramsay Jones (sul documen.’

tario in Australia, Polonia, Canadi), di Wright (su Paisd di Rossellini e su The
Seventh Age di Dreyer), e di- Wilson, Alexander, Hardy, Holmes, Mackie, Sum-
merfield, Williams.

Forsyth Hardy, che illustrd i migliori film del 1944-45 e del 1945446, ha
preparato anche una Filmigoers’ Review 1946-47. R. Gillespie Williams ha pubbl-
cato The Technique of Stage Lighting, in cui si afferma che «la illuminazione &
ancora nell’infanzia >. Kenneth Burke (autore di Permanence and Charge) inizia
una trilogia ‘sullo studio del « dramatism> con A Grammar of motives (una filo-
sofia. dello spettacolo). Seguiranno A Rhetoric e A Symbolic of Motives.

Riceviamo infine: Informational Film Year Book 1947, un annuarie dove com-
paiono scritti di Rotha, Grierson, Buchanan, Wright, Bell, Hardy, (in prevalenza
sul film documentario, didattico, e per bambini); New Theatres for Old di Mor-
decai Gorelik (gia apparso in US.A., 1940) che prospetta la evoluzione tecnico-
ideologica dello spettacolo. E’ qui contenuta una nutrita bibliografia generale
(per la parte italiana, perd, fra le pubblicazioni cinematografiche & citato soltante
Il Ventuno!) dove sono ricordati questi libri stampati a Londra, da noi non visti:
Scrutiny of Cinema (1932) di W. Hunter; Talking Picture (1936) di J. Heygate;
Behind the Screen-How Films Are Made (1938) di S. Watts; Movies Came from
America di Gilbert Seldes (1940). = :

We Made ¢ Film in Cyprus di Laurie Lee e Ralph Keene & un < giornale »
degli autori di Cyprus Is an Island, con lo scenario definitivo del film in appen-
dice: tradizione iniziata, fra i documentaristi inglesi, da Rotha e Knight con
World of Plenty (1945). Chestnuts on Herlap di C. A. Lejeune ¢ una raccolta di
note critiche.
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Note

Il film come reattivo mentale

Recentemente abbiamo assistito a un’invasione del cinema da par-
te della pswologLa‘ basterebbe’ ricordare Spellbound, film costruito
secondo le ecsngenze della tecnica psicoanalitica, e Lo specchio sc uro,
dove per la prima volta il reattivo di Rorschwoh assurgeva a émpor-
tanza di materiale plastico, e, ancora .piti vicino a noi, Un albero
cresce a Brooklyn, nel quale si assiste ‘a un vero e propno « collo-
quio » di carattere freudiano. Ma non e di questo che noi vogliamo
parlare: a noi preme di mettere in evidenza, a prescindere dal lato
meramente estetico, le possibilita offerte dallo schermo per uno stu-~
dio accurato, e preczso del carattere umano.

Nessuno puo disconoscere che Pesercizio dellarte & unattivita
pswologwa. o, per megho dire, un'attivita umana dovuts @ motivi
psicologici, e.come tale &, puo e deve essere sottoposta allanalisi psi-
cologica stessa. Ogni opera porta con sé la propria forma: cio che
Pautore vorrebbe raggmngere molto ‘spesso viene respinto, cid che
eglr. vorrebbe respmgere, gli viene imposto. Ne consegue che qualsw/- .
si opera d'arté é anche Uespressione, involontaria, spontanea e quasi
perfetta, del carattere del suo autore. ChLunque abbia dimestichez-
'za con la psicologia sa benissimo che Alvaro, per esempio, & uno
scrittore tipicamente introvertito mentre Brancati & un estrovertito:
senza che cio implichi, sia pure menomamente, una valutizione del-
Pintelligenza: sa benissimo che Renoir & un regista introvertito men-
ire Cleir appartiene alla categoria opposta.

Ma che cosa significa introvertito? che cosa szgmfwa estroverti-
t0? Gli psicologi, Jung per il primo, mtendono col termine di. intro-
vertito un corattere chiuso, nﬂesswo. e col termine di estrovertito
perfettamente il contrario, e cioé un carattere aperto, irriflessivo, im-
pulsivo. Com’e logwo, non & lecito dividere Pumanita, con un taglio
netto e arbitrario, in queste due sole categorie: anche perché avven-.
gono spesso delle contaminazioni dallun| campo nellaltro: o, per es-
sere piil esatti, un introvertito pud — in| certi momenti della vita —
comportarsi come un estrovertito e viceversa; ma resta sempre il fon-
‘do, il nucleo fondwmentale del carattere. D’altronde esistono anche
gli ambiuguali, lo cui poszzwne caratterologica ¢i sembra chiara.

Dungque, il carattere & la forma mdwzduale stabile delluomo: ne
‘consegue che Topera darte, nel nostro caso il ftlm, mette allo sco-
perto non soltanto il carattere dell’autor‘e, ma ct atuta, in base alle
reazioni individuali, a determinare anche il carattere del pubblico.
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Ora, tutti i tensativi di studio della caratterologia sono partiti dal
mondo esteriore: dallantichissima astrologia (le lLinee del destino in
rapporto allo spazio stellare) alla chiromanzia, la frenologia di Gall,
do studio della fisionomia di Lavater e, piii recentemente, la grafo-
logia, lo studio psico-fisiologico dei tipi di Kretschmer, il metodo cle-
xografico di Rorschach, la messa a punto di Jung. Perché non’ po-
tremmo prendere il film come reattivo mentale caratterologico?

Nessuno ignora che cosa sono i tests, quei reattivi mentali di cui
in altre -parti. del mondo, America, Inghilterra, Francia, Russia, si fa
uso ed abuso: una possibilita immediata, offerta all esaminando, di
reagire di fronte a certi determinati problemi in modo da svelare
un lato, piti o meno interessante, della propria personalita. Ebbene,
anche il cinema pud considerarsi un grande reattivo mentale e i va-
rii film le diverse prove: & noto, infatti, che il giudizio di un’ope--
ra darte — e del film in prima linea — dipende, olire che da esi-
genze estetiche, dalla struttura caratterologica di ognuno di noi.

Studi interessanti sono stati eseguiti, negli ultimi tempi, sulle po-
polazioni primitive e sulle reazioni presentate da un pubblico di
negri messi a contatto, per la prime volta, con il cinematografo.

Ci sono due maniere del tutto diverse di manifestarsi' della
psicologia dellopera darte che gia Schiller aveva notato: la senti-
mentalita e lingenuitd. Gli artisti della prima categoria sono intro-
vertiti, estrovertiti quelli della seconda. Insomma, Tatteggiamento in-
trovertito & caratterizzato dallaffermazione del soggetto e delle sue
intenzioni di fronte alle esigenze delloggetto: largomento, cioé, &
dominato dalle intenzioni del poeta. Al contrario, Tatteggiamento
estrovertito & caratterizzato dalla sottomissione del soggetto. _

Vediamo ora come il film, mostrandoci sullo schermo una serie
dimmagini e sequenze, possa determinare in noi diverse reazioni.

Secondo Lersch, nellorizzonte oggettivo della coscienza estetica
vi & sempre un fatto percettivo sensoriale, cioé un oggetto concreto
che suscita nella nostra mente un’immagine di per sé significativa,

. indipendentemente da ogni altro contenuto dellesperienza sensoriale.

Cio significa che, in tema di film sonoro e parlato, la voce degli
attori, per esempio, come movimento tonale ritmico (S. de Sanctis),
ka grande importanza per lespressione di -stati psichici coscienti e
subcoscienti e perfino per’ la valutazione dell intelligenza Il canto,
poi, ha un’espressione pii intense e comunicativa: da c¢io potrebbe
dipendere il facile successo dei lem musicali, delle riviste ecc..

Dalironde la nostra coscienza é un moltiplicatore di suoni, di
rumori e di immagini nel senso che in ogni campo di coscienza
Lattenzione, viviﬁca‘ta dalle disposizioni seritimentali del momenio,
puod analizzare e sintetizzare tutti glL elementi percetth in modo da
renderli incomparabilmente espressivi.

A questo proposito Goethe diceva che la musica esprime linespri-
mibile: e il cinema? Il valore espressivo della parola & superato sol-
tanto da una nuova forma di linguaggio, il linguaggio delle immagi-
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ni visive: che deve essere un linguaggio armonico, parabolico, pre-
ciso; deve — in ultima analisi — identificarsi con il montaggio,

Ma bisogna tenere conto anche di un altro fattore: bisogna ricor-
dare che, nella esperienza estetica, il soggetto dimentica completa-
mente sé stesso: la coscienza della propria persona & eclissata dalla
coscienza delloggetto esteriore. Il passato e il futuro, per: influenza
dei sentimenti estetici, scompaiono completamente: e il presente, a
sua volta, si stacca dai legami del passato e dellavvenire, assume un
significato proprio. A questo momento de_lla coscienza estetica si ri-
feriscono © leO'SOﬁ quando parlano di un piacere senza interesse op-
pure di ung immagine non accompagnata da alcun atto ‘di volonta.

Ecco perché il giudizio su di un film pud avere una grandissima
importanza come rivelatore della personalita umana: generalmente,
infatti, almeno chi non fa professione di critico, porta nel suo giu<
dizio — sia-pure senza volerlo — un riflesso incontenibile della pro-
pria personalita, umana, psicologica, artistica, politica, delle proprie
tendenze, delle proprie attitudini generali e specifiche. .

E poi, da quando mondo é mondo, un uomo che voglia conoscere
un altro uomo, che cose fa? Linvita a colloquio e poi Ti interroga

creando, con le parole, con le domande e le risposte, una specie di '

ponte affettivo — il famoso transfert degli psicologi —'sopra il qua-
le, se nasce spontanea, potra passare spedita Tamicizia o, per lo me+
no, una reciproca e pit profonde conoscenza. Ma il transfert puo

essere del tutto negativo: ed il guuhzw sul film risultera, a sua volta,

negativo.

A chi piacciono i film passwnah non piaceranno i western, chi
. predilige il film di contenuto sannoiera vedendo un film bello sol-
tanto dal punto di vista formale ed esteriore: il pubblico non & amor-
fo, il pubblwo consta di altrettanti mdwzdut ben differenziati daE
punto di vista caratterologico.

Oggetto dei reattivi mentali sono le capacita mentali dell mdwz— .

duo: Limportanza délle prove costituite dai r. m. era una volta ri:
posta nel loro valore per analizzare e per chiarire il significato di
un partwolare processo psichico, ma ora si insiste piuttosto sul fatto

N

che essi permettono di cogliere le differenze — o meglio, le reazio- -

ni — individuali rzspetto al processo stesso. Le prove consistono in

una serie di esami a base di reattivi mentali analitici, sintetici e ana

logici — tutti e tre coesistenti sullo schermo — cui vengono sotto:
posti i soggetti’ per valutarne Uintelligenza, il grado di cultura, la
memoria, Dattenzione, la caplwitd d osservazione ecc. ecc.

Noi diciamo che il film & il reattivo mentale pii completo che
esista: interrogando i singoli spettatori, con metodo rzgorosmmente
psicologico, alluscita da una sala di proiezione, possiamo determi-
nare di ognuno. di essi non soltanto il carattere ma anche il complesso
delle sue attivita' mentali, dbsegnand'one alla fine un ” profilo” ca-
ratterologico di estrema utilita.

Elio Talarico
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Un nuovo tlpo
“di densitometro integratore

La misura della densita degli annerimenti che ha subito un materia-
le fotografico, dopo il procedimento di sviluppo, presenta numerosi ed
interessanti problemi.

- Abbandonato ‘quale strumento di misura IOOChIO, che, propno per
le caratteristiche di adattamento tanto preziose in mnatura, non & ca-
pace di dare un giudizio preciso ed assoluto di una densita, si fa oggi
largo uso di apparecchi di tipo e di concezione diversa che prendono
il nome di densitometri. Il diffondersi del controllo sensitometrico nel
processo di sviluppo e stampa ha reso sempre pit necessari tali stru-
menti. Il densitomeiro si adopera per ’esame delle colonne sonore;
mediante il densitometro si tracciano le curve sensitometriche per rica-
vare le caratteristiche delle emulsioni fotografiche o quelle dei bagni
rivelatori nel processo di sviluppo. Quando si pensi che negli stabili-
menti di sviluppo e stampa per pellicole cinematografiche il progres:
sivo esaurimento e ricambio dei bagni richiede, solo per tali controlli,
il tracciamento di una curva sensitometrica ogni mezz'ora, per ogni
macchina in funzione, tracciamento per cui & necessaria una media di
circa 21 letture di densita ad ogni curva, si ha un’idea della import.mza
di questa misura che & dlven.uta un elemento pilota ne] processo di ri-
produzmne sia della scena che del suono.

Oggi i moderni stabilimenti si vanno attrezzando con densitome-
tri molto precisi e di uso pratico e rapido. Non & raro tuttavia che i ri-
gultati ottenuti con apparecchi di diversa marca o tipo non coincidano
tra loro tanto che spesso si rimane perplessi sull’'opportunita di spin-
gere, oltre certi limiti, la precisione della misura con uno strumento,
quando poi i dati ferniti da un altro strumento possono essere notevol-
mente diversi. I fatto & che la discordanza nei risultati non & da at.
tribuirsi, di solito, alla bonta del densitometro, ma piuttosto al mecca-
nismo di come viene fatta la misura, non tanto a difetti di costruzione,
quanto @ che cosa l’apparecchlo misura,

Si & reso necessario, q'umdu definire una volta per tutte la gran-
dezza d9nsna, grandezza il cui concetto & rimasto sempre fluido dal-
Pepoca in cui Hunter e Driffield I’avevano introdotta nei loro studi.
Benché ancora oggi.non esista un accordo ufficiale su tale grandezza,
ci si & polarizzati su una particolare concezione che risponde bene
agli scopi della misura ed alla possibilita d’unificazione degli stru-
menti. Gli apparecchi pii moderni seguono infatti tale concezione ed
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i risultati ottenuti con essi hanno quel valore generale che deve carat-
terizzare ogni misura,

Densita diffusa e densita speculare. — Per- definire la grandezza
densita occorre per prima cosa esaminare il meccanismo secondo. cui la
luce attraversa l'insieme supporto-emulsione annerita. Immaginiamo
che un pennello di luce (fig. 1) incontri, ad esempio, per prima cosa
il supporto del materiale, come puo essere la celluloide di una pellicola
cmematograﬁca una parte del flusso luminoso verra riflessa, ma la mag-
glor parte penetrera nella celluloide e l'attraversera. Lungo il tragitto
si verifichera un assorby: imento dovuto alla non perfetta trasparenza del
supporto stesso, q‘ulndl un’altra parte del flusso andra perduta, Inol-
tre, all’incontro della superficie di separazione -supporto-emulsione, si
verifichera una nuova riflessione che ridurra ancora il valore del flusso.
Nell’attraversare lo strato annerito la luce subira quello che si po-
trebbe chiamare I’assorbimento prlnmpale, per opera della presenza
dei granuli di argento, ed in minor misura per I'assorbimento proprio
della gelatina, L’assorbimento dovuto ai granuli & sensibilmente dipen-

N
Supporks :,' :

- 1Bmalsione

L

Fig. 1 Fig. 2

dente dalla massa di argento esistente mnell’emulsione, per unita di
area, e si potrehbe quindi prendere il valore concentrazione in argen-
to come misura della capacita, di un certo deposito fotografico, ad assor-
bire la luce. E’ evidente tuttavia che ricavare tale valore presenta no-
tevoli difficolta da un punto di vista pratico. L’assorbimento dei granuh
d’argento ¢ comphcato, nellinterno dello strato, da tutta una serie di
riflessioni tanto che i raggi, che si erano sensibilmente mantenuti pa-
“ralleli fino all’incontro dello strato di emulsione, escono dd questa,
nell’aria, in gran parte diffusi. (fig. 2). Se si fa un’analisi della radia-
zione uscente, dalla .superﬁcw di separazione ﬁuale, emulsione-aria,
si trova che alcuni raggi, i quali nel loro cammino non hanno incon-
trato granuli d’argento, escono nella stessa direzione di provenienza,
depo aven subito solo I'assorbimento e le riflessioni dovute alla pre-
senza del supporto e della gelatina; gli altri raggi invece che hanno
incontrato i granull d’argento e subito quindi la deviazione dalla di-
rezione di provenienza, avendo compiuto all’interno dello strato per-
corsi maggiori e subito, in corrispondenza di ogni incontro con un
g\ranulo metallico, un notevole assorbimento, risulteranno molto meno

N
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intensi dei precedenti, Tutfawa la loro azione & tutt’altro che trascu.
rabile,

Se ora lmmaglmamo di esprimere vettonalmente Iintensita dei va-
ri raggi uscenti in tutte le direzioni, da una areola di materiale foto-
grafico e di congiungere gli estremi di tali vettori, avremo, in un dia-
gramma polare (fig. 1), la curva fotometrica della diffusione prodottasi.
La curva del piano di figura generera poi nello spazio una superficie di
rivoluzione rappresentante la cornispondente superficie fotometrica.

Da quanto si ¢ detto consegue che ci sono due modi per esprime-
re la trasparenza (o inversamente l'opacita) di un’areola di materiale
fotografico: fare il rapporto tra lintensita della luce incidente e di
quella emergente, considerando come intensita ,emergente il valore
che questa assume nella direzione normale alla superflcle del mate--
rla]e, corrispondente quindi (flg 1) a quella del pennello di raggi la
la cui importanza luminosa & pit grande, e scrivere:

t = L
. R
o inversamente:
o_l_L o
. t I
dove: ' : (
- t = {oefficiente di trasparenza
O = Opacita
I, — Intensitd emergente in direzione mormale
'L = Intensitd incidente

Un secondo modo invece & quello di fare il rapporto tra fluss; 1ncl-
denti ed emergenti e scrivere:

t = @
o
o inversamente: .
o @
- 0 —
@,
dove:
@®; — flusso incidente sull’areola considerata.
®. — totale del flusso emergente dall’areola corrispondente.

La trasparenza, o il suo inverso, I'opacita, non sono tuttavia, per
i materiali fotografici, delle grandezze sufficientemente espressive.
Si sa che la sensazione di luminosita, ricevuta dall’occhio ha un
andamento approssimativamente logaritmico (legge psicofisica del
Fechner): infatti osservando in identiche condizioni un materiale di
trasparenza semplice ed un materiale di trasparenza doppia si ha la
sensazione che quest'ultimo lasci. passare appena un po’ pit di luce
del precedente. Poiché I'occhio & in definitiva 1'unico giudice legale
di ogni processo fotografico (in particolare per quanto riguarda la

’
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scena) ci si & ‘dovuti orientare verso grandezze che a differenza della
trasparenza e dell’opacita seguono un andamento logaritmico, e pre-
cisamente verso funzioni logaritmiche di quelle grandezze. L’anda-
mento logavitmico viene pol ad agevolare la rappresentazione grafica
delle misure sensitometriche, rendendola pit semplice ed espness‘iva
(parte rettilinea della caratteristica sensitometrica).

Hurter e Driffield 2 definirono come densita il logaritmo decxmale
dell’opacita, o quello dell’inverso della trasparenza

. : 3
D = log, O = log, i @

O e t erano calcolate mediante le (1) con il rapporto delle intensi-
ta; infatti i loro apparecchi erano sostanzialmente dei fotometri per
iconfronto, strumenti dunque capaci di misurare Pintensita luminosa
e non il flusso. Quindi: ,

| ) :
D = long, ¢
€

Mai valori cosi ricavati non si accordavano con Vesperienza, specie
quanto si trattava di prevedere i risultati di una «stampa a contatto ».
In figura 3 ¢ indicato lo schema di un tale sistema di stampa. La lam-

. pada invia la luce al materiale negativo, o0 comunque ad un materiale
contenente certi annerimenti: esso volge il supporto alla lampada

= 55 z;;rpada

-
-
’

Materiale meno
ha diflondente

L
= & =g ‘
,% %% v\% % Maleriale verg. ) = Pe
— . Maleriale p:'u
' I// \\ ; diffondente

L

Materiale negal.

I R

Fig. 3 Fig. 4

mentre, a contatto con la sua emulsione, & ’emulsione di un materiale
vergine che viene cosi ad essere esposto alla luce della lampada,

modulata dagli annerimenti del « negativo ».
Conoscendo la densita del « negativo » in un certo punto e Tinten.
sita della lampada in quella direzione si pud pensare di ricavare I'il-
. luminazione del materiale vergine e subordinatamente la sua esposi-
zione, Ora, mentre il valore della densita adottato da Hurter e
Driffield ci fa prevedere solo il valore dellintensita del raggio nor-
male, I’emulsione vergine viene investita dall’intero flusso luminoso
uscente da ogni areola di « negativo ». Quindi dalla totalita dei raggi
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emergenti, quando si trascurino le riflessioni che si verificano sulla
superficie di separazione delle due emulsioni. Puo accadere che I'emul-
sione di un « negativo » sia pit diffondente di un’altra, e proprio per
tale ragione la sua densita, a parita di flusso emesso, calcolata con
la (4), appaia maggiore della seconda (fig. 4), mentre in effetti i risul-
tati fotografici non possono non riuscire eguali. Per accordare la
misura alla esperienza occorre allora porre nella formula (3) i valori
di O e di t calcolati mediante le (2), facendo rapporto dei flussi, e
quindi: , '

' )

D" = log,

e

Si avranno dunque due valori della densita di un deposito foto-
grafico, uno ricavabile con la formula (4), un altro ricavabile median-
tte la (5). Immaginiamo ora che ®, non indichi come nella (5) 'intero
flusso emergente, ma quello definito da un angolo solido variabile

- \ ‘/»7 . w—

6 N\\ \\\

_ N T s |
15 (e 490
N ™~
¥ by TN
'g 4 = r, 0,69
g . ‘
. ’2 /d—\ 6’50.37

) /-;~ r= O,gf

1.1 :

1.0

a2 86 40 4% 78 29 26 J¢
Densitd dilfusa -

Fig. 6

(fig. 5): se tale angolo si mantiene molto piccolo, poiché il pennello
di raggi incidenti si pud considerare sottile, il rapporto dei flussi
si viene ad essere in pratica numericamente eguale al rapporto delle
intensita, e quindi la densita corrispondente coincide con quella calco-
labile mediante la (4): infatti sono interessati nella misura solo i rag-
gi emergenti normali. Ma, all’'ammentare dell’angolo a. entro cui si cal-
cola il flusso, .aumenta il valore di ®. ed il valore della densita corri-
epondente tende a diminuire (infatti nella (5) aumenta il valore del
denominatore), fino ad un massimo quando @, corrisponde al flusso
emesso nell’intero angolo solido corrispondente ad un semispazio. I
valori della densita di un deposito fotografico costituiscono quindi un
insieme continuo tra due valori limite: I'uno, il maggiore dato dal lo-
garitmo decimale del rapporto, delle intensita, Ialtro, il minore, rap-
presentato dal logaritmo decimale del rapporto dei flussi. Le densi-
ta estreme prendono il nome rispettivamente di densita speculare e

»
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densita diffusa, per le analogie esistenti con la riflessione speculare e
la diffusione, o anche rispettivamente di densita visuale, dato che I'oc-
chio & sensibile alle intensita e non al flusso, e di densita fotografica,
poicheé, nella stampa a contatto, i materiali fotografici reagiscono a
seconda del flusso totale ricevuto.
 L’esistenza di un insieme continuo di valori della densita di un da-
to deposito fotografico, porta a quelle discordanze tra strumenti di-
versi che-citavamo allinizio dell’articolo e ne spiega la ragione. I den-
sitometri mjisurano comunemente delle densita intermedie tra quelle
limite, pur, a volte, riuscendo ad avvicinarsi notevolmente all’'uno o
all’altro estremo. Nel rilevare il valore della densita occorre scegliere
il sistema di misura in modo da raggiungere il pid possibile le condi-
zioni in cui avviene il fenomeno che si vuole controllare. Né si deve
essere indotti in errore dal nome di fotografica dato ad una delle den-
sita limite: infatti cid rl\guarda solo il processo della stampa a contatto
e non altri processi che s’incontrano in fotograﬁa o cinematografia. Nel.
la stampa per ingrandimento, ad esempio, il flusso emergente dal ne-
gativo & raccolto entro un angolo solido la cui ampiezza dipende dalla
distanza dell'obbiettivo dall’emulsione e dall’apertura del diaframma.
Chiudendo progressivamente il diaframma vengono ad interessare den-
gila sempre piu vicine a quella limite speculare. Cosi nella lettura
del suono I'ampiezza dell’angolo solido entro cui la superficie catodica
nella cellula raccoglie la luce proveniente dalla colonna sonora, dipen-
de dall’estensione della superficie stessa e della sua distanza dall’inta-
glio di lettura. Una cellula, quindi, assai ravvicinata alla pellicola leg-
gerd densitad vicine a quelle diffuse mentre una cellula pid lontana
sara interessata a densitd quasi speculari.

In generale nella pratica si trascurano le densiti intermedie e si
prende il valore della densita diffusa o di quella speculare a seconda
il fenomeno allo studio richieda valori che si avvicinano all'una piut-
tosto che all’altra.

Come si ¢ detto 4 densitometri in uso inizialmente davano il valore
della densita speculare. Occorreva allora trovare un modo per passare
da un valore di quella densita al corrispondente della densita diffusa.
Callier, * nei suoi studi sull’argomento, trove che la relazione tra le
due densita limite di uno stesso annerimento fotografico, era del tipo:

D" = Q’ D*
dove: : :
D" = densita speculare (visuale)
— densita diffusa (fotografica)
Q = costante di Callier

11 valore di € era ritenuto costante per tutti i valori della densita
e dipendente dal tipo di emulsione e particolarmente dalla grana del
deposito. La tabella seguente, da i valori di Q per- alcuni materiali fo-
tografici piti comuni. Ma la relazione di Callier ¢ semplicemente ap-
prossimata. In effetti Q varia al variare dei valori della densita: inol
tre esso dipende anche dal gamma a cui ¢ stata sviluppata Pemulsione
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MATERIALE ' - VALORE DI Q

Emulsiqni a grana finissima . . .. . . . 1,2
“Emulsioni per diapositive ... . . . . e 1,34'_:_ 1,5
Emulsioni di medla sensibilita . . . . - . 1,6
Emulsmm di alta’ senmblllta .o . o . 1,7'
Emulsioni di altissima vsens_ibilité intensificata al mercurio l 1,8

] .

in esame. Il grafico di fig. 6 (Mees) mostra i risultati di un’indagine
condotta dai Laboratori di Ricerca della Kodak: come si vede il valore
di Q invece di essere costante come nella relazione di Callier & una
variabile dipendente dalla densita e dal gamma. Silberstein e Tuttle *
e numerosi altri ricercatori hanno dato relazioni tra le' due demsita-
limite; ma le loro formule sono complesse e troppo laboriose per i
lavori pratiei. ' ‘

Per le difficolta di passare agevolmente dai valori speculari a quelh
diffusi, che hanno il maggiore interesse nei lavori fotografici e cine-
matograﬁm ci si & andati orientando verso apparecchi che consentano
direttamente la misura della densita diffusa. Il Congresso  Internazio-
nale Fotografico (in particolare I’VIII Congresso) ed il Comitato degli
Standards della Societa degli Ingegneri Cinematografici Americani,
hanno sanzionato I'uso di tali apparecchi. Vedlamo dunque quali ca-
ratteristiche essi devono avere.

Misura della densita diffusa. — Come ¢i dice la formula (5) un
densitometro capace di misurare la densita diffusa dovra fare il rappor-
to tra il flusso incidente e quello emergente ed esprimerlo mediante
il suo logaritmo decimale. In pratica il flusso incidente proveniendo
dalla sorgente di luce dello strumento, sara una costante dello stru-
' mento ‘stesso. Non rimarra quindi da fave altro che una misura del
" flusso emergente e far corrispondere ad ogni valore di questo, sulla -
“scala dell’apparecchio, il relativo valore della densita diffusa. Tutto si
riduce allora ad una misura di flusso: ma se ¢’¢ una misura delicata
e disagevole in fotometria, questa & proprio quella richiestaci.

In teoria la, misura di @, potrebbe farsi, ricordando la stessa de-

finizione di flusso: .
O = f IdQ

Misurando mediante un fotometro 'intensitd dei raggi emessi in
tutte le direzioni, dall’areola di materiale fotografico, si puod trovare
la legge di variazione di tale intensita al variare della direzione é quindi
la superficie fotometrica relativa alla densita in esame. Integrando
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poi l'intensita stessa per tutto I'angolo solido cornspondente ad ‘un
semispazio si ricavera il valore del flusso. Un tale procedimento richie-
de una notevole serie di misure ed un calcolo troppo laborioso, per.
una misura di carattere industriale.

Sistema piu semplice @ quello di modificare il solido fotometrico
ad una forma nota a priori, ponendo ad esempio un mezzo peifetta-
mente diffondente, come un vetro opalino, a contatto con la densita
in esame. meeme mezzo diffondente e materiale fotografico, pre-
senta allora un solido fotometrico sferico €, nel piano assiale, una cur~.
va fotometrica circolare (fig 7) in cui, se I, & l'intensita nella direzio-
ne normale alla superficie in esame, inténsita in una qualsiasi dnre-
zione individuata dall’angolo ¢ & data da: ,

IFP = In. cos @

fa

T L’integrale diviene allora semplice e si pud risalire facilmente-
Y dalla misura dell’intensita, nella direzione normale, al valore del flus-
=4 so. Infatti: - , ,

"z‘,; 2n 2n ‘

L& Q= | I, d2 = I, cosp. dQ = m. I,

e o [+

@) bastera dunque moltiplicare I'intensita normale per = per avere il
[z flusso cercato. Ma le non perfette proprieta diffondenti dei vetri e le
f=
bed
o

Cin

riflessioni che cosi si vengono a creare tra i vari mezzi a contatto reca-

hfama :

Densita

< - -
. U x DIZEARY
= ' ™ x/;\\x

Fig. 1 . Fig. 8
no qualche incertezza nella misura. Inoltre la misura d’intensita ri-
chiesta da tale metodo si prestava assai bene ad essere effettuata negli
strumenti « visuali » in uso del passato. Questi strumenti richiedono
che I'operatore faccia una manovra tale da rendere uguali-due lumi-
nositd che gli appaiono vicine, nel campo di un oculare. Ma tale meto-
do di misura & lento, dipende sempre dal giudizio soggettivo dell’ope.
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ratore. e non @ pratico per una grande serie di létture, dato che I'uso.
stanca notevolmente I'occhio che esegue la misura, nducendo ancora
la precisione di giudizio.. : ;.
Si sono diffusi. largamente in questl ultimi annj i denmtometn.
cosiddetti ﬁswr in essi mediante 'uso di cellule fotoelettriche o. foto-.
voltaiche si fa si che la lettura dei risultati avvenga direttamente sulla
scala di un apparecchio elettrico di misura, escludéndo ogni giudizio
‘soggettlvo da parte dell’operatore e rendendo pid agevole e spedita la
misura. Ma & difficile potere eseguire, in uno strumento di dimensioni
raccolte, la misura dell'intensity mediante una cellula fotoelettrica:
essa msponde in effetti a seconda dell’illuminazione délla sua superfi-
cie sensibile: ma tale illuminazione avviene, di solito, sotto un. angolo‘
che non si. pud ritenere piccolo. L'uso delle cellule fotoeletiriche nei
densitometri ha reso cosi necessario rivedere tutto il problema, . .
11 Jettore conoscera I’apparecchio che viene comunemente usato per

la misura del flusso emesso dalle sorgenti luminose: il lumenometro
di Ulbrich. Tuttle ¢ Koerner ® hanno utilizzato tale apparecchio per la
misura del flusso emergente dalle densita. La ﬁg;ura (8) mostra lo sche-
ma del loro strumento: la densitd da misurare & a contatto con una
piccola apertura di una sfera la cui superficie interna & per!fettamente
diffondente. Ogni punto di tale superficie risulta illuminata sia per
' vlazlone della luce che, attraversata da densita, la colpisce direttamente,
gia indirettamente per l’azione della luce diffusa dagli altri punti
illuminati della superficie stessa. Mentre l'illuminazione diretta va-
ria generalmente da punto a punto e sara massima nella zona op-
posta all’aperiura della sfera, si dimosira.che quella parte dell’illumi-
nazione che & dovuta alla diffusione interna & eguale pen ogni punto e
proporzionale al flusso luminoso che penetra nella sfera stessa. Baste-
ra allora schermare, come si vede in ﬁgura, dalla luce diretta, una
certa zona della superﬁcxe sferica e disporre in quel punto, 1llummato
ormai solo indirettamente, la superficie sensibile di una cellula. Lusci-
ta della cellula essendo proporzionale al flusso emergente della den-.
‘sitd, polrd dare una misura di questo e conseguenteménte una misura
della stessa densita. Tale strumento viene chiamato piuttosto.impro-
- priamente a sfera integratrice, o anche, come tutti gli apparecchi che

effettuano. Ia misura del flusso emergente, densitometro -integratore.

‘L’apparecchio ha notevoli pregi: olire a fornire. valori molto vicini
all’effettiva densita diffusa, esso & facilmente riproducibile e quindi si
presta bene ad una generale unificazione. E’ innegabile tuttavia che
tali vantaggi siano congiunti a dei difetti che ne rendono poco adatto.
‘Tuso per misure di carattere industriale, dove la praticita e la sem-
plicita dello strumento devono occupare un posto premmente

. Un nuovo densitometro mtegratore. La dLspos1z10ne a sfera d14,
Hulbrlc fa si che la illuminazione ricevuta dalla superficie catocha_
della cellula sia debolissima a causa I'intercettamento dei raggi . diret.
ti. Non & quindi possibile nei densitometri a sfera I'uso di un elemento
fotovoltaico collegato direttamente con lo strumento di misura, ‘ma

’
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occorre 'notevolmente amrpluflcare Iuscita dalla foto-ce]lula Ora gli
ampllﬁcatorl a tubi elettronici presentano, da questo punto di vista, nu-
merosi inconvenienti: innanzi tuito se Valimentazione & fatta diretta-
mente dalla rete, le caratteristiche dell'amplificazione risentiranno de-
gli inevitabili sbalzi di tensione che si verificano nella linea. Occorre
allora aggiungere uno stabilizzatore di tensione. Inoltre le caratteristi-
che dei tubi, elettronici e di altri elementi del circuito non sono co-
stanti nel tempo, per fenomeni di esaurimento e di deterioramento.
Questo rende necessario esegtiire prima di ogni gruppo di letture, € mol-.
to frequentemente, una taratura speciale su pii punti: operazione che
in pratica si dimostra tutt’altro che agevole. Se la presenza dell’ampli-
ficatore e dello stabilizzatore di tensione rendono complicato e quindi
* piu costoso e delicato Fapparecchio. Anche la sfera integratrice richie-
de numerose cure, in quanto occorre che la sua superficie interna si
mantenga, nel tempo, costantemente diffondente e che il coefficiente
di diffusione conservi un valore elevato. Per superare questi inconve-
nienti- abbiamo disegnato un densitometrg che, pur eseguendo usempre
una misura del flusso luminoso emergente, ¢ dando quindi garanzia
della misura delle densita diffuse, risulti costruttivamente molto sem- -
plice ed assai pratico nell’uso. Per collegare Ia cellula fotovoltaica di-
rettamente con. il galvanometro, in modo da, avere facili letture anche -
in cornspondenza di alte densita. del deposito fotografico, si & dovuto
utilizzare, a differenza che nel tipo precedente, tutto il flusso luminoso
emergente dalla densita in esame. Per convogliare ‘alla superficie sen- -
sibile tale flusso il densitometro monta un elemento diottrico (1) che
ne costituisce la parte caratteristica e la cui sezione & data in fig. 9. -
Il materiale di cui si vuole misurare la densita & a contatto con il
vetro della superﬁcié AA dell’elemento. Un raggio a partente dalla
densita raggﬂunge direttamente la superficie posterlore ‘BB ed esce ri-
frangendosi: cosi si comportano anche tutti i raggi propagantesi 4l-
linterno di un cono individuato dal contorno della superficie BB. Per
convoghare invece verso tale superﬁme i raggi pin inclinati sulla nor-
male & stata meaglnata una prima superﬁc1e paraboloidica, il cui
“foco giace nel piano AA: il raggio b, ad esempio, raggiunge allora tale
" superficie, e poichl la sua inclinazione sulla normale alla superficie
stessa, nel punto d’incontro, supera I'angolo limite del vetro adoperato,
rispetto all’aria, si ha riflessione totale, e la luce viene ancora convo-
gliata verso ed oltre la superficie posteriore. Va da sé che il raggio’
riflesso sara parallelo all’asse del diotiro solo quando quello incidente
proviene dal foco del paraboloide: poiché la densitd in misura ha
sempre una certa area vi saranno dei raggi che, non proveniendo ‘dal
foco, pur incontrando la superficie paraboloidica, non verranno ri-
flessi che in maniera approssimativamente parallela all’asse; ma questo
evidentemente mon pporta a nessun inconveniente - apprezzablle E
stato poi necessario prevedere una superficie leggermente conica, il
cui asse coincide con quello del paraboloide, per agevolare la monta-

(68} Brevettz;m.
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tura del diottro nello strumento (la conicita ha solo una ragione pra-
tlca) La scelta della superficie CC di unione del paraholmde al cono
& stata -studiata in modo tale che un raggio ¢ (ragglo in pegglorl con.
dizioni), proveniente da un estremo della densiti in misura, incontri,
da banda opposta, I'inizio della superficie conica stessa sotto un an- |
golo tale che si verifichi ancora la riflessione totale all’interno del
~ vetro, e nello stesso tempo, che, per le ragioni che esporremo succes-

) jﬁ‘l*’emenh folto-voltaico

N
N\

" Densela

_ &n esame
Fig. 9

sivamente, tale angolo sia il pia grande possibile, in modo da ridurre
le dimensioni trasversali dell’elemento. Inolire la scelta del vetro
e della forma del diottro devono essere scelti in modo che i raggi pro-
venienti dalle riflessioni sulle superfici laterali, incontrino la super-
ficie. BB sotto angoli minori dell’angolo limite, di modo che su questa
superficie si verifichi sempre rlfrazmne e non riflessione totale.

\
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" Un tale’ elemento riesce  dunque a convogliare attraverso la su-
perficie BB e solo. attraverso di:essa l'intero flusso emergente dalla
densitd in esame e si “pusd agevolmente calcolare, prevedendo le ri-
frazioni dei raggi in' peggiori condizioni, la dlstanza massima a cul
puod essere posta la- superficie sensibile di una cellula, in modo' che
sia interessata da tutto il flusso lumin‘dso. Tale'fhisso,‘ che ha’ subito
nell’attraversamento del diottro perdite minime, comunicando alla cel-
lula una notevole potenza permette il co]legamento diretto col gal-
vanometro. - °

Si pud osservare che aleuni raggi, benché non subiscano perdlte
all’atio della riflessione, per il fatto stesso che compiono un percorso
waggiore all’interno d’un. vetro, la cuj trasparenza specifica & neces-
sariamente diversa da uno, subiscono un assorbimento magguore di
altri, che -complono nellelemento diottrico un percorso pia breve.
Questo fa si che ci siano, nella misura, dei raggi rpnv-lleglatl ma si

deve osservare che rlducendo ‘al minimo, come si & detto, le dimen-:

Coellula - g Borta cellerly
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Peollro convoglialore

Fig. 10

sioni trasversali del diottro, la differenza tra il percorso del raggio
in pegglon "condizioni e di quello in migliori condizioni rimane
assai ‘piccola. Nel caso del diottro applicato all’aprparecchlo in que-
stione il percorso massimo non supera quello minimo che di 1,4 volte.
Con I'uso di un vetro molto trasparente tale inconveniente non & pin
apprezzabile, tanto pid che i raggi che subiscono il maggiore assorbi-
mento non sono nemmeno quelli; piu deboli e pit importanti per la

misura della densita diffusa, che formano forti angoli con la normale .

alla superficie della emulsione. -

La fig. 10 mostra la disposizione nel’ porta cellula del diottro e
dell’ elemento fotovoltaico. Labolizione di ogni sistema amplificatore
reca degli' innegabili vantaggi pratici, sia nell'uso che nella manuten-
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zione. Per rendere semplice e spedita la lettura, per i vari materiali,
il densitometro [ provvisto. di uno speciale corridoio, dove viene
allogglata Ia pelllcola cinematografica da misurare; il corridoio com-
pie dei movimenti obbligati ed un indice luminoso avverte Ioperatore
del genere di lettura preparalo. Si possono cosi misurare i vari tipi

di colonna sonora e di provini sensitometrici, aggiustando semplice- =

mente la pellutola nel corridoio, senza bisogno di controllare la zona
di lettura, che viene scelta automaticamente dall’apparecchio. Non
resta altro da fare che abbassare il braccio mobile del portacellula:
durante tale movimento un relé accende la lampada eccitatrice ed il
galvanometro segna direttamente il valore della densita. Pen como-
dita dell’operatore e per la precisione della misura, dato che si hanno
scale necessariamente lagantmmce, lo strumento reca piu -portate,
consentendo cosi la- lettura precisa ﬁno alla densna di valore 3.-
Conclus'lone.-—‘ Nella progettazione di questo tipo di densitome-
tro abbiamo cercato di mettere d’accordo varie esigenze contrastanti:
avere uno strumento le cui misure cornspondano agh standards in
uso, uno strumento- che si presti -al lavoro pratlco e rapido richiesto

dallindustria cinematografica, che sia di costruzione facile e poco’

costosa, e che infine la sua precisione rimanga costante nel tempo.
Crediamo che questa nostra sempllce soluzione rappresentl un buon
compromesso.

Mario Calzini
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I libri

RENATO MAY ] lmguaggzo del lem, Editrice Pphgono, Mllano, 1947

A causa de]l’mdustnahzzazlone e commerclahzzazwne della produ-
zone, clnematograﬁca lo svﬂuppo del film come linguaggio d’arte non
solo 8’¢ fermato, ma ha scioccamente regredito. Eccetto che per il la-
voro di pochi stud1031, il nuovo stile dell’ espressmne attraverso le im-
magml creato dai registi del primo quarantennio, & divenuto una cu-

riosita storica. II. colore, Pultima sfida della tecnica ha prodotto- cosi

poco durante il suo primo decennio, che una recente analisi inglese del
cinema- Film di Roger Manvell 194-4-) non lo cita nemmeno mell'in-
dice. Posti di fronte a tale rlstagno, i teorici del film si sono rivolti

ultimamente verso 'aspetto psicologico, ed 1deologlco di tale materia.-

Il From Caligari to Hidler di Kracauer costituisce un -esempio di tale
« analisi di contenuto ». Tuttavia il cinema, questo nuovo mezzo di
espressione, ha . conservato il suo fascino pen un ristretto numero di
fedeli appassionati, e partxcolarmente nel campo del documentario e

del cinema sperimentale, si stanno facendo qua e Ia nel mondo ricer-
che interessanti. ‘Durante gli ultimi due anni una collezione di libri

pubblicati da Po].lgono in Milano, ha cominciato a presentare il con-

_tributo della giovane scuola italiana. Alcuni di questi studi sono re-

‘ trospett1v1 come Mezzo secolo di cinema di Francesco Pasinetti e

i due volumi di Osvaldo Campassi su Dieci anni di Cinema Francese.
Una serie di « Sceneggiature » offre descrizioni dettagliate, inquadra-

tura per inquadratura, di alcini film classici, come Entr’acte di Clair,

Zuiderzee di Ivens, Il Vampiro di Dreyer e L'Angelo azzurro di
Sternberg. Infine valutazioni di Clair, Stroheim, Chaplin ed altri re-
gisti, sono pubblicate in una raccolta di'saggi critici. I1 libro pid

- importante fra quelli che ho "avuto oocasmne di esaminare & II lin-

guaggio del lem di Renato May.

Il libro contiene una nuova grammatica del montaggio, ciok esso
discute le regole psicologiche ed estetiche per la selezione e combi-
nazione di quei « tratti di realta che la macchina da presa registra.
Esso trova le sue basi nelle ricerche di Balazs, Pudo'vkm, Arnheim e
Spottlswoode (il Film-Sense di Eisenstein non vi & considerato), ma
allarga ed approfondisce queste piti anziane trattazioni, attraverso mol-
te ricerche originali. I1 May riassume una perrfetta conoscenza tecnica
con una capacita d’analisi veramente incisiva. Egli ha provato le sue
teorie con esperimentj sistematici. Il suo esame del montaggio & ab-
bastanza dettagliato da rendere il libro un testo prezwso per scuole ci-
nematografiche e cineamatori. Allo stesso tempo i mezzi tecnici sono
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posti costantemente in relazione ai principi basilari ché interessano i
teorici dell’arte e della psicologia. Pit radicalmente dei suoi predeces-
sori, il May ha saputo superare cid che gli psicologisti hanno chiama- .-
to « lerrore di stimolo », vale a dire « il pericolo di confondere la no-
stra conoscenza circa le condizioni fisiche dell’esperienza sensoria con
Pesperienza stessa ». (Kohler). Egli dimostra in numerosi esempi, che
il tempo, lo spazio, la distanza, le ‘dimensioni, la direzione ed il movi-
mento cinematografico non sono determinati dagli aspetti fisici di cio
che avviene in teatro di posa, ma dall’effetto percettuale del film. La
registrazione ed elaborazione del tempo-spazio fisico avviene attraverso
i mezzi della lunghezza focale, posizione e movimento degli obiet-
tivi, cosi compiutamente come attraverso i processi di stampa e il rag-
gruppamento delle inquadrature nel montaggio, il che conduce a con-
cludere che tali caratteristiche debbano essere studiate solo in sala di
proiezione. Il libro del May dimostra inoltre quanto. fruttuosamente
la pratica artistica e la teoria del film possano essere rapportate alle
ricerche della moderna psicologia, particolarmente nel campo della
percezione. Molte delle sue acute osservazioni potrebbero essere sosté-
nute o corrette attraverso gli studi sperimentali sul movimento, base
di riferimento, costanza di diinensioni, orientazione spaziale, identita
e fusione la maggior parte dei quali & compendiata nei volumi sulla’
‘psicologia sperimentale di Willis D. Ellis e K. Koffka. Apprezzabili
ricerche sull’effetto che la locomozione ha sulla percezione dello spazio
tridimensionale sono state condotte ‘da James j. Gibson per il Program-
ma di psicologia della U. S. Army Air Forces. Infine il recente libro
di Michotte: « La Perception de la Causalité » potra apportare pro-
babilmente un diretto contributo alla soluzione dei problemi del film.
11 fenomeno basilare del montaggio & contenuto nello stesso principio
della tecnica del film: una serie di fotografie immobili presentate in
rapida successione pud produrre la percezione di un movimento unifi-
cateo ¢ continuo. E’ ormai acquisito che tale effetto di « montaggio in-
_visibile » non & dovuto semplicemente all’« inérzia » del meccanismo
recettivo nell’individuo, ma dipende dalle relazioni strutturali tra i
singoli fotogrammi. Appunto come certe successioni tonali formano le
melodie, mentre altre no, la visibile fusione ed il movimento si ot-
tengono solamente quando gli elementi statici ¢i sommano in una sorta .
di ordine temporale; nel caso pid-semplice, quando uno stesso oggetto
appare coerentemente disposto nella stessa direzione. (Il realizzatore
di disegni animati, in particolare, & costantemente alle prese con que-
sti problemi). Il montaggio in senso proprio, cioé I'accoppiamento delle
inquadrature, ripete il procedimento sotto piu complesse condizioni. I ‘
compiti psicologici elementari consistono nel mantenere Iidentita di
parti del quadro durante un processo di costante trasformazione, e nel -
prevenire indesiderabili identificazioni. Ad esempio, Iidentita di un
attore che & fotografato successivamente da differenti punti di vista
deve_ essere stabilita non semplicemente attraverso la. conoscenza, ma
dalla percezione diretta. Varie inquadrature di un interno devono co-
‘struire per integrazione un’unita di spazio. D’zltro lato successive in-
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quadratire dello stesso oggetto statico debbono differire sufficientemen-
te in forma, grandezza e posizione, per evitare I'impressione che lo
.stesso oggetto sl sia improvvisamente spostato o girato. Questi proble-
mi suggeriscono un interessante confronto con i tentativi dei moderni
pittori,- di combinare differenti aspetti-di uno stesso oggetto. Ancora:-
la successione di pezzi di vario contenuto ed estensione & conforme
alla tecnica del romanziere che anche costruisce 'immagine di un in-
tero evento attraverso un’accurata scelta di primi piani, campi lunghi,
carrelli. Presumibilmente a causa della triste interruzione degli scam-
bi culturali, pochissimi film degli ultimi dieci- anni sono citati dal May.
Ma cid diminuisce appena il valore teoretico del suo libro. Piu -incre-
scioso e meno comprensibile & che egli tratti insufficientemente del
montaggio sonoro. Si pud solamente: sperare che un osservatore tanto
acuto ¢ meticoloso voglia presto discutere in un volume aggluntlvo ar-
gomentl come la relazion¢ tra immagini e suono nella: percezione del-
lo spazio tridimensionale e mella localizzazione, il taglio ‘e missaggio
delle’ colonne sonore, I'influenza del dialogo corrente sul montaggio
visivo, Tidentificazione del suono con' oggetti dentro Pinquadratura
fuori campo, tanto bene quanto le complesse e teoreticamente interes-
santi regole che governano Pimpiego della musica. Egli potrebbe anche
far'da.pioniere per un pit fantasioso impiego del colore. Nel frattemvpo«
ll suo presente hbro merita dessere tradotto. - R

_ Rudolf Ai'nhcim

JEAN EPSTEIN, Le Cmema du Dmble Les Edltlons Jacques Melot Pa-v
rus, 194-7) S

Abblamo trattegglato in questa stessa rivista (anno IX n. 3 mag.
gio 1948), le. caratteristiche generali dell’ideologia di Jean Epstein, a
proposito del suo saggio L'Intelligence d’'une Machine. Lultimo:
libro del regista francese, Le Cinéma du Diable, rientra esatta~
mente nei limiti ¢ nelle modalita spemﬁche di ‘quell’ideologia. Tutta-.
via, alcuni elementi nuovi vi sono. Non si tratta di elementi relativi
alla concezione generale di Epstein, ma di elementi di materia. L’In-
telligence d'une Machine era un: “saggio filosofico: quindi ristretto
e limitato al solo campo teoretico. Con Le. Cinéma du Diable,
invece, Epstein affronta anche nuovi temi, per lo plu di carattere so-
ciologico-storico. Naturalmente, egli li riduce al minimo comun de- -
nominatore della sua filosofia -idealista. ~

I1 leitore potrebbe temere che; trattando argomenti miolto reah,
quali ‘possono essere quelli della storia e della sociologia, il metodo
astratto usato da Epstein si riveli madeguato al’ compito, Effettlva-
mente le contraddizioni sono qui pil evidenti e numerose.

Una delle tesi fondamentali di Epstein si potrebbe riassumere in
questi termini: « la conoscenza in quanto esistenza ». Cid rientra nel
quadro genera]e del suo idealismo: solo cid che io. conosco esaste, ma
cid che io conosco, lo conosco in quanto penso; & quindi il mio pen-
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siero che crea l'esistenza. Notiamo che per chiarire il pensiero di
Epstein, la frase che ci & risultata, ¢ a un dipresso un sillogismo: cio
significa che quel pensiero ¢ di natura formale, non dialettica.

" Questa caratteristica formale -presiede a tutta la trattazione.
Epstéin pone come degli apriori alcune concezioni tratte dalla storia,
e le identifica in quanto realta, senza affatto precccuparsi in qual mo:
do esse sian nate, come sian nate, e qual sia il loro concreto signifi-
cato all’infuori dell’alienazione che le ha espresse. Su una di queste
concezioni, & basato’il suo saggio: il Diavolo. o Co

Nel primo capitolo, « Accusation», Epstein nota: «... quanti mo-
talisti, anche miscredenti, sostengono essere ‘il cinema una scuola di
vizio e di delitto! Ora, in términi cristiani, che significa ¢id, se non.
che le fantasmagorie -dello schermo sono ispirate dal demonio per
I'avvilimento del genere umano? ». ' S

Non si potrebbe immaginare, per Epstein, una « partenza » pia
felice di questa. Ma: shaglierebbe assai chi credesse che il saggio di
Epstein sia soltanto brillante excursus dilettevole, frutto di una bel-
lissima trovata che si limita ad esaurirsi in una sorta di lunghissimo
clzeviro. Epstein, ammessa Pesistenza effettiva del Demonio (né pote-
va fare altrimenti: dato che per lui tutto ¢io che viene pensato esiste
inaterialmente), conduce questa direttiva nel suo campo specifico, il
cinema, sotto Pegida della sua filosofia, I'idealismo relativista. Pur sen:
za  mai assumere il carattere « tecnico» dei trattati professionali, il
suo libro ¢, una volta ancora, saggio d’indole filosofica. =

Dunque, che cosa & il Diavolo? Il Diavolo & responsabile di. tutti
i successi dell’ingegnosita umana. Diabolica era I'invenzione del tele:
scopio, che fruttd a Bacone vent’anni di prigione; diaboliche le con-
¢ezioni di Galileo, che lo portarono dinanzi al tribunale; diabolico .
1o studio del corpo umano e della medicina, condannati da Sant’Am-
brogio; diabolica 'anatomia e la dissezione, proibite da Bonifacio VIII
gotto pena di scomunica, ecc. « In questa mentalita niedioevale; non
del tutto ancora esaurita, il Diavolo compare come il grande inven,
tore, maestro della scoperta, principe della scienza, insomma I’anima-
tore del progresso », comincia collo stabilire Epstein. Ma qui egli gia
fa un’ammissione inquietante: definisce questa mentalita « medioe-
vale », come in effetti essa & Per quale ragione allora la ritiene va-
lida e la fa sua? ‘Si trattava di vedere come e perché era nata questa
mentalitd, e a che cosa corrispondeva nel campo della prassi, a quali
scopi pratici serviva. Si trattava cioé di porsi in una posizione critica
rispetto ai dati storici: Epstein invece 1i accetta tali e quali. In quale
rapporto stava, la scienza, nel medioevo, con la mentalita di cui par-
la Epstein, citandone esempi? Ecco il punto. Sotto diversi aspetti
(ma non certo sotto tutti gli aspetti), la mentaliti medioevale traeva
le sue caratteristiche dall’insufficiente grado di sviluppo della scien-
za. Ora, che cosa ci rivela lo studio dei trattati di demonologia me-
dievale? Che, in blocco, una gran quantita di fenomeni di carattere
neuropsichico inspiegabili dalla scienza di allora, ricadevano nell’am-
bito della potenza del demonio. La natura del rapporto scienza-men- -
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talita medievale compare evidente mnel - Mw_nuale exorcistarum di
P. Candido Brognolo, francescano.. Per es. vi sono minuziosamente
enumerati i segni per cui si manifesta la presenza del demonio.

Ma & chiaro che, allorquando si avocano al demonio fenomeni re-
lativi alla fisiologia € alla psicologia; non & possibile ragionare in mo-
do conseguente ed accettahlle. Epstein, in suffragio alla sua tesi, ha.
tratto alcuni esemp1 di. demonologla dalla mentalita medlevale, ma
- ha trascurato i pit consistenti: quelli cioé legati alla prassi quotidia-
na. Sarebbe interessante sapere se egli, che da per certa la natura ef-
fettiva del demonio, ne accetta anche le conseguenze che nel medioevo
ne derivarono. Non [& cosa di poco conto: si tratta di dare o non dare
ragione a coloro che mel 1749 arsero viva la monaca Renata Saenger
perché aveva confessato di avere rapporti carnali col Demonio; si
tratta di dar ragione all’Arcivescovo di Salishurgo che, nel 1647, con-
dannava alla decapitazione dieci donne coll’lmputazlone « che esse...
cométendo fornicatione e respetivamente sodomia insino coll’istesso
diavolo, che sotto specie e forma humana at ogni lon minimo cenno
‘e comando gli compariva... ».

" Epstein, naturalmente, non tien conto ‘di tutto cid: il Demonio gli
serve per dimostrare-la sua aprioristica tesi. Egli comincia col notare
il dissidio tra fede e scienza. Questo dissidio era gia stato notato da
un altro uomo di cinema, Eisenstein, nella sua nota conferenza sui
principi del cinema sovietico.alla Sorbona. Ma mentre Eisenstein ri. |
levava che si trattava non gia di ritornare alla primitiva sintesi reli-
giosa, ma ad una nuova fusione dell’elemento intellettivo e dell’ele-
mento emozionale (e ¢id, per mezzo del cinematografo), Epstein usa
dell’osservazione come semplloe pezza d’appoggio. Cosi per lui la
scienza & Satana, dato che Satana rinnova gli strumenti-dell'uomo, e
quest’ultimi a loro volta ‘modificano la mentalita dell’uomo.

A questo punto Epstein entra nel suo campe preferito: il tecni-

. cismo in quanto modificatore della filosofia: analizza quindi.le va-
riazioni apportate alla mentalita dell’'uomo dalla scoperta. del tele.
scopio e del microscopio, con il relativo bagaglio di lmguagglo idea-
listico-relativista (per es. « Il telescopio ha inventato le immagini del
cielo »). Dal modo di. ragionare derivato dall’uso del telescopio, dice
Epsiein & nata una grande metafisica, tutta cultura e mentalita (e qui
non si pud fare a meno di oblettargh lche tutt’al pid si & trattato "di
alcuni ‘aspetti di una certa filosofia e di una certa civiltd; filosofia e
‘eivilta che non rappresentavano tutta la filosofia e tutta la civilta).
- Ora, come il telescopio e il microscopio, il cinema si inserisce, a
detta dellautore, in quella classe di apparecchi che scoprono nell’uni-
verso ampi orizzonti, di cui non. conosceremmo nulla senza di essi.
Anche dal cinema derlva quindi una filosofia che & « nella linea anti-
‘dogmatlca, rivoluzionaria- e libertaria, diabolica i ansomma, nella quale
siscrivono la filosofia del telescopio e del microscopio ».

In tal modo, la natura artistica del cinema passa in seconda linea.
Apparentando il cinema -al microscopio e ‘al telescopio, Epstein lo
qualifica operatore di filosofia, e non ‘certo espressione d’arte.
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Nel' capitolo « Permanence et devenir », Epstein analizza il carat-
tere del Diavolo rispetto a Dio, lungo la storia della filosofia, della
religione e della cultura. « Dio e il Diavolo sono miti corollari. Cio
non significa che non corrispondano ad alcuna realta. La Fata Elet-
tricita, il cherubino Amore, la dea Ragione, il Cavallo-Vapore, sono
miti, ai quali tuttavia non misconosciamo il valore d’esistenza reale »..
"Qui il meccanismo di pensiero di Epstein & esplicito, e da la chiave
della propria natura. Ma rivela subito anche la propria insostenibi-
lita. E’ indimostrabile che esista prima la Fata Elettricita, e poi I'esi-
gienza reale dell’elettricita. Come del resto, & indimostrabile la tesi
fondamentale cuji Epstein crede, vale a dire che ¢ lo spirito che crea
la materia, che son le idee che creano le cose. Infatti, che cosa signi-
fica dire che sono le nostre idee che creano le cose? Significa dire
che il mondo non & una realta oggettiva, ma soggettiva. E la realta, co-
me la prassi pit elementare, si incaricano di smentire questa posizione.

La pratica e lesperienza non dimostrano nessuna delle tesi fon-
damentali di Epstein. Si potrebbe credere alla sua enunciazione « il
cinema pensa in modo autonomo » se vedessimo, un giorno, alcune
macchine da presa uscire da soles dal teatro di posa, e andarsene per
le vie a filmare un documentario. ‘Cié non essendo ancora avvenuto,
si pud essere scettici riguardo a tale enunciazione.

Epstein nota che dal giudaismo risulta essére Satana I'innovatore,
il rivoluzionario, il libertario; Jéhovah invece il conservatore, il guar-
diano dell’ordine prestabilito, I'angelo di un potere che si-pretende
assoluto. La presenza del demonio continua nel cristianesimo, da Pao-
lo di.Tarso ad Agostino. Per Epstein, Agostino era ancora imbevuto
di manicheismo (su questo punto, avanziamo -riserve): cio spieghe-
rebbe come il diavolo fosse dovunque, nella bellezza di un paesaggio,
nella comodita di un’abitazione, nel talento di un artista, in ogni
ricerca, in ogni curiositd. Ma, ancora, era effettivamente il demonio
in tutto cid6? Epstein non ci fornisce alcuna delucidazione in merito.

Piu avanti, I’autore, sviluppando il suo ragionamento, scopre e ci
offre la possibilita di risolvere la sua contraddizione sulla realta ef-
fettiva de] demonio. Egli dice: « Dio & la forza di quel ch’® stato, il
peso dell’acquisito, la volonta conservatrice di un passato che vuol du-
rave... Dio & la tradizione, il costume, la legge... mentre il Diavolo
impersonifica energia del divenire, la ‘mobilita essenziale della vita;
la variante di un.universo in continua trasformazione...». E se per
caso quest’ideologia del demonio servisse proprio. concretamente a
impedire il divenire, la mobilita della vita, la trasformazione? E’
quanto dice la storia, e anche la storia pii recente: non vi & stata
e non vi & alcuna prova effettiva dell’esistenza del demonio: vi & stata
e vi & la credenza, il mito del demonio. Dato che al demonio si sono
attribuite le caratteristiche del divenire, della mobilita, della trasfor-
mazione, ecco che la lotta contro il demonio non & in-effetti che la
trasposizione astratta e ideologica, sul terreno concreto della storia, di
una lotta reale contro il divenire, la variante, la trasformazione.

Ma a Epstein interessa soprattutto dimostrare che il cinema & de-
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moniaco. Nel capitolo « Forme et mouvement », egli, su un’esile linea
storica, affronta il problema della « purezza cinematografica », della
« fotogenia ». Dopo aver rilevato che la prima qualita estetica delle
immagini sullo schermo & il movimento, nota quanto il cinema metta
in risalto il movimento, lo magnifichi laddove esso esiste appena, lo
susciti ove lo si riteneva assente. « Ora, gli elementi fissi dell’universo
(o che paion tali) sono quelli che condizionano il mito divino, men-
tre quelh instabili, rappresentano il mito demoniaco ». Conclusione:.
il cinema & demoniaco, come volevasi dimostrare. Nel capitolo succes-
" givo, « Le film contre le livre », I'autore continua la sua analisi del-
Pavanguardia, vista sotto Vaspetto di ricerca della fotogenia. Egli. dif-
ferenzia nettamente il cinema americano da’ quello européo. « In
Francia, in Germania, nei paesi scandinavi, si trattava dell’opera di
un’élite per un’élite, d’una concezione di intellettuali, di artisti ‘blasé,
di snobs, di aristocratici della sensibilita e idel pensiero », mentre.in-
vece in ‘America non vi fu avanguardia, perché gli americani erano
empirici, non avevano tradizioni culturah, coglievano direttamente e
ingenuamente la fotogenia. Tutto cio & vero e non vero. Epstein non
fa distinzione tra la forma storica dell’avanguardia europea, e quel
che avanguardia & in effetti. Non era forse Griffith regista d’avan-
guardia rispetto a quelli che lo avevano preceduto? Non fu da For-
faiture e dai film di Ince che nacque in Francia il movimento cultu.
rale cinematografico che doveva condurre a]l’avanguardm" Ma & an-
che interessante notare che Epstein rinserra il cinema al filone ame-
ricano e a quello « europeo ». E il cinema sovietico? Per Epstein il
cinema sovietico pare non sia mai esistito. Eppure, quanta influenza
del cinema sovietico & possibile trovare in certi film di Epstein! Ma
tant’é: dal cinema sovietico Epstein non poteva trarre alcun argomen-.
to favorevole alla sua tesi; tutt’altro; I’esistenza stessa del cinema so-
vietico contraddice tutta la sua teoria. Val meglio, quindi, ignorarlo.

In questo capitolo 'vi- sono perd osservazioni interessanti sul rap-
porto librofilm. L’autore spec1ﬁca che la cultura « europea » & par-
lata, scritta, stampata, € percm, relativamente astratta, in quanto si
serve di segni molto generali — lettere, parole, cifre, humeri' — per
designare indirettamente le cose per mezzo dell’idea delle cose. Cosic-
ché il libro, anche nella sua iniziativa piu rivoluzionaria, permane en-
tro lo schema classico del pensiero astratio e statico. I1 film non &
del tutto esente da questa logica razionale, ma le apporta modifiche
essenziali: per es., al cinema non vi pud essere la caccia, ma sempre,
invece, quella ben determinatla caccia.

L’immagine & quindi di natura essenzialmente concreta. «II li-
bro ‘e il film si oppongono l’'un T’altro. Il testo parla al sentimento
attraverso il filtro della ragione. Le immagini dello schermo scivola-
no sull’espfnt de géometrie per raggiungere subito I'ésprit de ﬁnesse ».
Il cinema & qumdl una scuola di irrazionalismo, di romanticismo.
Conclusione il cinema & demoniaco.

Tralasciamo I’evidente errore di confondere la cultura con la cosa
scritta, e veniamo ai fatti. In quale modo si oppongono, film e libro?
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Nella realta? Si tratterebbe di vedere se si leggono piu libri oggi che,
non cent’anni fa, quando il cinema non viera. Si tratterebbe di vedere,
se per caso'non siano altre, le cause del legger poco. Epstein parlaya
it propriamente del procedimento, del meccanismo esercitato dal
libro e dal film. Teoricamente, par vero quant’egli afferma. Ma la pra-
tica, che cosa dice al rignardo? E’.davvero tutto il cinema una scuola
di irrazionalismo? Di romanticismo? Non ci pare che il cinema ame-
ricano, fabbricato su scala industriale con un sistema taylorizzato,
possa definirsi di nascita irrazionale e romantica. In qual modo alcu-
ni_film basati sull’ideologia marxista-leninista (vale a dire, una ideo-
logia razionale) possono risultare irrazionali? Ecco un quesito che
c’incuriosisce molto. A parte il fatto che Epsteln ci dimostrera pm
innanzi il carattere: diabolico del cinema sovietico. Col .che cade in
contraddlzlonefperche afferma implicitamente che il cinema sovie-
tico & diabolico, mentre qui era giunto alla conclusione che diabolico
é il cinema in quanto irrazionale e romantico, mentre il cinema 80~
vietico irrazionale e romantico non é. ,

Nel capitolo « L’'Image contre le Mot », I’autore giunge alla dimo.
strazione della diabolicita del film d’avanguardia, nel quadro dell’a-
nalogia tra linguaggio del film e.discorso del sogno. Certi film, egh
dice (e cita Le Clergyman et la Conquille, Un, Chzen andalou, Le Sang
d’un Poéte) rivelano sullo schermo « una vita interiore piu profonda,
nel suo perpetuo sommuoversi, coi suoi meandri incastrati, la sua mi-
steriosita spontanea, il suo simbolismo segreto, le sue tenebre poco
penetrabili alla coscienza e alla volonta, il suo dominio inquietante
d’ombre cariche di sentimenti e d’istinti. Questo dominio, sempre,
nuovo e sconosciuto, che ognuno porta in sé e di-cui, a un. certo
punto, si terrorizza, ¢ il laboratorio dove il Diavolo dlStll]la i suoi
veleni ».

Tl cinema muto metteva in serio pericolo il metodo razmnale. (Cap.
«La Langue de la Grande Revolte »). I1 cinema é la nuova lingua
universale, « il film appare il veicolo dei segni piu atti ad essere co-
nosciuti da tutto un popolo, foss’anche analfabeta, come mezzo di
persuasione egualitario e democratico 'al massimo grado». Ma «la
democrazia & diventata un sistema diabolico ». Agl'inizi, il cristiane-
simo « realizzd un’organizzazione comunistica », che pero, non appena -
si fu installata a Roma, e prese le leve del comando imperiale si an..
nulld: il cristianesimo divenne « signorile e feudale, capitalista e
imperialista ». ‘Cosicché Dio apparve come 1'amico dei potenti, il pro-
tettore dei principi, il sostegno di ogni governo, il supremo gendarme,
il controrivoluzionario per eccellenza (& evidente, in questa formu-
lazione, la posizione amarchica di Epstein). Pei fedeli, la Rivoluzione
francese fu opera del demonio. Quindi il sistema democratico & di’
ispira_zione_demoni_aca. Aggiunge Epstein: « E’ anche -un fatto che

oggi, nel comunismo sovietico che, malgrado quel che se ne puo dire,
realizza una democrazia nel pleno significato etlmologlco della pam-
la. la Chiesa vede, piu che mai, il Demonio ». '

In tal modo il cinema, « democratico perché dlahollco, € dlaboh-
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co perché democratico », era destinato ad essere la lingua universale,
cioé lo strumento diabolico per eccellenza. Ma la Provvidenza veglia-
va e venne, come a Babele, la confusione delle lingue: il film sonoro.:

Perd (cap. « Guerre a I’Absolu ») il Diavolo non' si da per vinto.
Siccome Dio & il pid alto simbolo dell’assoluto, il cinema — e con
esso, s'intende, Satana —, sparge ovunque il relativismo. « Lo spazio,
il tempo, la causalita, che si ritenevano entita rivelate da Dio e, come
lui, immutabili, categorie preconcette e infrangibili dell’essere uni-
versale, il cinema le fa apparire come concetti d’origine sensoriale e
di natura sperimentale, sistemi di dati relativi e variabili e volonta ».
Sotto la maschera di Charlot, di Fernandel, Epstein ravvisa i tratti ca-
" ratteristici di una diabolica anarchia. ' .

T successivi capitoli -(« Temps flottants», « Espaces mouvants »,
« L’Anti-univers 2 temps contraire », « Causes ballantes », « Pluralité
du temps et multiplication du réel ») sono stesi sulla falsariga di
« L’Intelligence d’une Machine », e ne costituiscono un approfondi-
mento dimostrativo, ma anche, in parte, una ripetizione. Una posi-
zionie piit avanzata rispetto- al suo.saggio precedente Epstein la denota
nella definizione della nuova corrente idealistica, cui egli si ricollega.
Si tratta di una messa a punto interessante. « Che tutto sia soltanto
pensiero, I'idealismo puro lo sostiene con costanza da millenni. Tut-
tavia, aggiungendosi a questo vecchio corpo di dottrine, I'idealismo
meccanicista e -relativista gli pud portare rinnovamento e precisione,
scostandosi dalla formula classica che nega lesistenza materiale della
_materia, considerata come illusione o allucinazione.- L’idealismo -nuo-
vo pretende, invece, che la sostanza & prodotio reale del pensiero ».

La dimostrazione di quest’assunto, ch’é senz’altro originale e po.
trebbe, per certuni, essere inquietante, lascia adito a molte critiche.’
Dice Epstein: la materia & fatta d'energia, allorché quest’ultima si
condensa in grani, vale a dire quando la sua azione & quantificata e
situata da un numero sufficiente di misure, di relazioni. L’energia si
trasforma in materia, non appena lo spirito pud pensarla in un qua-
dro completo di tempo-spazio. Cosi, & il pensiero che, in definitiva,
opera la miracolosa trasmutazione dell'immateriale in materiale. Qui,
'autore @ ancora nello schema ristretto della sua tesi « la conoscenza
in quanto esistenza». La trasmutazione reciproca energia-materia e
materia-energia & un processo che la scienza ha identificato, ma asso-
lutamente nulla pud provare che essa non abbia luogo anche laddove
il pensiero umano non interviene, con il suo processo conoscitivo. Non
avviene forse, questa trasmutazione, in quelle regioni dell’uiverso do-
ve noi non abbiamo nessuna possibilita di esperienza scientifica? Non
avveniva prima che la scienza l'identificasse? Epstein &, malgrado la
sua affermazione, nell’ambito del vecchio idealismo: che sosteneva
* essere la realia, e quindi anche il mondo, creazione del pensiero, del-
“lo spirito: mentre invece sappiamo. dalla scienza che il mondo esi-
steva ben prima che vi comparisse Y'uomo, e il pensiero umano, lo
“spirito. Chi ha creato allora il mondo? Ragionando in modo conse-
guente, Epstein dovrebbe concludere con una tesi di carattere mistico-
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‘religioso: abbiamo visto invece le sue affermazioni non certo ortodos-

se nei riguardi della Chiesa, e le sue posizioni basilarmente anarchi-
che. E questa & un’altra delle sue contraddizioni. In « L'Hérésie mo:.
niste », egli giunge alla conclusione che la metafisica & divenuta pro-
tofisica, il fondamento di tutte le scienze, la pit realista di tutte le
scienze. Mentre invece non esiste scienza alcuna, laddove non si ri-

conosca l’ésistenza di un mondo oggettivo. In « L’Hérésié panthéiste »,

la conclusione & che 1'uomo crea 'universo. Cid richiederebbe I'in-
controvertibilita della fisico-matematica relativistica, con -conseguente
distruzione completa della mozione, e della realta, di determinismo.
Ma, il creatore stesso idella teoria della relativita, Einstein, ha rico.
nosciuto che « E’ solo nella teoria dei quanti che il metodo differen-
ziale di Newton diviene inadeguato, ed effettivamente la causalita
stretta ci fa difetto. Ma non & detta I'ultima parola ». Manca insom-.
ma ad Epstein la forza di essere conseguente fino in fondo, di spin-
gere la sua esperienza dalla conoscenza metafisica a quella teologica.
Abbiamo notato che la parte centrale di Le Cinéma du Diable
si riallaccia in modo particolare a L’Intelligence dune Machine.
Questo riallacciamento continua anche nel capitolo « Le doute sur la
personne », che & un’estensione del capitolo « Signes » del volume pre-
cedente. Un argomento nuovo & invece contenuto in « Poésie et morale
des ” gangsters ” ». Epstein adotta recisamente il punto di vista psi.
canalitico, onde la guerra, le religioni, la criminalita, le dottrine eco-
nomiche e i sistemi politici sono frutto di inibizioni, di réfoulements.
Ammesso questo, dato che il cinema scarica le inibizioni, esso va con-
siderato un mezzo psicanalitico collettivo eccezionale. Quindi i film
di gangsters servono a deviare, scaricare gli istinti criminali, la tenden-
za al delitto. Se il cinema si apparenta al sogno, logico & che ne com-
pia le funzioni: cioé realizzi al difuori della prassi cosciente, quel che
la coscienza ricaccia nel subcosciente. Ma vi & un’altra parte della trat-
tazione di Epstein che & in contraddizione con’' questa posizione. Al-
lorché Pautore afferma che il cinema rivela Iio pilt profondo delle
persone, egli sostiene il cinema in quanto documento rivelatore di una
verita celata e non riconosciuta. Si deve allora arguire che il cinema
di gangsters non scarica gl'istinti criminali, ma li esprime, e lo spet-
tatore, vedendo realizzato sullo schermo quel che gli brulica nel sub-

_cosciente, se ne diletta ed esalta. Assurda si. presenta la tesi epstei-

niana se, in tutta coerenza logica, la si estende: onde bisognerebbe,
per deviare e scaricare i complessi edipici, realizzare ¢ proiettare film
di carattere incestuoso; onde bisognerebbe, per deviare e scaricare le
inibizioni sessuali, realizzare e proiettare film pornografici. Soluzione. -
sulla cui « moralita » e « poesia » & lecito avanzar dubbi. o

L’ultimo capitolo. del saggio, « A seconde réalité, seconde raison »,.
conclude con Yaffermazione della vittoria della nuova logica, di carat-
tere visivo, dinamico, e quindi diabolico. Dice Epstein: il Diavolo ha
gia vinto, non ¢’ pid nulla da fare. A vero dire, questo problema &
di grande importanza: esso ricade in gran parte nel quesito del dua-
lismo libro-film, con tutti i suoi addentellati (manifesti, settimanali a
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tavole fotografiche con smilze didascalie, giornali a fumetti, ecc.). Ma
anche questo problema puo essere affrontato con qualche possibilita
di soluzione solo se trattato partendo da dati di fatto concreti, non
gia dall’astrazione mitologica della realta. 'Si tratterebbe di studiare
in sede scientifica, non mltologlco idealista, il prob]ema della cultura
contemporanea, nel quadro piu ampio della crisi del mondo contem-
poraneo. Epstein invece rappresenta una corrente di questa ecri-
si, e giustappunto la corrente che pid precipuamente si trova in crisi:
logicamente egli non pué risolvere le contraddizioni, dato che si trova
ad esser parte integrante di esse. .
' Glauco Viazzi

La Revue du Cinéma, cahlers mensuels de Cart du ftlm, Série nou-
velle, mai 1948, n. 13. Numéro special sur le cinéma italien.

Jean George Aariol, direttore della « Revue du Cinéma » si trova.

~ da qualche tempo in Italia, dopo essere stato, in addjetro, collabo-

ratore per la sceneggiatura di alcuni film italiani. Tl cinema italiano’

dal 1944 a oggi non poteva non interessarlo vivamente; cosicché vi

ha dedicato un nutrito numero della sua Revue che ha goduto della

prerogativa di una-tiratura supplementare, dato l'interesse suscitato
nel mondo dall’argomento.

Ma il numero speciale non nguarda soltanto il cinema odierno,
. hensi si estende a quelli che furono i movimenti, le personallta, i
film pia tipici del passato. Cosi al numero speciale si & introdotti
dallo stesso Ricciotto Canudo (« Morceaux choisis ») e da « Notes sur
Canudo » di Lo Duca. '

‘Una storia del cinema italiano che tende a mettere in rilievo i ‘
caratteri fondamentali e a enucleare il filone che ha dato origine
al cinema odierno, ¢ compilata con cura, ma non sempre con obiet-
tivita, -da Antonio Pietrangeli. Lo stesso Auriol da conto di alcune
sue interviste mentre Antonio Chiattone parla della « diva » del mu-
to e Mario Verdone offre un panorama della letteratura cinemato-
grafica. Una tabella storica e una lista di film (dispiace qualche ine-
sattezza di date) comipletano il numero, illustrato prevalentemente
da fotografie di recenti film.-
' : F. P.

.MAURICE Bessy Er Lo Duca: Georges Méliés, mage. Prlsma, Paris
1945. ' _ ;

" GEORGES SADOUL An Index to the Creative Work of Georges Mé-

Lies, Specml Supplement to « Sight and Sound », Index Series N.
11, British F ilm Institute, London 1947, , .

- Se nel 1930 allorché apparve nella collezione L’Art Cmemwtogra—
pthue (8 volumi, Felix Alcan -ed., Parls), il capitolo dedicato al ci-
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nema francese da Ferri Pisani, questi ritenne di non dover nemmenc -
‘citare il nome di Georges Méliés, oggi non v’¢ libro di storia del ci-
nema, che non dedichi all'inventore dello spettacolo cinematografi-
co a trucchi, pia di una pagina.

Il volume di Maurice Bessy e Lo Duca apparso nel 1943 e il fa-
scicoletto di Georges Sadoul del 1947, costituiscono rispettivamente
un tribute di omaggio a Méliés, con vistosa documentazione fotogra-
fica e un preciso catalogo delle opere e delle loro caratteristiche di
colui che, per tanto tempo dmmentlcato, rappresenta una delle ﬁgure
pit vive e singolari dei primi tempi del cinema. Cosicché oggi, 'ivi
compresi il primo saggio del Noverre e i « Mémoires » dello stesso
Mélies, la blbhOlgIafla sull’'opera di lui pud considerarsi, oltre i due
testi che qui si recensiscono, sufficientemente nutrita.

Nello stesso tempo le frequenti attestazioni di stima, di riconcsci-
mento e di omaggio alla memoria di Méliés intendono rivalutare la
sua opera, riaffermare il valore della sua attivita. Si incomincia nel
1929 allorché alcuni giornalisti — come riferisce Georges Sadoul —
scoprono Méliés nella Gare de Montparnawsse in un chiosco di giocat-
toli che teneva dal 1923, dopo circa dieci anni di inattivita. E’ Ia |
volta, dapprima, di un « gala Méliés » con presentazione di quelli,
fra i suoi film, che si riesce a ricuperare. Méliés viene decorato con
la Legion d'Honneur e gli & assicurata la tranquilliti degli ultimi
anni nella casa di riposo di Orly. Finalmente, dopo la sua morte —
come riferiscono nella loro Histoire René Jeanne e Charles Ford —
la direzione del cinema Royal-Haussmann dedica una sala a Mélies,
inaugurata il 5 marzo 1946 e recante nel vestibolo, la lapide: « Cette
salle - est dédiée a Georges Méliés - (1861-1938) - créateur du spec:
tacle cinématographique - réalisateur de plus de 4.000 films - direc-
teur du Théatre Robert Houdin - qui s’élevait sur cette emplace-
ment ». Osservano Jeanne e Ford che il luogo del famoso Théatre
Robert-Houdin, sede degli spettacoli di Méliés, non & quello del ci-
nema Royal-Houssmann (2 rue Cauchat, 1 rue Drouot) bensi: 8, bou-
levard des Italiens: non molto distante, del resto. Inoltre il numero
dei film realizzati da Méliés non & quattromila come alcuni testi.e
la stessa lapide riferiscono bensi assai minore. Dai cataloghi delle -
opere risulta come egli desse un numero a ciascuna bobina dl pel-
licola di venti metri.

I film del 1896 (aprﬂe-maggio, film n. 1: Une Partie de cartes),
circa 80, sono tutti di venti metri ciascuno. Fanno eccezione Sauve-
tage en Riviére {nn. 22 e 23, due hobine) ¢ Le Manoir du Diable
{nn. 78-79-80, tre bobine). Del resto la lunghezza di 20 metri appare .
consuetudinaria per i film degli anni 1897-1898. 11 primo film di una
lunghezza maggiore (si tratta di 10 quadri) & del 1899: L’Affaire
Dreyfus Dello stesso anno (ottobre) & Cendrillon (una seconda fée-
rie basata sulla fiaba d1 Perrault sara realizzata nel 1912) di 20
quadri. . , ‘ '
Basandosi- sul catalogo inglese della Star-Fllm (la societa di Mé-
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lies) dal 1896 al 1908, Georges Sadoul pud ricostruire la monol’ogia
pressocché esatta dei film di Mélies per ‘molti anni, nproducendo i
titoli inglesi e francesi dei film' stessi.

Per gli anni seguenti la ricostruzione appare plu difficile. T « nu-
meri » dei film ammontano a 1533 fino a quasi. tutto il 1910; dal
1911 i film di Méliés saranno distribuiti dalla casa Pathé. Trattasi
di numeri rispon‘denti qudsi sempre a bobine di 20 metri. Un cal-
colo abbastanza preciso porta qumd1 a non piu di 450 il numero dei
titoli ‘di film di Mélies di varia lunghezza.

Nell'Index, Sadoul dichiara' che Mélies avrebbe prodotto all'in-
circa 1200 film; altrove (Histoire, p. 582, nota) osserva che «est
exalgeree Passertion partout répetée selon laquelle Méliés aurait tour-
né 4.000 films.. Son oeuvre complete ne comporte pas plus de 450
~a 500 films pour 18 années environs de production, et il n’y a pas
eu beaucoup plus de vingt de ces films pour dépasser 300 m'etres,
longueur d'un hobine ». :

L’Index del Sadoul di sole 32. pagine &, come del resto la maggior
parte degli altri Index editi da « Sight and Sound » a cura del Bri-
tish Film Institute, esemplare per il metodo, la cura e la precisione
e ha lo scopo di fornire. allo studioso, al critico e allo stesso storico
del cinema una documentazione, basata su un criterio rigorosamente
informativo. Esso comprende un avvertimento, una hibliografia, una
biografia (Le. vie et Foeuvre de George Méliés) e I'indice. vero e pro-
prio delle opere; questo replica in certo senso lindice - pubblicato
nell’appendice della Histoire; sennonché I'Index inglese indica al-
tresi (il che pud costituire vantagg,lo per ulteriori rlcerche e studi)
il titolo inglese dei film. ‘

Appare da questo catalogo che circa una cinquantina di opere
sarebbero salvate: esse si conservano in cineteche, musei e raccolte
private. Si tratta in certi casi di copie rare ed umiche nei casi dei
film" dipinti. a mano, fotogramma per fotogramma.

Circa la biografia, Sadoul si basa in parte sull’autobiografia scrit-
ta dallo stesso Mélies, limitata peraltro ad alcune date fondamentali.
«Le principal trait de génie fut en effet, pour Mélids, de s'opposer
3 Lumiére, qui n’avait jamais tourné que des films en plein-air, et
d’avoir fait du cinéma wun art, en empruntant au théatre ses princi-
paux moyens: scénarios, acteurs, décors, costumes, maquillage, ma-
. chinerie, etc. Méliés est 'inventeur de la mise en scéne ». Questa la
conclusione di Georges Sadoul il quale cita inoltre, sulla base delle
indicazioni di Méliés, la serie dei « trucchi » da questi inventati.

« L’apogée commerciale .de Méliés se situe entre 1900 et 1908 ».
Pii tardi, il cinema si afferma soprattutto in America, con Yin-
venimento dei principi del montaggio, del ritmo narrativo, in luogo
della scena statica cui Méliés era indotto per rendere del resto pid
efficaci i suoi trucchi. « Sur le plan artistique, la formule de théatre
. photographié, a été declassée par les progrés réalisés grice a Wil-
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liamson, G. A. Smith, Zecca, Nonguet, Heuzé, Ambrosio, Porter, Grif-
fith etc., auxquels Méliés a vainement essayé de s’adapter».

Se lo scopo di Georges Sadoul ¢ quello di fornire tutte le preci-
sazioni possibili sulla vita e le opere di Méliés (nella Histoire avra
fornito peraltro valide indicazioni critiche), 'quello di Maurice Bessy

e Lo Duca é di dare una interpretazione poetxca della vita e dell’o-
pera di lui « mago » di una nuova espressione d’arte. « Mélies dé-
couvrit dans le cinéma un puissant et miraculeux moyen de libéra-
tion humaine ». Lo stesso Méliés avra seritto, del resto: « J’étais né
artiste dans 1’ame, fort adroit de mes mains, habile dans la plupart
des matiéres, inventif et comédien de nature. Je fus a la fois un tra-
vailleur intellectuel et manuel ».

La « fitvre créatrice » di Méliés lo porta a congegni ed invenzio-
ni scintillanti. Egli stesso agisce in teatro di prosa, attore- prestlglato-
re-illusionista. Si puo pensare altresi al divertimento che avra pro-
vato nell’escogitare i vari trucchi, nel creare fantasmagorie. Negli ul-
timi anni della sua vita egli rievoca i tempi trascorsi nel mondo del-
la fiaba filmica. Restano memorie, fotografie di film, quaderni di la-
voro, bozzetti di scene, figurini e disegni, fotografie del famoso tea-
tro di posa a vetri di Montreuil: tutto il suo mondo, la vita di un
uomo che per divertire ancora il pubbllco — ma ora un pubblico
di bamlnm, i grandi essendo ormai smaliziati ai trucchi e alle ma-
gie del cinema — vendeva glocattoh nel chiosco di una stazione.
« Que subsistera-t-il bientét des vestiges épars conservés par miracle?
—— si chiedono Bessy e Lo Duca —. Ce sera la fierté de ce volume
d’en prolonger la connaissance ». '

Mélies illusionista e prestigiatore prende Tavvio dal celebre Jean-
Eugeéne Robert-Houdin, il cui teatro gli sard venduto dalla vedova
Robert-Houdin nel 1888. Il periodo di attivita di Méliés (prima d’al-
lora esibitosi soltanto al Cabinet Fantastique) dal 1888 al 1895 ha
molta importanza per la sua susseguente attivita di creatore di film.
L’invenzione del cinema rende naturalmente smaliziato lo spettatore
comune; oggi un gloco di prestigio e di illusionismo mirabile in quei
tempi, come le invenzioni di Buatier de Kolta, non riesce a sugge-
stionare che un ingenuo pubblico di perlferla, ma alla fine del seco-
lo scorso il pubblico del settecentesco teatrino di Boulevard des Ita:
liens doveva restare attonito di fronte alle fantasmagorie di Méliés.

I trucchi cinematografici sono applicazione spontanea e netta de-
rivazione di quelli illusionistici adottati meii numerosi « prestigi »
teatrali (chi abbia una sia pur lieve dimestichezza con i giochi di
prestigio sa che questi sono appoggiati su alcuni « principi base »).
« Et lorsqu’il énumeére les six moyens auxquels il fait appel pour
donner une note personnelle a ses réalisations, on retrouve I'illusio-
niste épris de saisissements, de stupéfactions et de phénomeénes pres-
que surnaturels. En voici 1’énumeration: les trucs par arrét, les tru-
quages photographiques, les trucs de machineries théatrales, les trucs
de prestidigitation, les trucs de pyrotechnie, les trucs de chimie ».
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» Questi trucchi che vanno dalla meostazwne scenograflca allo svi-
luppo e alla stampa della pellicola, sono evidenti creazioni di un uomo
di. palcoscenico e costituiscono oltre che la caratteristica principale
di Mélies, i limiti della sua espressione. « Le passé théatrale de Mé-
liés eut sans doute une certaine influence sur son activité cinémato-

- graphique, mais sa fantaisie la plus spontanée aura libre cours dans’

la production de féeries comme Cendrillon, Le Diable au Couvent,
Le Chditeau du Diable ». Si sviluppa peraltro, tale fantasia, entro i
limiti di una scena: ogni film di venti metri, ogni quadro di circa
venti metri in film pid lunghi, si basa su una scena fissa ed unica
di sfondo. Il pubblico del « Robert-Houdin », che prima assisteva a
spettacoli i quali si svolgevano su un palcoscenico, ora - assiste dal
1896 a spettacoli che si svolgono su un palcoscenico proiettato. Da
¢io del resto, la suggestione e il fascino delle opere di Méliés il quale
non aveva bisogno di riprender'e dal vero I'eruzione del Monte Peleos;
perché sapeva bene con i suoi truechi ricostruirla in teatro di posa.

Méliés continua sempre; dal momento in cui acqulsba un « cinémato-
graphe » dai Lumiére a comporre spettacoli: agli ingredienti mec-
canici "di prima non fa altro che aggiungere un ingrediente di piun,

" quell’apparecchio di presa e di proiezione.

Nel volume di Bessy ¢ Lo Duca sono raccolte numerose 1llustra-
zioni delle opere prmclpah di Mélies. meormprensmne 'dell’auto-
ritd militare che reqmsmce nel 1917 i suoi uffici conchiude un pe-
riodo di attivita geniale; i film vengono in gran parte dispersi: l'uo-
mo resta solo e dimenticato. Eccolo in una fotografia dinnanzi alla
bottega di « Confiserie et jouets» alla Gare de Montparnasse. L’at-
t_aggiamento ¢ sempre quello di un creatore di spettacoli di ‘illusio-
nismo; egli saprebbe forse trasformare palle e trombette in cavalli
a dondolo e far scomparire e riapparire questi e quelle.

« Méliés avait compris que toute prestidigitation, voir toute ma-
gie, n’était qu’enfatillage auprés du cinema ». E’ necessario peraltro
ottenere un apparecchio tale che consenta I'applicazione della fan-
tasia. Bessy e Lo Duca illustrano nel capitolo « Technique de la
Fantaisie » le difficoltd incontrate e superate dal tecnico‘-p.restigiatore
Méliés. « Un truc en améne un autre... » dira Mélies.

Nel volume di Bessy e Lo Duca sono amplamente illustrati i con-
gegni adottati da Mélies per risolvere leffetto scenico mediante que-
sto. 0 quel trucco. Di ciascun quadro egli preparava anzitutto un di-
segno per stabilire in ant1c1p0 Peffetto: questo disegno sostituisce, in
certo senso con maggior evidenza, il « soggetto » del film. « Certai-
nes mages nous ont houleversés par leur fantaisie iridescent pourtant
statique ». ‘Cosi Bessy € Lo Duca.

Il quinte capitolo ‘del volume comprende cinque sceneggiature
congistenti nelle descrizioni dei singoli quadri, rispondenti ciascuna,
all'incirca, ad una didascalia preposta ai rispettivi quadrl stessi, di
alcuni fra i pid celebri film di Mélies. Alle descrizioni si aecompa-
gnano le illustrazioni del quadro mella sua fase principale come ri-
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sultera sullo schermo, spesso accompagnato-dal disegno preventiva-
mente preparato da Méliés. In alcuni casi, al disegno corrisponde
con una certa esattezza la inquadratura cinematografica, in altri c’¢
tra disegno e inquadratura — per le naturali esigenze di ripresa —
una qualche differenza. Méliés, come ¢’¢ detto, mantiene sempre l'in-
quadratura fissa. La distanza & quasi sempre quella .di uno spettatore
teatrale dal palcoscenico. ~ -

 Ogni inquadratura ¢ una invenzione: Le Voyage dans la Lune,
New York-Paris en automobile, Les Quatcents Farces du Diable,
Voyage @ travers [Impossible, 20.000 Lieues sous les Mers, Le livre
magique, Le Mélomane, L'Histoire dun Crime, sono i film illustrati
con maggiore o minore dovizia di particolari. Non mancano nel vo-
lume, presentato in eccellente veste, le riproduzioni di immagini di
altri film, tra i molti di Mélits, che se non raggiungono i leggendari
quattromila ma soltanto la decima parte circa, sono tuttavia suffi-
cienti a dimostrare lo spirito inventivo e.laborioso del mago Méliés.

Francesco Pasinetti
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I film

‘La Mérsigliese

(Le Marseillaise) - Origine: Ffa-nc’ia,
1938 . Produzione: Société La Marseil-
laise - Distrib. in Italia: Libertas-Enic

- Regia di Jean Renoir. - Soggetio e .

sceneggiatura. di Jean Renoir - Scemno-

grafia di Jean Perier, Léon Barsaeq,’

George = Wakhevitch . Fotografia di
Bourgoin - Assistenti alla regia: Jac-
ques Becker, Carl Koch - Attori: Li-
se Delamare, Pierre Renoir, Louis. Jou-
vet, Aimé <Clariond, Maurice Esande,
Andrex, Edouard Delmont, Louis Al-
libert, Ardisson, ‘Carette, ‘Gaston Mo-
dot, Georges. Péclet, Nad]a Slblrskala,
Jacque-Catelain,

- Se dovessimo basarci sulle ultime
prove di Renoir dovremmo scrivere
anche di lui un bilancio che, all’ultimo,

segherebbe una parabola, Come rico-

noscere, infatti, il prime Rénoir, da
Donna della spiaggia ‘e -da Diario di
una cameriera? In quest'nltimo film
nep'pure la caratteristica festa del 14

luglio riesce ad evocare Iombra di uno -
stile. E la cameriera ha perduto quasi-

tutte le impmnte «delle <« donne» di
Renoir.
Neanche L’uomo del Sud ha qualco-

sa -in comune col Renoir che va, per

ricordare un periodo aureo, dalla Chien-

ne a Le grande illusione, e anche quel-
la des1gnaz1one fattagli dalla manife-
stazione veneziana del 1946, con un
primo premio di stima, ha, ormai, tut-
ta Paria di un errore, fondato, peral-
tro, su precedenti indiscutibili.

" La Marsigliese sta a cavallo fra la

Grande illusione e 'Uomo del Sud, ed .

¢ proprio il film della crisi di Renoir.

Anzitutto egli non ottempera, in que- -

sto film, soltanto a un fine disimpe-
gnato d’arte, e i dialoghi, accentuati,
credo; mella. edizione- ltahana, mostrano
il < committente » come in certe anti-
che pitture sacre si intravede in un an-

golo il « donatore». Ma il vero difeito
di questo film & 1’assenza di un tessu-
to marrativo, tanto che la sceneggiatu--

.ra, che lavora su un «tema>» pieno di

limiti e, allo stesso tempo, di liberta,
non pud sollevarsi che in qualche epi-
sodio grandemente persuasivo: il tra-
sferimento - dei marsigliesi, per esem-
pio; e l'uscita del re Iungo il viale al-
berato seguito da. cortigiani neri. Lu-

gubre corteo funebre. o

Una fotografia nitida, stilisticamente
ed espressivamente unita, come in
Boudu seuvé des Eaux e nella Grande
illusione, . clie nel [paesaggio naturale
hanno il loro oggetto- sapientemente ac-
quisito all’immagine, lascia mella Mar-
sigliese 1la migliore impronta del segno
renoiriano, quale non vedremo pid
nelle sue cinegrafie americane, buie,
viscide, e aoqmtrmose.

Il ¢costume» & reso con-una legge-
rezza esemplare, quale si riscontra nel-
la migliore tradizione francese: e pen-
siamo allo sforze vittorieso di Benda
e Feyder 'in Kermesse héroique. La
prova, sempre difficile, quando entra-
no in lizza le parrucche dei marescialli
e delle dame, i cinturoni delle « guar-

" die nazionali» ‘e le variate «tenute>y

dei protagonisti della «rivoluzione », &
nettamente superata in una ricostruzio-
ne ambientale resa attendibile anche
dal movimento degli attori e dalla
frammentata -evoluzione degli episodi,
che, per s& stanti, sono validi. La mar-
sigliese di Rouget de Lisle, che ritene-

- vamo protagonista, &, se si vuole, la

grande assente. -Accompagnamento mi-
litaresco di cinquecento womini in mar-
cia, ¢ non suscitatrice, essa stessa, di
lmmaglm e di fatti. Ma i titoli dei film
c¢i hanno abituato- da un pezzo a que-
ste inversioni. .

Il doppiaggio & perfettamenie dosa-
to, .ed azzeccata ¢ la voce di Campa-
nini, attribuita al piccolo soldate cle

cade in mezzo. alla fuéileria. m. v
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Il corvo:

(Le Corbeau) - Origine: Francia,
1943 . Produzione: A.G.D.C. - Distri-

buzwn:e in Italia: S. An. Gra.'F. - Re-
gia di Henri-Georges Clouzot . 'Sogget-
to di Louis Chavance - Sceneggiatura
di Henri:Georges Clonzot e Louis «Cha-
vance « Musica di Tony Aubain - Fo-
tografia di Nicolas Hayer -
Pierre Fresnay, Ginette Leclerc, Miche.
line Francey, Helena Manson, Jeanne

Fusier-Gir, Sylvie, Liliane Maigné, Pier-.

re Lanquey, Noel Roquevert, Antoine
Balpetré, Jean Brichard, Pierre Bertin,
Louis Seigner, Roger Blin.

Donne scoperte che ‘stanno abbando-

nate sul letto, uomini facili alle verti-’

gini, bimbe isteriche, giovani invertite,
esseri comunque tarati: zoppe, monchi,
pazzmdx, questa ¢ I'umanitd che Clou-
zot ci presenta cosi in Legittima difesa
che nel Corvo.

"E poi malattie e lettere anonime,
sporcizia di poliziotti, ospedali, funera-
li e smicidi. C’¢ quanto di pid violento
per fare di questo regista un autore
sgradevole. Eppure, a parte impressio-
rie che suscitd Il Corvo alla sua nasci-
ta, a parte gli «effetti> che pud pro-
durre la cinematografia di ‘Clouzot in

un pubblico” splrltualmente indifeso, in .

sede filmica non si pud negare la coe-
renza del suo mondo, la unita del
suo stile, la ferma -consistenza della
sua costruzione drammatica. Nel Cor-
vo il teatro, coi suoi colpi di scena,
fion ha nulla da.insegnare a 'Clouzot,
e il punto in cni Germain scopre la let-
tera di Diana ¢ di una drammaticita
¢osi intensa (vede in lei il Corvo, il
delinquente, e apprende che essa deve
dargli un bambino) che lascia gli spet-
tatori senza respiro. Poi altri colpi di
scena si susseguono, ecco anche il col-
loquio col vecchio dottore, sotto la lam-
pada: «Dove comincia Pombra e do-
ve finisce la luce? ». Qui il grand gui-
gnol fa posto a Sartre, e allo stesso
Verdoux.

Jdn un momento in cui il cinema fran-
cese pare. ricorrere, attraverso (Cocteau,
alla letteratura, la presenza di Clounzot
garantisce una sicura.ripresa cinemato-
grafica. Ed egli sa apportare anche ele-
menti nuovi al linguaggio in evoluzio-
ne del cinema: -¢c’¢ quella sosta tran.

Attori: |

quilla della -vendicatrice, nella strada,
che pare di un essere, che, dopo una
missione bestiale, sia -incerto smi suoi
passi; ¢’¢ quella fuga  della croceros-
sina annunciata, prima, dalla parete
scabra del muro, che si conclude da-
vanti allo specchio rotto; ci sono agi-
tazioni di folla che ripete ritmicamen-
te «le corbeau>, e acute sensazioni da-
te da rasoi passati sull’'unghia o da oro-
logi che vengono caricati.

Un compiacimento dell’orrido, che -
ricorda Stroheim, & nello stile del Clou-
zot: in Legittima difesa avevate il gob-
bo che fotografa donne di tutti, la pas-
sione .di Dora, il negretto del poliziot-
to: ¢con le donne non avete fortuna »
dice alla fotografa il reduce di Sidi-
Bel-Abes (Jouvet); ma «siete il mio ti- -
po>». Nel Corvo c’é quel trasporto che
fa pensare alla processione di Sinfonia
nuziale,. come- la carne cruda del ma-
cellaio e i cerotti, i mutilati, le zop-
pe, e le vecchie orride di Sinfoniz e
di Femmine folli si fanno ricordare in
sistentemente quando si ¢ di fronte al-
le vicende di Clouzot. '
- Nel- Corve anche i bimbi prendono
diletto alle lettere anonime. Rolanda
ruba dalla cassa della posta. Tutti quel-
1i che ricevono lettere hanno «qualche
rimprovero da meritare. Gli incontri
d’amore o le liti possono avvenire an-
che in chiesa. Il sacerdote ringrazia la
Provvidenza di aver trovato il colpe-
vole, e ‘proprio in quel momento la sto-
ria ricomincia. ‘Poi si parla con matu-
ralezza di aborti, cancri, tibie scoper-
chiate. Un bilancio, ripeto, non comu-
ne, che non evita le sgradevolezze, che
investe il pubblico con eccezionale vios
lenza. Pure, dopo tutte queste consta-
tazioni, di cui si dovra tenere conto in
sede di effetti psicologici e sociali —
e ¢id mon & da trascurarsi quando si
sa che il film si rivolge a tutti, adulti
e fanciulli, forti e indifesi, dotati di ca-
pacita selettive o succubi — non si pud

- disconoscere la profonda personalita

del Clouzot, la sua padronanza del mez
zo, cinematografico ed anzi il suo intui-

. to: la descrizione di ambienti, come

la Questura e 1’'0Ospedale, la penetrazio-
ne psicologica dei personmaggi — che
fanno ognuno una storia a s¢ — e la
completa glusufmazwne dei loro gesti
pitt complessi. Un autore cinematogra-
fico, -quindi, autentico. :E attendiamo
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con curiositd la sua Manon moderna,
dove, dopo le case dei colpevoli e dei
sofferenti, si appresta a scrutare i ri-
posti segreti di una casa di rplacere, ai
nostri tempi.

m, V.
Una donna nel lago.
(The Lady in the Lake) . Origine:

U. S. America, 1947 - Produzione -e Di-
" stribuzione: Metro Goldwyn Mayer -
Regia di Robert Montgomery - Produt-
tore: George Haight - Sceneggiatura di
Steve Fischer basata sul romanzo di
Rzymond Chandler - Fotografia di Paul
C. Vogel . Scenografia di Cedric Gib-
bons e Preston Ames. - Musica di Da-
vid Snell - Montaggio di Gene Ruggie-
ro - Effetii speciali di A. Arnold Gil-
lespie . Attori: Robert Montgomery
(Philip Marlowe), Audrey Totter (A.
drienne Fromsett), Lloyd Nolan (Luo-
gotenente De Garmot), Tom Tully (Cap.
Kane), Leon Ames (Derace Kingsby),
Jayne Meadows (Mildred Hevelend),
Dick Simmons (Chris Lavery).

Gia Orson Welles aveva pensato a
realizzare un film tutto soggettivo; po-

nendo cioé la macchina da presa sem- -

pre in luogo del protagomsta e mo-
strando- pertanto cid che egli vede, in-
ducendo infine lo spettatore a sosti-
tuirsi al protagonista e alla macchina
ad un tempo. Parzialmente, il proce-
dimento era stato adottato in qualche
caso: si ricorda ‘Pinizio di Dr. Jekyll
and Mr. Hyde di Rouben Mamoulian:
una sequenza discretamente lunga. Al-
fred Hitchcock lo adotta spesso‘e vo-
lentieri, qua e la, sostituendo la mac-
china a questo o quel personaggio. Del
resto il caso della sostituzione della
macchina da presa ad uno dei perso-
naggi giustifica e sollecita i movimenti
della macchina stessa che appaiono, in
tali circostanze, perfettamente logici e
naturali: la panoramica cornspondendo
allo sguardo del personaggio, le carrel-
late al movimento del personaggio che
cammina.

Robert Montgomery, accingendosi
per la prima volta alla regia (aveva
soltanto collaborato, poco prima, con
John Ford per They Were Expendable),
ha affrontato la questione in pieno, con

tutti gli accorgimenti tecnici e le con-
seguenze del caso. Il protagonista si
vede direttamente solo due o tre vol-
te, nella positura di un conferenziere
che parla agli spettatori, invitandoli
ad assistere. ad una complicata storia
dal suo punto di vista. Cosicché nel
racconto egli si vedra poi, com’¢ natu-

_rale, soltanto riflesso nello specchio;

laddove se ne udra la voce per tutto
il racconto. Al di fuori di questa im.
postazione programmatica e di qualche
trovata, non appare che altro - interes-
se possa suscitare questo' film basato
del resto.su una trama un po’ compli-
cata, che induce necessariamente a lun-
ghi dialoghi, a ‘lunghe disquisiZoni,
durante le quali gli interlocutori del
protagonista sono wvisti in mezza figu-
ra e parlano rivolti alla macchina da
presa.

Un certo interesse. ¢ offerto invece
dalle soluzioni tecniche. adottate, per
giungere ad una continuita narrativa,
di fatti visti dalla posizione del prota-
gonista. Particolari accorgimenti sono
posti in uso, specie per quanto riguar- -
da la mobilita della macchina da pre-
sa, i raccordi tra scema ¢ scena (non
potend051 evidentemente allestire enor-
mi scenografie).

E’ " probabile che il procedimento
della soggettivazione della macchina da
presa integra]menfte adottata * per tutto

“un film si esaurisca con Ledy in the

Lake. Non si esclude peraltro la op-

. portunita di creare altri film «in prima.
_ persona », ma usando di sistemi che li-

berandosi dal presapposto puramente
tecnicistico del caso specifico, siano sol-
lecitati da uno spirito d’invenzione fan-
tasioso che consenta il raggiungimento
di un risultato artisticamente pid espres-
sivo. Va in ogni caso a Robert Mont-
gomery il merito di aver usato di que-
sto procedimento per la prima volta.

£ p.

Fiesta e sangue

(Ride the Pirnik Horse) - Origine: U.
S. America, 1947 - Produzione: Univer.
sal-International - Regia di Robert Mont-
gomery - Sceneggiatura di Ben Hecht
e Charles Lederer basata sul romanzo
di Dorothy B. Hughes - Fotografia di -
Russell Metty - Scenografia di Bernard
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Herzbrun e Robert Boyle - Musica di
Frank Skinner - Produttore: Jack Har-
rison - Attori: Robert Montgomery
(Gagin) Wanda Hendrix (Pila), Andrea
King (Marjorie), Thomas Gomez (Pan-
cho), Fred Clark, Art Smith, Tito Re-
naldo, Iris Flores.

Dopo il film soggettivo (Lady in the
Lake) in cui la sua presenza era limi-
tata alla voce e alla immagine sullo
specchio, salvo tre o quattro interpo-
lazioni con immagine diretta, Robert
Montgomery si accinge in Ride the
Pink Horse ad un film in cui appare
evidente il tentativo di creare, anzi tut-
to un’atmosfera. Ancora una volta la
tecnica lo avvince. Cosicché per tutta
Ia parte introduttiva del film il perso-
naggio protagonista & seguito dall’obiet.
tivo, con un complicato e ingegnoso
movimento. Si capisce subito come eghi
tenda con questa lunga introduzione si-
lenziosa a condurre lo spettatore in un
certo clima e a mantenervelo appog-
giandosi poi, non tanto a soluzioni tec-
niche particolari quanto a fatti lieve-
mente inusitati, non privi di un certo
piglio fantastico. Si avverte in tale nar-
razione la presenza di Ben Hecht, e ci
si richiama particolarmente al eclima
ambientale di Angels over Broadway,
dallo stesso Hecht sceneggiato e realiz-

. zato mel 1940. In sostanza il fatto si
riduce a un intreccio di romanzo giallo,

con le conseguenti sospensioni, con il
caratteristico alone di mistero; ma in
piit nell’ambientazione sono introdotti
elementi inusitati: qui ¢ una giostra
alla periferia di un paese; intorno alla
quale Montgomery tende a creare un
clima di «realismo magico » soprattutto
valendosi del personaggio di una gio-
vinetta, Pila, che per tutta la durata
della vicenda si accompagna al prota-
gonista, partecipando -alle vicissitudini
di lui. ‘ :

Robert Montgomery, quale attore,
presenta probabilmente una maggiore
coerenza espressiva che non il Montgo-
mery regista del quale sono peraliro
bene apprezzabili le intenzioni di crea-

re alcunché di inusitato
ancorché il fine non sia
giunto.

’

e originale,
sempre rag.

f. p.

N. U.

Origine: Italia 1948 - Produzione:
ICET.Lux Film - Documentario di
Michelangelo Antonioni - Fotografia di
Giovanni Ventimiglia - Consulenza mu-
sicale di Giovanni Fusco - Organizzato-
re: Vieri Bigazzi. ’

Michelangelo Antonioni si interessa
nei suoi documentari (i1 primo dei
quali & Gente del Po), alla vita degli
uomini e al loro ambiente piti che alle
cose e ai monumenti che stanno in-
torno al funzionamento di una determi-
nata attivitd. Nel caso specifico gli uo-
mini sono gli “spazzini. Invano si cer-
cherebbe quindi in N. U. una spiega-
zione circa il modo con cui & organiz-
zato il servizio della nettezza urbana
in una grande citti: guesta attivita co-
stituisce soltanto uno sfondo che ser-
ve nello stesso tempo da filo condutto-
re per la rappresentazione della vita
degli spazzini in una giornata qualsia-
si, dall’alba al tramonto. Amntonioni si
accosta con umilta e senza retorica al-
la descrizione di codesta vita. E’ quin-
di una serie di -quadri nei quali la con-
dizione umana, senza che vi subentri
un giudizio sul problema sociale, appa-
re poeticamente interpretata, in wuna
prospettiva e in una cornice entro cui
si svolgono le azioni pid naturali del.
la vita dell'womo, dallo svegliarsi al
mattino, al cibarsi, al fare la siesta po-
meridiana; che possono sollecitare pe-
raltro pia di una invenzione patetica.
E’ soprattutto notevole lo spirito di os.
servazione da parte di Antonioni, del-
le cose pia umili. E qualsiasi argomen-
to si presterebbe pertanto alla sua fan-
tasia per creare un’immagine suggesti-
va, per inventare un motivo che distac.
candosi dalla pura e semplice presen-
tazione di cose ¢ di fatti evoca un cli-
ma, un mondo, un’atmosfera.

f. p.

75



4

~Rassegna della stampa

“Hommage a Feyder,,

Mentre perdura dolorosa Teco della
scomparsa di Jacques Feyder, leggiamo
su «L’Ecran Frangais» una bella pa-
gina che Jean Grémillon ha dedicato
al grande regista: di Kermesse héroique,

- e che &, olire ad un commosso saluto,
una profonda definizione di quellarii.
sta, e della posizione del regista in
genere, :

¢Quande muore un celehre attore
dello schermo un’immensa folla di am-
miratori ne sente .dolorosamente la

perdita. Se questa © la gloria, si puo’

dire che quella del regista, dell’autore

del film, & ben poca cosa. Occorrereb- -

be forse diffondersi in un’analisi’ del-
Popera di Feyder, delinearne lo svol-
gersi, sottolineare di essa la grandez-
za, la finezza, lironia o la tragica te-
nerezza, Ma sarebbe indegno della pro-
fonda . ammirazione che ho per lui, fa-
re cid in questa sede, cosi limitata. So-

no piuttosto dei ricordi, che mi vien .

fatto di evocare, dei lontani ricordi di
vita intellettuale con 'Jacques Feyder.

«Mi domina perd un pensiero: co-
m’s singolare, - cioé, la posizione degli
autori dei film. La ricchezza, la poten-
za, Defficacia dello strumento di cui
essi dispongono, di cui noi disponmia-
mo, ¢ ‘incomparabile. La forma stessa
del film impressiona a tal punto ' lo
spettatore che egli si trova come di-
nanzi a una nuova esperienza dei pro-
pri sensi: questo mondo diverso, va-
rio, questo  complesso concerto di im-
magini, di suoni, di rumeori, e di ri-
¢hiami a viva voce anche, dei quali il
regista ha curato la presa fino al det-
taglio, & inteso come la vita stessa, co-
me la realtd. Questo possente strumen-
to, inoltre, che ha una forza ignota.al-

le altre arti, agisce sulle masse pid "’

grandi: cid che dice, cid  che mostra
’autore di un film, & udito, visto, da
milioni di persone contemporaneamen-

te. Prima d’ora non sera mai' vista
un’arte diventare, come ‘il cinema, un
bisogno- fisico -essenziale. Di pin, per
centinaia di migliaia di persone, tra
quei milioni di spettatori, il cinema
non & soltanto l'unica arte che essi se-
guono regolarmente, ma ¢ il principa-
le, per non dire I’unico, loro mezzo di
conoscenza del mondo. Basta questo,
per intuire la responsabilita del regista.

«La sua opera perd, I’opera che egli
ha creato, & d’altra parte la pin labi-
le, la pia fragile, la meno duratura di
tutte quelle d’arte. Un giro pid o me-
no lungo di «prime visioni», un pia
largo, successivo giro, pii o meno riu-
scito, e il film & un ricordo. Solo una
frazione infinitesimale -del pubblico
s'interessa alle opere del passato. Il
carattere di merce preso dal film ai

nostri giorni lo fa precipitare: esauri-

to il suo rendimento, & abbandonato.
E’ un miracolo, se restano ancora talu-
ne di quelle opere di cinema del pas-
sato che pure sono d’una importanza
capitale.

«Stendbhal, nel 1830, poteva dar ap-

. puntamento al lettore del 1880, e, nel -

1948, & altrettanto vitino a chi ha 'la |
ventura di scoprirlo. Egli poteva es-
sere certo che la sua opera di scrittore
si sarebbe sempre sostenuta. Guardia-
mo il cinema, invece: dobbiamo pro-
prio dire che & nella sua natura, pro-
fonda, intima, il' divorare incessante-
mente il proprio passato? O forse & un
fatto contingente, questo modo di esi-
stere attuale di un’arte, trasformata in
una merce, in una fonte di profitto?

¢ Natura o fatto contingente, questo
rende comunque atroce, doloreso, il de-
stino d’un regista, che & impegnato pifl
d’ogni altro autore nell’opera che ha
creato. Jacques Feyder & stato prigio-

- niero- di quel destino.

«Come Mé¢liés venditore di giocatto-
li, come Zecca nel sobborgo, Feyder,
privato per anni dei mezzi concreti
necessari per fare dei film, & morto
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lontano dal mondo. che amava: come

pud darsi che domani muoia Griffith,

pnvato anche lui della sua ragione d1
vivere.

«Della sua opera si vorrebbe citare
tutto. Si vorrebbe non dimenticare nul-
la, d’un’opera cinematografica la cui
maestria, la cui sicurezza, la cui pa-
dronanza dei mezzi d’espressieme, so-
no motivo ancor oggi per mnoi della
stessa emozione di quando -la vedem-
mo svolgersi per la prima volta. Pen-
so che Feyder abbia elevato al massi-
mo larte superiore d’animare e di far
vivere un mondo, del quale si sente

subito di far parte: il gusto perfetto.

di una composizione che & squisita-
mente- cinematografica: la maestria, in
una parola, che fa scoprire -all’artista
tutti gli elementi suscettibili d’impie-
go nel film, ed accostare Périnal a La-
zare' Meerson, per esempio. To ammi-
ro la sua opera perché specificamente

ed essenzialmente cinematografica. E-

gli sapeva trovare, mel soggetto, tutto
quello che era cinema.

«Diversissimi Puno dall’altro i suoi
soggetti, Carmen e Thérése Ragquin,
Pension: Mimosas e Kermesse héroi-
- que: -ma- solo apparentemente. Vi &
nell’opera di Feyder una profonda uni-
.ta stilistica, un mirabile senso del ci-

nema, per cui egli ha incastonato in .

una ricca «parure» i gioielli pit dis-
simili della loro montatura. E nessuno

potra mai dire che quell’opera & solo -

formale, facile. Feyder appare oggi co-

me il regista pii fedele alla realta.
«Nel grande quadro del nostro tem-

po .che, talvolta senza averne coscien-

za, compongono gli artisti del cinema,

. francese, Le Grand Jeu o Pension Mi-
mosas sono testimonianze fedeli del
dramma quondmano che & nella realta
che noi viviamo. Non & un paradosso,
d’altra parte, affermare che, anche quan-
do Feyder sembra preoccuparsi solo
dell’affresco. storico come nella Ker-
.messe héroique, lo si sente tormentato,
preso appassionatamente dalla preoccu-
pazione della realta. Arte di far vive-
re, con tutta la forza e la presenza pro-
prie, un’azione drammatica, fino ad in-
trodurla nella vita stessa dello spetta-
tore rapito: -ecco l'arte di Jacques Fey-
der. Con lui & morto il primo grande
autore moderno del cinema’ francese,
poco dopo la scomparsa del primo

grande autore moderno del cinema rus-
so, Sergei Kisenstein. -

«Soltanto ora, Jacques, posso dirvi
¢id che non volevate mai sentire, e che
eludevate sempre, con quel vostro -af-
fascinante. spirito che vi faceva sempre

parlare degli altri, quando era di voi.
- che altri.voleva parlare. Quello che non
ho mai potuto dirvi & che voi avete ser-.

vito il cinema. Siete stato un grande
combattente, del cinema: un valorizza-
tore di energie, senza pari nella scoper-
ta di valori ed elementi nuovi, ¢ nel
lanciarli sulle grandi, e pericolose, vie
del cinema. Non so se siete stato feli-

“¢e, Jacques: so che la vostra vita & sta-

ta difficile. E* la sorte, come si dice:
come si ripete, di generazione in ge-
nerazione,  sventuratamente. Chi non
si adatta a farsi «fornitore del gusto
comune »;, ha la vita dura, fatta piua di
amarezza che di gioia.

« Qualcuno ha detto che «la gloria
& una forma dell’indifferenza umana »:
non trove altra immagine all’infuori di
questa, per sottolineare come un’opera
fragile qual’é il film resti pur viva nel
tempo, anche se per i migliori soltan-
to, tra i milioni di spettatori.

«FE questo, Jacques, che volevo (h-

re per voi>.

Un nuovo genere

- cinematografico .inglese

Dilys Pow‘ell, criiico‘ cinematografico
del ” Times” di Londra, da notizia cri-

ticamente. — in questo scritto che ri-
produczamo per  cortesia del British
Council. — di un nuovo genere di’ci-

nema documentario inglese, ossia una
serie documcntaruz gwmaltstwa, che
discute periodicamente i grandi proble-
mi internazionali, con uno stile poten-

' temente, cinematografico — & curale

tra gli altri da P. Rotha — e che segna
lintroduzione in Europa, con orizzonti

"molto piii vasti e con una particolare

originaliti, di un gusto tipo March of
Time americano. « Valgono un fondo. del
«Times» — scrive la Powell.

¢«Si va svolgendo in Gran Bretagna
una serie di documentari d’attualita, di
stile giornalistico, che si chiama This
modern age, titolo di rubrica. E’ un
genere nuovo, almeno .per I’Europa,
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che va di molto oltre la cine-attualita.
E’ un fatto nuovo ‘anche perché costi-
tuisce uno dei primissimi esempi di
‘forte investimento di capitali, da parte
d’'un complesso commerciale qual’e la
«Rank », in un’iniziativa cinematogra-
fica ‘che non ¢ di speculazione, bensi
d’informazione ¢ di studio, politica, eco-
nomica, sociale.

«Oggi Piniziativa & avviata piena-
mente, e questo genere cinematografico
ha ormai una sua fisonomia, un suo sti-
le, una sua formula. E’ il tipo di docu-
mentario pia diffuso in Inghilterra:
ha mandato al secondo posto, The March
of Time americano, che pure ha dodi-
ci anni di vita. E ¢id deriva dallo stile
di This Modern Age. ]

« Questo tipo di documentario, di do-
cumento, come pil esaltamente potreb-
be essere chiamato, ha come obiettivo
lo studio obiettivo. dei problemi imter.
ni, della Gran Bretagna e del Common-
wealth, ed internazionali. Tiene una li-
nea di precisione e di riservatezza, di
serieta, - che risalgono alla tradizione
del grande giornalismo inglese. Men-

tre la normale ‘cine-attualita equivale .

alla notizia, o al reportage, This mo-
dern age costitnisce, néi suoi documen-
tari mensili, equivalente di un arti-
colo di fondo del «Times», o di un
periodico politico - economico inglese.
Non si esagera affermando che nei venti
minuti di proiezione .di Development
Areas, uno dei documentari della se-
rie, ¢i sono trent’anni di storia econo-
mico-sociale inglese.
«Caratteristica fondamentale di This
Modern Age & che tali documentari non
‘sono mai un’énunciazione, bensi’ una

discussione. E si discutono, con imma-

gini visive, problemi che, anche quan-
do sono_interni inglesi o dell’Impero,
ne investono altri che sono di dram-
matica attualitd per tutte le nazioni.
Coal Crisis ha qualeosa da dire a tutti
i paesi nei quali la produzione o 1'im-
portazione di carbone languisce.

<« Dal punto di vista strettamente ci-
nematografico, & impressionante vede-
re quale potenza di effetti raggiunga-
no, in Development Areas, certe imma-
gini nude, poderose, scarne come taglio,
immediate come comunicativa, di fab-
briche paralizzate, di cantieri abbando-
nati,- di strade .deserte <con i negozi

_vinate dalla crisi tra

~

'

sbarrati, e lunghe, lente -carrellate di
uomini seduti in .ozio, nelle cosidette
«regioni depresse» dell’Inghilterra, ro-
le due guerre, ed
ora avviate a lenta ripresa. Vedendo
Coal Crisis si arriva a dire che sareb-
be stato impossibile alla parola scrit-
ta far balenare con quella drammati.
citd, con quella crudezza, con quella
emozione, la tragedia che & il lavore
di certi minatori,

«Tali documentari non
quindi

si limitano
alla retrospettiva, cosi come

‘non fanno dellattualita puramente &i

cronaca, Nessuna di tali rassegne ana-
litiche da mai per risolto il problema
toccato, .come invece appare troppo
spesso nel documerntario corrente: esse
prospettano la situazioné realisticamen-
te. E molte volte agitano drammatici
problemi ‘di popoli che lottano per il
lavoro, per il benessere economico, in
dolorose condizioni: come Jamaica Pro-
blem per esempio, che ‘propone una
soluzione pianificata per sollevare gli
indigeni di quell’isola dalla miseria in
cui vivono. D’altro canto, questioni po-
litiche imperiali di portata internazio-
nale, come quella della Palestina e
quella della controversia anglo-egizia-
na, sono oggetto di una inchiesta: e
qui realmente siamo sul piano di un
fondo del « Times», per la prima volta
nella storia del cinema. -
«1 documentari di questa.serie che
affrontano i grandiosi fenomeni o pro-
blemi, etnici, geclogici, agricoli od eco-
nomici, di portata universale — come
This World.Is Rich di Paul Rotha —
valgono The River di Lorentz, o, con
un patallelo nel cinema a soggetto, Fu-
rore di Ford. QueHo di Rotha, che
sembra proporre uno stile nuovo di
narrazione. rispetto a World of Plenty,
del quale pure riprende il tema, con
una nuova tesi, ¢ impressionante: il

‘regista "ha evocato dalla realta di po-’

poli lontani immagini terribili di fa-
me, di miseria, di distruzioni portate
dalla guerra, ed immagini ancora pii
spaventose di morenti e di morti, che
sconvolgono realmente la coscienza del-
lo spettatore, del nostro momo medio
cosi egoista. v )

¢ Questo & This Modern Age: una -

nuova forza per il cinema inglese».
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Vita del C.S. C.

"Nella prima settimana di giugno han-
no avuto luogo mella Sede del Centro
Sperimentale di ‘Cinematografia, le
prove di esame e le conversazioni con
gli allievi delle. diverse sezioni: Regi-
sti, Attori e Attrici, Operatori, Sceno-
grafi, Costumisti, Tecnici

. La (Commissione era composta da:

Luigi (Chiarini, Presidente, dal diret-
tore del Centro Francesco Pasinetti,
dagli insegnanti Michelangelo Anto-
nioni, 'Guido Notari, Guido Fiorini,
Claudio Dall’Olio, Veniero Colasanti,
Mario 'Calzini, Gino Parolini, Raya
Garosci; segretario Mario Verdone.

Le conversazioni si svolgevano ol.
tre che nei cinquanta argomenti spe-
cifici riguardanti le varie discipline,
su .qualsiasi argomento inerente Iatti-
vitd cinematografica, - cosicché Dallievo
potesse far intendere in che modo si
sia valso dell’insegnamento del! Centro
Sperimentale, non solo, ma in che mo-
"do abbia tratto profitto dal clima in
cui per un periodo maggiore o mino-
re é wssuto, esercitandosi nell’attivita
pratica.

La (Commissione ha determinato di
trattenere presso il Centro ’anno pros.
simo soltanto alcuni elementi del pri-
mo corso di quest’anno, riprometten-
dosi di rilasciare a tutti gli altri un
certificato comprovante la loro mag-
giore’ o minore idoneita al cmema, di
affiancarli e di consigliarli circa la lo-
ro carriera cinematografica,

Nel teatro 'di posa n. 2 del Centro
Sperimentale, destinato. alle esercita-
vioni degli allievi, si sono svolti i «pro-
vini» degli allievi stessi, sotto la gui-
da di Luigi Chiarini. Su una scena di-

segnata e allestita da un allievo sceno-.

grafo del secondo corso, sono state ri-
prese alcune sequenze, sceneggiate da-
gli allievi registi e cni hanno preso
parte tutti gli allievi attori e attrici del
secondo e del 'primo corso, pii alcuni
nuovi elementi ai quali il «provino»

del Suono.

¢ cosi valso quale esame di ammissio-
ne. Gli allievi -operatori hanno assisti-
to loperatore Carlo Nebiolo, gli allie-
vi fonici il tecnico del suono Giovan-
ni Rossi, gli allievi registi infine han-
no assistito Mario Serandrei nel mon-
taggio sonoro dei vari provini, che co-
stituiscono pertanto, soprattutto per gli
allievi attori e attrici, la pia. efficace
presentazione.

Sempre nel teatro di posa n. 2 & sta-
ta realizzata, su una scena allestita dal.
Tallievo scenografo Massimiliano Ca-
priccioli, una sequenza sceneggiata dagli
allievi registi Luciano Ricci, Francesco
Maselli, Lucio Fulci, Giovanni Loy,
sotto la guida di Luigi Chiarini e ba-
sata. su.un racconto di Giani Stuparich.
Alla realizzazione hanno preso parte
quali attori gli allievi Liliana Tellini,
Glauco Cortini, Vincenzo Cenclom,
Flora Cambi e gli'stessi Giovanni Loy
e Lucio Fulci. Tecnico della fotografia
Carlo Nebxolo, assistito dagli allievi
Mario Cimini, quale operatore di mac-
china, e Alfredo Palmieri.

In base agli accordi intervenuti tra
il Centro Sperimentale di Cinematogra-
fia e la Film Universalia, questa ha ac-
colto cinque allievi del Centro nella
troupe del film Gli wltimi giorni di
Pompei di Marcel L’Herbier che si sta
realizzando in parte nei teatri di posa
n. 1 e n. 3 del Centro Spenmemale.
L’allieva di regia Vana Arnould & sta-
ta prescelta quale segretaria di edizione
della troupe di Marcel L'Herbier; I’al-
lievo regista Lucio Fulci & lassistente
di Aldo Vergano che dirige la seconda
troupe del film. Partecipano inoltre al .
film gli allievi Enzo Trovatelli per la
scenografia,  Carlo Emanuele Tiepidino
per la fotografia, Maria Luigia Carte-
ny per il costume.

Gli allievi registi Gian Luigi Poli-
doro e Cesare Giuseppe Ardolino sono
stati chiamati ‘'da Francesco Pasinetti.
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quali assistenti per la realizzazione del
documentario II Giorno della Salute,
prodotto per la Film Universalia.-

L’allievo attore Renato De Carmine

& stato prescelto dal regista Francesco .
De .Robertis e dal produttore Giorgio

Venturini fra gli attori di Fantasmi del
mare. A Renato De (Carmine é stata
affidata una delle parti. pia lmportantl
e - impegnative del film. .

, I1 21 luglio il sottosegretario alla
Presidenza del Consiglio on. Giulio
Andreotti ha inangurato la prima Mo-
stra delle attivita del Centro Spenmen-
tale di Cinematografia. La mostra . &
stata allestita a cura dell’allievo sceno-
grafo Mario Garbuglia, con la collabo-
“razione dell’allievo’ scenografo Ugo Pe-
ricoli nel grande salone di rappresen-

tanza e di ricevimenti del Centro stesso."

Essa & una chiara dimostrazione del
funzionamento - del Centro e dell’attivi-
ta svolta dagli allievi durante gli anni
passati, ma soprattutto durante I’anno
194748, .

In una parete, su un enorme scher-
mo, sono le fotografie di alcuni fra gli
ex-allievi del C. S. C., ormai avviati da
tempo alla produzwne- Alida- Valli,
Carla del Poggio, Andrea Checchi, Vit-
torio Duse, Mariella Lotti, Clara Cala-
mai, Massimo Serato,. Luisella Beghi,
Adriana ‘Benetti, Jone Sahnas, ecc. Sul-
la stessa parete sono inoltre i nomi.
oltre un centinaio — di altri allievi del
Centro, oggi registi, scenéggiatori, sce-

nografi, costumisti, attori, fra i meglio
quotati. del cinema italiano.

Sulla parete centrale &. esposto un
ampio quadro delle attivita del Cen-
tro: una specie di grafico schematico
illustrato da numerose_fotografie degli
ambienti, degli uffici, -dei laboratori,
delle aule, -accompagnato da una serie
di oltre dodici grandi fotografie che il-
lustrano i diversi ambienti e laboratori-
in funzione.

Ai lati della tabella centrale sono nu-
merose fotografle degli allievi attori e
atirici di quest’anno. Sulla parete di
fronte sono esposti olire cinquanta boz-
zetti di scene e costumi degli allievi
delle rispettive sezioni. La quarta - pa-
rete, infine, comprende la presentamo-
ne di un apparecchio per la misura del-
la riverberazione del suono, -realizzato
dagli allievi “scenografi, una esposizio-
ne della attivita_svolta dagli allievi re-
gisti, con la presentazione di alcune
scenegglature, di fotografie di scene di
« provini », di fotografie di unpostazxo-
ne di scene di recitazione eseguite in
aula. )

Ai lati del salone centrale, in due al-
tre stanze sono rispettivamente presen-
tati: Pattivita culturale ed editoriale del
Centro: dalla rivista Bianco e Nero al-
la Collana &i Studi Cinematografici; e
i rapporti tra il Centro Sperimentale e
la Film Universalia, con la presenta-
zione di scene dei film che I'Universa-
lia realizza mnei teatri di posa del C. S.
C. e alle: quali prendono attiva parte
gli allievi del Centro stesso.
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