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1) Presidente della Repubblica
inaugura I’anno ‘accademico

del -C. S. C.

La inaugurazione dell’anno
accademico del Centro Speri-
mentale di Cinematografia ha
assunto quest’anno un caratte-
re eccezionale di solennitd per

la presenza del Presidente del-

la Repubblica Onle Antonio
Segni. : S
Erano presenti nell’Aula Ma-
gna dell’Istituto anche numero-
si Ambasciatori, il Presidente

"della Corte Costituzionale Sen.

Ambrosini, I’'On.le Quintieri e

il Sen.- Ambrosini in rappre-
sentanza rispettivamente della
Camera e del Senato, numero-

-si parlamentari, ed il Ministro

del Turismo,e dello Spettacolo,
On.le Alberto Folchi, che ha

dichiarato aperto l'anno .acca-

demico, 11 sindaco di Roma era
dall’ Asse’ssoré

rappresentato
Bubbico.

Presenziavano la, cerimonia

anche il Direttore Generale del-_

lo Spettacolo avv. De Pirro, il
Presidente dell’Anica,’ avv. Mo-

naco, il Segretario Generale

dell’Agis dott. Bruno, il Diret-
tore dell’Ente Gestione Cinema
dott. Lonero e tutte le maggio-

ri autoritd nel settore dello spet-
tacolo; inoltre gli insegnanti e
gli allievi del Centro, con nu-
merosi invitati. S

1l Presidente della Repubbli-
ca ¢ giunto alle ore 18, ricevu-
to dalle maggiori autorita e
dal Presidente del Centro, dot-
tor- Floris L. Ammannati. Il
suo ingresso nell’aula magna
¢ stato salutato da un caldo
applauso. Indi ha preso la pa-

"rola il Presidente Ammannati

che ha detto, fra ’altro, rivol- .
gendo a nome dei presenti il

»saluto al Capo dello Stato:

«Ci & particolarmente gra-

- dito poter esprimere al Presi-

dente della Repubblica il no-
stto deferente ossequio ed il
nostro cordiale saluto nel mo-
mehnto in cui i dirigenti dello
Istituto, gli insegnanti e gli al-
lievi, i collaboratori tecnici ed
amministrativi, si accingono ad
injziare il nuovo lavoro che li
attende ». Illustrati gli obijettivi

_del Centro, che aspira a poten-

ziare, anche nel settore televi-
sivo, le sue azioni, Ammannati

st & detto certo che «lo Stato

Democratico vorra dare all’Isti-
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tuto il suo appoggio concreto .

di fiducia, di solidarietd e di
aiuti, sia sul piand legislativo
che su quello finanziario, per-
ché i compiti affidati al Cen-
tro pessano essere espletati nel
migliore dei modi ».

Ha fatto seguito al Presiden-
te del C.S.C. I'insegnante del-
la Sezione di Scenografia, -arch.
Guide Fiorini, che ha tenuto
la sua. prolusione sul tema:
« Considerazioni’ sulla sceno-
grafia cinematografica ». Suc-
cessivamente il Direttore del
C.S.C,, Dr. Leonarde Fiora-
vanti, ha fatto una relazione

sulle attivitd del Centro nel-

I’anno trascorso.

Ha preso infine la parola il
Ministro Alberto Folchi, il qua-
le ha rilevato che quest’anno

. la presenza del Capo dello Sta-
to conferisce singolare dignita
alla inaugurazione dell’anno
Accademico, e rappresenta un
premio non immeritato per. i
suoi dirigenti. Il Ministro ha
preso l'occasione per osservare
che i compiti e le funzioni del
Centro, cosi egregiamente as-
solti, potrebbero estendersi an-

" che ad altri settori dello spet-
tacolo. /«I metodi di prepara-
zione di coloro che affrontano
la carriera dell’attore nel tea-
tro, nel cinema e nella televi-
sione - hanno notevoli fonda-
menti comuni, e cosi si potreb-
be dire per la regia, la sceno-
grafia, il costume e cosi via.
11 Centro potrebbe, a mio avvi-
so, diventare nell’avvénire qual-
cosda anche di piu articolato e
complesso: un vero e proprio
istituto dello spettacolo, ' pres-
so cui potrebbero convergere €
trovare vantaggioso ' appoggio
anche altri organismi oggi esi-
stenti e operanti. nel settore.
Questa idea trova.il suo fon-
damento in una politica unita-
ria dello spettacolo, un interes-
se di tutti ¢ di ciascuno nei
settori in cui esso si esprime ».

« Anche se il cinema vive
oggi una sua particolare con-
giuntura — ha continuato il
Ministro Folchi — & doveroso
sottolineare la crescente neces-
sita di curare la qualitd della
nostra produzione giacché ¢ so-
prattutto in funzione di tale
qualita che la nostra industria,
divenuta tra le pid prosperose
del nostro Paese, potrd resiste-
re e reagire ad ogni pericolo
di crisi, mantenere integre le

posizioni raggiunte, rinnovan-

do i suoi successi sul piano na-
zionale e internazionale. Ma ta-
le livello qualitativo — ha os-
servato il Ministro — presup-

-pone l’assidug preparazione del-
le giovani leve ». Egli ha quin-"~
di porto un saluto agli allievi -

italiani e ai numerosi stranieri
che con la loro presenza, di an-
no 1n anno crescente, testimo-
niano della bontd dei metodi
del Centro e dell’attrazione
esercitata dal nostro Paese tra
tutti i giovani del mondo. :

A conclusione della cerimo-
nia sono stati premiati con il
« Ciak d’oro », come & consue-
tudine del .Centro, i migliori
allievi della annata: Silvano
Agosti', del corso di Regia, ¢
Adriana Belluccio, del corso di
Direzione di Produzione.

il Presidente della Repubbli-
ca ha lasciato il Centro Speri-
mentale alle ore 19, fatto segno
ad una calda manifestazioné di
simpatia da parte di tutti gli
invitati.

La relazione del Direttore

Consuntivo

Signor Presidente, Signore e
Signori,

prima  di’ accingermi ad
esporre sommariamente quel
che abbiamo portato a termine
nell’arco dell’anno accademico
decorso, mi sia comsentito di
manifestare la mia emozione,
il mio orgoglio ¢ la mia soddi-
sfazione nel vedere qui riuni-
tt attorno al Presidente della
Repubblica, onle Prof. Anto-
nio Segni, le maggiori autori-
te del nostro Paese, e tanti uo-
mini tllustri del mondo del ci-
nema ¢ delle lettere, delle arti.
Non wogliamo, né possiamo
considerare 'ambita, alta pre-
senza del Capo dello Stato co-
me premio o riconoscimento
della nostra fatica, ma la in-
terpretiamo come uno sprone
a meglio operare ‘in seriete di

- intenti per I'avvenire, nella spe-

“bile,

di un anno

ranza e con la fiducia che sia-
no 1 fatti, i risultati, del resto
gia abbondanti e Zmingﬁ'ieri, a
dive se la nostra attivita & sta-
ta all’altezza dei compiti affi-
datici ¢ se ha risposto alle ar-
tese dei pubblici poteri e del
Paese. E cio affermando io so-
no certo di interpretare il co-

‘mune sentimento di tutto il

personale dell’Istituto, infatica-
entusiasta € altamente
qualificato, del Corpo Accade-
mico che riversa nell'insegna-
mento, senza  parsimonia, 1l
frutto di una profonda matu-
razione, raggiunta aitraverso
un lungo, laborioso travaglio
fatto di studio, di meditazione
e di pratica professionale, de-
gt allievi italia;\zi e stranieri,
che con la quotidiana fatica,
e l'osservanza di una rigorosa

disciplina, volontariamente ac-
A



‘cettata, mortificano in sé stessi .

ogni facile velleita, per un pint
cosciente impegno vErso una
professione che, se a volte 1i-
serva gioie e soddisfazioni in-
commensurabili, quasi sempre
¢ prodiga di inenarrabili delu-
sioni e di cocenti dolori.

Eare il consuntivo di un an-
no accademico, significa sem-
pre. ridurre a pochi fatti, ad
aride cifre, ad enunciazioni ap-
parentemente ovvie, la fatica,
le iniziative, i problemi risolti
¢ quelli da risolvere, sicché
quanto di umano quel lavoro
ha comporiato, si stempera €
s attenua per divenire fatto,

. dato statisticamente enunciabi-
le. Ma se si ha il raro privile-
gto, che oggi mi viene riserva-
to, di poter riferire dinanzi al
primo Magistrato d’'Italia, al-

lora non v'e fatica, non v'é de--

dizione che possa tanto merita-
re. Percio & con profonda mo-
destia, non disgiunta da consa-
pevolezza delle nostre respon-
sabilita, che io esporro i risul-

tati ottenuti nello scorso anno.

accademico nei settori che il
legislatore ci ha riservato ed in
particolare in quelli della for-
mazione professionale ¢ della

diffusione della cultura cine-

matografica, questultima co-
me .elemento primario della co-
noscenza dell’uomo moderno.

Hanno terminato l'anno ac-

cademico 1961-62 85 allievi, di

cui 35 stranieri provenienti da -

24 Paesi; hanno ottenuto il di-
ploma, per terminato biennio,
17 italiani e’ 9 stranieri.

A completamento delle le-

zioni teoriche ¢ delle esercita-

zioni propedeutiche, svolte du-
rante U'anno, sono stati realiz-
zati direttamente dagli allievi
‘del Centro 14 film di corto ¢
mediometraggio della durata
_complessiva di tre ore € mezzo
circa di protezione, con l'impic-
go di -oltre ventimila metri di
" pellicola negativa. Tutti i film,
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realizzati in 35 mm. e in bian-

<o € nero, tranne uno, di un.

allievo straniero, che & stato gi-
rato su pellicola 16 mm. e a
colori, sono stati girati, con ap-
parecchiature tipicamente pro-
fessionali e moderne, in teatr:

di posa — i nostri — tra i me- .
. glio attrezzati  dell'industria

1taliana.

Per quanto 'rigua/rda la tele-

visione, gli allievi di 20 anno
hanno effettuato nel nostro stu-
dio televisivo, quattro esercita-
zioni di media durata con sog-

\

H Presidente della Repubblica, on.

presenza di tutti gl allievi e

del Corpo insegnante.
Ad integrazione delle lezio-
ni imparnte -dai hostri inse-

' gnanti titolari e soprattutto, al

fine di tenere il nostro Istitu-
to, quindi gli allievi, a stret-
to contatto con la vita profes-
sionale, sono stati invitati, per
uno o pitt colloqui, dopo una
retrospettiva dei migliori film
di ¢iascuno di essi, i seguenti
registi: Carlo Lizzani, Pietro
Germi, Marco Ferreri, René.
Clair, Alessandro Blasetti, Jean

la relazione

ascolta

Segni,

del dott. Fioravanti.

getti originali e con adattamen-
to da opere letterarie. Il fun-
zionamento tecnico dei com-

plessi dppamti televisivi & assi-

curato nel corso delle esercita-
zioni, soltanto dagli allievi. Gl
allievi di primo anno hanno
invece realizzato una esercita-
zione collettiva, consistente nel-
la messa in scena dell’ atto uni-
co di B. Brecht: « La croce col
gesso»! Tutte le esercitazioni

televisivé, una volta messe a
punto, sono andate in onda nel

circuito chiuso del Centro alla

Delannoy, e George Sherman.
_ Gli inconiri, sempre registra-
1 su nastro magnetico, sono
stati  riportati integralmente
sulla nostra rivista « Bianco e
Nero » ¢ costituiscono una del-
le iniziative pin apprezzate dai
nostri numerosi lettori italiani
e stranieri. :

Una serie di conferenze sul
tema « Cinema e narrativa »
ha tenuto agli allievi registi di
1o ¢ 20 anno Luigi Chiarini,
dell’ University di Pisa, titolare
della primd ed unica cattedra

‘
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di Storia e critica del film, esi-
stente in Italia, costituita ad
iniziativa del nostro Istituto ¢
di quella Universita,

Una esercitazione filmata di
natura straordinaria & stata
condoita dal regista Nanni
Loy, ex allievo, autore fra lal-
tro del film « Le quattro gior-
nate di Napoli » che tanto suc-
cesso sta riscuotendo oggl su-
gli schermi di tutta Italia. Loy:
¢ stato chiamato questanno ad.
insegnare nella sezione a’i‘ regia.

Il Centro Sperimentale nel
corso dell’anno si é reso pro-
motore di alcune manifestazio-
ni di carattere nazionale od in-

ternazionale. Ricordo in primo -

luogo il Congresso di Studs
storici dal tema « Il film stori-
co italiano ¢ la sua influenza
passata € presente sugli altri
Paesi ». La manifestazione, che
si & svolta @ Roma nei giorni
22-23-24 giugno, in occasione
dell’ Assemblea Generale della
Federazione Internazionale de-
gli Archivi del Film, ha ripor-
tato un indiscusso successo per
la partecipazione di numerosi
relatori italiani e stranieri e per.
la importanza delle comunica-
zioni, tutte di vivo interesse
scientifico e che nel testo inte-

grale appariranno sul numero

di dicembre di « Bianco é Ne-
ron. Il Centro ha poi attiva-
mente partecipato alle seguenti
manifestazioni internazionali o
nazionali: ’

1) Conferimento del Pre-
mio Nazionale Umberto Bar-
baro, per wuno studio’ critico
sulla cinematografia italiana;

. 2) Congresso annuale del
Centro di Collegamento tra le
Scuole di Cinema ¢ TV a Pa-
rigi; 22-28 maggio;

3) Giornate Internazionali
delle Scuole di Cinema di San
Sebastiano (Spagna), in occa-
stone del X Festival Interna-
vionale del Cinema;

4) Alle giornate destinate
al tema «L'insegnamento del
cinema a livello universitario »
—Passo - della Mendola — ad
iniziativa dellUNESCO e del-
la Universita Cattolica di Mi-
lano; . .

5) Alla Conferenza panara-
ba sul tema « Cinema e cultu-
ra araba » organizzata a Beiru:
(Libano) dallUNESCO, con la
partecipazione dell’ ANICA;

6) All'incontro tra cineasti
sovietici ¢ italiani sul tema
« Cinema ¢ Societi » che, pro-
mosso dall’ Associazione Italia-
URSS, ha avuto luogo a Ro-

ma_ nello scorso mese di ot

tobre.

Inoltre il Centro ¢ stato pre-
sente ad altre manifestazioni
internazionali, con linvio di
relazioni o di film degli allievi,
quali le giornate del documen-
tario di Vienna, il Festival di
S. Francisco, le Giornate del
Cinema di Kiel, etc.

La presenza dell'Istituto al-
le manifestazioni a carattere in-
ternazionale é stata sempre im-
prontata a senso di responsabi-
lita, e il contributo di pensie-
ro dei nostri partecipanti e re-
latori ha riscosso plauso e con-
sensi. La nostra fatica all’este-
ro & cosi apprezzata che tutte
le scuole del mondo di cinema
e TV guardano al nostro Isti-
tuto come ad un modello da
imitare. Per questa ragione e
quasi a riconoscimento della
nostra azione di guida, & stata
affidata al Centro Sperimenta-
le di Cinematografia, nella mia
modesta persona, la Presidenza
del « Centre International de
Liaison entre les écoles du Ci-
néma et TV », che riunisce
tutte le scuole del cinema del
mondo, ivi comprese 82 uni-
versita ‘americane, ¢ la V. Pre-
sidenza della « Fédération In-
ternationale des Archives du
Film » che faggruppa tutte le

‘

pite importanti cineteche oggi
esistenti,

Per quanto attiene al setto-
re culturale, la nostra opera si
espleta soprattutto attraverso la
rivista « Bianco e Nero », or-
mai al suo 259 anno di vita,
attraverso le nostre iniziaitve
editoriali, tra le quali debbo
ricordare il «Filmlexicon de-
gli autori ¢ delle opere », di
cui in Questi giorni & apparso
il 5° volume. Tutia l'opera ¢
un primo tentativo di dare una
sistemazione scientifica e filo-
logicd ad una materia per il
passato ignorata dagli ambienti
intellettuali e quasi sempre mi-
stificata da mere esigenze pub-
blicitarie. Valido strumento di
cultura sono anche la Bibliote-
ca, ricca di oltre seimila volu-
mi, e la Cineteca Nazionale,
cui Ulstituto ha.rivolto in que-
sti ultimi anni le sue pin ar-
tente cure, ma che meritera in
avvenire un maggiore impegno
d’ordine finanziario, e che co- .
munque ha oggi un patrimonio
di oltre settemila film conser-
vati.. Attraverso la Cineteca
Nazionale il C.S.C. ha dato as-
sistenza in Italia, nel corso del-
Vanno, a 104 cineclubs che con *

1 film, da noi forniti e tutti se-

lezionati con criteri validi ar-
tisticamente o storicamente,
hanno effettuato 386 proiezioni.

Sono stati inviati film_ per
‘manifestazioni culturali riguar-
danti il cinema italiano: all'l-
stituto Italiano di Cultura di
Budapest, all’ Ambasciata - Ita-
liana a Dakar, all'Istituto Ita-
liano di Cultura del Cairo, al
Circolo délla Comunita Euro-
pea del Lussemburgo, al Dan-

';ke Filmmuseum di Copena-

ghen etc. Con film interamen-
te forniti dalla Cineteca Na-
zionale sono in via di svolgi-
mento a Belgrado e Zagabria
le retrospettive sul primo cine-
ma italiano sonoro e il corso
sul cinema italiano, attuato a



Londra, dalla Slade School of
Fine Arts.

Prima di chiudere non pos-
so non ricordare il lungome-
traggio a colori « L'ltalia s'¢
desta », che con la regia del
nostro insegnante Antonio Pe-
_trucci abbiamo realizzato per
iniziativa ed incarico del Mini-
stero Affari Esteri, a documen-
tazione delle celebrazioni del
I centenario dell' Unita d’Italia.
lo non so se il nostro consun-
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tivo sia completamente positi-
vo, so solo che, attraverso il la-
voro di coloro che qui al Cen-
tro ci hanno preceduto, e con
la nostra quotidiana dedizione,
abbiamo concorso a creare una
metodologia per U'insegnamento
del cinema ¢ ad inserirlo vali-
damente come fatto culturale
nell’ambito delle discipline tra-
dizionali.

- LEoNARDO - FIORAVANTI

Parla il Ministro del Turismo e Spettacolo, on.

Alberto Folchi.

La prolusione del prof. Fiorini

Considerazioni sulla scenografia

cinematograﬁca

Confesso di aver-sempre pro-
fessato I’ammirazione piu en-

tusiasta per 1 nostri grandi sce-

nografi del passato. Appena ho
sentito prodursi in me un na-
turale e vivo interesse per tutto
quello che in tempi, ormai pa-
recchio lontani, aveva attinenza
con le espressioﬁi d’arte, dico
la veritd, sono stati proprio gli

“scenografi di teatro, gli arti-
sti che hanno acceso di piu la
mia giovanile fantasia,

Nella grande biblioteca del’

mio illustre genitore, erano con-
servati album e volumi con ni-
tide incisioni e scritti sulle ope-
re scenografiche di maggior ri-
lievo. Uno di questi autori mi
pare si chiamasse Barilli e mi

ricordo il nome di questi sce-
nografi: Filippo Iuvara; Ferdi-
nando, Francesco e Giuseppe
Galli da Bibiena, tutta una fa-
miglia di scenografi famosi,
contesi -da tutte le corti d’Eu-
ropa (mi sembrano che siano
proprio queste le parole del
Barilli) che quando ritornava-
no a Bologna (che ¢ anche la
mia’ terra) erano carichi di tri-
buti di ogni specie, di grandi
ricchezze, membri di tutte le
accademie del mondo, insigniti
delle pit alte decorazioni cosa,
quest’ultima, specialmente, che
a me, fin d’allora vanitosissi-
mo, produceva un senso misto
di adorazione e di nascente in-
vidia.- E poi G.B. Piranesi, e
poi Antonio Basoli e Francesco
Cocchi e Luigi Bazzani. Molto
pit tardi, quando ero gia ar-
chitetto, ne ho conosciuto uno,
credo Pultimo esemplare di
quella secolare e famosissima
bolognese, Gualtiero
Pontoni, il quale, con una sem-
plicitd ed una modestia pari al-
la sua eccezionale bravura, mi
aveva mostrato un disegno, de-

gno della penna del Guardi,

scuola

per una scena del « Cardinale

Lanibertini » di Antonio Te-
stoni, su di un misero fogliet-
to di carta da lettera.

Mi & piaciuto rievocare que-
sti ricordi della mia, ahimé, co-
s llontana giovinezza affinché
non nasca dubbio in alcuno dei
miei ascoltatori che questa mia

incondizionata ammirazione

“per gli scenografi avesse mai

potuto confondersi con la pre-
sunzioné di volerli emulare e
tanto pidt di voler entrare nel-
la loto schiera, proprio nella
categoria di coloro che devono
esser considerati i pit attuali
rappresentanti della loro arte:
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gli scenografi cinematografici.
Questo avvenne molti anni do-
po, nel 1932, per puro caso ¢
- non presenta alcun interesse
specificarlo.

In quegli anni, questa sceno-
grafia era, in verita, ancora as-
sai imperfetta nelle sue mani-
festazioni, che §i trascinavano
dietro il peso di una quantita
di pregiudizi, di errori e d’insi-
pienze di carattere tecnico che
tutte le derivavano dall’origine
teatrale alla quale era infor-
mata. Cid & del tutto naturale
perché, quando il cinema mos-
se 1 primi passi, in 'quahfo a
scenografia, esso non poteva av-
valersi che dell’esperienza tea-
trale. Non si dimentichi inol-
tre che prima ancora dell’av-

. vento del cinema, al tempo del-
la fotografia, i celebri fotografi
francesi che operarono dal
1855 al 1890, gli Adam Braum,
i Nadar, i Charles Neégre, i Sa-
lomon, i, Mayer e Pierson, gli

Adget ed altri, non dlsdcgnaro~ :

no, anzi si complacquero del-
I'uso di fondali dipinti. Percio
anche la scenografia (dipinta
s'intende) ad uso delle riprese
cinematografiche possedeva di
gid una sua tecnica pittorica
esperimentata, ben formata e
matura, sulla qualita di pittu;
ra che conveniva adottare per
. Pesecuzione delle scene,

Il primo uomo di cinemato-

grafo che pensd a realizzazio-
ni di-grande portata, e che fu
“anche uno dei primi produt
tori, voglio riferirmi a Georges

Mélies, uomo certo di grande:

talento e di notevoli facolta in-
ventive, come ognuno di voi
conosce; era uno scenografo e,
a.mio avviso, un'pessimd sce-
nografo. Le sue smaccatamente
false scenografie dipinte con-

trastavano con evidenza, col
confronto realistico determina-
1o’ dall’azione dei personaggi
ai-quali facevano da sfondo e

cio diede la possibilitd a per-

sona dotata di una certa raffi-
natezza, lo Zecca (siamo nel
1902) d’introdurre scene co-
struite con una certa credibili-
t3, al fine di accorciare la di-

stanza fra il naturale realismo -

degli attori'e I'ambiente che li
contiene, a tutto vantaggio di
una maggiore omogeneita del-
la ripresa. Ferdinando Zecca,
per quanto mi ¢ noto, deve
quindi considerarsi il pioniere
del principio della necessita di
introdurre nelle scene un pre-
realistico per
omogeneitd con l’azione degli

ciso carattere

attori e anche per omogenelta
con altre posmbxh scene nello

stesso film che dovessero esser

riprese in’ esterno. ‘Dal . vero,

questo avvemmento forse mar-".

nografia teatrale.e quella pro-

pria del cinematografo, pur tut.’

tavia la prima non ha manca-

-to di continuare ad esercitare

la sua influenza. La fantasia &
la gius-tificazione di queste sce-
nografie che il cinema di allo-
ra gia cominciava a reépingc-
e, ‘ma esse sono purtroppo
spesso concepite con assoluta

mancanza di gusto, cid che da

luogo al pit evidente pompie-
rismo. Ancora nel 1916, le sce-
ne del film di David Wark
Griffith, Intolerance, danhno
luogo, specialmente nei loro

_tre primi episodi, ad una sce-

nografia che si pud definire in-
teressante perché, .quando- il

cattivo gpStQ SUPCIQ un certo -

limite; diventa sempre interes-
sante. Questo film che, nei trat-
tati di storia del cinema, é so-

litamente considerato per la
sua grandiosita e larghezza di
visione una pietra miliare nel-
la concezione di spettacoli di
questo particolare stile, dovreb:

be, per ragioni di giustizia es-

ser sostituito da un altro pin
modesto, perd di data anterio-
re:  Cabiria (realizzato nel
1913) opera del nostro Piero

Fosco, uomo d’i mgegno acutis-

simo, che al progresso del ci-
nema diede P'apporto d’inge-

gnosissimi- trovati, quele quello’

del cavallo applicato alla mac-
china da presa e, per I'occasio-

_ne di questo film, usato per la

prima volta con vastissimo im-
piego o - .

Il cammino verso una sce-
nografia realistica, chiaramen-
te indicato da Zecca (alla qua-
le in verita non fu sempre fe-

" dele, vedi: Vie du Christ, 1904

fu certo ostacolato dalla affer-

~mazione dell’espressionismo te-
cala prlma frattura fra la sce-;

desco,” movimento maturato in

“seno all’architettura .e che in

brcve conquistd il teatro e il
cinema: Il Gabinetto del Dot-
tor Caligari (1919) di Robert

,\

Wiene, Nosferatu (1922) di -

Murnau, Il Gabinetto delle Fi-

' gure di Cera (1924) di Paul

Leni, 1l Crollo della Casa degli
Usher (1927) di.Jean Epstein,
film espressionisti .a tutti noti,
real1zzat1 in un periodo di ec-
clettxcmmo scenografico. Il mo-
vimento espressionista richie-
deva un’architettura di puri vo-
lumi ed era basato sull’effetto
delle ombre portate; era quin-
di Yopposto di una scenografia

.realistica. Quando, con I'avven-
"to del sonoro, all’azione reali-

stica della recitazione si ag-
giunse un nuovo elemento, la
parola umana, che per sua na-
tura rifiuta qualsiasi stilizza-

P



zione, la mancanza di omoge-
neitd fra gli attori e I’ambten-

te nel quale erano contenuti di-

venne cosi inaccettabile che il
movimento fu
quasi totalmente e fu solo se-
guitato da pochi tenaci soste-

nitori, Carl Th. Dreyer ed Ei- '

senstein; che dovettero pero
piegarlo a non - poche conces-
sioni.

Per contro, il movimento sur-

realista, nato per la letteratu-
ra con il notissimo manifesto
“di André Breton del 1924 ed
estesosi alle” arti figurative nel
doppio intento di accettare con
fiducia la pura ispirazione in-
tuitiva e di rievocare il miste-

rioso mondo dei sogni, non.

escluderebbe il principio di rap-
presentare e scene con una ve-
ste realistica 'poich'é appunto
con tale aspetto 1 sogni ci si
presentano; ma poiché il mo-
vimento nelle sue manifesta-
zioni figurative ha assunto una
espressione propria molto ben
definita, esso non pud essere
utilizzato che in film nei qua-
li il racconto presenti una me-
-desima natura e quindi résta

limitato ad una serie di film’

partecipi di tale carattere, Tut-
tavia mi piace: ricordare 1'ap-
plicazione molto appropriata di
una composizione prettamente

surrealista nel Posto delle Fra-

gole di Ingmar Bergman, vo-
glio dire la scena del carro fu-

nebre, che si direbbe ispirata

alla pittura . del genialissimo
Paul Delvaux. '

Premesse queste notizie, cer-

to a vol gid note ma che mi
era impossibile tralasciare di
riassumere, mi pare sia ora op-
" portuno venire a considerazio-
ni conclusive che posseggono

il valore che possono avere per-

abbandonato.

ché tratte solo dalla mia per-
sonale esperienzd. .

La scenografia teatrale ¢ fi-
ne a sé stessa. La realizzazione
del bozzetto costituisce, nella
maggior parte dei casi, la tap-
pa conclusiva e finale del la-
voro dello scenografo: Si trat-
ta solo d’ingrandire I’elaborato
con la maggiore fedelta possi-
bile e, se Pesecutore di tale in-
grandimento riuscird a ripor-
tare nella scena reale non so-
lo le linee ed i colori del boz-
zetto, ma anche la stessa pen-
nellata dell’autore, sard tanto
di “meglio e la scena risulterd
pid fresca e piu personale.

L’opera dello scenografo tea-
trale & un lavoro che appartie-
ne. totalfmente all’arte della pit-
tura. La scenografia cinemato-
grafica, invecej non & fme a s?
stessa. L’architetto che ne ¢
I’autore & chiamato a redigere
grafici di carattFré tecnico che,
realizzati, riprodutranno sullo
schermo un effetto previsto da
schizzi preliminari, compilati
per una prima intesa con il re-
gista, ¢ da una o piul prospet-
tive compilate successivamente
ai grafici geometrici. Oggi que-

N

ste prospettive sono, miolto op-

portunamente, Spesso costitui-
te e completate da modellini.

‘L’opera dello scenografo cine-

matografico & percid tutt’altra
cosa di quella del suo collega

. di teatro. E’ un lavoro ch\e st

svolge totalmente nel campo
dell’architettura. :

Una lunga esperienza che,
come ho creduto dover esporre,
ha tenuto conto dei pit rile-
vanti ed attuali movimenti este-
tici, ha fissato, con una univer-
sale accettazione, la necessitd di

conferire a tutte le scene cine-

matografiche, qualunque sia il

CONSIDERAZIONI SULLA SCENOGRAFIA CINEMATOGRAFICA [ VI

tipo di film, una veste rigoro- ’
samente - realistica. Via senzg
Gioia (1925) di Pabst, Quai des
" Brumes (1937), Le Jour se léve’
(1939) di Cainé..., tutta una in-
terminabile serie di produzioni
fino a quelle di oggi, di tutti i
paesi, confermano la inderoga-
bilita di questo principio.’
Perd non & tutto qui, perché

si possono realizzare scene del-
la pid propria e piu corretta
architettura e della meticolosi-
ta pit soddisfacente, € la scena
pud risultare non valida come
un cofpo privo di vita. Affin-
ché le scene non rappresentino
solo un fatto techico e non sia-
‘no frutto di solo Virtuosismo
esse devono possedere un’ani-
ma. E’ quest’anima quella che
"did luogo alla magia della
scena. :

Ho riflettuto per molto tem-
po prima di' poter rendermi
. conto come si determina que-
sto stato magico che alcune sce-
ne fortunate indubbiamente
presentano € sono giunto alla
seguente  conclusione, della
quale sono personalmentc' con-
vinto. L’anima della scena pro-
viene dalla natura della sua
origine, voglio dire ch’essa de-
,ve possedere un’origine intuiti-
va e non raz’iqnalistica. La con-
cezione della scena vuol dire
Pinvenzione e questa deve fio-
rire dalla pura fantasia e mai
essere suggerita da un ragiona-
mento oggettivo, peggio anco-
ra imitativo. Tuttavia questa
qualita fondamentale ed essen-
ziale non potrebbe operare con
efficacia se fosse troppo mani-
festa, quindi la scena deve es-
sere dotata di un altro impor-
tantissimo requisito: la riser-
vatezza. La riservatezza ¢ de-
terminata dalla veste realistica
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che la costruzione deve in som-
mo grado possedere. Questa ve-
ste realistica non rende subito
palese la fantasiosa invenzione,
per ardita che sia, ma permette
a quest'ultima di rivelarsi suc-
cessivamente e lentamente, co-

David Lean, etc... Prima del
1932 non mi occupavo di ci-
nema ma credo di essermi for-
mato un’idea piuttosto precisa

_del periodo antecedente, anche

me attraverso i pori della sua -

veristica superficie, con un con-
tinuato senso di fascino.

E’ in considerazione di quan-
to ho qui esposto, che esorto
spesso 1 miei allievi a- non
preoccuparsi eccessivamente di
soluzioni che,. a prima vista,
apparissero loro' troppo ardite,
purché siano convinti, con as-
soluta sincerita, che esse pro-
vengano da una pura conce-
zione dello spirito.

Dal mio punto di vista, che
¢ il punto di. vista di uno sce-
nografo, cid che: rende pit
sconfortante il cammino del ci-
nema ¢ che da molti anni non
si ¢ verificato alcun fatto nuo-
vo che possa.ascriversi ad un
progresso inteso nel vero' si-
gnificato sostanziale della pa-
rola, Dal 1932, anno nel quale
ho iniziato la mia attivitd ci-
nematografica, fino ad oggi, ho
sempre- inteso ripetere, duran-
te le riprese, pid o meno le
stesse parole, ho sentito senten-
ziare sulla base degli stessi pre-
giudizi, ho sentito preoccupar-
“si delle stesse, delle molte inu-
tili cose. E non mi riferisco so-
lo a personalitd di registi me-
diocri e trascurabili; perché so-
no stato chiamato a mettere a
disposizione le mie scenografie
anche ad uomini come Fedor
Ozep, ~Blasetti, Lattuada, De
Sica, Camerini, Pabst, Chenal,

per il contatto con uomini di
cinema che operarono prima di
tal epoca. Anche allora era, un

. poco pitt rudimientalmente, co-

me il 1932; ed il 1932 & pitt o
-meno come adesso, ben inteso
sul piano del metodo d’applica-
zione e del procedimento di
espressione intellettualistica.
Teénicamente la cosa & di-
versa perché,v secondo me, il ci-
nema non progredisce, il cine-
ma si perfeziona tecnicamente.
Evidentemente tutto oggi &
fatto meglio perché si dispone
di mezzi ben pid perfetti di
una volta, ma il sistema & lo
stesso e le idee che regolano
I'espressione del racconto sono
di ben poco'diverse da allora.
Similmente a quanto avviene
nell’industria meccanica del-
I’automobilismo, un motore di
un automobile De Dion Buton
del 1915 ¢ organicamente co-
stituito come un moderno mo-
tore di una Crysler, cosi la glo-
riosa macchina da presa De-
brie del 1921 -& organicaméntcc
‘costituita come una Mitchell.
Ma il progreséo automobilisti-
co costituisce un fatto pufé—
mente materiale; in quello ci-
nematografico le manifesta-
zioni dello spirito dovrebbero.

determinare il progresso della
tecnica. ' )

Cinema parlato, cinema a co-

lori sono vecchie idee. Tutti i
trucchi cinematografici, meno

il trasparente, sono perfeziona-
menti di trucchi esposti nel ma-

nuale di. Ernest Coustet « Le

cinéma », che aveva grande au-

torita attorno il 1921. Del tut-
N

“to privi di precedenti sono gli

schermi a grande superficie co-

- me il Cinemascope, Certo que-

st’'ultimo, dovuto a ragioni di
concorrenza commerciale e che,
dal mio punto di vista sceno-
grafico, non ascrivo a progres-
$0 poiché'quanto ‘mai inoppor-
tuno, per il suo formato, ad ac-
cogliere un’architettura, & gia,

-di per s¢ stesso, costituito da

un rapporto anti-euritmico nel
suo valore di circa 2,2 lontano
da quella proporzione aurea de-
terminata dall’espressione /g =

1,272 essendo ¢ (valore di Barr

e Schooling) = 1,161803 come
ogni architetto colto e moder-
no, che conosca le opere di Ma-
tila Ghyka ed il Modulor di
Le Corbusier, dovrebbe cono-
scere. ‘

Poiché mi pare che nessuno
possa mettere in dubbio che la
legge fondamentale che regola
I'armonia della ripresa cinema-

‘tografica sia quella della Omo-

geneity, e poiché mi sembra
universalmente accettato che' le
scene cinematografiche debba-
no in ogni cosa possedere una

- veste del pid scrupoloso reali
smo, io mi domando, signori

régisti, perché si debbano effet-
tuare ancora inquadrature anti-
realistiche perché convenziona-
li, accademiche ed artificiose,
con elementi di primo piano ed
intermedi e riducendo cosi la-
costruzione scenica alla funzio-
ne di un semplice fondale di-
pinto.. Ho-osservato inoltre co-
me sia consuetudine costante



ed inderégabile di tutte le ri-

prese cinematografiche, far ri-
petere agli attori ogni battuta
un abbondante numero di volte
a fine di selezionare, in una ro-
sa di éinque o sei di esse, la
battuta che viene ritenuta me-
glio espressa e foneticamente
pitt perfetta. Questo sistema da
" luogo poi, a montaggio ultima-

to, ad un dialogo cosi privo .

della minima anomalia, da suo-

nare del tutto diverso dal nor-

male conversare delle persone
nella vita ordinaria dove i pic-
coli difetti e le esitazioni natu-
rali costituiscono proprio quel-
lo che infonde alla parola quel
senso di veridicitd che contri-
buisce fortemente alla credibi-
litd del 'discorso. Mi pare quin-
di che un coptrollg, fondato su
di un concetto di questo gene-

re, accorcerebbe la distanza fra

il pretcsé € spesso raggiunto
realismo delle scene e la credi-
bilita di una espressione ver-
bale che dovrebbe, per legge
di omogeneitd, presentare una
~stretta analogia con la prima.

La natura (alla quale dob-

biamo sempre guardare) nelle .

sue manifestazioni, dird cosi,
geometriche, non presenta mai
quel rigore che & proprio del’
la squadra e del compasso. Il
“fiore di una margherita rap-
presenta, senza dubbio alcuno,
una forma gcométrica cosl con-
siderata nel suo complesso, ma
infinite anomalie caratterizza
no la sua costituzione; cosi, nel
campo animale, per esempio,
una stella di mare possiede una
forma geometrica molto chiara,
ma che coricede molto alle in-

certezze; gli stessi cristalli, nel
mondo della mineralogia, pre-

. sentano sempre delle anomalie.

E la nostra terra, che & defini-
ta una sfera, non lo & certo nel
senso del rigore geometrico, ma
¢ proprio cid che conferisce a
questa la sua
« Vieille
font le charme de ta figurel »

perfezione.
terre, .tes cicatrices

disse un giorno Jean Cocteau,
“con molta eleganza e con pari .

acutezza.

. E’ ammesso dai cosi detti cri-

tici d’arte che le opere grafiche

dei pid famosi disegnatori, ben-

ché sovente presentino un se-

gno qualche volta incerto e

" qualche volta inesatto, non per

questo non debbano considerar-
si opere d’arte; anzi sono tutti
d’accordo ne] riconoscere che &
proprio la somma di queste in-
certezze e di queste inesattezze
che conferisce senso’ umano ed
aggiungé fascino. a queste
esprqssioni di suprema sensibi-
lita dello spirito. Perd tutti i
registi che ho conosciuto si sen-
tirebbero disonorati-se I’espres-
sione di una sola frase conte-
nuta nel loro film presentasse

‘una minima scorrettezza o an-
che solo incertezza fonetica,

che nella realti di una conver-
sazione non verrebbe rimar-
cata da alcuno ed assorbita dal-
Iinteresse del contesto del di-

SCOrso.
Ma la piu rilevante causa di”
frattura della legge dell’omo-

geneitd ¢, a mio parere, deter- -

minato dal procedimento di ri-
presa. Le riprese, come a tutti,
¢ noto, avvengono con i mezzi

dei quali ¢ solo possibile oggi
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disporre : riprese fisse, panora-
miche e carrellate, Tutto que-

“sto significa che l'occhio del-

la macchina da presa vede, e
quindi riporta cid che ha vedu-
to, in un modo assolutamente
differente dall’occhio umano
poiché questo geometricissimo

" sistena di scrutare le immagi-

ni non ha nulla in comune con

Al 'volgcre‘d_ello sguardo cui la

osservazione- visiva umana da
luogo. Intendo con cio affer-
mare che scene realistiche rea-
lizzate per la ripresa di un cer-
to film sono sempre otticamen-
te registrate in modo non uma-
no e quindi anti-realistico.
Sono profondamente con\vin.-
to che la ragione fondamentale
per la qualc\ il sistema d’espres-
sione cinematografico ¢ tuttora
ancorato su posizioni che non

sono piu attuali, risegga es-

senzialmente nella mancata at-
tuazione de] fatto nuovo che
con queste mie considerazioni
vorrei denunciare. Nel cinema

attuale,. appare evidente la

_sproporzione fra i considereyoli

perfezionamenti tecnici , réaliz-
zati e Pimmobilitd del metodo
d’espressione. I perfezionamen-
ti fino ad oggiv introdotti costi-
tuiscono dei miglioramenti dei
tradizionali mezzi tecnici 1
quali si chiudono nel ciclo del-
la pura tecnica meccanica.

Un progressd valido a risol-
vere il problema da me pro-

spettato, costituirebbe un tro-

‘vato nel campo della tecnica

che inciderebbe (fatto nuovo
tanto auspicato) su tutto il me-
todo d;espressione. E cio ¢& pro-
prio quello che conta.

Guipo Froring
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- L’insegnamento del cinema

nell’educazione degli adulti

di ALDO AGAZZI

Si parla da molto tempo di cinema nell’insegnamento e come
mezzo di educazione, e oramai da molti anni anche di educazione al
cinema.

I lavori di questo nostro convegno sono specificamente rivol-
ti ad un tema, invece, la trattazione del quale mira all’approfondi-
mento d’un aspetto specifico della stessa « educazione al cinema »
in generale.

Dalla pit ampia e complessa prospettiva dell’ceducazione
al cinema» si vuol passare a considerare, ciog, le tematiche pitt cir-
coscritte e puntualizzate dell’ «insegnamento del cinemay,

Dall‘educazione al cinema all'insegnamento del cinema (nell‘'educazione
degli adulti)

Nello stesso tempo, perd, a questo restringersi del campo in
funzione d’approfondimento e di specificazione, i nostri lavori si
propongono di accompagnarvi una amplificazione d’orizzonte peda-
gogico: al di 1 dello stesso ambito dell’educazione al cinema essi
intendono considerare infatti I'insegnamento del cinema nel com-
plesso della educazione degli adulti: cio che implica un riferimento
ai compiti dell’educazione in generale, ossia dell’educazione tout-court,
dell’educazione dell'uvomo contemporanco, e, nello stesso tempo, ai
compiti, pitl particolarmente definiti, dell’educazione generale del-
Padulto e degli adulsi.

Le linee del nostro discorso, percid, possono definirsi in questi
termini: quale funzione, quale posto, quale significato, quali forme
concrete, quali metodologie, quali mezzi deve presentare ed assu-
mere un insegnamento del cinema nel quadro d’una consapevole ed
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intenzionale educazione al cinema, inserita questa, a sua volta, nel-
P'ordine dei fini e delle articolazioni proprie dell’educazione gene-
rale degli adulti?

Si vede subito come un discorso di questo genere, per riuscire
validamente condotto e definito, presupponga subito alcuni richiami:
e precisamente al concetto di adulto ed alla particolare problematica
dell’educazione degli adulti. Richiami tuttavia che, in questa sede,
non hanno bisogno di ampie esplicitazioni, sicché basteranno indica-
zioni assai sobrie e riferimenti solo essenziali.

Le tematiche dell’'educazione degli adulti nell educaznone permanente
dell’'vomo

In tema di educazione degli adulti, prima di tutto, occorre
prescindere per il termine di «adulto» da ogni rigoroso significato
anagrafico ed evolutivo di eta e di sviluppo.

In pedagogia degli adulti al termine adulto non si pud attri-
buire che un significato di convenzione, che consenta di includervi
tutti coloro che, a un certo punto, e ormai per tutta la vita, diventano
soggetti, a vario titolo e nelle pilt varie forme, dell’educazione degli
adulti intesa nella sua accezione pil vasta. Indipendentemente dal-
Ieta, intenderemo quindi anche noi per «adulto», ogni soggetto
che abbia comunque terminato il proprio corso scolastico, o abbia
comunque cessato di frequcntare una scuola rcgolare, e che sia nor-
malmente impegnato, oramai, in una vita di mestiere, di impiego,
di lavoro e di professione.

Il problema dell’educazione degli adulti, percid, propone — e
ripropone anche in merito all’educazione al cinema ed all’insegna-
mento del cinema — una svariatissima casistica, oltre alla naturale
e ricca articolazione dei suoi problemi generali e delle sue attuazioni
concrete. Propone ciot problcmi psicologici, di interesse, di finalita
1mmancnt1, a cui facciano da criteri direttivi consapevolezze pcdago-
gico - didattiche. Una educazione degli adulti ha problemi precisi in
relazione all’ez2 (adolescenti, giovani, anziani) e al sesso (mondo ma-
schile ¢ mondo femminile, a sé ed insieme); alla provenienza, alla
esperienza ed alla vita sociale dei soggetti, ossia al loro ambiente
socio - culturale e di sub - cultura; in relazione al livello e al genere
della scolaritd da loro ricevuta e alle loro professioni attuali (mano-
vali, operai, contadini, impiegati, liberi professionisti, intellettuali,
educatori, ecc.). E’ tutto un complcsso di problemi da far convergere
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in una provveduta coscienza educativa specifica, necessaria ad acqui-
sirsi da parte degli educatori di adulti, su basi di psicologia e di so-
ciologia, ossia contemporanecamente in prospettiva di personalita e
“di contesto socio - culturale di ambiente e di attivitd.

‘Una coscienza del genere rende allora consapevoli che I'educa-
zione degli adulti pone esigenze caratteristiche, onde essa deve assu-
mere, di volta in volta, forme particolari, a seconda che si tratti di
analfabeti o di gente che puo leggere, di adolescenti (ragazzi o ra-
gazze) appena usciti dal circolo educativo domestico e scolastico ‘per
essere gctta’a nel mondo veramente adulto della fabbrica e delle pro-
miscuita sociali, oppure di persone mature, di operai o di rurali, di
d1p10mat1 e melcgatl oppure di profcssmmsu ciascuno con il pro-
prio patrimonio di sapere e d’esperienza, con le proprie esigenze di
integrazione, con i propn sensi di inferioritd o le propnc presun-
zioni di superioritd pit o meno affioranti. Solo cosi puo essere deli-
neato infatti, nelle sue motivazioni fondamentali, ed elaborato nel-
le sue attuazioni piu precisate, il quadro del significato, degli aspetti
e delle esigenze d’una educazione degli adulti razionalmente e fun-
zionalmente concepita.

Ed ¢ pure cosi che essa si prefigura, fondamentalmente, per un
verso come aspetto dell’educazione professionale; mentre, per altro,
si identifica, pilt o meno strettamente, con il problema del zempo
libero.

Quanto al primo aspetto le riflessioni di fondo somo queste:
ogni uomo ha blsogno di tenersi aggiornato e di pcrfcz1onar51 in
continuita nel suo mestiere ¢ nella sua professione: si tratti dell’ope-
raio qualificato € dell’agricoltore, dell’impiegato di banca e dell'in-
segnante, oppure dell’ingegnere e del direttore di complessi azien-
dali, del medico, dello studioso e del ricercatore. Oggi, che non esi-
ste pitt « il mestiere per tutta la vita»; che il sapere, le scienze, le
tecniche, la socialita, la politica progrcdlscono, variano, si accrescono
con ritmi rapldlssnm, occorre tenersi costantemente a g10rno, a li-
vello civile, prima di tutto nel proprio ambito e settore di vita, di
cultura ¢ di professione, riqualificandosi e aggiornandosi per non la-
sciarsi superare dal progresso.

Ma assai pili profondo ¢ il secondo aspetto, pitt essenzialmente
educativo, ¢ pitt drammatico anche, data la dinamica della civilta
attuale e la natura disumanizzante che vanno sempre pil presentando
il lavoro e le attivitd, mentre il sempre maggior spazio concesso al
«tempo libero» nei confronti del « tempo occupato », pone il



4 ALDO AGAZZI

grandi e pilt « umani» problemi dell’educazione degli adulti come
opera intesa a salvaguardare le personalit e la societa da una gene-
rale alienazione di spiritualitd e ad assicurar loro il perseguimento
dei valori « pili degni », di quelli, cio¢, che ineriscono alla dignita
dell’'uomo.

" E, qui, educazione degli adulti deve attuare forme di completa-
mento dell’istruzione di coloro che non hanno avuto che una scola-
ritd minima, incompiuta, insufficiente. Ma, pit in generale, deve assi-
curare continuita e mezzi a quellaeducazione permanente
di cui ogni individuo ha bisogno, in quanto il perfezionamento e
le poss1b111ta di arricchimento spirituale dell'vomo durano per tutta
la vita, e le sue esigenze, da soddisfare in forme adattc, si protrag-
gono ¢ si prolungano anche dopo i migliori ¢ pitt compiuti corsi
scolastici.

Infatti: il concetto di educazione permanente —in-
torno “al quale tuttavia non sono mancate in filosofia dell’educazio-
ne, accanto ad entusiastiche affermazioni, recise riserve — non ¢ da
riguardarsi come un concetto a motivazioni puramente empiriche.
Esso deriva dalle conclusioni scientifiche della psicologia della per-
sonalitd (teorie della personalitd come sistema aperto: es. Allport e,
in psicologia sociale, Asch) e della sociologia (teoria delle societa
aperte). Ed esso & I'unico motivo teoretico e il solo principio regola-
tivo veramente fondante d’una pedagogia ¢ d’una educazione degli
adult, ossia di uomini che sarebbero reputabili altrimenti solo co-
me soggetti gid « formati » ¢ « compiuti », ¢ quindi senza pit pos-
sibilitd di avanzamento umano.

Se si agglungc, poi, la prospettiva della «ricreazione », intesa
come necessita reclamata dal lavoro e dal ritmo della vita
in tutti i suoi aspetti, nel mondo d’oggi, si ha la terza componente
del problema. Oggi tutte le attivitd professionali si sono intellettua-
lizzate; I'usura mentale si manifesta in ogni genere di occupazione;
gli stati d’ansietd danno il tono comune agli atteggiamenti ed ai
comportamenti: la salute, la sanitd mentale, la stessa efficienza pro-
duttiva esigono percid (nella loro diversa natura e finalizzazione)
il divertimento di evasione, lo svago distensivo, la ricreazione alter-
‘nata all’occupazione, periodi di riposo dedicati ad attivita defati-
canti e rasserenanti.

Solo che professionalita e cultura; completamento, aggiornamen-
to e perfezionamento; ricreazione e svago, devono, pero, riuscire a un
contesto, appunto, educativo, in modo che, specialmente il lungo tem-
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po libero, non si risolva in vacuitd, banalita, deterioramento etico e
spirituale, ¢ diventi, invece, occupazione per una elevazione culturale
e spirituale, in termini di personalita arricchita di valori, di pensiero
e di organizzazione comunitaria in termini d’umanita e di progres-
so civile.

Il cinema si impone all’educazione in quanto caratterizzatore di una
civilta

In questo quadro dell’educazione degli adulti, come continua-
zione, animazione, arricchimento della loro educazione generale,
prende il suo luogo ed il suo significato, per quanto attiene al nostro
tema, prima di tutto anche educazione al cinema, con tutte le sue
note motivazioni e le sue pilt proprie caratteristiche.

Al di 13 di ogni altra considerazione, uneducazione al
cinema & necessaria per varie considerazioni di fatto, alcune del-
le quali particolarmente interessanti proprio I'ambito degli adulti.
Il cinematografo & una forma di spettacolo, di svago e divertimento
di massa, di modo di passare o sopportare il tempo, che fu il pitt dif-
fuso fino all’avvento della televisione, e che rimane comunque, su-
bito dopo, il piti importante e influenzatore. Fin qui si tratta di una
ovvia considerazione di quantitd, rivolta perd ad uno di quei pro-
blemi di quantitd che generano problemi di qualita, in ragione ap-
punto della loro natura ed incidenza generale, che ne fa problemi
di vita, di costume, di etica, di cultura e di educazione sociale. L’esi-
stenza di qualche povero, ad esempio, non pone che I'esigenza di
alcuni rimedi occasionali ed empirici, ma Desistenza di vasti ceti e
di milioni di indigenti pone problemi di essenza come quelli della
povera gente, della miseria, della fame nel mondo, in termini di
diritti umani, di ordinamenti economici e giuridici: sia perché i nu-
meri delle statistiche sono, in casi del genere, « numeri significa-
tivi », come diceva il Tommaseo, ossia a significato umano e mo-
rale, sia perché oltre ai fatti, si impongono, nei loro confronti, gli ef-
fetti dei fatti, tanto nell’intimo dei soggetti interessati quanto nel
contesto comunitario. Anche il cinema ¢, nel suo genere, uno di
questi fatti di quantitd, che, proprio in quanto divenuto di quan-
titd, ha posto perentori problemi di qualita, ossia di umanitd, di va-
lore e di dover essere.

D’altra parte, ritenere che siano problemi autentici di « quali-
ta», in quanto di umanitd e spiritualita, solamente i problemi di
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personalita, e riguardare come problemi di quantitd in senso dete-
riore i problemi sociali e di massa, & assolutamente equivoco e quasi
sempre falso; come ¢ equivoco il collaterale ripudio del cosi detto
empirico sociologico giustificato in nome dell’universale e dell’eter-
no, intesi come avulsi dal concreto e dallo storico. Per vero, perso-
nalitd e societa non sono né dei contrapposti, né delle realtd in con-
trasto: esse formano «sistema», e sono in funzionalitd reciproca.
Sono le persone a essere societd e a produrre civiltd; ma ogni persona
nascente sorge da una societd, ereditiera di civiltd e consumatrice di
civiltd, condizione per divenire essa medesima personalitd come rin-
novantesi coscienza civile e incremento di civiltd. Nello stesso tem-
po va considerato che i modelli culturali d’una societd diventano at-
teggiamenti ¢ comportamenti delle personalitd concrete che la for-
manoj; e ancora, che in ogni modello culturale ed espressione sociale
¢ unitamente riscontrabile tanto un elemento corrispondente ad esi-
genze proprie comunque e¢ dovunque della natura e della struttura
deontologica dell'vomo (quindi universale o, sociologicamente par-
lando, antropologico), quanto un elemento di forme concrete, pro-
prio soltanto all'uno od all’altro gruppo sociale, alla sua cultura
(quindi empirico, di fatto, non necessario in senso logico, ossia so-
ciologicamente parlando, culturale), al quale vanno aggiunt i tratt
individuali di ciascuno, come elemento psicologico.

Come si vede si tratta di un complesso, i cui costitutivi non
vanno separati e tanto meno contrapposti gli uni agli altri.

Ora, il cinematografo, passando subito alla individuazione dei
suoi significati pili intimi e axiologici, ¢ fenomeno importante e dif-
fuso, e tale da porre esigenze antropologiche e umane di natura
qualitativa, di valore e di valori. E ¢’¢ anche di pit, ossia esso &
nello stesso tempo una delle forme caratteristiche della ci:
viltd contemporanea, e lo ¢ nonostante sia giunto tardi all’elenco
delle manifestazioni civili e culturali dell’'umanit.

Ma, come l'apparizione del libro trasformd in radice le gerar-
chie e le valutazioni sociali e personali della cultura e dell’educazio-
ne, stabilendo una differenziazione essenziale fra civiltd di sola tra-
dizione orale e di costumi, e civiltd dotte, fra educazione per sug-
gestione e educazione mediante il libro; cosi il mezzo visivo e par-
ticolarmente il mezzo audio - visivo hanno inserito nelle evoluzioni
delle culture, dei gruppi umani, degli individui, tutto un mondo
prima precluso a molti; ha aperto ciod a chiunque un accesso a for-
me di possibile esperienza spirituale e culturale prima inaccessibile
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agli analfabeti, a coloro che vivevano isolati fra i monti, le campa-’
gne, i deserti, lontano comunque dai grandi centri, e come chiu-
si in sé.

Certo, 'immagine ¢ stata da sempre destinata anche a prevenire
e surrogare il libro nei riguardi degli analfabeti (cicli pittorici del-
le cattedrali e delle chiese, arte delle vetrate, sculture, intesi come
enciclopedia sacra e profana come narrativa didascalica oltre che
comec espressionie estensiva), cosi come lo ha sempre accompagna-
to integrato ed arricchito di messaggi suoi propri. Ma il fenomeno
cinematografico ha caratteristiche sue, che lo differenziano nell’im-
portanza, nell’incidenza e nella problematica dal mondo tradizionale
dell’immagine fissa.

Per un verso, percid, non ¢ lecito ignorare che ¢ sorta una ve-
ra ¢ propria «civilta dell'immagine schermografica in movimento »,
di -natura visuale, una forma caratteristica di manifestazione e di
sostanza civile venutasi a collocare, e presto a prepotere, problema- -
tizzandosi sempre pil, accanto alla « civiltd del libro e della stampa »;
e, per altro verso, pon va dimenticato che questa civilta visiva, per
essere accostata ed attinta, non solo non ha bisogno di una scolarita
alfabetica presupposta, ma nemmeno, in molti casi, della conoscenza
d’una lingua particolare (e quando lo esigesse, essa ¢ comunque fa-
cilmente innestabile, per doppiaggio su qualsiasi lingua nazionale o
di popolazione). E basta dire questo, per dover subito aggiungere
quindi, che come il libro implica un insegnamento e una educazione
dell’alfabeto, il «discorso visivo» del cinematografo reclama a sua
volta un insegnamento del cinema e una educazione cinematografica
ad analoghi fini di accesso, di comprensione e di coscienza, si che bi-
sogna rimediare a quella specie di analfabetismo del cinema che an-
cora tanto largamente perdura in quella che ¢ pure T'eta della civilta
cinematografica. '

E sotto questi riguardi, specialmente, che si impone una acqui- -
sizione a comprendere nella sua natura fondamentale, oggettiva
e soggettiva, il linguaggio filmico, a capirne la grammatica,
la struttura sintattica propria, il discorso e Peffettivo o possibile mes-
saggio etico, sociale, religioso, estetico; a saper vedere il cinema, con-
sapevoli che si tratta di un particolare « vedere », sia rapportato ai
limiti e alle capacita selettive, di concentrazione, di amplificazione e
di costruzione dell’obiettivo; sia rapportato alle reazioni dello spet-
tatore: un’acquisizione intesa a fare del cinema il mezzo di una cul-
tura visuale di valori e di massa, acquisita con consapevolezza e spi-
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rito critico, ¢ tale da farsi occasione, stimolo e ricchezza di educa-
zione in forme funzionali.

Problemi soggettivi del cinema: cinema e spettatore

Dove gli studiosi dell’educazione al cinema hanno pit fatto ca-
dere 'accento ¢& sulle caratteristiche e sulle incidenze psicologiche, so-
ciali, etiche e pedagogiche della rappresentazione filmica nei riguardi
dello spettatore considerato come singolo e come raggruppato.

Il cinematografo — si insiste — ¢, prima di tutto, irrecupera-
bilmente emotivo, senza possibilitd, nel soggetto spettatore, special-
mente durante la prima visione, di una sua intenzione e coscienza
razionale d’iniziativa originaria, primaria e dirigente, possibile sol-
tanto se mai, € gia compromessa, post-factum, che ¢ quanto dire,
quando I'«incisione » e I’« impressione » psichiche sono gid incan-
cellabilmente registrate nel profondo e nell'inconscio, con sole possi-
bilitd di « ricupero », al massimo, e non pidl, oramai, di vera restitu-
zione alla situazione antecedente. Di natura « fenomenologica » e non
« logico - concettuale », come non puo che essere un discorso per im-
magini, il video, a differenza del libro e del teatro, non puo ra-
gionare. Mentre il teatro, infatti, consiste in un testo che si fa « ra
presentazione », ricevendo vita e pensiero dall’attore o dal lettore, at-
traverso la « parola », che ¢ sempre essenzialmente teoretica e con-
cettuale anche quando di voce al sentimento e alla passione, il film
¢ invece una vicenda rappresentata a cui si da, al massimo, scarna
parola, in una tendenza ideale ad una comprensibilita piena senza
ausilio di discorso: sicché il cinema rappresenta solamente,
nella immediatezza delle forme dirette ed in atto della vita.

Le rapide brevita di permanenza delle sue immagini sullo scher-
mo e sulla retina oculare, inoltre, fan si che le percezioni che ne ri-
sultano sono sempre tutte sincretiche, fuggevoli, non analizzabili e
non analizzate, scompagnate percid da ogni autentica « riflessione »,
ed al massimo investite, per qualche attimo, non gid da processi vera-
mente riflessivi, ma da qualche pura e semplice « reazione intellet-
tuale », resa possibile dall’abitudine acquisita dall’intelligenza e dal
giudizio di scattare quasi automaticamente processi valutativi di fron-
te ad ogni situazione od evento. :

Infine, con la concentrazione intensa sulla sola realtd dello scher-
mo; per il fatto di esigere il buio d’intorno con forte luminositd con-
centratrice sulla vicenda; associato ai vari processi spersonalizzanti ¢
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- di suggestione propri a realizzarsi nelle folle e negli assembrament,
in quanto spettacolo collettivo ¢ di massa, il cinema, che — come
'si ripete continuamente — condanna lo spettatore alla pass ivita,
ne abbassa con cio il generale livello di coscienza, ne
blocca e atrofizza, ne rende rozze le facoltd razionali e di giudizio,
diseducandolo, nel tempo stesso che diffonde atteggiamenti imitativi
e di pura suggestione, creando comportamenti di costume ispirati ad
atteggiamenti di maniera, a fogge di abbigliamento, ad abiti morali
divistici e di conformismo, inducendo a uniformita ed a rinunzia ai
tratti personali ed ai pregi dell’originalita. ,

Le prime e fondamentali preoccupazioni che hanno posto il pro-
blema e I'esigenza d’una educazione al cinema, prima di quelle-d’or-
dine culturale ed estetico, sono appunto derivate da questa coscien-

~za dell’irresistibile e antiumano potere di « penetrazione psichica »
proprio del cinema. Di fatto, il cinematografo « aggredisce » lo spet-
tatore; e, mentre sembra proporre, in realta impone. Sicché il ci- -
nema non « educa» ma « foggia», e nessuna foggiatura sara ma
educazione. Con i due processi ai quali lo spettatore da inconscia-
mente il via dentro di s¢, descritti da Musatti e ripresentati da Albe-
roni, quello di iden tificazione con la vicenda € con i pro-
tagonisti, per il quale il soggetto rivive in proprio, come 'subendola,

_una situazione psicologica altrui; e quello di proiezione, per
il quale atteggiamenti ¢ impulsi del soggetto vengono vissuti come
altrui: in una trasposizione esaltativa, in una vicenda psichica di
soggettivazione di situazioni oggettive date (identificazione) e di og-
gettivazione di situazioni soggettive (proiezione), il cinema trascina
al « consenso affettivo », che ¢ il piti pericoloso e il pili arduo a re-
golarsi.

E’ ben nota infatti la natura caratteristica dell’affettivita, an-
che se, talora, non se ne applicano gli impliciti avvertimenti. Mentre
I’abitudine, cio¢, smorza la vivezza e l'interesse nei confronti di cio
che & di natura rappresentativa e intellettiva; invece la stimolazione e
appagamento nel settore affettivo, emotivo, dellistintivita del «bi-
s0gno », eccitano, esasperano, rendono sempre piu esigente e esosa la
ricerca di cid che pud soddisfare e rieccitare.

E questa riflessione, che ¢ importante per molte, ovvie, ripetute
¢ tradizionali ragioni, lo pud essere ancora pili per aiutarci a correg-
gere una diffusa persuasione proprio nei riguardi del cinema: non ¢
per nulla vero, ciog, che lo spettatore sia e resti passivo al cine-
matografo, e ne sia solo « fatto», per cosi dire. A parte che intelli-
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genza e pensiero, come diciamo in altro punto, non soffrono mai,
nell'uvomo, d’essere esclusi dai processi della vita e dell’anima, lo
spettatore ¢ reso anzi, dalla vicenda in proiezione, sommamente
attivo: anche se attivo di reazioni emotive, pitt 0 meno scatenate,
che egli sente e, sentendole, & contento di sentire, dando loro con-
senso ¢ partecipazione, fan si che egli « diventi » effettivamente, nel
suo essere concreto, con quei sentimenti, assumendo i tratti interiori
che a qucllc emozioni ed a quei decorsi effettivi corrispondono via
via e nell’insieme.

E cosi, sia per le qualitd deteriori, sotto il riguardo etico, estetico
¢ tecnico, di tanto cinematografo offerto dalla produzione con pre-
valenti fini di lucro; sia per le sue inseparabili minacce ai valori di
personalita e di razionalith sopraffatta o deviata a secondare gli ille-
citi dell’affettivita emotiva, e per i suoi attentati alle prerogative umane
di autonomia e di responsabilita, ¢ maturato, prima di tutto, il cri-
terio della difesa dal cinema, presto integrato, tuttavia, da
quello, pitt avvertito e approfondito, di educazione al cinema,
intesa questa non solo a neutralizzare cid che di negativo puo essere
connesso strutturalmente od occasionalmente al film, ma anche ad
assumere quanto del cinema e nel cinema ¢ riscontrabile di positivo
e di valore; in modo che, superando la sfera inibitoria della pura
emotivitd, neutralizzando i pericoli degli scadimenti spirituali di
dissipazione propria del divertimento vano, della suggestione del di-
vismo fatuo, della sopportazione dell’arte mancata, delle aberrazioni
e delle degenerazioni delle idee e delle tesi anguste e senza fonda-
menti, il cinematografo potesse diventare mezzo caratteristico, nuo-
'vo, potente, di cultura, di gusto e di educazione.

Dalla constatazione, puramente empirica, che le masse vanno al
cinema — come i piu leggono libri, rotocalchi, fotoromanzi, fumet-
ti — per semplice impulso di svago e di eccitazioni emotive, ¢ dalla
notazione, che gli stessi intellettuali che nel cinema ricercano motivi
e occasioni di cultura e di problcmatichc umane, spesso NON riescono
a intenderne 'anima espressiva di comunicazione e di rapporto fra
opera filmica e spettatorc si passd cosi, naturalmente, a considerare
che il cinema pud non soltanto divertire, ma trasmettere valori ed
educare; ed a studiare come dal « cinema visto» si potesse passare
ad una « coscienza » del cinema nei suoi caratteri e nei suoi
effetti.

Era Peducazione al cinema come comprensione, come raffina-
trice del gusto, come sollecitazione al giudizio, come vaglio d’auten-
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ticita formale e di messaggio: la quale presupponeva, o meglio im-
plicava, perd, proprio una conoscenza del « linguaggio del cinema »,
inteso nella piu ampia accezione, e, con cid, anche un insegna-
mento del cinema come parte di essa.

E, a giustificarla e renderla sempre pili sincera e autentica, gio-
vera domandarsi quanto e come, dopo tutto questo, 'uomo resti na-
turalmente pensante ¢ come possa farsi immediatamente tale anche
nell’aggressione ¢ nello scatenamento emotivo, poiché il pensiero &
tanto naturale all’uomo, si diceva, da non rinunciare mai, davveio
e del tutto, al suo ruolo di umanita.

Caratteri distintivi dell’espressione cinematografica

Libro, teatro, cinema, televisione: non si tratta tanto di « con-
tenuti » diversi, quanto piuttosto di « linguaggi» e di « tecniche »
csprcsswc, rapprcscntatwc, narrative, discorsive diverse, ossia di di-
versi atteggiamenti « formali »; e formali proprio nel senso rigoroso
e filosofico del termine, vale a dire di cid che da caratteristica ed
essenzialita.

Di caso in caso, lo stesso « contenuto », la stessa sostanza di vita,
di problemi, di tematiche, quindi, si puo cogliere soltanto se si pos-
siede la capacitd di comprensione dell’uno o dell’altro linguaggio.

Lo sp1r1to umano ha disponibilitd naturale per tutte le compren-
sioni espressive: ed ¢ solo rifacendosi a tale disponibilita plurifor-
male che si possono approfondire ¢ rendere consapevoli gli accosta-
menti ai vari linguaggi.

E’ una avvertenza di cul sembra necessario tenere il massimo
conto nel senso pilt generale ¢ nel nostro caso particolare, sia agli
effetti teoretico-scientifici, sia a quelli pedagogico-didattici. Infatti,
proprio nei discorsi sul cinema si deve constatare troppo spesso piu
un facile ricorso ad analogie — magari solo presunte — con processi
propri d’altri linguaggi e messaggi, che non il piu difficile impegno
di individuare le caratteristiche ¢ le note inconfondibilmente specifi-
che e solo proprie del cinema nella sua natura, essenza e peculiarita.
Ora, ¢ ben noto, prima di tutto, che I'analogia ¢ il meno scientifico
¢ solo il pil letterario dei procedimenti logici, in .quanto, nel discor-
so filosofico, essa corrisponde a quel che ¢ la similitudine in poesia
e letteratura (quando non si tratti di principi ontologico-metafisici,
come ad es. ¢ dell’analogia essend; di Tommaso d’Aquino, o del-



12 ALDO AGAZZI

'analogia del Leibniz). In secondo luogo, ¢ stato tante volte avver-
tito che per definire e rappresentarsi un essere, una cosa, un processo,
un evento, non si deve mirare a cio che li fa simili in tutto o in parte
a qualche altro essere o fenomeno anche dell’ambito a cui essi ap-
partengono, ma proprio a cio che ne lo differenziano (caratteri pro-
pri e differenze specifiche).

Percio ¢ quello che differenzia e che caratterizza il cinemato-
grafo per s¢ a doversi ricercare ed assumere come criterio direttivo
d’ogni indagine sulla sua natura e sui suoi effetti, e sulle forme e
processualita, quindi, che deve assumere un’educazione al cinema;
e non cio che il cinema ha in comune, se pur lo abbia, con altri lin-
guaggi ed altre csprcssioni E’ il caso ripropostoci continuamente,
in modo speciale, dai ricorsi analogici con il quadro, !'illustrazione
ela fotograﬁa, il teatro e, forse, la stessa televisione.

Gli ‘equivoci di cui sgombrare il nostro terreno sarebbero molti.
E ce n’¢ uno da chiarire prchmmarmcntc. Riflettiamo che, con il
cinema, siamo nel mondo dell’estetica e dell’arte: di fronte al cor-
rlspondcntc problcma pcdagoglco nasce percio la necessitd di dlpa—
nare i fini e 1 mezzi intesi rispettivamente ad un’educazione esteti-
ca e ad un’educazione artistica (che non sono la stessa cosa), riferite
in ogni caso, concretamente, di volta in volta a forme specifiche di
arte, vale a dire o alla pocsia o alla musica, alla pittura, alla scultura,
e cosi via: poiché un conto ¢ I'educazione al mondo dei poeti — di
poemi, di teatro, di romanzi — e altro conto & Ieducazione a quello
dei musicisti, oppure dei pittori, degli scultori o degli architetti, op-
pure, appunto, del cincmatografo Ogni arte ha la sua educazione
estetica e la sua educazione artistica, anche se tutte sono csprcssmne,
lirismo, « poesia » come commozione, slancio o incanto dello spirito.

E per educazione estetica si potrebbe intendere lo svolgimento
in un soggetto della attitudine a riconoscere, a gustare, ad intendere
una certa arte — le opere della poesia, della musica, della pittura —
e, se del caso, a esprimervisi anche per quel che ne fosse concesso
(dal diario e dal componimento spontaneo, al disegno libero, al can-
to); mentre, per educazione artistica si dovrebbe pit rigorosamente
intendere la specifica applicazione ad un’arte concreta assunta come
professione di vita, in un’abilitd perseguita alla scuola dei poeti, nei
conservatori, nelle scuole d’arte e nelle accademie. Va comunque no-,
tata una relazione fondamentale, e cioé che I'educazione estetica —
nei vari atteggiamenti specifici — ¢ presupposto psicologico e crono-
logico di sviluppo anche per qualunque successiva educazione arti-
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stica, si che non pud mai darsi educazione -artistica senza implicita
e presupposta educazione estetica, mentre non ¢ detto che un’educa-
zione estetica debba sempre e necessariamente approdare ad un’edu-
cazione artistica in senso proprio. Un conto ¢ infatti gustare Dante
e altro & scrivere poesie; gustare Leonardo o Goya ed essere della
loro schiera; sentire, amare, gustare la musica ed essere compositore.
E’ la differenza kantiana fra gusto e genio eliminata successivamente,
dopo Fichte fino a Croce. Allo stesso modo « capire » il cinema, es-
sere educato al cinema, ¢& altro da saper fare del cinema: ma, anche
qui, nessuno fard mai del cinema (educazione artistica cinematogra-
fica), senza essere passato e senza conservare in s¢ la sensibilitd, il
gusto sicuro, la comprensione critica nei riguardi del cinema (educa-
zione estetica cinematografica).

Pit profonda, ovviamente, ¢ la differenza specifica che passa tra
linguaggio cinematografico e, non so, linguaggio poetico in generale,
e linguaggio teatrale in ispecie. Qui son sempre fatte entrare in giuo-
co le differenze e le analogie tra parola ¢ immagine; tra sensibilita e
razionalit; tra sensibilitd e astratto. E sono tutt richiami ed inviti
alla riflessione ¢ ad una maggiore chiarificazione.

E’ da domandarci, prima di tutto, tuttavia, se la parola, come
spesso si afferma, ¢ davvero « astratta », o piu « astratta » dell’imma- -
gine. Ora, sc intesa come evento oggettivo ¢ come fenomeno fisiolo-
gico, la parola ¢ sensibile, concreta, non astratta, quanto I'immagine:
la parola e il suono stanno alla bocca e all’orecchio, come I'immagine
e la luce stanno alla loro fonte ed all’occhio. Il timpano e l'organo
del Corti e la pupilla, la retina ¢ il chiasma ottico, con l'una o Pal-
tra circonvoluzione cerebrale, si equivalgono.

Se intese « soggettivamente », in senso psicologico e spirituale,
cioé in quanto mezzi evocativi, tanto la parola quanto, anche se me-
no apparentemente, 'immagine, risultano invece motivi di imme-
diati ¢ diretti dinamismi d’anima, in cui parola e immagine, nel pro-
cesso di evocazione, perdono ambedue, come bruciate nel processo
spirituale, ogni realta e consistenza.

Basta riflettere ad un fatto di essenziale portata anche se rara-
mente avvertito. Quando leggiamo un passo poetico, il nostro occhio
si posa effettivamente sulle parole e sulle lettere alfabetiche, non le
avvertiamo pid, nella lettura sicura e corretta, anche se le percepia-
mo pur sempre, in quanto sono le visioni, i sensi e i pensieri del trat-
to poetico quelli che noi vediamo, cogliamo e viviamo immediata-
mente, sentendoli configurarsi e suscitarsi nel nostro spirito. Analo-
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gamente avviene quando udiamo delle recitazioni: le parole pro-
nunziate non sono udite come tali, ed ¢ I’anima che si muove e si
riempie di immediate évocazioni di fantasmi, di sentimenti e pen-
sieri. Cosl il cinematografo: sembra, in certo senso, di « vederlo »,
per via di percezione sensibile, ma in realtd lo si coglic e vive con
anima, in immediatezza di partecipazione, di trasferimento e di
identificazione situazionale, di emozioni e di stati d’animo e di spi-
ritualita. v

Con tutto cio, tuttavia, le rispettive processualitd sono tra loro
essenzialmente diverse. La parola, quando non ¢ pura elementare
esclamazione o interiezione, ¢ sempre un evento d’anima passato per
il tramite della mente, quindi concettualizzato; I'immagine si pre-
senta invece come specchio, per quanto selezionato, di situazioni em-
piriche, nelle forme della realta vissuta. La parola ¢ sempre qualcosa
di teoretico, come si accennava di sfuggita pitt sopra, informata cioé
di pensiero anche quando suscita visioni, passioni, emozioni, anche
quando ¢ lirica; 'immagine cinematografica & invece piuttosto
« esperienza ». Tanto ¢ vero che — e va notato ancor questo — la
parola, per essere intesa, presuppone ’esperienza e il vissuto in pro-
prio di quanto vuol indicare, altrimenti resta inaccessibile; mentre la
immagine e il cinematografo possono essere surrogati di esperienze,
le quali vengono intese perché al momento stesso vissute, anche se
non ancora prima provate e vissute personalmente. Cinema sonoro
e televisione intrecciano parola ¢ immagine: in un rapporto che non
¢ pero semplice somma delle due forme, ma una realtd nuova di pa-
rola in termini e sintesi di vita, quale la parola ¢, cio¢, nella vita
— ¢ non quale nel libro di poesia o di filosofia o di filologia, dove ¢,
sia pure a titoli diversi, solo « parola» — e di immagine quale « dop-
pio» dell’esperienza vissuta e parlata insieme. E, in questo, cinema
sonoro e televisioné sono avvicinabili al teatro e ne sono stati
avvicinati.

Anche se avvicinabile al teatro, pero, il cinema ne resta pur sem-
pre intimamente diverso. Appunto perché la parola ha, come si dice-
va, sempre costitutiva e caratterizzante la forma della teoreticitd, an-
che quando suscita affettivitd e emotivitd; e 'immagine ha invece
sempre la forma vitale ed emotiva, anche quando provoca, nel « pen-
siero » dello spettatore, riflessioni e decorsi logico - teoretici. Il pen-
siero come tale non ¢ cinematografabile: ecco tutto, e in assoluto; e
nemmeno lo sono le dichiarazioni e le confessioni con cui la passio-
ne stessa palesa e grida se stessa, le sue motivazioni ¢ i suoi grovigli
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profondi. « Essere, o non essere » non puod essere che teatro. Non
sard mai cinema. E resterd sempre teatro anche se filmato: come del
resto abbiamo visto nell’Hamlet in film. Pretendere di convertire in
immagine il problema dell’al di 13, il confronto drammatico e tragico
fra gli insulti dell’esistenza in questo mondo e la quiete, se se ne
fosse certi, della vita troncata con il suicidio, sarebbe come preten-
dere di filmare le pari di Pascal o il « Fedone» di Platone, fuor
dalle poche scene possibili del nappo della cicuta fra il pianto per
la dipartita ¢ dello sbigottimento per la serenita di Socrate, dipinto
sul volto dei discepoli d’intorno. :

N¢ sono piti cinematografabili, per quanto passionali ed emo-
tivi, 1 contrasti interiori di Chimeéne nel «Cid», o nella sua raci-
niana esasperazione di furore di contradditorieta di Hermione nel-
Iincontro con Oreste cui aveva pur detto di uccidere Pirro, in « An-
dromaque ». (« H: Perché assassinarlo? Chi te I’ha detto? — O:
Dei, non m’avete voi stessa, poco fa, ordinato la sua morte? —
H: Ah, e si doveva credere ad un’innamorata impazzita? Non do-
vevi leggere al fondo del mio spirito? Quand’anche lo avessi vo-
luto, si doveva obbedire? Non dovevi fartelo ripetere cento volte?
Prima di colpire venirmelo a dire, tornare ancora, o piuttosto evi-
tarmi? »). Oreste avrebbe dovuto capire che non doveva uccidere
Pirro, proprio perché Hermione, innamorata, glielo aveva ordinato.
Ma che pud fare, qui, il cinematografo, se¢ non nulla, o rimanere
teatro anche se trasposto in pellicola? E il discorso potrebbe conti-
nuare: a proposito, non so, di « Tartuffe » o del « Torquato Tasso »
di Goethe. Anche le passioni, nel teatro, sono espresse per via di di-
scorso, di verbum wvocis esteriorizzante un verbum mentis: ossia in
termini di pensiero. Notava Descartes che I’animale non parla, non-
perché non abbia organi adatti ad articolar parole (ché ne ha, anzi,
anche di pitt anatomicamente adatti di quelli dell’vomo), ma per-
ché non ha spirito, non ¢ un cogitans, ¢ non pud percid dar voce ai
suoi stessi moti elementari di emotivitd, nonché alle indagini e ai
processi del pensiero.

E’ in questo senso che si deve intendere l'osservazione che la
parola ¢ sempre « teoretica», restando cio¢ ovviamente inteso che
in essa pud irrompere ¢ da essa puo erompere tutto il sentimento
e il lirismo piti rari ¢ immediati e tutta I’emozione e la passione
meno controllate.

Con queste considerazioni si prelude in certo senso ad un altro
punto quasi d’obbligo nella tematica sul cinema: quello della sua
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« alogicita ». Fenomenologico — come si suol dire con usurpazione
semphc1st1ca d’un complcsso ed arduo concetto filosofico husserlia-
no — ossia a sequenze in successione di fatto che diventano un di-
scorso sui gemeris per effetto, arte e artificio di montaggio, il ci-
nema sarebbe solo « sensibilith », seriazione di successivita, non sil-
logismo, ¢ neppure, quindi, razionalitd. Dipende da cio che si in-
tende per logicita e logica. Il sillogismo ¢ indubbiamente una logica.
Si puo dubitare, specialmente oggi, se sia la sola logica reale e pos-
sibile. Ora non pare del tutto corretto far coincidere solo e senz’al-
tro logica con sillogismo, e ancora meno sillogismo con razionalita.

Il tipo di discorso e di giustificazione sillogistica, a passaggi de-
duttivi mediani, con decorso da una asserzione di carattere universa-
le o generale ad altre d’ambito plu ristretto, non & la sola forma di
logica, ‘anche se ¢ da secoli la pil carattcnsnca della nostra menta-
lita a stampo ellenico, ed anche se ad essa s’¢ accompagnata, ana-
loga nel processo, quella geometrico - euclidea, da Cartesio, seguito
da Spinoza, introdotta poi pili o meno soltanto esteriormente nelle
stesse dimostrazioni di metafisica, proprio in sostituzione del forma-
lismo sillogistico. Ci sono discorsi, prima di tutto, perfettamente
logici anche se piuttosto ad asserzioni per solo accostamento, per
puri enunciati affermativi e constatativi, articolati senza nessuna ri-
gorosa deduttivitd di termini medi. Tali, ad es., le forme di ragio-
namento sentenzioso, a massime, ad ammonimenti, proprie delle
filosofie orientali e nella nostra stessa cultura, tale il linguaggio bi-
blico dell’Antico Testamento, specie nei libri didattici poetici e pro-
fetici. Per quanto possa esser lecito un richiamo analog1co, il cine-
ma, mentre ¢ inaccostabile ad una logica sillogistica, ¢ in certo mo-
do paragonabile a una logica, ossia ad una espressione razionale a
sequenze assertive del genere di quelle della « Sapienza », dell’« Ec-
clesiaste », dei « Salmi », in termini, ovviamente, di immagini, in-
quadrature ed azioni.

Le logiche opcraz1omst1chc ci offrono altri esempi — e da non
trascurare, tra l'altro, ai nostri medesimi effetti — di discorsi logici
anche se non sillogistici; cosi come, psicologicamente, si hanno lo-
giche razionali fatte strumento di passionalitd e dell’affettivitd (lo-
giche affettive) in una inconscia o voluta assunzione del ragiona-
mento per « giustificare » un desiderio, la soddisfazione d’un im-
pulso, le prepotenze dell’istintiviti: nel qual caso la razionalita ¢
fatta mezzo e strumento per far tacere la ragione e assicurare gli
esiti della sensualitd o della cosi detta irrazionalita.
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E importa anche, alla fine, non confondere sillogistica addirit-
tura con razionalitd. Lo stesso Aristotele concepiva la sua logica co-
me solo strumentale, come metodo. Sono la ragione ¢ l'intelligenza
a produrre effettivamente e ad adoperare la logica; non ¢ la logica
a produrre lintelligenza e la ragione. Tutti gli stessi formalismi lo-
gici di oggi non sono che metodo, non sono sostanza, e soggiaccio-
no alla indecidibilitd interna circa il « valore di verith » del sistema.

Queste riflessioni non sono oziose e non pertinenti: esse por-
tano ad alcune importanti avvertenze pedagogiche.

Prima avvertenza: che uno dei fini dell’educazione al cinema
¢ indubbiamentq quello di far pervenire alla consapevolezza cri-
tica ed autocritica tanto ’artista che crea il cinema (messaggi, lin-
guaggi, processi evocati, deontologia), sia lo spettatore, in ordine al-
la sua risposta e alla sua partecipazione, per la quale e nel corso del-
la quale egli va vivendo e diventando secondo un’esperienza propria
e personale. Tuttavia sard da non trascurare il fatto che coscienza e
critica, quando dominano il fatto estetico e i moti dell’animo parte-
cipante, dissipano non poco dell'incanto e dell’immediatezza ¢ di-
struggono la possibilitd dell’abbandono e della disponibilitd al go-
dimento dell’arte quale ¢ dato nell’esperienza di vita e non di pen-
siero staccato, si da trasfigurare il pensiero stesso in modo d’essere
e di sentire, anziché pensare e presumere di fugare il sentire facen-
do apparire I'combra del pensiero», «la pallida ombra del pen-
siero », che tronca I'impeto e I'impulso immediato dell’essere, come
avrebbe detto Amleto. -

Seconda avvertenza: che la razionalitd pud essere e deve essere
tendenza e approdo all’universalitd, ossia all’'umanita profonda e pe-
renne dell’anima umana, ma che in arte questo si attua sempre,
quando si attua, in forme concrete, situazionali e individualizzate.
La vera arte riesce sempre all’universale umano, la pseudo arte so-
stituisce invece all’universale dei puri schemi, fa solo dello standard,.
al modo stesso che la ricerca d’originalitd dello scrittore senza vera
personalita d’artista, ricorre alla « maniera» non riuscendo alla po-
tenza irripetibile dello stile. Acuta appare allora l'osservazione di
Friedmann che «il cinema tende a standardizzare quanto ¢ indivi-
dualizzato ma tende anche ad individualizzare quanto ¢ standar-
dizzato ». Se’ autentico, dona cioé anima universale al consueto e
problematizza secondo moti d’anima i modelli empirici di compor-
tamento e di condotta, dando nello stesso tempo concretezza e va-
lore di umanitd alle forme generalizzate della vita e¢ della cultura.
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insegnamento del cinema nel suo linguaggio specifico

Anche il cinema, come insegnamento, si presenta allora, pri-
ma di tutto, come problema dell’apprendimento del suo linguag-
gio specifico: semantica, sintassi, processi mentali di inten-
dimento e di riespressione interiore. Come occorre apprendere a
leggere e comprendere il libro; ad ascoltar ed intendere il teatro; a in-
tegrare lo spunto uditivo della radio; a guardare un quadro scorgen-
done i significati di «invenzione », di disposizione, di colore e di
luce; a intendere il discorso musicale: cosi occorre saper intendere
come si esprime e ci parla il film, col suo lessico, la sua grammatica,
la sua sintassi, il suo discorso di immagini-schermatiche in mo-
vimento, le sue forme d’evocazione di sentimenti e di pensieri, di
vita e d’arte. E, introducendo subito un motivo fondamentale di psi-
codidattica, & da dire sin d’ora che occorre pervenire a saper inten-
dere il film per intuizione, pit e prima che per riflessione, ossia
senz’altro e immediatamente quale si presenta e si esprime col suo
discorso, movendo dal quale, e riflettendo sul quale, si vada
acquistando poi crescente consapevolezza delle strutture ¢ delle di-
namiche sintattico - grammaticali mediante le quali quel suo discor-
so stesso intrinsecamente si costruisce nei caratteri propri. E’ errato,
cio¢, partire da elementi analitici e grammaticali; occorre giungervi,
per via di riflessione ed analisi su opere concrete e su esperienze spi-
rituali e personali vive ed in atto. :

La realth filmica risulta dal montaggio ed ¢ il risultato
delle inquadrature, delle angolazioni, dei piani, del movimento de-
gli attori, dei movimenti di macchina, della luce, del colore, del suo-
no, del ritmo, della discorsivitd delle sequenze, delle tecniche usate
dal regista, nelle quali spazio, tempo, luce, azione sono tutti « alte-
rati » nella loro normalitd oggettiva — spazi selezionati, tempo den-
sificato, volti e azioni analizzati dal primo piano e dal dettaglio,
angolazioni che danno imponenza e che schiacciano — ; la realtd
cinematografica ¢ quindi diversa da quella dell’esperienza comune,
e tale, per di pil, da incorporare la funzione d’integrazione psicolo-
gica dello spettatore — di identificazione e di proiezione —. Capi-
re il linguaggio del cinema, riuscire a percepire e concepire in soli ter-
mini di immagini visuali mobili, pervenire a dare un ruolo spontaneo
all'intelligenza e alla razionalita continuamente insidiate, dall’intimo,
da parte delle proprie reazioni affettive ed emotive, si da riuscire a co-
gliere il film nella sua unitd e nei suoi elementi, intuendo e com-



L’INSEGNAMENTO DEL CINEMA NELL’EDUCAZIONE DEGLI ADULTI 19

prendendo valore, proporzione e significato degli episodi in un con-
testo sintetico, culturale ed umano, ¢ percid difficile: e difficile ne
¢ ‘quindi anche un insegnamento che miri a tradursi da nozioni-
smo, informazione, compitazione slegata e frammentaria, a imme-
desimazione di coincidenza con gli spiriti e le forme del cinemato-
grafo stesso.

Cio propone due lince fondamentali di « istruzione » cinema-
tografica: quella, gid accennata, di far riflettere sulla propria espe-
rienza di visioni filmiche in sale collettive; di ricorrere a visioni
speciali a scopi di apprendimento ¢ di riflessione, di andare, ancora
oltre, sino a lezioni sistematiche — sempre vive e concrete; tutta-
via — di linguaggio cinematografico, il tutto integrato dalla cono-
scenza della storia del cinema, delle sue grandi opere, dei suoi ge-
neri, dei suoi grandi realizzatori e dei suoi temi umani e culturali;
e quella di far produrre dei film a coloro che si vogliono istruiti ed
educati cinematograficamente: poiché, come, solo parlando una lin-
gua, leggendone dei testi, € scrivendo in essa — incominciando dal-
la propria — la si impara e si penetra, € si fa di essa un naturale
mezzo di espressione personale, cosi la « composizione » filmica do-
na la maggiore padronanza del linguaggio cinematografico e abili-
ta a comprenderlo, giudicarlo, valutarlo ed a dominarlo naturalmen-
te e senza intenzionalita voluta con la propria comprensione e ra-
zionalitd. :

L’insegnamento del cinema porta allora, per se stesso alla nor-
male e abituale presa di posizione consapevole e critica di fronte al
film, ed al liberarsi dalle suggestioni e dalle manifestazioni subitene,
in un risultato in cui, senza nessuna obbligatorieta didattica, si pas-
sa dal leggere al comprendere nella sua uniti, al valutare e al ri-
scatto della emozione nei confronti del cinematografo.

Eta e didattica nell’educazione al cinema

Presupposto ideale d’un insegnamento del cinema presso gli
adulti — nel quadro dell’educazione degli adulti — sarebbe che
potesse preesistere una precedente « educazione al cinema », curata
nel corso dei vari livelli scolastici, a vari evolutivi progressivi livelli
di eta e di maturazione mentale e culturale, e comprendente via via
quanto di «insegnamento del cinema » in senso proprio fosse com-
portato, in forme didatticamente appropriate. ,

Cominciando da ragazzi 'educazione al cinema, con il concor-
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so del suo insegnamento, i giovani acquisiscono la capacita abitua-
le alla autonomia di personalitd nei confronti della visione filmica
e ad una integrazione equilibratrice nei confronti delle reazioni su-
scitate dallo spettacolo.

C’¢ infatti fra le altre una ragione profonda per incominciare
per tempo, fin dall'infanzia, I'educazione al cinema: solo se ini-
ziata a tale etd essa pud seguire un processo evolutivo analogo a
quello che si verifica nella maturazione di qualunque altro aspetto
delle attivita, espressioni e funzioni della personalita e dello spirito.
Dovrebbe poter avvenire per I’esperienza cinematografica quel che
avviene nel processi naturali di apprendimento comprensione espres-
sione, ad es., della lingua parlata, dell’espressione grafica, della pe-
netrazione razionale, dell’attitudine critica, ecc., che cominciano in
forme incerte ed embrionali, e si determinano poi ed arricchiscono
con il tempo e l'esercizio fino alla maestria ed al virtuosismo in for-
me di maturazione progressiva e perfettiva. Iniziando per tempo, in
forme via via sempre adatte, il senso e la coscienza cinematografica
si ‘incorporano con la personalita in isviluppo; e le reazioni « emo-
tive» indotte dal film non provocano, allora un giudizio sul film,
ma piuttosto sui propri stati d’animo di fronte al problema etico,
vissuto come fatto di dialettica interiore della coscienza al cospetto
di se stessi, albergante in se stessa, cosi come avviene nella lettura di
un libro, quando ¢ compiuta per impulso d’esperienza e di vita spi-
rituali, e non intenti di studio specifico o professionale. Un insegna-
mento del cinema impostato evolutivamente non cade negli incon-
venienti presentati dai nostri stessi insegnamenti linguistici, special-
mente di latino, greco e lingue straniere (ma con tendenza scola-
sticistica ad essere trasferiti anche -nello stesso insegnamento della
lingua parlata nell’ambiente sociale cui si appartiene), che sono gli
inconvenienti derivanti dal proporre anche a fanciulli ed adolescenti
una lingua adulta, perfino letteraria ¢ dotta, quanto invece le lingue
naturalmente apprese ¢ parlate evolvono da espressioni e costrutti
infantili, ad altri via via arricchiti e strutturati adultamente.

Da qui che la tendenza, anzi il gia notevolmente attuato movi-
mento dell’« initiation cinématographique », della « film apprecia-
tion », della « educazione cinematografica» presso gli scolari — al-
meno dai dodici anni, 13 dove si pensa, non a ragione probabilmen-
te, che prima sia impossibile una comprensione del cine - linguaggio,
e fin dalla scuola materna, dove si riflette, pitt fondatamente, che,
anche per questo linguaggio, I'apprendimento avviene per matura-
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zione mentale e per progressiva attitudine a intuire e consolidare i
fenomeni, i semantemi, le fraseologie, man mano si vanno costituen-
do nel soggetto le strutture necessarie (es. dell'Inghilterra; ma, sia
pure in eta pili protratta, della Francia e degli U.S.A.) — costituisco-
no una tendenza e un’iniziativa indubbiamente giustificate, anche se
pongono, ovviamente, particolari problemi didattici.

Comunque, ¢ da riflettere che, anche dove non esiste uno speci-

-fico «insegnamento del cinema » nelle scuole, o accanto ad esse in
eta scolare, esiste in ogni caso, oramai, un naturale « apprendimento
della lettura cinematografica », empirica, inconsapevole di filologie e
di grammatiche, analoga a quella conoscenza della lingua che si ac-
quista e si pone in atto udendo parlare e parlando. E questo « appren-
dimento » filmico ambientale e naturale, che a noi anziani fu del tut-
to, o quasi, inibito nella nostra infanzia, tanto largamente concesso
e proposto invece ai nostri stessi bambini e fanciulli, porta a constatare
come sia sempre pill precoce la comprensione del cinema nei nostri
scolari e fanciulli.

Una precedente esperienza del genere, irriflessa e di fatto, magari
irretita in schemi mentali d’altra natura e provenienza — e da su-
perare — esiste comunque in ogni adulto: ed essa sola pud essere, di-
datticamente, il punto di partenza e di primo riferimento per qual-
siasi insegnamento cinematografico, sia che si tratti di iniziative rivol-
te 'ad adulti come spettatori in generale, nelle sale pubbliche, sia che
si tratti di veri e propri corsi a gruppi selezionati e ristretti.

E allora, in modi diversi, a seconda dell’incidenza, delle forme
e del grado qualitativo della precedente esperienza cinematografica
e dell’eventuale educazione al cinema con insegnamento cinematogra-
fico vero e proprio, 0 no, un « insegnamento del cinema » ad adulti,
nel quadro della loro educazione, deve proporsi via via i ricordati no-
ti risultati: far loro apprendere a leggere naturalmente il film, quel
film che spesso vedono ma non « leggonio »; a leggerlo oltre il foto-
gramma come si legge una pagina di poesia o di giornale oltre i ca-
ratteri tipografici, ossia in termini di visioni — sentimenti — pensieri
in quanto atti d’anima; portarli a comprendere 1'unita e il tema del-
la vicenda, ed a giudicarne la riuscita tecnica, sintattica ed espressiva;
condurli a saperne intuire, rilevare, valutare i valori umani ed este-
tici; riuscire a far loro dominare intellettualmente — spiritualmente,
anzi: molto pili ricco ¢ il campo — il film nella unitd di messaggio
e di significato; pervenire a far prendere coscienza delle proprie in-
time reazioni emotive e irrazionali, ¢ razionali, anche, al lume dei
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valori. Il cinema, allora, diventa spirito e forma di cultura, € il suo
insegnamento si inserisce nelle dinamiche dell’educazione.

Forme e mezzi di educazione al cinema e di insegnamento cinemato-
grafico

Naturalmente, le forme, i procedimenti, le caratteristiche, i limi-
ti, i riferimenti all’esperienza diretta di spettacoli in sale pubbliche e
il ricorso a proiezioni intenzionali e selezionate, le difficolta da pre-
vedere e superare, variano — e vanno puntualizzate — a seconda del-
le categorie ¢ dei livelli culturali di coloro ai quali I'insegnamento
del cinema viene di volta in volta destinato.

La stessa comprensione del linguaggio cinematografico, infatti,
se dipende dalla capacita intuitiva comunque acquisita e dalla cono-
scenza del lessico delle riprese e della grammatica e sintassi del mon-
taggio, non ¢ meno condizionata, di volta in volta, dall’accessibilita
ai « contenuti » : sono sempre presupposte, cio¢, una maturitd e una
cultura: e la comprensione ¢ maggiore o minore in dipendenza di
esse.

Queste considerazioni, per quanto generiche, possono accennare
un orientamento di fondo per stabilire il ruolo delle varie forme con-
crete e dei diversi mezzi d’insegnamento del cinema, come aspetto
essenziale dell’educazione al cinema e dell’educazione degli adulti:
ossia il ruolo di quelle tecniche e di quei mezzi che si possono cosi
riassumere elencativamente: dibattiti e cineforum, sia nelle sale pub-
bliche, sia in riunioni ristrette e specifiche; cineclubs; schede filmolo-
giche e critiche; convegni ¢ incontri di varia durata; corsi veri e pro-
pri; stampa, dai quotidiani e dai rotocalchi alle ripiste specializzate,
ai bollettini di segnalazione e informazione; libri dedicati alla storia,
all’estetica, alla filologia, alla tecnica del cinema; cimeteche, e, in par-
ticolare, a un certo punto, la produzione di film da parte di coloro
stessi ai quali si rivolge P'insegnamento cinematografico.

Non tutti questi mezzi hanno eguale efficacia, e molti di essi,
in realtd, si integrano in un necessario insieme di applicazione ed uso.

Il dibattito, la forma pit stabilizzata del quale ¢ il cineforum, co-
stituisce solo indirettamente e occasionalmente un vero e proprio in-
segnamento del cinema, mentre pud riguardarsi il primo e preliminare
modo di tentare e imprendere un’educazione al cinema e di farne sen-
tire il valore e il bisogno. Il czneforum fu ideato e applicato, in prin-
cipio, specialmente ai fini di riscatto razionale dalla « passivita » psi-
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cologica e dall’irrazionalitd emotiva proprl o attribuiti al cinemato-
grafo, ed a fini di difesa dalle suggcsnom e dagli eccitamenti nel cam-
po del sesso, della violenza e del dchtto in cinematografia: ossia per
preoccupazioni morali.

E’ inutile nascondersi tuttavia il fatto, che il cineforum, con la in-
sistenza a far riflettere, a portare nella sfera del razionale la sintesi
immagine - affettivita dello spettacolo cinematografico, esige appunto

quel grave tributo di rinunzia all’abbandono estetico da parte dello
spettatore, cui si accennava ad un certo punto, specialmente con la mi-
ra che il cineforum si propone di assuefare e di portare alla compren-
sione del come ¢ del che cosa operail film dentro di noi,
in modo da rendere immediata col tempo, e abitudinaria, la reazione
razionale. Si tratta d’una rinunzia all’abbandono dello spirito al godi-
mento estetico, cui si aggiunge quella al disinteresse dell’evasione, e
perfino alla distensione riposatrice della ricreazione, ed all’assunzione,
di critica, di valutazione degli effetti e di giudizio sui propri stati di
animo, assai onerosi anche spiritualmente. Il cineforum sostituisce, cos,
alla lettura della poesia con i suoi incanti e il suo dono, della coscien-
za filosofica e scientifica dell’arte e della poesia; sostituisce al vivere,
la riflessione sulla vita, facendo d’un fenomeno d’anima, di sentimen-
to, di lirismo, di affettivitd e di pensiero in forme di immediatezza,
un problema di intellettualitd e di riflessione.

Per di pit, come avvertivamo, anche il cineforum, quando arri-
va, giunge sempre dopo; giunge al massimo, a tentare il riscatto
e un recupero, quando il « fatto » emotivo & stato ormai consumato
con i suoi effetti di scatenamento interiore degli impulsi e della loro
spesso irresistibile processualita.

Sono queste considerazioni che, educativamente, portano a con-
cludere che, data la natura eminentemente irrazionale ed emotiva, e
percio dotata di eccezionale forma psichica di penetrazione e di scon-
volgimento, propria del cinematografo; e data I'elusione del godi-
mento estetico comportato dal cineforum, e in genere da tutto I'in-
segnamento del cinema, la vera soluzione del problema dipende dal
poter avere dei film « buoni», ossia atti a suscitare decorsi effettivi
senza eccessi e senza emozioni, tali da orientare costruttivamente e
suggestivamente la coscienza morale e la personaliti: unendo a que-
sto una vera e propria educazione al cinema, che rende aristocratico
¢ fine lo spirito in ogni concreta situazione spettacolare di cinema-
tografo.

Ad ogni modo, nella situazione di fatto, il dibattito e il cinefo-
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rum, intesi come dialogo fra pubblico ¢ schermo, mediato da un
direttore - attivatore, che sollecita al pubblico di partecipare, a creare
il dibattito e la discussione, abituato senz’altro ad una presa di posi-
zione pcr'sonale di fronte al film, ed a rompere T’anonimato e il calo
di coscienza e di sénso di responsabilitd interiore e individuale che si
generano dove sono assembramenti di massa. Solo che essi, p1u nelle
sale pubbliche, ma anche dove si sia a gruppi meno numerosi ¢ meno
misti, riescono sempre troppo sommari, occasionali, e condotti nelle
ngglOI‘l condizioni, in quanto breve ¢ il tempo concesso alla introdu-
zione, alla r1presa agh interventi, alle conclusioni; stanco ¢ il pubbli-
co dopo una proiezione per lo piu lunga, resa anche pit faticosa da
un certo impegno di riflessione; troppo vive sono ancora le ripercus-
sioni della proiezione appena ultimata, e quindi assai difficile ne ri-
sulta la possibilita di una riflessione pacata e staccata.

Il cineforum, percid, & un mezzo di porre in atto quando non sia
possibile altra forma pili rispondente, e, comunque, per un certo tem-
po, come propedeutica a forme piti efficaci ed organiche, quali gli
incontri programmati, 1 cineclubs e, sovra tutto, i corsi di cinemato-
grafia: nell’ambito dei quali, anzi il cineforum pud assurgere a una
funzione ¢ a un significato d’esercizio e attivazione di motivi cultu-
rali in forma di dibattito e di impegno critico, non sempre proponi-
bili quando il cineforum resta un invito generico e di provocazione
elementare a problematizzare una tematica, ed a problematizzare se
stessi, rivolto a un pubblico generico: pud assurgere, cio¢, come &
stato detto, a « strumento culturale pitt qualificato, che risponde al-
Pesigenza di una sintesi attiva tra la civiltd della parola e la civilth
dell'immagine » (R.Ray), e, in un momento ancora pit approfon-
dito, a metodologia di accresciuta e crescente coscienza del mondo
cinematografico nella sua autonomia e caratterizzazione.

In incontri a gruppi ristretti ¢ omogenei, invece, in tornate di cine-
clubs destinate ora a un genere cinematografico, ora alla silloge di
un regista, ora a una tematica, ora a una ricerca e coscienza di mez-
zi e di tecniche d’espressione, ora a integrazioni culturali, si pud
scegliere il film, se e pud discutere a distanza dalla proiezione, non
in stato di stanchezza e di eccitazione, con agio: cominciando con
individuazione del tema attraverso I’analisi degli elementi narra-
tivi (sequenze e personaggi, scene principali, protagonisti) e di quel-
li grammatlcah e sintattici (sceneggiatura, inquadrature, angolazio-
ne, movimenti di macchina, luce, scenografia, materiale plastico,
colore, recitazione, suono, montaggio, ritmo); passando alla formu-
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lazione del tema, ossia a enunciare il messaggio del regista; alla
valutazione del fim dal punto di vista estetico, ossia a domandarsi
come il regista lo ha realizzato, se il film sia opera « cinematogra-
fica», vale a dire discorso autonomo per immagini, e se sia opera
d’arte; glungcndo fino al giudizio morale, sociale, p31colog1co, edu-
cativo, circa il tema e gli episodi, il montaggio, le immagini e gli
effetti che ne derivano.

Prescindendo dall’iniziazione e dal tirocinio di produzione di
film, il cineclub appare percio la formula pitt completa ed efficiente
di educazione al cinema e di concreto insegnamento del cinema, in
quanto in esso possono convergere dibattito, cineforum, studio, cor-
s0, lettura di riviste, costituzione e uso di cineteche, e perfino labo-
rator1 e gruppi di produzione. Esso puo, inoltre, presentarsi come
cineclub di ragazzi e di adulti, di universitari, operai e contadini,
di maschi e di donne, di educatori, ecc.

Aiutano, e sono anzi sussidi efficaci, le schede lemologzche Ne
¢ nota llmpostazmnc e la formula. Del film cui si riferiscono ¢ ri-
chiamata una essenziale analisi della struttura narrativa, seguita da
sobria analisi cinematografica e da cenni analitici circa la struttura
drammatica, ossia circa il tema, con spunti di valutazione estetica e
morale, e di giudizi di critica. A queste schede informative e di gui-
da a leggere il film, si possono accompagnare schede - questionario,
con domande intese a  provocare ’auto - riflessione da parte degli
interessati.

Materiale primo per una tale attivitd di sensibilizzazione, di
istruzione ¢ di educazione’cinematografica, ¢ la sufficiente e possi-
bilmente selezionata disponibilité di pellicole, ossia la costituzione di
cineteche e di circuiti di distribuzione per cineclubs, i quali dovreb-
bero poter disporre di una biblioteca di libri di divulgazione, di inizia-
zione, di storia, di tecnica, di critica, di problematica cinematografica,
1ntegrata dalle disponibilita di alcune riviste spcc1f1chc atte a mantenere
vivo e aggiornato linteresse per i vari aspetti del fenomeno cinema e
informati sull’andamento e la valutazione della’ produzlone

 Ma questo somimario richiamo ai mezzi ed ai modi — gid tanto
noti — in cui puo prender forma l'insegnameénto del ¢inema, esi-
ge, anche in forza di quanto si ¢ gia dctto,'chc si appunti la
nostra attenzione sul piti efficace, anche se il piu difficile ad attuar-
si,-dei modi di apprendimento e di consapevolezza cmcmatograﬁca.
la produzione in proprio di film — di modesta durata, s’inténde —
da parte di giovanetti e di adulti. Insegnare 1'uso della macchina da
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presa; ad esprimersi con essa; a fare « composizioni » filmiche asse-
gnate e spontanee; a « parlare cinematograficamente », ¢ infatti at-
tingere i massimi risultati dell’insegnamento del cinema.

Le esperienze che gid si hanno in materia, di realizzazioni indi-
viduali e in « équipe » (con precedente organizzazione e distribuzio-
ne di compiti — dalla scelta del soggetto, alla scaletta, alla sceneg-
giatura, alle riprese, al lavoro di montaggio alla moviola, fino al di-
battito successivo alla proiezione —); le esperienze di concorsi per film
realizzati da allievi e soci di cimeclubs, hanno verificato appunto che,
come la lingua si impara, intende e vive come fatto e coscienza di
vita e di cultura, parlando e scrivendo, cosi, anche il linguaggio, la
espressione, il messaggio e l'arte del cinematografo si imparano e
comprendono prima di tutto attraverso '« uso dell’arte ».

L'insegnamento del cinema fatto cinematograficamente

A questo punto, il problema diventa didattico: si definisce co-
me esigenza di adattamento ai vari gruppi di persone, di conoscenza
e capacitd di sollecitazione dei procedimenti adeguati, delle tecniche
d’un insegnamento che si configuri come processo di apprendimento
nel soggetto. Un conto ¢ doversi rivolgere a un pubblico vario e ge-
nerico, un conto ¢ ripromettersi specificamente di fare insegnamento
di cinema ora a dei contadini, ora a dei minatori, a dei meccanici, a
dei tipografi, oppure a degli impiegati ¢ a dei professionisti.

Quando si parla di educazione degli adulti, il pensiero va spe-
cialmente a coloro che, per scarsa scolaritd e cultura, si desiderano
elevare nel sapere e arricchire spiritualmente di valori di civilta e di
umanitd. L’educazione degli adulti si presenta, prima di tutto, ciog,
come pil elevata e qualificata educazione popolare. Ma sappiamo
bene — e lo vedemmo — che I"ampiezza del problema ¢ assai mag-
giore. Tuttavia, questa stessa riduzione di prospettiva ¢ utile ai fini di
alcune riflessioni.

Occorre infatti, innanzi tutto, avere il senso delle condizioni di
vita e di lavoro, quindi di mentalita, dei soggetti, dei loro limiti di
cultura e di spiritualitd. Proprio il cinema, ad esempio, appare prefe-
rito al libro e al giornale da chi non ha avuto e non ha una sufficien-
te consuetudine con la lettura, o da chi preferisce una forma di di-
stensione meno impegnativa del leggere. E dove ¢ poca cultura, anche
1 valori estetici, tematici, culturali del cinema non suscitano interesse,
e vi si vedono preferiti i films d’avventura, polizieschi ed erotici. Oc-
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corre tuttavia, in casi del genere, muovere proprio da queste primiti-
vita: vale a dire partendo da cid che ¢’¢, come c’¢, per elevarsi per
moto interno.

Nel cineforum, ad es., la difficoltd di farsi intendere con i non
colti, come possono essere non solo i fanciulli ma gli adulti rimasti
plu o meno attardati o subsvﬂuppau mentalmente per mancata edu-
cazione e per chiusa societad di provcmenza, non deriva tanto, o sol-
tanto, da una vera e propria « impreparazione » alla complessita od
ai contenuti dei problemi prospettati, ma o da strutture mentali non
mcora maturate o da schemi mentali e culturali acquisiti e insupe-
rati. Quando un soggetto ¢ intelligente, anche se incolto egli permette
un discorso valido ed elevato con le stesse persone colte; il discorso
non ¢ possibile, invece, per incapacita di coglierne le tematiche giusti-
ficatrici, quando, piti che l'ignoranza, sta una inettitudine strutturale
e funzionale ad impostare date forme di argomentazione e di accesso
ai valori e ai processi di cultura {come si vede in bambini, in popola-
ni, nell’'uno piuttosto che nell’altro’ sesso).

Questo conferma appunto la necessith di partire dalle situazio-
ni socio - psicologiche di fatto, ossia dalla misura e dalla natura della
preesistente esperienza cinematografica: cid che appare possibile, su-
bito che ci si renda conto che una almeno embrionale conoscenza in-
tuitiva dello stesso linguaggio cinematografico ¢ oggi un fatto comu-
ne, in quanto essa ¢ maturata ¢ acquisita spontaneamente nelle sale
di proiczionc e che ¢ da essa, percio, che si puo e si deve passare a
una maggiore, p1u ricca, pitt approfondita e pill consapevole co-
noscenza.

E siccome il cinema non ¢ propriamente « lettura» ma piutto-
sto. « spettacolo », ¢ assistere a una vicenda e non « fatica del leggere »
e « concentrazione del pensiero », qua51 che, plu che voler pensare,
al cinema ci si lasci fare il pensiero, cosi, un insegnamento del cine-
ma deve cercare di riuscire il meno possibile lezione e verbalismo,
per essere esso medesimo « cinematografico» nello spirito e nel-
le forme.

E’ questa una riflessione importante e assai piti implicativa
di quanto possa sembrare a tutta prima. Noi tendiamo troppo a in-
segnare in soli termini di letteratura anche cid che non & lettera-
tura; in termini di parola anche cid che non ¢ parola: sempre in
termini di « verbum » piuttosto che di esperienza di forme carat-
terizzate. La nostra storia dell’arte ¢, nelle scuole e nelle conferen-
ze, ragionamento ¢ spiegazione pil che esperienza di quadri, sta-
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tue, architetture viste « tecnicamente »; cosi la nostra educazione
musicale: ¢ discorso pitt che audizione. E cosi via. E’ tutta una in-
debita tenace e universale pretesa trascrittivo - interpretativa di tipo
letterario, della bella pagina di celebrazione e penetrazione, schiva
di linguaggio « tecnico », ossia, di volta in volta, da pittore, da scul-
tore, da musicista. Molta critica cmematograflca, e molta educazio-
ne al cinema, si fanno allo stesso modo: verbalisticamente anziché
cinematograficamente. Ora, finché si resta nel campo della storia
dell’arte e della musica, si resta nell’ambito di fenomeni di cultura
dotta, ristretti quindi a poche categorie. Cinema e T.V., invece, so-
no fenomeni diffusi in tutti i ceti. Una falsa educazione cinemato-
grafica puo falsare i rapporti e gli equilibri tra le forme della cul-
tura d’un soggetto ¢ d’una societa. E questo va pure notato, al di
1d della stessa esigenza intrinseca e d’adeguatezza e autenticitd del-

Ieducazione c1nematograf1ca

A tutto cio si aggiunga una partlcolanta gia richiamata: e ciog,
che nei confronti della parola il cinema ha poteri di maturazione
e di sviluppo dello spettatore di gran lunga superiori. Per altro
verso, perd, non va dimenticato che esso ha inibite intere forme
di attivita spirituali. Cosl, mentre per poter penetrare, compren-
dere; rivivere una situazione, un sentimento, un problema narra-
ti in un libro, o raccontati, o uditi alla radio, bisogna averli vis-
suti precedentemente, averné personale esperienza, altrimenti la pa-
rola resta incompresa ¢ non evocatrice; il cinema introduce invece
lo spettatore in una esperienza e in una situazione date in forma di
vita; sicché, mentre la parola presuppone nell’ascoltatore 1’esperien-
za; il film pud essere surrogatore di esperienze. Nello stesso tempo,
pero, il cinema non fa raglonamcntl, non fa filosofia e tcorctlca, di-
cevamo. Alle porte della stessa poesia possono battere la scienza, la
metafisica, la logica: a quelle del cinema autenticamente inteso, no.
Da qui' due conseguenze da trarre: che il cinema pud integrare la
vita e la cultura in termini di esperienza; ma va integrato dalle al-
tre forme di attivitd spirituale e di cducazwnc dcll uomo e del-
P’adulto.

Apphcando un po’” tutte queste considerazioni sulla natura e la
struttura del cinema e del suo partlcolare hnguagglo, e su quella che
¢ la complessa fusione di immagini filmiche e reazioni psicologiche
presentata dallo spettacolo e dalla esperienza cinematografica,
si giunge a poter parlare d'una specie di « psicologia della situazio-
ne », da doversi tener presente in vista dei processi educativi di cine-
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ma, nel campo della pcdagogla e della didattica cmcmatograflca de-
gli adulti, perché i processi medesimi possono verificarsi ed inqua-
drarsi efficaci in quanto appunto educativi.

" Questa psicologia della situazione di fatto ci porta a considerare
tutti gli elementi da tener prescntl, come altrettante variabili da
valutare di volta in volta: ed essa esige dall’educatore molta sensibi-
litd. Esige, ad esempio, come si accennava, di puntualizzare quanta
¢ quale esperienza cinematografica preesista nei soggetti che -parteci-
pano al dibattito, al cineforum, al corso, poiché non si parte mai, ri-
levammo, da un « vuoto cinematografico », e di intuire con quale di-
sposizione 'si accostino al cinema i nostri adulti, in quanto molti di
essi — operai, contadini, di scarsa cultura — non leggono nemmeno il
giornale e poco spontancamente possono sentire interesse per la let-
tura, ancora piu difficile, del film. Richiede che ci si renda conto del-
le difficoltd da parte dcgh spettatori di intendere la stessa lingua na-
zionale del parlato filmico, del discorso del direttore di dlbattlto, de-
gh interventi, a non dire della difficolta di parlarla in proprio, ncgh
interventi richiesti dalla discussione da partc di coloro che usano e vi-
vono il solo proprio dialetto. Ancora piu: esige di stabilire il grado
di attitudine alla concettualizzazione, al ragionamento, all’astrazio-
ne attinto dai soggetti, in ordine al passaggio, da reazioni per pura
impressione, a discorsi secondo principi, e di determinare il grado di
rapiditd, il tempo individuale di reazione concettuale di fronte al
fuggire e all’incalzare delle immagini in successione; come impone
di stabilire quanta reale capacita di cogliere il simbolico e il conven-
zionale del linguaggio filmico esista di fatto, e di lcggerc il film non
solo eplsodmamcnte, a frammenti, ma in tutta la sua unita di vicen-
da, di narrazione e di sugmflcato Tutto questo rende cio¢ avvertiti
~ che, per poter giungere dal vedere al comprendere e al
vaglio analiticamente unitario, cinematografico, estetico ¢ temati-
co, 1l film, come del resto 'opera letteraria — che deve essere rilet-
ta — deve essere proiettato per poter essere pensato per la prima vol-
ta, ¢ man mano approfonditamente ripensato. E tutto questo, ¢ altro
ancora, ¢ richiesto in quanto lo stesso processo psicologico di sugge-
stione ¢ quelli che ne derivano di identificazione e di proiezione con
la vicenda episodicamente intesa, con il personaggio interpretato e
con gli stessi atteggiamenti dell’eroe e della diva, appaiono facili a ve-
rificarsi, facilmente spersonalizzatori, specialmente in chi ha scarsa
cultura e scarso esercizio dell’abito critico; mentre, d’altro canto, pres-
so gli intellettuali e gli ipercritici, molti pre-schemi mentali, deri-
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vano per analogia dall’esperienza del libro, del teatro del quadro,
della fotografia statica, ostacolano la capacita di lettura, di interpre-
tazione ¢ di valutazione del cinema e quella del suo apprendimento.

Prospettive di pedagogia e di didattica del cinema

Questo acquisito, nessun insegnamento di cinema dovrebbe esse-
re, conscgucnzialmcnte, concepito allora, per sua stessa natura, in ter-
mini di lezioni, di manualismo, di spiegazioni verbalistiche: e tanto
meno quando lo si situi nel quadro dell’educazione degli adulti la
quale pud riuscire efficace solo se la si sappia riscattare da qualunque
impostazione scolasticistica, ¢ rifiutarla. L’educazione degli adulg,
anzi, ¢ sempre piu apparsa, proprio essa, atta a suggerire ed indicare
le forme pit adatte per rinnovare e riscattare la stessa scuola tradi-
zionale dal troppo manualismo, dal libresco, dal verbalismo, dal for-
mulismo e dallo schematicismo che la’caratterizzano. Come troppo
insegnamento scientifico si fa con 1 testi ¢ le parole, piuttosto che con
osservazione, l'esperienza, l'induzione, 'esperimento davanti al-
la natura e nel laboratorio; come troppo insegnamento tecnico e di
lavoro si fa teoricamente, pilt che con applicazioni e esercitazioni, cosi
¢ possibile che anche I'insegnamento del cinema possa avviarsi a tro-
varsi, a un certo punto, ad essere involto nel verbalismo delle lezioni
¢ del manualismo, trasformandosi da esperienza e attivita in scola-
sticita.

L’insegnamento al cinema si fa col cinema; non per lezioni, ma
per conversazioni ¢ dialogo, condotti su scene di pellicole proiettate;
valendosi di film della produzione e spettacolari per far riflessioni
man mano di linguaggio cinematografico, applicando il principio del
« metodo ciclico » (ossia dcll’amphamcnto progressivo di esperienze
sempre integrali, escludendo insegnamenti staccati di parti ed aspet-
ti) e il processo del « globalismo » (ossia del muovere da film normali,
anche se adatti, per percepirne in partenza solo I'insieme, passando
poi alle analisi e ai ripensamenti di sintesi). Solo dopo questo pud ve-
nire il momento di valersi di film — molto efficaci allora — costituiti
selezionando tratti di pellicole, che mostrino in concreto un primo
piano, un campo lungo, un dettaglio, un’angolazione, un controcam-
po, una carrellata, un taglio di luce, come « effetti », e quindi come
« tecnica » (non come «tecnica» per volere un dato effetto).
L’educazione e I'insegnamento del cinema si fanno portando davanti
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alla macchina da presa; mostrando e facendo provare come si usa;
passando insieme delle ore, osservando e riflettendo, davanti alla mo-
viola; visitando studi di ripresa, di sonorizzazione e cosi via.

Trattandosi di « adulti », spesso di scarsa cultura — ma non ra-
ramente di molta e sottile intelligenza — un insegnamento del cine-
ma per mezzo del dibattito, del cineforum, del cineclub, specialmen-
te, e del corso, dovra far perno, piti che su riferimenti ¢ motivi di
sapere, su motivi di vita, di esperienza, di riflessione nativa e natu-
rale, di saggezza: da intelligenza piti che da istruzione. Molte perso-
ne incolte sono pil intelligenti e pit si valgono dell'intelligenza di
tante persone molto e perfino troppo istruite. E P’educazione degli
adulti ¢ tutta un fatto di intelligenza e sensibilita, non di « istruzione »
e di mera scolasticitd prolungata.

Occorre attuare, cioé, una didattica problematizzante,
che ponga questioni, che provochi al pensiero, che cerchi consapevo-
lezze nel ricercare, ad esempio, non so, « perché » una scena sia « bel-
la», perché susciti suggestione, perché, altra volta, si sia restati al
banale, da dove sia venuto leffetto; occorre un continuo naturale
tendere all’introspezione e, insieme, alla presa di coscienza di grup-
po, nella discussione condotta insieme: & necessaria la partecipazione
attiva degli interessati, personale e associata.

La didattica dell’educazione cinematografica e dell’insegnamen-
to del cinema deve rifuggire, anch’essa, come quella della lingua ¢
delle lingue, dal grammaticalismo e dal formalismo, per attuarsi nel
concreto, dal concreto: andando dal linguaggio cinematografico al-
la coscienza grammaticale da esso implicata, non mai dalla gramma-
tica cinematografica al linguaggio e al discorso del cinema.

E’ da evitare, in una parola, il facile mortificatore pericolo delle
schematizzazioni, delle analisi a schema fisso, dell’intellettuazione
d’una educazione tanto per sua natura umana e ricca di vita, quale

-quella del cinema, ossia quelle semplificazioni linearizzanti che, men-
tre sembrano facilitanti, sono formalizzanti e scarnificanti, e inaridi-
scono il gusto, il senso e la comp}cnsibilité anche nel campo della ci-
nematografia.

L’insegnamento del cinema, per '« adulto», pud essere, allora,
come |'una o Ialtra forma di educazione degli adulti, completamento
di educazione non ricevuta, incremento e aggiornamento di cultu-
ra, mezzo di ricreazione, occupazione di tempo libero.
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La primaria esigenza: l|'‘educazione al cinema nel sistema delle altre
forme di educazione

Esso deve, percio, inserirsi nel quadro e nel contesto generale
delle forme d’educazione destinate ad adulti, e coordinarvisi, senza
forzature dove un preciso insegnamento del cinema non ¢ richiesto
nella sua specificita: sempre organicamente dove sia opportuno o,
al giorno d’oggi; inderogabile: facendo cioé sistema ¢ sintesi con tut-
te le altre forme gid da noi ricordate: quelle di natura letteraria e
scientifica, estetica e turistica, spettacolare e sportiva, di lettura e di
attivita: ponendosi cio¢ accanto alle biblioteche ¢ alle emeroteche,
cui presieda il « bibliotecario educatore », alle occupazioni da hobbies,
alle. pilt varie manifestazioni di spontanea elevazione: la cultura ci-
nematografica deve inserirsi nei processi della cultura generale.

E’ infatti qui il perno della questione etico - pedagogica, spiri-
tuale e culturale connaturata agli effetti del cinema ( aspetti psicolo-
gici e sociologici del problema, in relazione ai quali non interessano
tanto il cinema e i film oggettivamente considerati, ma i processi da
essi suscitati, ossia non tanto il cinema, quanto gli effetti del cinema).
E’ qui il terreno, I'ampio terreno, sul quale muoversi per una educa-
zione di riscatto e, pil, di prevenzione su basi di maturazione critica,
di coscienza e di umanitd, nei riguardi delle aggressioni della pel-
licola.

Il cinema deve integrare ed essere integrato: o meglio, ¢ la
personalita che deve poter inserire in un’esperienza integrale, fatta
di numerose convergenze, I'esperienza cinematografica. Vi sono for-
me di cultura, e quindi di educazione, tutte necessarie, ma incommu-
tabili tra loro. Come occorrono la storia, la lingua, la matematica, la
scienza, ecc., senza che la storia possa surrogare la matematica e la
lingua, o assumere le strutture e l'universo di discorso, e reciproca-
mente; cosi il cinema non pud essere e fare tutto, deve essere e non
pud che essere uno degli aspetti dell’esperienza culturale e dell’azio-
ne pedagogica. La civilta visiva del discorso in movimento del cine-
matografo deve cio¢ porsi accanto alla pilt antica civiltd delle arti vi-
suali, a quella della parola e del libro, e quella dei simboli logistici
del pensiero matematico, delle ricerche e delle elaborazioni scienti-
fiche, delle altre espressioni civili, ¢ in modo, ripetiamo, da far sistema
con esse. Il cinema puo allora aprire appunto nuovi orizzonti e mu-
tuare correttivi, in senso integrativista, da altri settori dell’esperienza
spirituale e della societa.
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Per ovviare ai danni di un esclusivismo o di un abuso del cinema,
¢ vano ed errato tentar di alterarne le caratteristiche (emotivo - intui-
tive ¢ solo limitatamente logico - razionali, ecc.): mentre occorre piut-
tosto ricorrere ad un’emotivitd costruttiva e benefica, piuttosto che ad
una disgregatrice e avvilitrice della personalitd, e inserirla nei proces-
si di sublimazione del mondo istintivo. Occorre cioé accompagnare il
cinema alle altre espressioni della vita dello spirito, chiedendo a cia-
scuna la sua propria e inconfondibile parte. L’educazione al cinema
ha senso in quanto aspetto d’un’educazione generale, accanto a quelle
estetico - artistiche, etico - religiose, logico - scientifiche, socio - politi-
che, con le quali formi contesto, vale a dire come forma e contributo
di educazione della personalita, e non come sviluppo di una capacita
di intendere particolare, o di una data abilitd in quanto tale. Essa ha
il suo posto e la sua funzione di contemparaneitd culturale e axiolo-
gica in una educazione integrale e integrata (volta a tutta la perso-

nalitd e in modo che tutta la personalita vi sia impegnata), aperta a -

tutte le dimensioni e direzioni di umanitl e spiritualita.

Ben presente questo, se I'adulto ¢ molto occupato, assorbito,
schiacciato dal suo lavoro, per lui l'insegnamento del cinema dovra
trarsi dal cinematografo volto a fini di distensione, evasione e ricrea-
zione; se I'adulto si trova in condizioni tali da consentirgli notevole
tempo libero accanto al suo tempo occupato, I'educazione e I'insegna-
mento cinematografico si esprimeranno dal cinema assunto a integra-
zione, ampliamento, apertura di processi e contenuti culturali, e ad
acquisizione di una nuova dimensione culturale, quella del cinema
come aspetto di civilta e di vita spirituale.

Naturalmente, condizione d’ogni riuscita, e come esigenza fon-
damentale, sta primariamente il problema della preparazione speci-
fica e didattica degli « insegnanti di cinema »: dagli animatori di
dibattiti, ai competenti di tecniche, ai maestri di uso della macchina
da presa: preparazione che, nel campo della educazione degli adult,
per stare al nostro tema, ma che non pud ignorare il campo scolastico,
dove I’educazione cinematografica dovrebbe pur trovare un suo posto,
comporta non la sola conoscenza del fenomeno cinematografico in
tutta la sua complessitd, ma una acquisita sensibilitd psicologica, so-
ciologica, culturale e pedagogica. .

Un educatore - insegnante di cinema deve essere dotato d’una
elevata cultura generale, d’una approfondita cultura specifica, di capa-
citd operative acquisite in un tirocinio di esercitazioni pratiche (dalle
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riprese al montaggio), d’una preparazione psicologica, sociologica e
pedagogico - didattica generale speciale.

Al punto in cui siamo occorre percio mettere a punto una peda-
gogia ¢ una didattica dell’educazione al cinema e dell'insegnamento
del cinema, nella loro specificitd, nel quadro generale delle proble-

matiche educative (1).

(1) Questo. saggio & stato letto come relazione alla tavola rotonda sull’insegnamento
universitario del cinema tenutasi al Passo della Mendola nell’agosto 1962.



Premesse filosofiche e teologiche

per un cinema arabo

di SALAH STETIE

i1 divieto dell‘immagine nell’lIslam

E’ risaputo che il problema dell’immagine — e non solo dell’im-
magine cinematografica, ma dell’immagine « tout court », come mez-
zo universale i espressione artistica — si pone nell’Islam in una ma-
niera particolare.

L’Islam, dicono, vieta le immagini e¢ condanna ogni rappresen-
tazione della figura. Dobbiamo dunque, prima di trattare del pro-
blema artistico in quanto tale, affrontare un problema di interpre-
tazione del dogma. Quali siano i dati di questo problema, in quali
termini esso venga a porsi, a quale profonda tendenza dell’anima
islamica risponda il divieto dell'immagine o, in ogni caso, il ricordo
di tale divieto, quali siano sul piano metafisico, quello della fede,
sul piano della psicologia, sul piano sociologico gli elementi determi-
nanti dell’atteggiamento « chiuso » adottato dall’Islam nei confronti
d’ogni espressione d’arte figurativa: ecco qualcuna delle questioni
che dovranno essere esaminate nel corso di questo scritto, malgrado
tutto troppo breve per sperare d’essere esauriente. Devo sottolineare
che non si tratta che d’un rendiconto: non essendo io un teologo, ho
solo cercato di tracciare un panorama del problema — le tesi pit
attuali e le soluzioni elaborate nel corso dei secoli — senza pretendere
di apportarvi una soluzione od una interpretazione personali. Avrd
sovente 'occasione di riferirmi, a questo proposito, ad una analisi as-
sai magistrale e che, in pratica, sviscera fino in fondo la questione,
sul piano di quella che chiamerei la « psico-metafisica»: intendo
parlare dello studio che Louis Massignan ha pubblicato sulla rivista
« Syria» (II, 1921) su « I metodi di realizzazione artistica dei popoli
dell’Islam ». ' :
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Per cominciare, in che consiste il divieto dell'immagine per
I'Islam? E quali sono le fonti di tale divieto?

Una di queste font, si afferma, ¢ il Corano (I). A dire il vero,
il Corano non dice, in proposito, nulla di preciso nemmeno nei suoi
comandamenti pit precisi. Si limita, nella « Sura» II, versetto 92,
a gettare 'anatema su diverse pratiche empie ben definite come I'uso
delle immagini, intendendo con cio, peraltro, solo la loro adorazio-
ne idolatra. E’ piuttosto nella tradizione mussulmana, negli «hadiths»,
cio¢ nella raccolta di detti, fatti e azioni del Profeta, che si trovera -
un atteggiamento nettamente ostile alla figurazione, ed a volte per-
fino una condanna senza mezzi termini. Notiamo, di passaggio, che
la codificazione degli « hadiths» non ha luogo che nel IX secolo,
vale a dire tre secoli dopo la morte del Profeta. Massignan riduce a
quattro i tipi di condanna formale dell'immagine e dell’arte per
I'Islam:

1) Maledizione per gli adoratori di tombe e di immagini di
profeti e di santi. La forma non ¢ che un modo di cercar di mate-
rializzare un culto che appartiene a Dio soltanto. La « giblah » nel-
la moschea ‘(che segna la direzione verso la Mecca) ¢ una nicchia
vuota. Maometto, o il santo, si presenta come un uomo normale scel-
to da Dio per proporre e trasmettere il suo messaggio sulla terra. Mai
egli si ¢ attribuito dei poteri eccezionali. E I'Islam, a differenza del
Buddismo, del Manicheismo o del Cristianesimo, non ha mai sen-
tito il bisogno d’una iconografia sacra centrata sulla vita del suo fon-
datore.

2) 1l secondo dievieto contenuto negli « hadiths » sarebbe ispi-
rato da un episodio della vita di Gesu riferito dal Corano (V, 110)
dove si vede il Messia, Gesu, figlio di Maria (2), rivolgersi-ai figli
d’Isracle: « o vengo a voi», egli dice, «con un segno del vostro
Signore; creerd dal fango, per voi, una forma d’uccello e vi soffierd

(1) « Corano » letteralmente vuol dire «la lettura » (« al-qur ‘anu»). E’ composto
di 114 «sure » (capitoli). Esso &, per i mussulmani, rivelazione di Dio, libro, cio¢, det-
tato a Maometto (Muhdmmad ibu ’Abdullah, 570-632 d.C.) da Dio parola per parola tra-
mite D’arcangelo Gabriele. La redazione ufficiale, dichiarata canonica, ¢ del 651 d.C. I
mussulmani riconoscono anche la veridicitd della Bibbia, in essa compreso il Vangelo, pur
contestandone le parti che contrastano con il testo coranico. (N.4.T.)

(2) Gesti il Messia ('Isi al-Masih) & considerato nella religione mussulmana non Dio
stesso nella seconda ‘Persona della Trinita ma un profeta, come Maometto. Come tale &
ricordato ed onorato. Del Vangelo non si accetta la parte relativa alla Crocifissione ¢ si
afferma che Gest fu assunto in Cielo sottraendolo ai persecutori. Se ne ammettono i mi-
racoli, segno distintivo dei santi e dei profeti. (N.4.T.)
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sopra; e l'uccello vivra, col consenso di Allah». E’ il solo esempio
di animazione di figure d’argilla che venga donato dal Corano e
I’animazione non ha luogo che con il consenso di Allah. Per contro,
dice I’ « hadith », «gli artisti, i fabbricatori d’immagini, saranno pu-
niti nel giudizio finale da un ordine di Dio che imporra loro I'im-
pOSSl‘bllC complto di resuscitare le loro opere». A dire il vero, 'ar-
tista non ¢ qui inteso nel senso moderno del termine; si tratta piut-
tosto dell’intelligenza orgoghosa che pretende d’imitare, di raggiun-
gere il Creatore con figure cosi perfette da mancar loro solo il soffio
della vita: questi fabbricanti di 1mmag1n1 che con un orgoglio smi-
- surato rappresentano degli esseri animati voghono essere « padri de-
gli uomini ». « Possedere queste 1mmag1m », scrive Richard Ettin-
ghausen nella sua bella presentazione dell’arte araba pubblicata re-
centemente dalle edizioni Skira di Parigi, « ¢ una colpa tanto grave
come tenere presso di sé un cane, in quanto I'immagine, come il
cane — animale impuro e disprezzato —, impedisce all’Angelo del
Perdono di varcare la soglia di casa. L’angelo, infatti, rischia di ri-
conoscere in tali immagini una sorta di caricatura dell'opera divina
ed evita percio la casa». A questo punto ¢ opportuno fare un rilie-
vo linguistico che ha la sua importanza: in arabo, e nello stesso Co-
rano, la parola significante « fare, formare» (sawwara) ¢ sinonimo
di quella che vuol dire «creare » (khalaga). Dio, pertanto, non ¢ so-
lamente Al-Khalig (il Creatore) ma anche Al-Moussawir; ora, il ter-
mine Al-Moussawir distingue egualmente il pittore che, in questo mo-
do, appare come un concorrente di Dio, mosso da un disegno bla-
sfemo.

3) Il terzo divieto impone di non servirsi di stoffe e cuscini re-
canti immagini. Ma si tratta d’un’ « hadith » molto controverso dato
che, secondo un’antica tradizione, vi sarebbero stati cuscini siffatti
nclla stanza dello stesso Profeta.

4) 1l quarto divieto portato dalla tradizione nguarda 11 culto
della Croce. Ma in qucsto caso, evidentemente, non si puo parlare di
immagine vera e propria.

Prendendo le mosse dei quattro « hadiths » ora con51dcrat1, ¢
difficile concludere che 'Islam condanni formalmente Jogni rappresen-
tazione di esseri viventi. La stessa autenticita dei primi tre « hadiths »
pot;rcbbc essere messa in dubbio, posto che essi non rispondono né allo
spirito né alla lettera del Corano.

Rimane il fatto che un certo numero di teologi mussulmani sono
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molto pil rigorosi nel loro rifiuto delle immagini e, cosa importante,
che essi godono di grande autoritd. Nawawi, per esempio, teologo del
XIII secolo, vieta di tenere presso di sé ogni immagine che produca
ombra. « E’ questa », nota Massignan, « un’idea molto primitiva ed
ingenua: che il segno dell’essere vivente sia precisamente di costi-
tuire uno specchio che formi un’immagine mobile ». Nawawi va
anche pitt lontano, fino a vietare le bambole per i bambini e i pic-
coli dolci modellati in stampi dei giorni di festa, divieti che, d’altra
parte, non sono mai stati osservati. «In realtd », aggiunge Massi-
gnan, «di tutta questa letteratura sulla condanna di certe forme im-
porta soprattutto salvare un concetto, che si tratta di una restrizione,
non d’una negazione assoluta e che rlguarda I'idolatria e non l’arte
in se stessa ».

Senza dubbio, nell’Arabia dei tempi del Profeta la cultura era
assai rudimentale, e si era in diritto di credere che la rappresenta-
zione di certi personaggi potesse distogliere il credente dalla pre-
ghlcra Il rischio di confondere una creatura vivente con la sua im-
magine non ¢ trascurabile quando si tratti d’'un popolo la cui evo-
luzione non ¢ ancora troppo rilevante. Questa preoccupazione, del
resto, I'Islam la condivideva con gli altri gruppi etnici, d’csprcssionc
semita. Si pud lcggcrc nell’ « Exodus » (XX, 4): «Tu non farai im-
rnaglm sagomate, né alcuna rappresentazione delle cose che stanno
in alto nel cielo, qui git sulla terra, o nelle acque o sottoterra ».
L’iconoclastia mussulmana ricorda del pari l'orrore della Chiesa pri-
mitiva e, pit tardi, del Protestantesimo, per ogni tipo di rappre-
sentazione figurata. Per reazione contro il politeismo, Islam e Cri-
stianesimo, seguendo I’Ebraismo, gettano I'anatema sul culto degli
«idoli perniciosi» ed erigono a dogma l'esistenza del Dio unico
che bisogna adorare in Spirito.

L’assenza di teatro nell’lslam e le marionette

In effetti, la prima reazione d’un mussulmano nei confronti di
ogni genere di immagine continua ad essere negativa, come se I'im-
magine fosse una trappola tesa dall'nvomo per captare I'arte di Dio.
In un secondo momento, dice Massignan, e la sua analisi; ripeto,
mi sembra definitiva, «si comincia a dire che, dopo tutto, queste
cose sono senza potere e senza pericolo, perché dobbiamo compren-
dere che tutto cid che in questo mondo ¢ stato fatto e fatto da Dio
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¢ un po’ come gli oggetti che noi costruiamo, un meccanismo. Il
mondo, che ¢ infinitamente piu bello di ogni forma d’arte, & esso
stesso un meccanismo di cui Dio tira le fila. Dio tira le fila come
in uno spettacolo del Guignol; ed ¢ percid che non v’¢ dramma tea-
trale nell'Islam ». II dramma, nella sua pitt corrente definizione eu-
ropea, passa per il cuore dei personaggi, ¢ il dramma della loro li-
berta, «ma tale liberta, per i mussulmani, ¢ condizionata dalla vo-
lontd divina di cui essi non sono che strumenti». C’¢, & vero, un
tipo di dramma nell'Islam, ma ¢ soltanto quello del teatro di ma-
rionette. Mi si consenta, a questo proposito, di non tener conto della
«ta'zié » persiana. La «ta'zié» persiana ¢ una specie di dramma
religioso, di mistero, che rievoca invariabilmnete il martirologio di
Ali Ban-Abou-Taleb, cugino del Profeta, e dei suoi due figli Hassan
¢ Hussein. Esso viene rappresentato nelle cerimonie per I’anniver-
sario di Hassan e Hussein ed ¢ coerente alla rappresentazione sciito -
persiana del mondo; nulla di simile si trova presso i mussulmani non
- sciiti, cio€ presso i sunniti ortodossi (3). Il problema, come vedremo,
¢ lo stesso per la miniatura: mentre gli sciiti (4), specie i Persiani,
praticheranno quest’arte senza grandi complessi di colpa né rimorsi,
e tanto pill volentieri considerando che l'arte della miniatura fa par-
te della tradizione pre-islamica della Persia, i fedeli di Mazda e del
Manicheismo (¢ soprattutto il Manicheismo che spieghera e giustifi-
chera il gusto dei Persiani per il contrasto dei colori da cui nasce
la pittura), i Sunniti, si mostreranno, almeno in teoria, estremamente
ostili a quest’arte del colore.

Dato che ci interessa I'immagine in rapporto allo spettacolo,
sara bene ricordare quel che significava il teatro di marionette nei
pacsi dell'lslam, sia sciiti che sunniti. Presso i mussulmani, contra-
riamente al loro i 1mp1cgo presso i Greci, le marionette non servirono
mal alla rappresentazione di veri drammi e non ebbero mai un ruo-
lo religioso; esse non ebbero mai altro scopo che di ricreare il po-
polo e i bambini d’ogni eta. Karagbz (Occhio nero), che ¢ il principale
eroe dei racconti di marionette, sarebbe d’origine turca: si & detto
che sarebbe la caricatura d’un eroe del Saladino, ma in realtd nulla
sta a provare che egli non esistesse prima dell’epoca del Saladino (5)

(3) La «sunnah » ¢ il modo consuetudinario di agxrc di Maomctto, che si ricava dalle
raccolte di « hadith ». « Sunniti » si chiamano percid coloro che si considerano pit fedeli
alla tradizione del Profeta. (N.d. T)

(4) Sciiti erano i seguaci del partito di Ali, il quarto califfo, morto nel 661 d.C. (N.4.T.)

(5) Citiamo da G. Prampohm' Storia universale della letteratura, 1, Torino, UTET,
II ed., 1948: «Nella costruzione della grande moschea che Baiazet o Biaezid I, dettc
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Il teatro- di Karagoz ¢ ancora pitt primitivo di quello del Gui-
gnol ¢ di Pulcinella. Ecco la descrizione che ne da nel 1888 Alphonse
Cilliére: « Un mucchio di assi al vento; all’occorrenza, un angolo di
muro dove si stende un telo bianco illuminato dietro, ed il teatro &
impiantato. Karagoz sta a mezzo fra le marionette e le ombre cinesi.
La piccola statuetta mobile che lo rappresenta ¢ fatta di parti opache
e di parti trasparenti diversamente colorate, in modo da offrire, se-
condo Despressione di Théophile Gauthier, ” ’aspetto d’un personag-
gio di una vetrata che si stacchi dal vetro con I'armatura di piombo
che lo circoscrive e lo disegna . L’immagine ¢ vista di profilo con un
grande occhio nero che guarda di fronte. Quest’occhio nero ¢ Dattri-
- buto di Karagdz, come la gobba ¢ quello di Pulcinella; ¢ quest’occhio
nero che gli ha dato il nome e che lo fa riconoscere dal pubblico sot-
to le vesti pili diverse ». Karagoz ha, d’altronde, piti d’'un punto in co-
mune con Pulcinella: ne possiede la « verve » gioiosa, la penuria di
denaro ed il cinismo; si fa beffe dei « mollah » e dei « cadi» come
Ialtro se le fa dei giudici e dei gendarmi. Restano le sue facezie; fatti
e gesti sono d’una estrema licenziositd, che Pulcinella ignora: egli ¢
forse lo strumento d’una. sfrenatezza collettiva.

Permanenza e mutamento

Dopo questa digressione sul teatro nei paesi dell’Islam, torniamo-
cene alla metafisica mussulmana mediante la quale si chiariscono e si
spiegano 1 caratteri specifici dell’arte mussulmana. Mentre per gli
altri popoli, nella loro rappresentazione del mondo, vi sono delle for-
me in s¢ e delle figure in sé che si sviluppano e si riproducono secondo
tipi di convenzione stabiliti in precedenza, forme e figure il cui in-
sieme armonico costituisce dei cosmi, I'idea profonda che I'Islam si fa
di Dio vieta una tale concezione. Nell'Islam, il solo « permanente »
in diritto e in fatto ¢ Dio. « Howa-1-Baki», « Egli ¢ Permanente »
proclamano le lapidi tombali islamiche. Quanto alle forme che ab-
biamo sotto gli occhi, esse non sono che momentanei agglomerati

Yildirim (fulmine), fece erigere a Brussa, lavorarono due operai: Karagéz e Hagi Awas o
Eiwat, le cui arguzie e storielle amene, eternandosi nella memoria del popolo, ebbero la
singolare sorte-di fornire la materia e la base al cosiddetto teatro d’ombre, che & una
parte del teatro popolare. Esso si compone quasi esclusivamente di farse, pit o meno gros-
solane e licenziose, e *>-Karagéz *’ significa tanto teatro d’ombre (la cui denominazione
esatta sarebbe '’ haial **,. che vuol dire '’ 'spettro, fantasma’’), ‘quanto Arlecchino, buf-
fone ». (N.d.T.)
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di atomi e sono percié destinate a passare. La linea non esiste: essa
non ¢ che un punto che si sposta; e quest’ultima concezione spie-
ga perché il pensiero mussulmano, negando la linea e la figura,
si sia rapidamente allontanato dalla geometria a vantaggio dell’al-
gebra e della trigonometria. Il tempo stesso, nell’Islam, non ha for-
ma né continuita; esso non ¢ che un susseguirsi di istanti il cui
ordine stesso di successione non & necessario. Ed ecco una con-
siderazione che interessa sia la gente di cinema che gli amatori del-
le formule nuove del romanzo: «]I teologi mussulmani », nota Mas-
signan, « sono arrivati molto presto alla teoria che il tempo pud essere
reversibile, se a Dio piace ». :

Caratteri e sviluppo dell’arte mussulmana

Posto che Dio ¢ 'unico Permanente, 'arte mussulmana sard dun-
que, se non vuol essere blasfema, un’arte che sottolinea il mutamento.
Da cio ¢ nato 'arabesco, da questa implicita volonti di rompere indefi-
nitamente le figure geometriche, cerchi e poligoni, che non finiranno
mai di sognare d’essere e che, appena abbozzate, saranno disfatte
dalla fantasticheria spirituale dell’artista. « L’arabesco ¢ il disegno
pil spirituale di tutti », scrive Baudelaire, che, con la sua geniale in-
tuizione poetica, intui chiaramente che questo tipo di disegno non
era meramente ornamentale. Agli inizi, questo tipo di disegno ripro-
duce soprattutto motivi vegetali, fiori e foglie; ma ben presto la stiliz-
zazione si accentua e, a fianco dei motivi naturali interpretati, appa-
iono delle forme geometriche. Sara poi la volta dei versetti del Co-
rano ad unire insieme gli svolazzi delle loro curve sinuose, i pieni e
i filett d’una scrittura infinitamente elegante e sottile che terrd luogo,
sui muri degli edifici, d’ogni altra decorazione.

E la pittura? Ho avuto pit sopra I'occasione di accennare alla
questione della miniatura, arte che non ¢ specificamente mussulmana.
La regola ¢, anche in questo caso, il divieto di ogni rappresentazione
di figure animate. Certi soggetti incontrano una minore opposizione :
sono quelli dove, appunto, non v’¢ «alcun spirito vivente », alberi
e fiori, oppure cose. A partire da qui, un’abile esegesi, fondata su al-
cuni « hadiths », ha esteso il campo della rappresentazione. Per raf-
figurare su una miniatura I'immagine d’un essere animato, basterd
decapitarlo o mutilarlo, in modo da renderlo « non vitale ». Ecco,
per esempio, un vecchio « hadith » di Ibn Abbas: « Ad un pittore
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persiano che gli domandava: ” Ma infine, io non potrei fare degli
animali? Non potrei pill esercitare il mio mestiere? ”, « Si», rispon-
deva Ibn Abbas, « tu puoi farlo decapitandoli cosicché non abbiano
pit I'aria di viventi e cercare che rassomiglino a dei fiori ». Si sa d’al-
tronde che nella poesia araba c’¢ quel che Massignan chiama « una
discesa della metafora»: I'uvomo & paragonato al tale o al talaltro
animale, I’animale ¢ paragonato ad un fiore, il fiore ad una pietra:
«un tulipano ¢ un rubino ». E quando il poeta Imru’ul-Qais (6) evo-
ca I'immagine di un « fiore screziato » ¢ in realtd della ferita sangui-
nante d’una gazzella da lui colpita con P’arco che intende parlare.

Rimane il fatto che molto presto, nell’Islam, dalla prima dinastia,
quella degli Ommiadi (661-774), fattori sociali e culturali giocarono
a favore delle rappresentazioni figurate. Anzitutto, essendo il muro
della abitazione privata rigorosamente precluso al pubblico, questo
muro era sovente ricoperto i decorazieni figurative; si sono scoper-
te, molto recentemente, effigi umane in certi harem dove, come ¢
noto, non entrava che il padrone e signore della casa. C’¢ un altro
luogo che, tradizionalmente, ammette ed accoglie sui muri la pittura:
il bagno. La ragione di questa eccezione ¢ chiara: questo luogo, per
i mussulmani ortodossi, & troppo disprezzabile perché la presenza
d’una pittura possa prestarsi al minimo equivoco, al pitt piccolo pe-
ricolo spirituale. Il bagno era dunque per i pittori un luogo privi-
legiato.

Un altro luogo, nel senso lato del termine, dove gli artisti pote-
vano ‘esprimersi, era il manoscritto. Fin dagli Ommiadi furono tra-
dotti in" arabo parecchi testi scientifici copti o greci, contenuti -in
manoscritti dipinti. E” noto il rispetto che han sempre professato gli
Arabi per il pensiero degli antichi; e poiché i loro testi originali erano
illustrati, anche la versione araba doveva essere, conseguentemente,
illustrata. Tuttavia 'illustrazione non sard un ricalco puro e semplice
dell’originale; essa subird un processo di arabizzazione, pitt 0 meno

accentuato.
* ok *

Infine dopo un testo di Al-Kurtabi, un filosofo morto nel 1273,
autore di « Ahkam-al-Kuran », voluminosa esposizione dei precetti co-
ranici, una parte degli esegeti finirono per considerare la figurazio-
ne, al-taswir, come lecita. Per stabilire il loro punto di vista, essi si

(6) Imru ’ul-Qais, primo fra i poeti del deserto, di vena molto sensuale. Fu, fra I’altro,
governatore della Palestina, nominatovi da Giustiniano nel 530 d.C. (N.4.T.)
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fondavano su un versetto del libro in cui si parlava delle statue fatte
dagli Ebrei per Salomone, figlio di David: « Essi costruirono per lui,
secondo il suo desiderio, santuari e statue » (Corano, XXXIV, 13).
Questi dottori approvarono e difesero la figurazione, malgrado la
grande indignazione dei loro confratelli iconofobi. Il rumore di que-
sta polemica riempie il X secolo e sembra echeggiare la crisi dell’ico-
noclastia che si verificava, verso la stessa epoca, a Bisanzio. Esisteva
un rapporto fra 'una e l'altra crisi? La cosa non & impossibile, ma
resta da dimostrare.

Si puo bene affermare che i pitt accaniti difensori dell'immagine
furono i filosofi mu’taziliti. Questi teologi della metd del XVIII se-
colo non esitarono a battere in breccia certi elementi del dogma e a
liberarsi da ogni obbedienza cieca alla tradizione. E’ stata d’altronde
dimostrata, in particolare dal Goldziber, 'affinitd esistente fra Mu’ta-
ziliti e Cristiani. Lo sforzo intellettuale e nazionalista dei Mu’taziliti
sara proseguito con I'« udytihad », Ia libertd di pensiero, dei cinque
filosofi detti i Puri e Fedeli. I discepoli di questi ultimi non esita-
rono a rappresentarla in testa all’edizione delle loro opere. La tesi
dei teologi intellettualisti di questo gruppo pud cosi riassumersi:
I'Islam, agli inizi, ha proibito le immagini per impedirne il culto;
ora che un tale culto, grazie al trionfo assoluto del monoteismo, & de-
finitivamente scomparso, quella condanna non ha piu ragione di
essere.

Draltra parte, il fatto di possedere delle immagini era molto me-
no grave che fabbricarne, sicché si videro durante i secoli ¢ prima
dell’avvento d’un nuovo rigorismo imposto dall’occupazione turca,
immagini d’ogni sorta moltiplicarsi in ogni angolo dell’impero arabo:
in Iraq, in Siria, in Egitto ed in Andalusia. Bisogna sottolineare, a
questo proposito, I'azione dei califfi, essi stessi delicati iconofili, che,
in una societd dove la cultura brillava d’un vivo splendore, non pote-
vano non sentire fortemente il prestigio dei mosaici e delle pitture
cristiane. '

Questi califfi, o successori del Profeta, erano depositari d’un po-
tere assoluto. Alla testa dei loro stati autocratici, essi non dovevano
render conto di nulla a nessuno, e men che meno ai teologi, posto che
erano classificati essi stessi fra i capi spirituali. I loro ordini erano
sempre eseguiti alla lettera. Come rileva lo storico Ibn Khaldoun,
« il legislatore Maometto condanna i depositari del potere reale e ne
biasima 'appetito di terrestri piaceri, il fasto irragionevole e l'oblio
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del cammino tracciato da Dio », ma, « da una vita difficile ed austera
i popoli passavano ad una vita agiata, ad un’esistenza confortevole
circondata di bellezza. Essi finirono per adottare i costumi e per cono-
scere la stessa vita dei loro predecessori ». Uno degli elementi di orna-
mento di questa vita era appunto la pittura e qualche volta la scul-
tura. Gli antichi cronisti arabi fanno spesso allusione ad effigi di so-
vrani, a rappresentazioni umane o animali. Fra i monumenti che an-
cora rimangono, ricordiamo in particolare la Fontana dei Leoni al-
P’Alhambra, gli affreschi come quelli che adornano la Sala dei Giu-
dici dello stesso palazzo, od ancora gli abbaglianti affreschi di Quasr -
Amza, all’est di Amman. Sui muri di questo padiglione di caccia, co-
struito da un califfo ommiade, si snoda una processione impressio-
nante di figure viventi inquadrate da fogliame: re sul trono, atleti e
danzatrici, donne nude, lavoratori che tengono in mano gli attrezzi
del mestiere, madri che allattano, scene di caccia, donne abbigliate
di tuniche leggere, od anche integralmente nude (queste ultime, evi-
dentemente, dipinte sui muri del bagno).

Si vede che I’artista mussulmano ¢ andato molto lontano nella rap-
presentazione di soggetti animati. E* dunque un’idea singolarmente
falsa quella che pretende di ridurre P'arte araba al suo carattere pit
astratto. Come scrive Richard Ettinghasen nell’introduzione al suo li-
bro sulla pittura araba, «la corrente iconoclasta che cresce a poco a
poco nell’Islam (ed il cui punto d’arresto non fu rilevato che molto
di recente) e la passivitd creatrice delle provincie arabe sottomesse al-
la regola ottomana, giustificano questa perdita di interesse (nei con-
fronti dell’arte figurativa) e 'oblio che ne consegue; questi due fat-
tori associati hanno cagionato la morte della pittura in quanto attivi-
ta creatrice. E’ perché ¢ ben radicata oggi I'idea che le riserve della
legge nei confronti della pittura siano state sempre ¢ dovunque tas-
sative nel mondo mussulmano. Uno degli scopi di quest'opera & di
ristabilire la veritd storica chiarendo il quadro e la natura d’un’arte
cosi personale ¢ felice quanto quella dei secoli medioevali, sia d’Orien-
te che d’Occidente ».

11 tappeto ed il blasone
Prima di concludere, dobbiamo ancora discorrcrc'rapidamcntc

delle altre espressioni essenziali dell’arte mussulmana: il tappeto ed
il blasone.
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Il tappeto ¢ un’arte specificamente islamica e, come tale, & desti-
nata, se cosi posso esprimermi, a voltar le spalle alla natura. Il suo
colore ¢ greve, la sua materia nega ogni prospettiva o trasparenza.
Esso non usa in genere che cinque toni che contrappone secondo la
loro intensita e senza ricorrere a modulazioni, né a gradazioni troppo
accentuate. Del pari la tecnica artistica del tappeto s’oppone in tutto
alla tecnica tradizionale della pittura occidentale. Quanto ai motivi
raffigurati su un tappeto, non sono molto numerosi. Si tratta o di
fiori — ve ne sono cinque varieta: giacinto, rosa canina, tulipano, ga-
rofano ¢ fior di pesco — o di animali, fantastici: il grifone e la fenice.
La fenice ¢ un uccello a testa umanay; il grifone ¢ un leone alato: né
I'uno né P'altro esistono nella natura, sottolineando bene il desiderio
dell’artista di non imitare il creatore, creando delle chimere la cui esi-
stenza non ¢ ammessa da alcuno. Nell’arte del tappeto, dunque, si
ritrovano i grandi principii metafisici dell’Islam: « L'identitd (di que-
sti animali) », scrive Massignan, « & al massimo mascherata. Hanno
loro mozzato la testa o le zampe ¢ le hanno rimpiazzate con altre.
Essi non hanno quindi vita reale ». Quanto ai fiori, « essi sono tortu-
rati », come dichiara Chesterton; e Massignan: « Essi sono pietrificati,
stilizzati ». Il tappeto, nel suo insieme, & « blasonato ».

Che cos’¢ il blasone? Si sa che esso ¢ una creazione dell’Islam e
che non ha fatto la sua apparizione in Occidente che in seguito alle

- prime Crociate. A partire da allora, d’altra parte, il blasone occiden-
tale seguira una via originaria che lo differenzierd parecchio dal bla-
sone islamico e che gli donera una fisionomia propria. Ma, nella sua
definizione pit elementare, il blasone & un contrasto violento di tinte
pure come la natura non ne ha mai prodotte. Quanto ai simboli che
riproduce, essi pure sono il pil spesso possibile fantastici, come il gri-
fone o la fenice. Dunque, anche qui non sono ammessi equivoci :
l'autore del blasone non cerca di imitare la natura, di farle parlare il
suo linguaggio; al contrario: si allontana da essa, la contraddice, si
diverte ad una costruzione puramente intellettuale ¢ che egli sa es-
sere tale.

Legittimita del cinema

Ora possiamo concludere, e si vedrd che questa conclusione ci
rimetterd al centro del nostro tema, che & il cinema. A me sembra
che il cinema abbia, giuridicamente, diritto di cittadinanza nei paesi
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dell’Islam. Non vorrei affatto forzare né le idee né i termini. Il cine-
ma ¢ senza dubbio un’arte dell'immagine e, come tale, & passibile,
agli occhi del rito piu stretto, della condanna che si riferisce a tutte
le arti dellimmagine. Ma il cinema ¢ ugualmente giuoco d’ombre,
¢, a suo modo, un teatro d’ombre, teatro che, come abbiamo detto,
¢ il solo ammesso nell’Islam. Senza dubbio, questa affermazione da
sola non basta a legittimare il cinema. Ma ¢’¢ un punto di partenza
possibile, un argomento — o almeno una parvenza di argomento —
per chi voglia essere un buon mussulmano e ad un tempo ami il buio
delle sale da proiezione. In ogni caso, c’¢ un fatto sociologico da ri-
levare, anche se non prova nulla al di 13 di se stesso: ed € che il ci-
nema ha incontrato molto meno difficoltd ad impiantarsi nell’Islam
che non il teatro.

Oggi, il cineasta arabo s rivolge ad ogni genere di soggetto sen-
za urtare contro i divieti tradizionali. Resta tuttavia un campo riser-
vato dove la macchina da presa non potra penetrare senza provocare
una reazione generale e violenta di tutte le facoltd di teologia isla-
miche: ¢& il paese senza immagini della Fede, simile a quest’immen-
so deserto dove il soffio di Dio si & levato, un giorno, come il vento.
Lo si & visto di recente: quando dei cineasti italiani hanno voluto
trarre un film dalla vita di Maometto, subito i sapienti di El-Azhar
gridarono allo scandalo ed alla profanazione, sicché il governo egi-
ziano dovette intervenire ufficialmente a Roma per impedire la realiz-
zazione del film. Nello stesso tempo, si poteva leggere sui giornali che
lo Scid d’Iran si sarebbe deciso a finanziare quanto prima un film
sul Profeta. Qui tocchiamo col dito, una volta di pil, a proposito dei
problemi dell'immagine nei rapporti con la Fede, l’opposizione' fra
il Sunnismo, intransigente ¢ stretto, ¢ lo Sciismo, molto meno dogma-
tico e piu conciliante.

Rimane il fatto che il film moderno nel suo insieme si fonda
sull’analisi psicologica e che I'Islam rifiuta e condanna ogni descri-
zione psicologica come un tentativo empio di fissare I'nomo interiore,
di trarre da quest'uvomo una forma, una figura. Non c’¢ psicologia
al di fuori della convinzione d’una certa « permanenza » dell’uomo,
convinzione che 1’Islam, per il quale non c’¢ « permanenza» che in
Dio, non potrebbe fare sua. Bisogna quindi ammettere che 1 cineasti
o tunisini o marocchini o libanesi che si dedicano al piacere sottile
dell’indagine psicologica si. pongono per cid stesso, in partenza, oltre

limiti dell’ortodossia. Agli occhi della medesima ortodossia, lo stesso
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documentario potrebbe sembrare uno sforzo inane, posto che si sforza
di  attirare l'attenzione su un mondo e su degli avvenimenti che non
hanno esistenza propria, che non sono, come ho gia rilevato piu so-
pra, che degli agglomerati momentanei di atomi. Si potrebbe, ¢ vero,
rispondere a chi sostiene un punto di vista cosi estremista che 1'Islam
non ha proibito di contemplare la bellezza della natura, anzi al con--
trario. Vi sono persino due versetti della « Sura » dell’Ape che riguar-
dano esplicitamente una tale contemplazione: il versetto 6 — « C’¢
in esso (il bestiame) della bellezza per voi, quando voi lo riportate
indietro la sera» — ed il versetto 13 — « Ed in ¢id che Egli (Dio) ha
prodotto per voi sulla terra, varia di colori, in veritd in cid v’¢ un se-
gno per coloro che siano capaci di scorgerlo ».

Il film mussulmano ideale

A questo punto io vorrei fantasticare un po’ con voi. Voi vi ri-
cordate della concezione dell’Islam -riguardo al tempo: « allinea-
mento » di istanti senz’ordine di necessaria successione ed il cui or-
dine stesso ¢ reversibile. Jo immagino un regista mussulmano che,
partendo da una tale concezione del tempo, voglia fare un film. Que-
sto regista riporra una fiducia molto limitata nelle figure del mondo
esteriore. Per lui, 'uomo sard una specie di marionetta, il cui destino
non sard centrato su nulla di preciso e la cui esperienza resterd tanto
indeterminata e mobile da consentire gli sviluppi pit inattesi del pen-
sicro o della fantasticheria: un essere, insomma, che non potra essere
inquadrato nei limiti rigorosi della psicologia classica, e sara dunque
un essere - marionetta posto al di qua od al di 13 della psicologia. Im-
maginiamo che quest’essere sia immerso in un tempo senza strutture,
né direzione, in una durata frazionata ed aperta. Immaginiamo che
abiti un universo d’immagini né del tutto reali né del tutto irreali,
abbastanza fluide, appunto, per lasciarsi carezzare, ma non toccare,
dallo spirito a sua volta sedotto e disorientato dinnanzi a tanta ambi-
guitd. Quale meraviglioso film, e quanto nuovo, potrebbe trarre da
cio il regista metafisico, giuocando a turno sull’ambiguitd dell’essere
- marionetta ¢ sulla sua mobilith, e sulla reversibilitd del tempo,
I'uno per Paltro e né 'uno né I’altro che riesca a spiegarsi reciproca-
mente. Ma, in realtd, questo film esiste: & L'année derniére & Ma-
rienbad (L’anno scorso a Marienbad, 1961); e questo regista esiste:
¢ Alain Resnais.
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Fantastichiamo ancdra, tanto pid che vi ci spinge il nostro argo-
mento. Sognamo chimere e grifoni. Poniamo questi animali favo-
losi in un ambiente a loro commisurato, scudi e blasoni, tra fiori che
siano pietre, tulipani che siano rubini. C’¢ un film da fare, a partire
da tutte queste immagini gratuite e profonde, un film che, nel suo
delirio immaginativo, si immergerebbe in un clima surrealista e che,
tuttavia, non sarebbe che lo sviluppo dinamico delle piu abituali fi-

re dell’arte islamica, di quest’arte islamica a partire dalla quale al-
cune fra le audacie pil straordinarie della moderna coscienza crea-
trice divengono non solo possibili, ma desiderabili.

E poi, altro argomento per favorire la nascita d’'un amore mus-
sulmano per il cinema, se & vero che l'arte mussulmana, per uno dei
suoi aspetti essenziali, mira soprattutto ad esprimere il mutamento,
mi sembra che non vi sia-arte che, pitt del cinema, sia capace di sve-
lare Pestrema mobilitd degli esseri e delle cose. Qui, tutto si muove
incessantemente, tutto varia, tutto mostra Uinstabilitd dell’essere e del
destino. E soprattutto, poiché in un film il tempo trascorre, si assiste
alla degradazione delle apparenze, alla vanitd di tutto cid che pre-
tende di legarle fra loro o di fissarle. La morale, secondo quel giuoco
d’immagini che ¢ il film, & sempre, in qualunque maniera, disperata.
« Non bisogna credere ai propri sogni, ¢ le immagini precarie di que-
sto mondo sono un sogno ¢ passeranno » dice il mistico mussulmano.
Il cineasta non fa dunque che illustrare, con la sua opera, il fascino
di questo sogno c la sua irrimediabile vanita (7).

(7) Testo della relazione prcﬁcntata da Salah Stéti¢ il 29 ottobre 1962 a Beyrut, alla
Tavola Rotonda del cinema arabo e della cultura araba. Lo pubblichiamo in esclusiva per
gentile concessione dell’autore.



Le ragioni delle quattro giornate

colloquio con NANNI LOY

(F1oravanti): Sonmo veramente contento di avere oggi qui Nanni Loy. Loy
¢ stato allicvo del Centro, da questanno abbiamo il piacere di averlo anche
come insegnante e oggi siamo felici di averlo come ospite per la prcsentazzone
del suo ultimo film.

L'anno scorso, quando Loy accetto di buon grado e, direi, con entuszasmo'
giovanile di dirigere una esercitazione degli allievi registi, che si svolse di notte,
in esterno, con una temperatura glaciale, quello che pit mi impressiono, olire
alla sua preperazione professionale, fu il suo grande spirito di sacrificio e la
capacitd di trasmettere ai suoi collaboratori, allievi ¢ mnon allievi, un en-
tusiasmo ¢ un amore al lavoro davvero toccanti. Proprio in quei giorni Loy
ct parld di un progetto di film su Napoli ¢ noi gli facemmo i migliori auguri
per la riuscita di un’opera che gia in Pammza si presentava come estremamente
ambiziosa ¢ piena di d;)‘ﬁcolta

Successivamente c¢i siamo tenuti al corrente delle varie fasi della lavora-
zione del film e, una volta che esso fu terminato, aspettammo la sua proiezio-
ne con grande inieresse € anche con una certa emozione.

Adesso, al termine della proiezione, debbo ditre che I'emozione che io ho
provato ¢ straordinaria. L'aspetto pin toccante del film mi pare che sia questa
coralits che egli ha saputo rendere, questo ampio affresco di una citté mite e
aliena dalla violenza che a un certo momento, sotto lo stimolo di eventi par-
ticolarmente forti, sa elevarsi collettivamente a una dimensione eroica: questo
mi sembra forse lasperto pin impressionante de] film. Penso anche alle grandi
difficolta di ordine tecnico e orgamizzativo che Loy ¢ i suoi collaboratori han-
no dovuto superare per dare coordinazione ¢ unitd ad una serie di episodi cosl
sparsi e diffusi, che tutti pero confluiscono in un risultato estremamente com-
patto. Mi & parso snsomma che il film superi ogni felice attesa; e vorrei adesso
pregare Loy di ricordarci brevemente il cammino attraverso il quale, dalla idea
originaria, & arrivato al risultato finale.

(Loy) : Non ¢ facile seguire con chiarezza lo sviluppo dell'idea
originaria fino al suo concretarsi nell’opera che avete visto. Debbo
dire che da parecchi anni mi proponevo di fare un film sulla Resi-
stenza. Da molto tempo prendevo appunti, raccoglievo documenta- .
zioni, costruivo abbozzi di episodi. Per molti anni questo film non
sono riuscito a farlo. Debbo aggiungere con franchezza che nel frat-
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tempo non sono rimasto immobile, ma ho fatto altri film che indub-
biamente non sentivo particolarmente. Li ho fatti per ovvie ragioni
~ pratiche ma anche perché, a differenza di quello che molti giovani
fanno oggi, io ho preferito fare una carriera lenta e di tipo tradizio-
nale, secondo la prassi in uso fino a qualche anno fa, per la quale
prima che un regista affrontasse la realizzazione di un film veramen-
te impegnativo si preferiva metterlo alla prova — e lui stesso prefe-
riva mettersi alla prova — con realizzazioni di tipo artigianale e di
1mpcgno p1u limitato. E’ il caso, per esempio, di Mauro Bologmm,
¢ il caso mio e di parecchi altri della nostra gcncrazmnc, che parti-
rono con il programma di maturarsi gradualmente sul piano profes-
sionale prima di affrontare i film che stavano loro particolarmente
a cuore. Non dico che questa sia la strada giusta, ma comunque fu
la strada che io scelsi.

Detto fra parentesi, forse ¢ questa la ragione per cui io da al-
cuni sono considerato un regista « anziano », mentre in realtd sono
pitt giovane di molti registi che vengono considerati bambini solo
perché esordiscono clamorosamente da un giorno all’altro.

Quanto al mio interesse particolare per i motivi della Resisten-
za e dell’antifascismo, che sono alla base non solo di questo film
ma anche del precedente, Un giorno da leoni, debbo dire che oltre a
motivi politici e culturali ve ne sono altri, che nascono da una pro-
spettiva mia personale: a me interessava ¢ interessa fare dei film at-
traverso i quali si denunci la carenza di certi valori nella societa
italiana di oggi; la carenza di valori come la solidarietd, la com-
prensione, lo spirito di sacrificio, I'altruismo, quei valori che si pos-
sono definire civici o anche nazionali nel senso di una mutua com-
prensione e di una stretta unione spirituale fra i membri di una
stessa societa nazionale. Qucsti valori mi pare che proprio oggi siano
piuttosto in declino, oggi che il progresso, Pelevato tenore di vita,
la corsa alla ricchezza e al benessere, in una parola il nostro pic-
colo miracolo economico, spinge gli uomini ad allentare i legami
affettivi e spirituali che dovrebbero esistere fra loro. Mi pare che
scarseggi il senso dell’amicizia fra gli uomini, I'esigenza di un rap-
porto serio, onesto, chiaro, autentico, il rispetto per la personalita
¢ le opinioni altrui, cio¢ una serie di valori che forse schematica-
mente si potrebbero riassumere nella parola democrazia: una de-
mocrazia effettiva, alquanto diversa dalla democrazia formale e che
mi pare che nel nostro paese non sia ancora pienamente attuata.

Mosso da questo impegno e da questa constatazione ho cercato
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degli argomenti, dei temi che, pur riferendosi a situazioni passate,
potessero avere un valore attuale, nel senso di indicarci un’epoca,
un momento in cui quella solidarietd, quella mutua comprensione
si erano pienamente realizzate e che permettessero anche a me di
esprimere questo mio atteggiamento, questo mio giudizio e questi
miel interessi.

Nel frattempo, naturalmente, venivano fatti molti film, come
quelli di Antonioni o di Fellini, che tutti, sia pure sotto prospettive |
diverse e personalissime, esprimevano esigenze analoghe, ponevano
in evidenza questa carenza e questa crisi. Ma in quei film in genere
si-parla della societa italiana di oggi, di una carenza di valori in atto
in questi giorni. Io mi sono andato convincendo che la resistenza in
Italia non ¢ consistita soltanto nella liberazione del paese dalla occu-
pazione tedesca, non ha significato solo un impegno di lotta poli-
tica, ma portava in sé, abbastanza chiaramente individuabili, altri
valori : appunto quelli della solidarietd, della fratellanza fra gli
italiani, dello spirito di sacrificio. »

La storia della Resistenza ¢ piena di esempi che al di 13, ripeto,
di un impegno di lotta politica rivelano questa profonda solidariet3,
della quale si sentono investiti non solo gli uomini impegnati in
quella lotta ma un po’ tutti, donne, ragazzi, vecchi che oscuramente,
umilmente, spontaneamente parteciparono a quella lotta, contribuen-
do a circondare i combattimenti di un calore, una comprensione, una
solidarietd davvero straordinari. E’ per queste ragioni anche senti-
mentali se volete, che jo mi sono particolarmente appassionato a
~quella stagione della storia d’Italia: leggendo o ripensando o ripe-
scando nei miei stessi ricordi personali ho capito che Ii erano emersi
quei valori, si erano poste le radici per una autentica democrazia ef-
fettiva e vissuta, radici che poi non hanno ramificato in modo suf-
ficiente.

E’ chiaro che non si potrebbe pretendere dagli italiani di con-
tinuare perennemente ad avere quello stesso slancio, quello stesso
spirito solidale: i tempi si sono calmati, le prospettive sono mu-
tate, sono nati problemi pilt individuali; perd mi sembra che qualche
cosa di pitt in quella direzione si poteva fare. E forse si puo dire
che in questo senso la cultura italiana, con la sola eccezione del ci-
nema, non ¢ stata sempre all’altezza di questo impegno, non ha
fatto tutto quanto sarebbe stato necessario per ricordare quei mo-
menti, per fermarli e fissarli nella vita di tutt i giorni del citta-
dino italiano. : '
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Queste sono le ragioni per le quali per tanto tempo ho pensato
di fare un film sulla Resistenza nonostante che 'argomento sem-
brasse passato di moda e anche dopo che, con Il generale Della Ro-
vere di Rossellini, ci fu tutta una nuova fioritura di film che tratta-
vano quei temi, e poteva quindi sembrare che io mi fossi lasciato
rimorchiare da questa nuova ondata. Nacque cosi Un giorno da leoni,
nel quale pero non si esaurl questa mia inclinazione, questo mio
interesse per i temi della Resistenza.

Dopo Un giorno da leoni ho quindi pensato a un altro film per-
ché non ero del tutto soddisfatto di quel primo, né era sembrata sod-
disfatta una parte della critica. Oltre tutto mi sembrava che tutto
il lavoro di documentazione, di letture, di riflessioni che avevo ac-
cumulato non fosse confluito interamente nel film ma gran parte
ne fosse rimasta fuori. Pensai quindi ad un altro soggetto e ne pro-
posi parecchi al produttore Lombardo. Debbo dire che la scelta de-
finitiva dell’insurrezione napoletana fu fatta non da me soltanto, ma
da me in piena collaborazione con il produttore e con gli sceneggia-
tori assieme ai quali da tempo lavoravo appunto alla ricerca di un
soggetto. '

Dopo aver scelto linsurrezione di Napoli come tema centrale
-del film ci furono, credo, almeno tre mesi di discussioni, di sopra-
-luoghi, di inchieste; ¢ a un certo momento arrivammo alla conclu-
sione che il film non si potesse fare. La difficolta maggiore la in-
contrai i0: non riuscivo a trovare la esatta chiave del film, la ragio-
ne precisa per la quale bisognasse fare il film, che gli desse un signi-
ficato attuale. Ma poi mi convinsi che nella storia dell’insurrezione
di Napoli poteva perfettamente esprimersi quell’idea pacifista, di
odio per la guerra, che era al centro dei miei interessi. La vicenda
di una popolazione civile che prende le armi per scacciare dalla pro-
pria citta i militari, cio¢ la guerra, mi sembrd potesse esprimere quel-
la somma di interessi e di stimoli di cui parlavo prima. E piu che
mai questo mi sembrd che avesse valore in quanto cio era avvenuto
nella cittd pit freneticamente, direi animalescamente individualista:
che proprio qui fosse scattata la molla della solidarieta, del sacrifi-
cio e dell’altruismo mi sembrd presentare una singolare coincidenza
con i miei interessi. Questo ¢ dunque il germe da cui ¢ nato Le 4
giornate di Napoli.

D. (Fioravanti): Una volta stabilito questo, quando siete passati dla ste-
sura del soggetto e della sceneggiatura le vostre preoccupazioni somo state so-
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.

prattutto di fedele ricostruzione storica oppure di rievocazione artistica che pre-
scindesse dalla autenticita dei singoli fatti, dei smgolz episodi?

R.: Per cominciare noi abbiamo fatto un’inchiesta molto accu-
rata, documentandoci ampiamente, per quel che era possibile, sul-
esatto andamento degli avvenimenti. Abbiamo letto tutti i libri
— pochi — che sono stati scritti sull’argomento, tutti gli articoli di
giornale; ho consultato tutti gli atti depositati presso il Ministero
dell’Interno riguardanti personaggi ed episodi delle 4 giornate; pres-
so le associazioni dei partigiani ho consultato pacchi interi di docu-
menti riguardanti le richieste di concessione della qualifica di pa-
triota e le successive indagini compiute dalla Commissione campana
per le attribuzioni di tale qualifica e I’assegnazione di decorazioni.
Inoltre abbiamo cercato di parlare con i vari protagonisti delle 4 gior-
nate. Non tutti naturalmente li abbiamo trovati, ¢ non tutti hanno
voluto parlarc soprattutto quclh che si erano occupati dell’argo-
mento in libri o articoli sono stati molto reticenti a dire pitt di quel
che non fosse gid noto, e alcuni fecero capire che avrebbero potuto
rivelare molti particolari inediti se fossero stati chiamati a collaborare
alla sceneggiatura. Poiché questo non era possibile abbandonammo
a un certo punto questo tipo di indagine e sulla base della docu-
mentazione gid raccolta abbiamo compilato un vero e proprio « dia-
rio cronologico della vita della cittd di Napoli dal 1° settembre al
2 ottobre 1943 ». Ne ¢ venuta fuori una narrazione foltissima di fat-
ti, di episodi, di documenti. Abbiamo recuperato tutti i bandi, i ma-
nifesti, le ordinanze promulgate dalle autoritd militari tedesche o
dalle residue autoritd civili rimaste in cittd. I manifesti che si vedo-
no nel film sono appunto la riproduzione fedele di documenti
originali.

Successivamente & cominciato un lavoro di scclta non si pote-
va mettere tutto, naturalmente, ¢ nella scaletta del film abbiamo com-
preso gli episodi che ci sono parsi piu significativi.

Dopo aver organizzato in tal modo la materia abbiamo poi do-
vuto disorganizzarla, frantumarla, per rendere il disordine, I'improv-
wvisazione, la casualitd di quelle giornate.

hY

Questa prima organizzazione della materia ¢ stata fatta da Va-
sco Pratolini, Pasquale Festa Campanile, Massimo Franciosa- e me.
Su questa base Pratolini ha poi scritto da solo il trattamento, in
una forma anche letterariamente molto pregevole. Successivamente
al posto di Pratolini ¢ subentrato Carlo Bernari e, insieme sempre
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con Festa Campanile e Franciosa, abbiamo steso la sceneggiatura. Pit
esattamente di sceneggiature ne abbiamo fatte una dozzina. Le ri-
prese sarebbero dovute cominciare nell’autunno del 1961: gli im-
pegni presi dalla Titanus con la M.G.M. prevedevano che il film
fosse pronto per il marzo 1962. Ma la sceneggiatura non era ancora
definitiva, molte cose ancora non funzmnavano, non tutti i sopra-
luoghi erano stati fatti, non tutti i pcrsonagg1 erano statl trovati.
Dopo molte discussioni sono riuscito a far rinviare linizio della la-
vorazione di sei mesi e nel frattempo abbiamo cercato di mettere de-
finitivamente a punto la sceneggiatura. Dopo qualche ulteriore rin-
vio I'8 maggio abbiamo cominciato a girare; le riprese sono durate
14 settimane di cui 12 a Napoli, 4 a Gaeta (dove ho girato le scene
delle case diroccate dove i marinai nascondono le armi) e 10 giorni a
Roma in interni dal vero. Non ho girato niente in teatro: ho voluto
che niente nel film fosse ricostruito. Per esempio I'interno della casa
dove vengono portati i corpi dei due giovani morti, non potendo
girarlo a Napoli perché lattrice Pupella Maggio non poteva muo-
versi da Roma, I’ho girato appunto a Roma, ma in un ambiente vero
dal quale si intravede anche una stradina che pud somigliare a un
vicolo napolctano 1 10 agosto abbiamo terminato le riprcsc, il 19
ho cominciato il montaggio che ¢ durato circa due mesi, e p01 ho
curato il doppiaggio. Anzi una parte del doppiaggio era gia stata
fatta da Franco Rosi, che molto gentilmente aveva accettato di col-
laborare, perché il produttore voleva tentare di mandare il film al
Festival di Venezia. o ero contrario perché sapevo che cio avrebbe
comportato una troppo affrettata edizione dei film; e in effetti quan-
do di questo si furono convinti tutti, il doppiaggio curato da Rosi
— circa un quarto di film — & stato sospeso, io ho controllato la par-
te gia fatta, ho modificato qualche piccola cosa e ho completato il
lavoro. Lavoro lungo (60 o 65 turni) e faticoso.

Rosi ed io chiedemmo e ottenemmo che tutte le scene di ester-
ni venissero doppiate in esterno in modo da rendere adeguatamente
’'ambiente sonoro evitando le inevitabili falsita del doppiaggio fatto
in sala. Percio ho fatto costruire negli stabilimenti della Farnesina,
all’aperto, un impianto speciale con il quale abbiamo potuto regi-
strare pitt di due terzi del film in esterno.

D.: Ci vorrebbe dire quale sistema ha . impiegato per adeguare lo stile di
recitazione degli attori professionisti e quello dei molti attori improvvisati che
appaiono nel suo film?
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R.: Devo fare una premessa. Io non desideravo che nel film ap-
parissero attori professionisti, o per meglio dire non volevo che ap-
parissero attori troppo conosciuti. Esigenze di produzione e di co-
produzione hanno imposto a un certo momento la presenza di nu-
merosi attori noti e forse io non sono stato abbastanza fermo o abile
per rifiutarli (anche se & vero che sono riuscito ad evitare alcune pre-
senze che certo avrebbero stonato moltissimo). Debbo dire che gli at-
tori noti che nel film appaiono si sono comportati straordinariamente
bene, hanno lavorato con slancio e in un certo senso si sono sacrifi-
cati perché la loro presenza non portasse nessun elemento divistico
o comunque una impressione di falsitd. Pud darsi che in qualche
punto si avverta un certo stridore ma in definitiva il risultato, con
quegli attori, non poteva essere migliore.

Tutti gli altri, voglio precisare, non sono persone prese dalla
strada: sono attori professionisti, attori napoletani pilt o meno noti.
A Napoli c’¢ una quantitd enorme di piccoli attori dialettali, di avan-
spettacolo, di rivista, di « sceneggiata », professionisti, semi - profes-
sionisti e dilettanti. Si pud dire che la differenza (senza arrivare al
luogo comune secondo cui tutti i napoletani sono attori) fra cittadino
comune e attore di questa categoria ¢ minima.

To ho reclutato tutti gli attori napoletani disponibili, eliminando
soltanto quelli famosi (non dico Totd la cui presenza evidentemente
sarebbe stata assurda, ma i De Filippo, Nino Taranto, ecc.) proprio
perché il mio film non tollerava una intromissione di volti troppo
conosciuti. Ho preso attori bravissimi come Carlo Taranto, fratello
di Nino, meno noto di lui ma non meno bravo, Regina Bianchi, Pe-
tito, Pupella Maggio, Giuffré, Fiorante, Cannavale, Nunzia Fumo,
Balducci, Bettini, Jossa, Sportelli e tanti altri: tutti caratteristi di
eccezionale bravura e che talvolta nel film figurano appena in bre-
vissime scene.

In conclusione il mio non & un film con attori presi dalla strada
ma un film intepretato in massima parte da attori di tipo particolare.

D.: Le ha offerto difficolts questa esperienza nuova di ‘ricerca di tipi par-
ticolari e di lavoro con attori dialettali?

R.: In realtd non & stata un’esperienza del tutto nuova. Quando
ero aiuto regista di Zampa lavorai a Napoli per Processo alla citta, un
film di grande impegno produttivo, e in quella occasione dovetti fra
I’altro occuparmi anche della ricerca di un gran numero di tipi na-
poletani, da scegliere appunto fra gli attori dialettali.
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- D. (Gumo Cincorrr): L'esperienza di lavorare con attori napoletani, molti
dei quali erano stati partecipi o testimoni delle 4 giornate, ha influito in qual-
che modo sull'idea che precedentemente ti eri fatto della insurrezione?

R.: No, per lo meno non pitl di quanto il contatto con gli attori
non influisca sempre in qualsiasi film, determinando inevitabilmente
qualche cambiamento e qualche adattamento.

D Quali sono state le reazioni del pubblico napoletano nell’assistere alla
proiezione del film?

R.: Bisogna distinguere il tipo di pubblico. La proiezione di ga-
la, avvenuta al San Carlo, si ¢ svolta in un clima glaciale. Dopo il
successo riportato a Roma e trattandosi di un film fatto, in un certo
senso, per i napoletani, non mi sarei mai aspettato una accoglienza
cosi gelida, Ma qualcuno fece osservare a me e al produttore che
non era il caso di dare troppa importanza a quella accoglienza. Si
trattava di una proiezione ufficiale e gli invitati appartenevano a un
certo mondo che pregiudizialmente ¢ ostile a questo tipo di film.
Ostile, vorrei precisare, non tanto o non'soltanto per ragioni politi-
che, quanto piuttosto per ragioni psicologiche: si tratta di ambienti
borghesi e anche intellettuali ostili per principio a cose che essi con-
siderano come delle chiassate. Un atteggiamento, direi, ingenuamen-
te reazionario, proprio di chi ritiene che alle sommosse in genere
partecipino elementi teppistici e camorristici. In effetti il giorno
successivo, quando il film comincio le sue programmazioni normali,
addirittura alle 10 del mattino, davanti a un pubblico composto in
gran parte di giovani, il successo fu estremamente caloroso. Si cred
addirittura un clima da festa popolare, quasi uno spettacolo nello
spettacolo: si intrecciavano richiami fra galleria e platea, ci si addi-
tava i protagonisti del-film, Ii si costringeva ad alzarsi in piedi e ad
esibirsi all'ammirazione del pubblico, il tutto in un clima di grande
fervore ed entusiasmo. Le situazioni prendevano il pubblico, tutte le
battute scattavano al momento giusto, la commozione fu grande e il
successo assoluto. Nel pomeriggio e in serata la sala era gremita:
Pincasso fu di circa 3 milioni e 300 mila lire, ¢ poiché i biglietti co-
stavano solo 550 lire (e se pensiamo che a Napoli almeno il 20 per
cento delle persone entra al cinema gratis) almeno 9.000 persone vi-
dero il film in quel primo giorno.

Debbo aggiungere che il contributo offertomi dai napoletani du-
rante la lavorazione del film — voglio dire dagli attori minori, dai
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generici, dalle comparse, dalle masse che appena si vedono in campo
lungo — ¢& stato generosissimo, quale in nessun’altra citta avrei po-
tuto ottenere: e cid non soltanto perché si trattava di un film che
li riguardava da vicino, ma proprio per lo spirito e I’entusiasmo ti-
pici dei napoletani. In nessun’altra citta avrebbero consentito che una
troupe creasse tanto disordine; debbo anche dire che per nostra for-
tuna — ¢ per sfortuna di Napoli — il disordine della cittd & ancora
tale per cui 'aggravio portato da una troupe come la nostra fu sen-
tito in modo relativo. Potrei raccontare molti episodi a questo pro-
posito, ma finiremmo per portare la nostra conversazione su un tono
eccessivamente aneddotico.

D. (Srrcio Rusini, allievo del I anno di ripresa cinematografica): Vorrei
chiedere al direttore della fotografia, quali problemi tecnici particolari ha do-
vito risolvere mel curare la fotografia del film, che pellicola ha adoperato e
come ha ottenuto certi effetti che appaiono nel film stesso.

R. (Marcerro Gatrr): Ho adoperato pellicola Kodak plus
X e 3 X. Quanto agli effetti speciali, cio¢ ai trucchi, mi pare che in
tutto siano quattro. Si trattava di aumentare leffetto gia ottenuto
dallo scenografo, con la ricostruzione delle macerie, facendo anche
appariré degli edifici diroccati. Sono stati disegnati sul negativo, in
corrispondenza delle immagini di edifici, dei fondi neri, sui quali
poi sono fatte le riprese di edifici diroccati. Di questi trucchi si ¢
occupato un americano, il signor Nathanson, specialista appunto in
effetti speciali. Nathanson ha girato quelle scene, di cui noi in pre-
cedenza gli avevamo mostrato le fotografie, con una Mitchell spe-
ciale che ottiene una particolare fissitd, per evitare che il disegno sul
negativo si muovesse svelando il trucco. Naturalmente nonostante
I’abilitd de! Nathanson i trucchi non sono perfetti ¢ un occhio at-
tento se ne accorge. Comunque vi ricordo quali sono i momenti del
film in cui ¢ stato adottato questo procedimento: il primo ¢ nella
scena in cui arriva l’automobile del colonnello tedesco avanti al
Palazzo Reale ¢ sullo sfondo si vedono i palazzi bombardati. Il se-
condo riguarda I'inquadratura dell’esodo a via Caracciolo. Il terzo
¢ nell’inquadratura delle Fontanelle in cui sullo sfondo della strada
si vedono altre sagome di case bianche diroccate. Infine all’inizio del
film c¢’¢ un’immagine di piazza del Plebiscito deserta e altre inqua-
drature di strade vuote; nella terza di queste inquadrature si vede il
mercato ittico che in realtd ¢ ancora semi - distrutto, ma sulla destra
c’¢ una prospettiva di strada con altri edifici diroccati.
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Per ottenere la massima fissitd dellimmagine la macchina da
presa fu addirittura incatenata e legata, furono fatti numerosi pro-
vini, fu diaframmato in un modo particolare. Questo tuttavia non
impedisce, come dicevo, che qualche minima oscillazione si avverta
ugualmente. Soprattutto nell’inquadratura di via Caracciolo mi pare
che il difetto appaia in modo evidente. Per questa ragione abbiamo
dovuto accorciare anche quelle inquadrature, in modo che Iatten-
zione dello spettatore, inizialmente attratto dall’azione che si svolge
nell’inquadratura stessa, non andasse poi a fermarsi sui particolari del-
lo sfondo. :

D. (Givo Crescrmont, allievo del II anno di regia): Vorrei chiedere al
Mo Rustichelli che ci dicesse qualcosa sulla sua collaborazione con Loy e suf
problemi eventualmente incontrati per musicare questo film.

R. (Carco RusticHELL): Debbo dire che i contatti diretti con
Loy sono stati piuttosto rari. Comunque, poiché avevo avuto da mol-
to tempo la sceneggiatura, io ho fatto vari tentativi per trovare una
chiave musicale per il commento. E debbo aggiungere che dopo la
prima proiezione del materiale, vedendo come esso era necessaria-
mente affollato di dialogo, di voci, di rumori naturali, guardai con
disperazione Loy e gli chiesi: « dove la mettiamo la musica in que-
sto film? ». Successivamente ci venne I'idea di quella specie di taran-
tella popolare di tono epico, che mi pare si adatti abbastanza bene
al carattere appunto epico che il film aveva.

D. (A~prea ArsiNo Frezza, allievo del II anno di regia): Noi tutti sappiamo
— e lei stesso lo ha accennato_prima — che per molto tempo prima che lei
realizzasse Le 4 giornate, film sulla Resistenza non se ne somo pits fatti in
Italia. Vorrei che ci dicesse quali sono le ragioni storiche e politicke per le
quali ¢’¢ stato un cosi lungo periodo di silenzio e come mai lei poi sia riuscito
a fare questo film. .

R.: La prima parte della domanda non mi pare del tutto esatta.
Voglio precisare che quando ho detto che ho aspettato molti anni
per fare questo film intendevo parlare non di un particolare clima
politico sfavorevole quanto di una sfiducia dei produttori verso le
mie qualita di regista per film di questo tipo, il che & molto diverso.
Tanto ¢ vero che mentre io cercavo invano di fare un film di questo
genere altri miei colleghi pili autorevoli riuscivano a trattare temi
della Resistenza. Ci fu indubbiamente fra il 1950 circa e il *59, anno
in cui Rossellini con Il generale della Rovere ripropose all’attenzione
dei produttori e al successo del pubblico 'argomento Resistenza, ci -
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fu indubbiamente un periodo di stasi dovuto certo a ragioni storiche
che non mi sento capace di analizzare in modo approfondito.

D. (Grurio Cesare CasreLro): Infatti U'apparizione nel ’55 di un film
come Gli sbandati di Maselli fu considerato una eccezione quasi abnorme.

R.: Ma a parte le ragioni storiche, che certamente molti avran-
no analizzato, io avrei la tendenza a non attribuire tanto la responsa-
bilitd a una situazione particolare ¢ nemmeno ai produtton, quanto
a noi stessi nglStl Sta di fatto che in linea di massima in Italia
quando un rcg15ta — € questo per fortuna da qualche tempo capita
soprattutto a noi giovani — si impunta con fermezza nel voler rea-
lizzare un certo progetto finisce per aver partita vinta. Cio natu-
ralmente si deve all’azione ferma, coraggiosa, solidale che in mol-
te occasioni i registi italiani hanno svolto per affermare certi loro
diritti. In definitiva non credo molto ai copioni nel cassetto inutiliz-
zati per lostracismo dei produttori. S’intende che per difendere con
tenacia le proprie idee i registi debbono anche saper rinunziare alla
prospettiva di facili guadagni. Se io dopo aver diretto dei film co-
mici, al solo scopo di guadagnare e di maturare tecnicamente, avessi
continuato — come mi sarebbe stato facile — a dirigere altri film
di quel genere, non avrei mai realizzato né Un giorno da leoni né
Le 4 giornate di Napoli (realizzando i quali ho guadagnato molto
ma molto meno). '

Occorre dunque sempre un minimo di coraggio da parte dei re-
g15t1 al quah comunque non si possono sempre rimproverare le ra-
gioni umanissime per le quali certe volte debbono anche soggiacere
a sollecitazioni di carattere meramente profcsswnalc. Con questo non
voglio negare che una decina di anni fa una particolare situazione
politica possa aver scoragglato la produzmne in un certo tipo di film.
Ma direi che certe opposmom o certi ostracismi pit o meno uffi-
ciosi riguardassero non tanto i film sulla Resistenza veri e propri
quanto piuttosto quei film realistici che potremmo definire di de-
nuncia sociale, quelli per intenderci che secondo alcuni esponevano
agli occhi degli stranieri i nostri panni sporchi.

D.: (CasreLro): C'é da considerare che in quegli anni, a torto o a ragione,
i produttori ritenevano che i ﬁlm della Resistenza non interessassero pidt e
fossero quindi destinati a un sicuro insuccesso. Lo stesso Rossellini incontro
molte difficolta prima di poter fare Il generale Della Rovere. Questa dxfﬁdenza
era dettata da un clima generale, sul quale inflwsvano da un lato certi umori
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politici e dall’altro lato lo scarso successo commerciale riportato in precedenza
da alcuni di quei film.

D. (Froravanti): C’¢ forse un’altra ragione. | film sulla Resistenza realizzatt
nell' immediato dopoguerra vedevano il fenomeno con occhio documentaristico
e un’aderenza immediata. Una tale visione indubbiamente col passare del tem-
po aveva perso di attualits. Il merito dei film di questa specie di rifioritura
che si ¢ avuta negli ultimi anni, dal Generale Della Rovere alle 4 giornate di
Napoli, & forse quello di esaminare i fatti da una prospettiva diversa, meno
documentaristica. Il trapasso dal primo tipo di visione al secondo ha certamente
influito sulle fortune del genere, causando un certo sbandamento tra gli stessi
registi e quindi un temporaneo abbandono di quei temi. Vorrei a questo pro-
posito fare una constatazione: proprio negli anni in cui il cinema italiano sem-
brava aver abbandonato I'argomento Resistenza, debbo dire che proprio al
Centro Sperimentale molti allievi realizzavano «shorts » in cui quel tema me-
desimo veniva pidt volte ripreso, ¢ proprio da un’angolazione che si sforzava di
diventare critica e storicistica.

D. (CasteLro): Quel che dice il Direttore mi sembra giusto in linea sto-
rica; & forse meno accettabile per quanto riguarda specificamente ii film di Loy.
Le 4 giornate infatti — e questo forse spiega le perplessity dei giudizi di una
certa parte della critica — & un film che non mi pare si sia proposto la strada
storicistica nella interpretazione degli avvenimenti napoletani. A me il film &
piaciuto, come & piaciuto alla grande maggioranza della critica e come piace
al pubblico, ¢ mi sembra che se Loy ha scelto una strada che a taluni sembra
anacronistica ha certo avuto delle buone ragioni che sarebbe interessante sen-
tirgli confermare o smentire, o comunque spiegare. Voglio dire che se Loy, piut-
tosto che seguire quella strada che in effetti a 15 o 20 anni di distanza dagli
avvenimenti pud essere in 90 casi su 100 la pise giusta e la pidr doverosa, ha
seguito invece una strada pit simile a quella che si percorreva negli anni del-
I'immediato dopoguerra (ricollegandosi abbastanza chiaramente al primo Ros-
sellini e ai film russi postrivoluzionari), & perché ha sentito la sua materia
come una materia attuale, che gli ha suggerito naturalmente quel tono da
«chanson de geste » che mi pare sia una delle caratteristiche pitr evidenti del
film. Questo procedimento, se pubd avere causato qualche inconveniente dal
punto di vista della valutazione storica di una situazione, ha pero portato dei
vantaggi per quel che riguardava una rappresentazione degli avvenimenti svol-
tisi @ Napoli. La sistemazione storica delle 4 giornate napoletane & ancora
molto imprecisa: il modo caotico in cui gli avvenimenti si svolsero fa s
che gli stessi storici non sanno da che parte prenderli; gli schemi consueti de-
gli storici sono stati sconvolti per cui una ricostruzione vera e propria della
Resistenza napoletana non esiste o finisce per frantumarsi nella aneddotica.
Ora mi pare che proprio questo sia tornato a vantaggio di Loy, dando al suo
film quel tono cosi fervido e spontanco, rendendo simpatica la stessa insurre-
zione, molto pit di quanto non avvenga in altri film piss impegnati nel senso
di una ricostruzione critica e storicistica dei fenomeni.

Loy & riuscito a ritrovare le emozioni che il cinema dava quindici anni fa.
Vorrei sapere da Loy se & d’accordo nel mio giudizio: ciod che fra le due
possibili strade, quella dell'interpretazione storicistica ¢ quella della celebrazione
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epico - popolare da «chanson de geste », egli ha scelto la seconda non soltanto
perché la particolare situazione napoletana lo costringeva a questo ma anche
perché cid gli serviva per ritrovare uno slancio epico piuttosto che fare un As*
scorso razionale.

~R.: Il nostro sforzo non & stato puramente storicistico: noi ab-
biamo cercato di impegnarci su una strada che vorrei chiamare di
storicizzazione cinematografica. Indubbiamente una posizione stori-
cistica non era del tutto sufficiente per il tipo particolare di film che
volevamo fare. Ho detto prima che avevamo raccolto un’ingente do-
cumentazione ma ho aggiunto che poi abbiamo dovuto metterla da
parte perché quella documentazione non ci dava se non il sottofondo
su cui.bisognava costruire I'edificio narrativo del film. La vera, in-
tima ragione per cui volevamo fare questo film era di esporre attra-
verso di esso un’idea pacifista: I'idea della guerra alla guerra. Se ho
scelto quindi.di dare al film quel tono particolare che Castello ha
messo in rilievo non ¢ stato per un’intellettualistica presa di posizione
contro quel tipo un po’ razionalistico di film sulla Resistenza a cui
d’altronde io stesso mi ero avvicinato con Un giorno da leoni, ma per-
ché era il film che io intravedevo a spingermi in quella direzione.
La immediatezza delle immagini, che a Castello fa citare Rossellini
¢ che da parte di alcuni mi ha causato I'accusa di scarsa chiarezza di
concezione storica, deriva proprio dal modo particolare in cui avevo
concepito questa’ specie di romanzo epico. E’ questione quindi di
una scelta che si pud chiamare artistica o stilistica e non di una parti-
colare concezione ideologica. .

L’emozione che mi dava I'idea di questa sollevazione popolare
di 19 anni fa era un’emozione attuale, che considero valida ancora
oggi ¢ quindi valida in senso universale, al di fuori delle contingenze
storicistiche. Mi sembra attuale I'idea di un popolo inerme, qualunque
esso sia, che si arma come pud e si solleva per scacciare ’occupante
dalla cittd. D’altro canto c’¢ anche una ragione di preferenza stli-
stica: attraverso le esperienze fatte, attraverso la stessa esperienza
di Un giorno da leoni — film che ho rivisto pit volte e di cui ho
scoperto tutti i difetti — mi ¢ nato un fastidio sempre pili forte per
le ricostruzioni in teatro, le immagini ricercate, le belle illuminazio-
ni, mi ¢ nato un rifiuto per il formalismo; mi da fastidio che si senta
la macchina da presa. Aggiungerd che mi di anche fastidio una certa
tendenza della critica italiana a sottovalutare i film che non presen-
tano una particolare cura della forma e ad esaltare invece le opere
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calligraficamente a posto, le opere eleganti, fini, morbide, di ricer-
cata fattura. E’ naturalmente una questione di gusto personale.

D. (CasteLLo): C'¢ un punto nel film che risulta piuttosto oscuro proprio
dal punto di vista narrativo. Esso cioé non spiega in che modo i napoletani
siano venuti in possesso delle armi, non spiega come furono proprio i tedeschi,
abbandonando le armi che ritenevano superflue nelle caserme, a fornire Var-
mamento ai rivoltosi.

R.: E’ vero; c’erano nel film due scene, eliminate per ragioni di
metraggio, che chiarivano questo punto. C’era una scena in cui si ve-
devano marinai italiani che la mattina del 9 settembre gettavano in
mare le loro armi per non lasciarle ai tedeschi e poco dopo degli scu-
gnizzi si tuffavano in mare e le ripescavano. Clera poi un’altra sce-
na in cui quei patrioti che nel film vediamo sparare con delle cari-
che che poi risultano essere a salve invadevano una caserma abbando-
nata e si appropriavano appunto di cassette piene di munizioni. _

D’altro canto non appare strano, come pure qualche storico ha
scritto, che i tedeschi abbiano lasciato tanto armamento nelle caser-
me. Non appare strano primo perché essi, nella situazione di estrema
provvisorieta in cui si svolsero gli avvenimenti, ignoravano ’esisten-
za di certi depositi di armi lasciati dalle truppe italiane, e poi per-
ché non pensavano che la popolazione civile potesse armarsi e solle-
varsi contro di loro. Non dimentichiamo che quella di Napoli fu la
prima sollevazione di civili contro gli occupanti tedeschi.

D. (CasteLro): Ma perché non avete lasciato nel film queste scene chia-
rificatrici? ’

R.: Per ragioni di economia narrativa e perché abbiamo pensato
che un solo accenno in questo senso potesse bastare e avere un valore
emblematico. Infatti ¢ rimasta la scena di quel gruppo di marinai che
nascondono le armi sotto le macerie di un edificio e successivamente
di notte vanno a riprenderle. Questa scena, che d’altronde non amo
troppo perché mi sembra abbia una funzione eccessivamente dida-
scalica, ha comunque un po’ il valore di un simbolo dell’intera situa-
zione e del comportamento degli italiani in quelle circostanze. Per
la stessa ragione non ci & parso necessario spiegare come mai gli stu-
denti e il professore nella palestra del Liceo al Vomero siano in pos-
sesso di tante armi. Nella realtd quel professore fu avvertito da un
militare che in una certa caserma esistevano delle armi, e di notte lui
e i suoi allievi le andarono a prendere ¢ le trasferirono nella pale-
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stra della scuola. Avevamo scritto anche questa scena, ma poi mi ¢
parsa non indispensabile e I’ho eliminata dalla sceneggiatura.

D. (Berenice Sparano, allieva del I anno di costume): Vorrei sapere
come ha fatto ad ottenere tanto slancio e tamta verosimigliapza non solo dagli.
attori ma anche dalle comparse, trattandosi di appartenents ad un popolo — co-
me lei stesso ha detto — cosi selvaggiamente individualista.

R.: Ma proprio perché sono selvaggiamente individualistici: cia-
scuno di loro ha recitato come se fosse il protagonista, anche se si
trattava di apparire in fondo a una inquadratura e poi scomparire per
sempre. In cio hanno secondato proprio le mie intenzioni; che erano
di fare un film in cui tutti, anche i volti anonimi, fossero i protago-
nisti. Questo pud darsi contribuisca a dare al film quel tono popo-
laresco che ha indotto qualcuno a definirlo spiritosamente, ma se-
condo me ingiustamente, « Pane, amore € Resistenza ».

D. (Cincorri): C’¢ una cosa che mi pare manchi nel film, nonostante tan-
to scrupolo di esattezza storica e ricchezza di documentazione: la presenza des
fascisti. Risulta infatti in maniera precisa che le retate della popolazione civile
erano, si, ordinate dai tedeschi, i quali perd si limitavano in un certo senso a
controllare, ma materialmente le effettuavano i fascisti. Lo facevano magari
senza eccessiva ferocia, con tolleranza e comprensione, un po’ nello stile di
quell'unico fascista, o meglio collaborazionista, che appare nell’episodio del-
VUniversita, ma in effetti erano loro a farlo. Si possono aggiungere anche altri
episodi pit gravi: per esempio il fenomeno dei cecchini, di-quei fascisti arrab-
biati che, anche per motivi di salvezza personale — perché prevedevano quello
che poteva capitargli dopo — diedero luogo a un fenomeno che chiamerei di
antiresistenza, sparando dai tetti ¢ impegnandosi in maniera concreta contro )
rivoltosi. Tutto questo nel film non appare e, se non toglie niente alla com”
piutezza artistica dell opera, indubbiamente toglie qualcosa alla compleiezza
del quadro storico.

‘ R.: Rispondo volentieri a questo rilievo che non sei il solo a
farmi. Nella cronaca delle 4 .giornate e di conseguenza nel disegno
del film c’era la presenza dei fascisti. C’era per esempio la figura di
uel tale che verso la meta di settembre, dopo la liberazione di Mus-
solini dal Gran Sasso, si autoproclamo federale di Napoli ed emano
quel bando del Partito fascista repubblicano che radund un gruppetto
di uomini abbastanza sparuto ma molto rumoroso, i quali durante i
combattimenti delle 4 giornate non figurano mai: pilt che altro aiu-
tarono i tedeschi indicandogli le strade, I'ubicazione dei veri punt
cruciali della cittd, ecc. Essi entrarono in scena, si pud dire, dopo le
4 giornate, quando i tedeschi si stavano gid ritirando dalla citta,
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e alcuni di questi fascisti continuarono a sparare dai tetti delle case
facendo numerosi morti soprattutto fra le donne che ingenuamente,
vedendo che i tedeschi erano partiti, riprendevano a circolare per le
strade per provvedere alle piccole esigenze della vita quotidiana.

- ~Verso la fine del film era previsto un episodio del genere piutto-
sto violento, che terminava con un tentativo di linciaggio di un fasci-
sta che aveva ucciso una donna e che veniva salvato da alcuni pa-
trioti. Era un episodio autentico, riferito anche da Giulio Schettini
in un suo libro. Ma alla fine, nell’ultima stesura della sceneggiatura,
preferimmo eliminare la presenza dei fascisti perché ritenemmo che
la loro ‘presenza avrebbe spostato alquanto I’asse tematico del film.
Come ho gia detto, I'idea che noi volevamo esprimere era quella
_ della guerra alla guerra, quella di una popolazione civile e pacifica
che prende le armi per scacciare I'invasore, non quella di una guerra
civile — che in realta poi a Napoli non ¢’¢ stata —, rappresentare la
quale avrebbe imposto un andamento completamente diverso alla
narrazione. :

- Ci ¢ sembrato insomma che un sia pur parziale difetto di comple-
tezza storica avrebbe dato una maggiore coerenza tematica e stilistica
a un film che gia per altre ragioni ¢ abbastanza pletorico e temevamo
potesse diventare addirittura confuso. La nostra ¢ dunque una esi-
genza di semplificazione e di chiarezza.

D. (Cincorry): Tornando alla definizione data da Castello al film come di
una «chanson de geste » debbo dire che essa mi pare pins giustificata anche dalla
realta delle cose. In effetti molti degli episodi che appaiono nel film e che sono
autentici, come quello del bambino che muore nel tentativo di far saltare un
carro armato o quello del marinaio fucilato avanti al portone dell' Universita,
gia in quelle giornate, nonostante la copfusione, I“isolamento in cui si trova-
vano 1 vari quartieri della citta, vennero risaputi e divulgati per vie misteriose
e che oggi sembrano incredibili; colorandosi fin d'allora di colori mitici, acqui-
stando un sapore leggendario che contribuiva a infiammare i cittadini, a farli
sentire partecipi di una vicenda straordinaria.

‘D. (Lucia Tarengai, allieva del II anno di recitazione): Poiché nel film
agisce Lea Massari vorrei un suo giudizio su questa attrice.

R.: Indubbiamente Lea Massari ¢ un personaggio singolare nel
panorama del nostro cinema: una specie di antidiva. Come donna ha
un carattere non molto facile: piena di incertezze, di timori, dotata
di un senso forse eccessivo di autocritica. Ma nel suo lavoro & di una
semplicita e di una serietd straordinarie. Proprio la sua eterna insicu-
rezza rende molto piu facile lavorare con lei piuttosto che con tan-
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ti -altri attori sempre eccessivamente sicuri di sé. Naturalmente quel-
la delle 4 giornate & stata per lei una esperienza nuova. La Massari
veniva da esperienze recenti di tutt’altro genere: aveva fatto del tea-
tro, aveva fatto L'avventura con Antonioni e per il mio film ha do-
vuto adeguarsi ad una tecnica, a un sistema di lavoro completamente
diversi. Ma con lei sono stato aiutato non solo dalla sua serietd, ma
anche perché tra le attrici italiane era quella che anche come tipo
fisico meglio si adattava a quel personaggio. Acconciata in un certo
modo, completamente priva di trucco, P'attrice un po’ intellettualistica
e sofisticata che avevamo conosciuto in altre occasioni si & trasforma-
ta completamente.

"D. (Paoro Graziost, allievo del II anno di recitazione): Vorrei anche un
suo gindizio su Gian Maria Volonté.
R.: E’ un attore molto serio; direi che ¢ un grande attore. E’ un
professionista che nel suo lavoro mette un vero slancio, un impegno
che secondo me si avverte nella proiezione, una concentrazione au-
tentica, seria ¢ profonda. :

D. (Pier Annisare Danovy; allievo del T anno di recitazione): Con gli
attori presi dalla strada lei riesce ad ottenere tutto- quello che vuole, o si li-
mita a sfruttare quel tanto che essi le possono dare?

R.: Rispondere alla sua domanda implicherebbe forse una sche-
matizzazione che non mi sento in grado di fare. Esistono degli attori
professionisti che non sanno recitare o per lo meno non riescono a
capire le intenzioni del regista, ¢ ai quali bisogna dare indicazioni
molto minuziose, contentandosi poi di un risultato approssimativo.
Viceversa ci sono degli attori improvvisati — e questo capita soltanto
a Napoli — che rivelano una straordinaria propensione per la: reci-
tazione. In questo senso sono stati straordinari, per esempio, i ra-
gazzi che appaiono nel film: per esempio il ragazzo che fa la parte
di Aiello (il capo degli evasi dal riformatorio) dopo pochi giorni- si
improvviso mio assistente nel guidare i suoi compagni,. interrom--
pendo magari una azione quando gli sembrava che uno degli altri
non avesse rispettato una pausa o avesse prolungato troppo la durata
di una certa battuta. Era come se avesse un metronomo nelle orecchie.
Io davo il segnale di inizio di una scena, 1’azione cominciava e uno
dei ragazzi interveniva dicendo: « no non ¢& venuta bene, bisogna ri-
cominciare perché quello ha fatto la pausa troppo corta». Natural-
mente questo non sempre avviene. Quando si adoperano attori presi
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dalla strada, nonostante le ampie selezioni, i provini ecc. capita al
momento pratico di trovarsi di fronte a dei testoni assolutamente in-
capaci di seguire le indicazioni che gli si danno, o a gente che si la-
scia completamente paralizzare dal panico della macchina da presa.
Ritengo quindi che anche per attori 1mprovv1sat1 come per gli attori
professionisti, non si possa generalizzare, ma si debba giudicare caso
per caso.

D. (Fioravant): Vorrei fare una breve osservazione a quello che ha detto
Loy poco fa quando ha sostenuto che lo irritano i film dai quali traspare una
cura eccessiva della forma e di essere propenso a trascurare questo aspetto del-
Vopera cinematografica. Debbo dire che vedendo le quattro giornate si
ricava Uimpressione di un’opera che, senza essere formalistica, rivela tuttavia
un costante sforzo di ricerca formale, peraltro petfestamente aderente al covie-
nuto ¢ al tono della vicenda.

R.: La mia posizione ¢ polemica nei confronti degli eccessi cal-
ligraﬁci, non verso una ricerca formale che sia soltanto un modo
espressivo. E’ chiaro che quando si accusa Antonioni di calligrafi-
smo si cade in errore perché la ricerca dcll’1mmag1nc in Antonioni
¢ strettamente inerente a quello che lui racconta; in lui ¢ I'imma-
gine che determina I'atmosfera, il clima, ¢ percio quella ricerca si
risolve in stile. Io intendevo riferirmi agli imitatori, a quelli che
non avendo la stessa esigenza intima i esercitano freddamente a fare
del calhgraﬁsmo, che ¢ un semplice ricalco. Nel caso del mio film
una deliberata ricerca formalistica non c’¢, evidentemente; tuttavia
non ho neanche voluto dargli quel tono crudamente documentaristico
che ¢ straordinario e splendido, per esempio, in Paisa; ¢ stato il ca-
rattere stesso che ho voluto dare alla narrazione a imporre un certo
stile. Avrete forse notato che la tecnica prevalente nelle 4 giornaze
¢ quella del campo lungo, dal quale di rado si staccano piani piti rav-
vicinati. Anzi avrei voluto abbondare ancora di pilt nel campo lungo.
avere prospettive profondissimc, inquadrare interi quartieri; ma natu-
_ ralmente questo non sempre ¢ stato possibile per ragioni di traffico
e anche per il pericolo di mquadrarc edifici moderni e anacronistici.
Mi pare comunque che I’alternarsi improvviso di primi piani a campi
lunghi e a visioni complessive dia una certa efficacia alla vicenda
creando un rapporto fra gli individui e la coralitd degli avvenimenti,
il che ¢ proprio quel che volevo ottenere.

D. (Umserto Campacna, allievo del II anno di scenografia): Mi sembra
di aver notato che i costumi, cioé gli abiti indossati dai personaggi priacipali,
non si attengano strettamente alla moda dell’epoca.



LE RAGIONI DELLE QUATTRO GIORNATE 67

R.: La sua constatazione ¢ giusta, ma le dird che sono stato io
stesso a volere questo. Mi sembrava che marcare eccessivamente la
moda del 1943 — un certo tipo di permanente, le scarpe ortopediche,
le gonne un po’ sopra il ginocchio, certe camicette e certi golf, tutta
quella moda, diciamo cosi, squallida dell’epoca, che oggi ci appare
orribile — avrebbe significato dare un’accentuazione in senso ironico.
Draltro canto io credo che a Napoli esista una moda popolare che ¢
abbastanza simile ancora oggi a quella di quaranta anni fa; forzare
la raffigurazione fisica dei personaggi in quel senso mi dava fa-
stidio. . : '

D. (CampacNa): Allora questo scarso rispetto per la fedelts storica &
dovuto ad una sua personale posizione di gusto?

R.: In certo senso si; spesso ho quasi litigato con lo scenografo
e costumista del film, Gianni Polidori, mio carissimo amico e che &
stato anch’egli allievo al Centro. Lui naturalmente si preoccupava
della verosimiglianza e della fedelta storica; io cercavo di resistergli
ma non soltanto per una questione di gusto personale, ma anche per
quelle ragioni obiettive a cui ho accennato.

D. (Grovannt Cavenvor): Vorrei che ci chiarissi il significato che hai volu-
to attribuire alla figura del capitano interpretato da Volonté, personaggio che
mi sembra molto elaborato e che percid & un po’ un personaggio chiave.

R.: Quel capitano rappresenta un po’ l'italiano medio, I'italiano
di quella generazione che ha fatto tutte le guerre del fascismo e che
I8 settembre si trovava ad aver perso gli anni migliori della sua vita
ed ¢ quindi preso da un profondo avvilimento. Quel capitano ha fatto
tre anni di guerra, ha perso una mano in Russia, si vede osteggiato
¢ disprezzato quasi fosse lui il responsabile della guerra e la sua
prima reazione ¢ naturalmente lo scetticismo, 1’abbandono. « L’unico
ordine che ho ricevuto, dice, ¢ quello di non dare ordini »: & appun-
to la conclusione amara a cui giunsero i nostri militari in quei gior-
ni. Ma in seguito — e questo ¢ uno dei significati del film — quando
vede che i civili, gli inermi prendono I'iniziativa e insorgono, al-
lora anch’egli si inserisce, dapprima con rabbia, con amarezza, per-
ché i tedeschi lo hanno trattato male in Russia, quindi per risenti-
mento personale; successivamente con una maggiore coscienza. Ma
quando tutto ¢ finito il capitano comprende bene che la rivolta vitto-
riosa ¢ nata sotto la spinta di sollecitazioni a cui lui & estraneo, ca-
pisce che il suo compito ¢ finito, che quella & stata una rivolta di
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civili contro militari e che la sua ¢ stata quasi una scmplicc par-
tecipazione tecnica. Percid rientra nell'ombra e lascia che siano ghi
altri, 1 veri protagonisti delle 4 glornatc, a godersi la loro vittoria.
Posso aggmngcrc che questo personaggio risulta dalla fusione di tre
personaggi autentici: soprattutto al Vomero ci fu un certo cap1tano
Strumolo che coordino e guidd I'azione dei patrioti e che non si sep-
pe mai se era gid capltano o se era un semplice caporale i 1mprovv1sa-
tosi ufficiale in quelle circostanze. Successivamente costui entrd nel-
Pesercito di liberazione, si fece lanciare con il paracadutc oltre la
linea gotica per mettersi in contatto con i partigiani dell’Emilia, fu
catturato dai tedeschi e ucciso.

D. (Davovi): E’ vero che la televisione italiana doveva trasmettere un
dibattito sul suo film e che improvvisamente lo ha soppresso?

R.:Non ne sono informato esattamente. Non ¢ esatto per esem-
pio che io dovessi partecipare a questa trasmissione. Ho sentito dire
che dovevano intervenire il produttore Lombardo ¢ i due scrittori
napoletani Marotta e Prisco. Per quali motivi poi la trasmissione non
si sia pill fatta & cosa che ignoro.

D. (Frezza): Che cosa ci pud dire sulle polemiche di quests .giorni, sulle
dichiarazioni di molti esponenti tedeschi i quali negano non solo la opportu-
nitd di questo {zlm ma la realta storica degli avvenimenti che lei ha mostrato
e delle stesse 4 giornate napoletane?

R.: Si tratta di polemiche molto recenti di cui stanno parlando
tutd i giornali, i quali hanno anche riportato le rispettive prese di
posizione. Mi pare quindi che non sia il caso di riprendere qui que-
ste argomento, perché non potrei dirvi niente di pitt di quanto tutti
voi avete letto sui giornali.

Questo colloquio si & svolto in un’aula del Centro Sperimentale di Cinematografia nel
mese di novembre 1962, dopo la proiezione per allievi "¢ inscgnanti, alla presenza del-
I’Autore, de Le 4 giornate di Napoli. Abbiamo trascritto integralmente, salvo piccoli adat-
tamenti di forma, il colloquio da una registrazione su nastro.



Note

Contributo ad un disegne «in prospettiva» -della televisione

« Preparare 'avvenire non & sognare. E’ sceglie-
re nel presente cid che & capace di avvenire ».

Non si tratta qui di presentare un’analisi critica della qualita, della quan-
tita e degli effetti della cultura che la televisione diffonde quotidianamente al-
le masse, per proporre di conseguenza d'evitare certi pericoli o di migliorare
questo o quel programma. Ancor meno si tratta di formulare una romanzesca
anticipazione che congiunga gli sviluppi del progresso tecnico ¢ quelli della
evoluzione continua dei corpi sociali. In effetti, un atteggiamento «in pro-
spettiva » implica « una disponibilitd dello spirito che rifiuta di lasciarsi cri-
stallizzare in un quadro e considera che nulla & max definitivo e tutto puo
essere rimesso in discussione ».

Non bisogna, dunque, marciare verso V'avvenire tenendo Vocchio al pas-
sato, riferendosi cioé sistematicamente alle strutture attuali. Ed occorre porre
i problema in termini nuovi. E' a prezzo di siffatto sforzo mentale che la
cultura non ci appare pit un « retaggi-o », bensi un’ «apertura» sull'insieme
del reale e del divenire. La cultura wop & pits allora considerara come un pas-
satempo utile per riempire i momenti di ozio, ma come un modo di integrarsi
in un mondo in evoluzione.

Del pari, & in un modo nuovo che bisogna porsi di fronte alla televisione.

Perché bisogna ammettere come un postulato definitivo che la televisione
sia la piss grande impresa di spettacolo del mondo solo perché raggiunge un
pubblico immenso, invece di considerarla il pite grande spettacolo del mondo
in virtsy di un dltro fatto e cioé dell'immensa varietd di cid che essa pud offrire?

Perche pertecipare alla sterile diatriba che oppone quelli per cui la televi-
sione & l'arte di restituire la verits a quelli per cui essa & una tecnica che con-
sente di ritrasmettere la veritd, quando la televisione pud benissimo esser con-
siderata come una tecnica alla ricerca d’un’arte?

Perche ripetere incessantemente che la televisione & una finestra aperta sul
mondo, senza chiedersi se non potrebbe esser vista piuttosto come una finestra
aperta sull' uomo stesso?

Perché ribadire i pericoli di quest'invenzione, accusata di violare I'intimita
dei focolari, quando la televisione ¢ uno strumento perfcttamente utilizzabile
dall'uomo — a suo piacimento — per dare un valore ai silenzi ed alle paretz
della casa dove abita?
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E’ quindi solo un altro approccio quello che noi tenteremo: un disegna
«in prospettiva» di cid che pud essere la televisione. Un tale disegno non do-
vrd essere un inventario categorico. Si consenta che esso si limiti deliberatamente
a qualche esempio di idee - base, a qualche riflessione, ciod, che possa orientare
verso scelte d’avvenire, verso slanci creativi, verso l'organizzazione di strutture
e la scelta di azioni impegnate.

* ¥ *

L'autore cosciente della responsabilits assunta dalla” creazione d'un’opera
destinata alla diffusione collettiva, pensa, prima o poi, al destino se non all’uti-
lita del suo messaggio. Del resto, possiamo chiederci quale sia il grado di sin-
cerita di certe persone che pretendono a volte di proiettarsi nell'avvenire, ma
la cui immagine creatrice sembra guidata, in realti, dalla sola volonta d’espri
mere qualcosa di diverso dal mondo esistente. Spesso preoccupati pitr d'una
reputazione che d’una moralits, questi creatori rivendicano come un diritto in-
tellettuale le pratiche gratuite dell'arte per Iarte, ma ramente si interessano
alla promozione dell'wuomo di domani.

Senza tener conto di queste iniziative marginali d’autocompiacimento,
limiteremo il mostro disegno a qualche indicazione di fondo sulla responsabilita
“degli autori riguardo al contenuto dei programmi televisivi.

Ma per essere «di prospettiva», questo disegno mon deve riprendere la
gid tracciata triplice direzione « Informare - Educare - Svagare », che conduce
a delle bastarde formulaztom come « il divertimento istruttivo » o « l'istruzione
divertente ». Al contrario, la linea di prospettiva sulla quale fondare la respon-
sability iniziale dell'autore dovrd riferirsi ai tre termini: «Formare - Informare
- - Trasformare ». Si vede bene la relazione progressiva che si stabilisce allora
tra questi tre criteri: formare degli- animi, diffondere delle conoscenze utili e
trasformare la societd. L'autore non deve pits scegliere fra reale ed immaginario.
tra musica ¢ teatro, tra poesza e varietd, tra mfatmaztonc ed educazione. L'op-
zione non & pit fra generi, ma fra valori. Del pari, sul piano della programma-
zione, la selezione dei contenuti da diffondere attraverso la televisione non
deve pin rispondere ad un criterio di equilibrio fra i vari gusti del pubblico,
ma deve essere in funzione dei bisogni di questo pubblico.

Anche guardata a livello dei bisogni del pubblico, il problema esige unut
soluzione c:senzmlmentc dinamica, che esclude la troppo semplice nozione di
« riflesso » della cultum ¢ che non pud pits accontentarsi della concezione d’una
televisione limitata alla perpetua riproduzione delle opere e delle idee preesi-
stenti nella societd.

Istituzione socio - culturale, la televisione deve essere soprattutto un « cata-
lizzatore » delle forze creatrici ed inventive. Non & dunque solo nel senso
‘d’'un semplice specchio che noi la consideriamo strumento. di « rivelazione
. culturale », bensi nel senso che a questo termine danno i fotograﬁ quando,
mediante l'azione di elementi chimici, fanno scaturire quell'immagine visibile
che sulla pellicola non esisteva che in potenza.

Ma i bisogni del pubbltco devono essere valutati da un punto di vista dina-
mico, ed occorre esaminare se esista un « tema maggiore » che risponda a que-
stesigenza. Qual’e, in effetti, il tema a cui conduce un atteggiamento « di pro-
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spettiva » quando si cerca di dare una finalith ai programmi televisivi? Val la
pena di considerare il campo scientifico, data la sua importanza per Puomo in
divenire. In realtd, se questo destino dell'womo in divenire & tributario della
scienza, la cultura che esige il suo libero svolgersi e la sua promozione perma-
nente, non & appunto una cultura scientifica? Ora, in numerosi paesi, la ca-
renza della cultura scientifica del pubblico & una delle pias grandi contraddizioni
della civilta, in un’epoca che ha, per contro, il privilegio di possedere « viventi »
il novanta per cento dei sapienti che I'umanita ha conosciuto dalle origini ad
oggi. L'accelerazione del progresso & tale oggi che la scienza reale sorpassa la
fantascienza. Non & significativo, del resto, che fra le opere pits determinanti
di organizzazioni a finanziamento internazionale come 'O.N.U. ¢ 'UN.E.
S.C.0., si possa citare, per esempio, il rapporto di Pierre Auger su « Le tenden-
ze attuali della ricerca scientifica »?

E’ tempo, allora, di orientare le vocazioni d'autore e di spingere i talenti
creatori verso Uinvenzione di generi e di stili efficaci per divulgare metodi, dif-
fondere conoscenze, rivelare strutture prese in prestito alla scienza. C'¢ qui un
campo immenso d’esplorazione e di lavoro per i talenti creatori, ma, forse, ¢a
patto d'un autentico mutamento delle concezioni tradizionali dell'informazione
¢ dell educazione che la televisione troverd il suo pieno utilizzo al servizio della
cultura scientifica e dell’ umanesimo tecnico. Il che non vuol dire affatto che si
debbano abbandonare i numerosi valori storicamente accettats; vuol dire al con-
trario che bisogna favorire le convergenze ed affrettare il giorno in cui, come
profetizzava Teilhard de Chardin, «la physique, couvrant VEsprit et la Ma-
tigre, parviendra & intégrer UHomme total dans une représentation cohérente
du monde ». -

E’ possibile proporre un orientamento di prospettiva alle « qualita inven-
tive » dell'ingegnere ¢ del tecnico della televisione? :

In verita, essi sono i meglio disposti ad un tal passo, posto che, dopo esser
stati formati a delle discipline scientifiche, essi diventano insieme i promotori
e gli utilizzatori delle loro applicazioni. Certo, essi sono familiari alle astra-
zioni ‘matematiche, ma comandano anche dei circuiti elettronici sensibili alla
minima sollecitazione delle loro mani. Intermediari fra I'oggetto ¢ lo strumento
che ne cattura la forma, essi fan giuocare le ombre e le luci per mettere l'im-
magine a fuoco. Intermediari fra U'opera e I'immagine, essi hanno la facolta
di variare Uespressione vivente dei messaggi sonori e visuali. Intermediari fra
Vautore e il pubblico, essi mettono Popera a disposizione degli sguardi rag-
gruppati o dispersi qua ¢ 12 a caso nelle citta, sui monti o nelle campagne.

Ma lingegnere e il tecnico somo sopratsutto gli anelli d’'una grande ca-
tena sincronizzata che richiede una solidariets dello spirito e una disciplina
collettiva. Ogni giorno di pin, essi sono anche il raccordo mnecessario fra le
diverse stazioni TV, che scambiano i loro segnali al di la delle frontiere, ed
& proprio ‘questa disponibilits a pensare la televisione nella sua « dimensione
planetaria » che deve esser posta in primo piano in un abbozzo di prospettiva.

Non bisogna accontentarsi di iscrivere al capitolo delle previsioni il perfe-
zionamento dei materiali atti a produrre effetti nuovi o a riprodurre il colore
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ed il rilievo, né accontentarsi di produrre il prolungamento della catena, fa-
vorendo, per esempio, la registrazione delle immagini per poterle ripetere.

Egualmente grande & la tentazione di iscrivere la conquista dello spazio,
perché, se la televisione &, per essenza, trasmissione istantanea, & anche, per
vocazione, « onnipresenza ». Ora, resta ancora da vincere lo spazio dello spet-
tro, le cui frequenze sono in numero finito, cosi come ancora limitata & la
distanza di propagazione. Ma queste sono eventualitd che si iscrivono nella
logica d’'un progresso continuo, e cid che invece deve animare la riflessione,
in prospettiva, & — al di 12 stesso dell'avvenimento probabile — la conseguen-
za augurabile di tale avvenimento.

In definitiva, dunque, U'apporto delle facolti inventive dell'ingegnere e del
tecnico ci pare preziosissimo sul piano dei metodi e delle strutture.

Un mondo caratterizzato da un progresso accelerato esige un adattamento
permanente, cioé ha la necessitd costante di rinnovare o d'inventare dei me-
todi, che consentano di raggiungere un obbiettivo in movimento. In veritd,
anche se disponga di idee, di womini ¢ di mezzi, una impresa organizzata &
destinata al fallimento se non possiede un metodo, tant'® vero che spesso basta
migliorare i metodi per aumentare il rendimento.

Senza dubbio alcune funzioni assunte in seno al processo tecnico dall'uomo,
dalla ripresa alla ricezione, finiranno per scomparire a favore di strumenti ci-
bernetici. Ma ogni giorno che passa delle scoperte modificano le attrezzature
in uso ed implicano nuovi modi di funzionamento. Si tratta dunque di ador-
tare dei metodi di orientamento e di formazione professionale che favoriscano
questo mecessario adattamento ai bisogni futuri. D'altra parte, per dare al la-
voro una dimensione umana sembra desiderabile abituare lo spirito ad ap-
prendere i fatti non solo nel loro contesto generale, ma appunto nel loro di-
venire di modo che I'uomo e la macchina possano agire per favorire un’evolu-
zione in senso positivo e non regressivo.

Come i metodi, anche le strutture da inventare devono lasciare delle aper-
ture che consentano di integrare elementi nuovi o d'essere integrate in insieme
pit vasti. Ne & un esempio I'Eurovisione, sia che degli organismi TV stabili-
scano la loro rete nazionale in previsione degli allacciamenti internazionals,
sia che la rete Eurovisione stessa si integri in un pity vasto sistema di Univi-
sione, utilizzando per esempio dei raccordi intercontinentali resi possibili dai
satellits artificiali della Terra.

Bisogna sperare, in proposito, che I’ Africa comprenda la necessita di pen-
sare la sua televisione in una dimensione continentale, affinché le strutture
nazionali possano integrarsi in un insieme coerente. Ora, in materia di tele-
visione, il continente africano & proprio un esempio di come Puomo possa re-
cuperare assai rapidamente il pi grande ritardo. Ma, si tratti dell’ Africa o
di continenti pite sviluppati, quest attitudine dell'ingegnere e del tecnico ad
inventare metodi o strutture dovrd ugualmente essere messa a frutto per or-
ganizzare 1 diversi settori della televisione.

L’efficacia d’'un mezzo tecnico di comunicazione come la televisione non
dipende unicamente dalla sostanza ¢ dalla forma dei messaggi che. esso dif-
fonde; dipende anche dalla disponibilitd del pubblico a cui si rivolge.

Certo, si pud ammettere che entro gualche anno Vautomazione diminuird
la durata del lavoro e lascerd cosi parecchio tempo libero per gli interessi non
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professionali. Ma la «disponibilita» di cui si discorre non va intesa come
maggior numero di ore libere, bensi sul piano mentale. In altre parole, si
imporra U'esigenza d'un’educazione che sviluppi, per esempio, le facolts di
attenzione, di comprensione e di memoria dell'nomo ormai sollecitato da una
forma di messaggi essenzialmente fugaci.

Un'altra difficolts minaccia ugualmente di disorientare il pubblico, desi-
deroso di arricchirsi al flusso delle immagini del televisore, ed & la moltepli-
citd dei programmi offerti, molteplicita che richiedera solide facolty di sele-
zione e di ristrutturazione affinché, nell'infinita varieta di programmi ricevuti,
Yuomo sia in grado di veder disegnarsi la cultura come un mosaico ordinato
secondo le regole della logica e i principii della bellezza.

La visione globale di quest'apporto culturale della televisione non dovrd
apparire come una nebulosa informe e non risolubile, ma come una costella-
zione di astri che consenta all'uomo di fare il punto e di orientare il proprio
commino nella direzione che egli liberamente avrd scelto. Occorre, di conse-
guenza, riconsiderare oggi la televisione in funzione delle folle disorientate
dal ritmo incessantemente accelerato dell’accrescimento e della specializzazione
delle conoscenze utili, perché la trasformazione progressiva delle sociez&,_che
tmpone lo sviluppo irreversibile della tecnologia, esige altresi una trasforma-
zione degli uomini. ,

Poiché il suo tipo di contatto & insieme globale e simultaneo, la televisione
deve essere utilizzata come un fattore di giustizia sociale che abolisca i privi-
legi culturali delle minoranze e ristabilisca luguaglianza delle possibilita of-
ferte a ciascun uomo: possibilita di integrazione sociale, di adastamento con-
tinuo e di promozione permanente. Ma una tdle trasformazione sard precisa-
mente la risultante delle due forze fondamentali che la televisione ha il po-
tere di amplificare: formare e informare.

Lo sviluppo della TV va allora pensato in termini di educazione perma-
nente. Nel quadro scolastico o non scolastico d’una politica nazionale dell'in-
segnamento, frasmissioni appropriate dovranno contribuire allo sviluppo dello
spirito; soprattutto, nello sviluppo delle facolts umane, favorendo Iassimila.
zione e lutilizzazione delle conoscenze, le attivity creatrici ed tnventive, la
valutazione delle esperienze e I'attitudine alla sintesi.

Bisogna ammettere, del resto, che Uimpiego della TV a fini educativi sard
presto una necessita, perché utilizzando poche persone per raggiungerne mol-
tissime, essa sard senza dubbio il solo strumento capace di sormontare lo « sfa-
samento » crescente fra le conoscenze acquisite al tempo della scuola o del-
Uuniversita e le conoscenze richieste. in concreto per Uesercizio d’una funzione.
Cosl, bisogneri prevedere la sistematica organizzazione di corsi di aggiorna-
mento, che consentano periodicamente all'womo di ricollegare le proprie cono-
scenze al progresso d’ordine profeisionale ¢ alle evoluzioni d’ordine socidle.

Liberato dal potere delle macchine che calcolano e che creano, ma inquie-
to nel sentirsi respinto da istanze sempre pit impellenti in cui si ginoca il suo
destino, troverd Unomo nel profondo di sé le risorse e le ragioni per restare
padrone del proprio destino? _

- Attorniato da mezzi di comunicazione molteplici- e rapidi, ma sottoposti
alle pressioni di forze collettive, trovers I'uomo una viz di accesso diretta per
le fonti autentiche dell'ordine e del pensiero? Trascinato dalle correnti del
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progresso che ignorano le frontiere, ma pensoso della propria appartenenza e
partecipazione ad un mondo solidale, resterd I'uomo isolato in un quadro di
rapporti che non & a questa misura?-

Preparare immediatamente la risposta a questi interrogativi, ecco una ambizio-
ne «di prospettiva» per la televisione, grazie alla quale «'uomo, formato in
_un umanesimo generoso, sapra di vivere per qualcos’altro di quel che fa e per
degli altri esseri oltre quel che egli &».

Bernarp Brin
docente all’Institut de Presse de 1’Université de Paris

La Germania che fa paura

Non Ii capiremo mai. E forse non riusciremo a capire nemmeno le nostre
reazioni nei loro confronti. Sappiamo che esse hanno una giustificazione sto-
rica inconfutabile, siamo in grado di esporla razionalmente. Ma esiste anche
qualcosa di pii profondo, di pite drammatico che ci divide, e noi al massimo
diciamo: « tedeschi sono fatti cosi». Pensiamo al cinema e ci domandiamo
qual’é il motivo autentico di alcuni film che recentemente hanno parlato di loro,
dei tedeschi (Vincitori e vinti, Le quattro giornate di Napoli, I sequestrati di
Altona). Un film americano di Kramer, implacabile e lucido: le colpe dei nazi-
sti non sono separabili, in nulla, dalle colpe del popolo tedesco che i nazisti in-
ventd, segui e sostenne. E la nostra — la nostra di tutti 1 non tedeschi, in tutto
il mondo — fu commozione vera, un brivido di indignazione feroce. Due film
italiani. Quello di Loy & pit indiretto di Vincitori e vinti ma altrettanto pre-
ciso e spietato. L'occupazione di Napoli fu un obbrobrio che la Wehkrmacht
pago con un’aspra lotta di quattro giorni e una umiliante ritirata, com’era
giusto che avvenisse. De Sica, Abby Mann (lo sceneggiatore di Vincitori e vinti)
¢ Cesare Zavattini parlano della Germania di oggi, servendoss di un'dramma
— in realtd confuso e sovente brutto — di Jean - Paul Sartre. Non hanno com-
posto Lopera indiscutibile che ci si poteva attendere da loro, ma hanno saputo
mettere in luce gli aspetti pericolosi (verificabili giorno per giorno) dello svi-
luppo della socierd tedesca. Le parole vaneggianti pronunciate dal vecchio Ger-
lach prima di morire sintetizzano (in modo se si vuole troppo retorico) la po-
sizione di alcune diffuse correnti del pensiero tedesco contemporaneo. Ripetia-
mole, citando Sartre che in questo punto il film ricalca quasi alla lettera:
« Noi tedeschi siamo il pomo della discordia e la posta in gioco. Ci viziano.
Turti i mercati ci sono aperti, le nostre macchine girano. E una fucina, Di-
sfatta provvidenziale, Franz. Abbiamo il burro e i cannoni. E i soldati, figlio
mio. Domani la bomba. Allora scuoteremo la criniera e tu li vedrai saltare co-
me pulci, i nostro tutori ».

La guerra ¢ finita da diciotto anni, e il cinema (non solo il cinema italiano)
sente il bisogno di occuparsi ancora di queste cose. Perché? Per il gusto di an-
dare a caccia di farfalle? C’¢ chi I'ha sostenuto (Indro Montanelli, Corriere
della Sera, 19 dicembre 1962). Ha detto che gli italiani amano la Resistenza,
al cinema, anzitutto perché «la lotta partigiana & P'unico episodio che fornisce
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. al nostro orgoglio nazionale una rivalsa contro l'umiliazione di una guerra
non soltanto perduta ma addirittura non combattuta». Ma perché tanto infie-
rire contro- i tedeschi?- Montanelli ha una risposta anche per questo. Abbiate
pazienza, dobbiamo riferirla per intero. « E’ logico che la nostra cinematogra-
fia, quando vuol toccare il tasto tragico, si rifaccia continuamente a quel perio-
do, a quelle situazioni, ¢ soprattutto a quei protagonisti. Non ne ha altri, Chi
crede a un plotone di esecuzione italiano, se dietro di esso non si intravvede il
caporale delle SS incaricato di controllare che i fucili siano caricati a palla, ¢
non a sale? Chi crede alla terribilits di una galera italiana sorvegliata soltanto
da secondini napoletani, oberati da mamme e mogli sensibilissime al dono di
un prosciutto o di un panettone? Solo i tedeschi non hanno famiglia; o, appe-
na indossata una divisa, se la dimenticano. Ecco perché, quando vogliamo fare
un film drammatico, abbiamo- bisogno di loro e li mobilitiamo. Non si trarta
di odio. Si tratta di semplice commercio. La Germania importa frutta ¢ ver-
dura. Noi importiamo dalla Germania Mercedes e tragedie ».

Dunque, c’¢ ancora qualcuno in ltalia che riesce a ragiomare cosi.

Che si possa non comprendere lo spirito autentico della Resistenza non stupi-
sce né allarma. A queste sciocchezze siamo abituati. Fanno allegria. Stupisce, in-
vece, che ci si affanni tanto per giustificare agli occhi dei tedeschi questo po-
vero cinema italiano. Stupisce e allarma che si sfoggi questa beata ignoranza
per ottenere lo scopo, quasi che in certe faccende Uuso del cervello sia impossi-
bile o vietato. L'essenziale — sembra — & tranquillizzare i tedeschi d’oggi. Quei
tedeschi che, com’é noto, hanno elevato aspre proteste per Le quattro giornate
di Napoli, film a loro avviso falso, ignobile e provocatorio. Capito? Loro pro-
testano e noi corriamo a giustificarci: per cariti avete compreso male, non date
retta alle apparenze, pensate piuttosto che noi siamo i soliti pazzerelli pronti a
tutto per far soldi. Montanelli & un amabile cultore di paradossi. Ma i tedeschi
‘che cosa sono se Montanelli Ii considera cosi imbecilli da credere dalle sue giu-
stificazioni?

Resta da spiegare, seriamente, perché sentiamo il bisogno di insistere sulla
occupazione tedesca ¢ sulla Germania in generale, diciotto anni dopo che la
guerra nazista & terminata. Prendiamo 1 sequestrati di Altona. Alla Germania
guardata di scorcio nelle Quattro giornate di Napoli corrisponde la Germania
guardata dritta in faccia da Abby Mann. Giudice severo del nazismo, egli ha
messo al servizio di Zavattini e di De Sica la sua inflessibilitt morale. 11 re-
gista ne ha approfittato, trasformando le accuse violente in una pacata e pre-
cisa requisitoria. Parole solenni? Non proprio. Quando Franz esce dalla sua
tana, dove & vissuto tredici anni nella illusione di una Germania schiacciata
dalla vendetta degli alleati, vede uno spettacolo terribile. Terribile perché nor-
‘malissimo. I tedeschi soddisfatti de] loro benessere di oggi non sono diversi dai
tedeschi soddisfatti della loro forza di ieri. Forse questo non & vero? Quando
Franz e il padre si avviano verso il cantiere dove troveranno la morte, un treno
carico di carri armati sfila lungamente sulla loro testa, nelle vie di un’ Amburgo
addormentata ¢ pacifica.-E’ un’allusione gratuita?

Ogni volta che pud, De Sica colpisce giusto. Lo fa senza parere, con la
efficacia persuasiva che hanno i gesti semplici, non sottolineati, non imposti
allo spettatore. La morte dei due Gerlach (uniti nel suicidio come furono uniti
nella colpa di aver servito il mazismo per servire la grande Germania) & signi-
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ficativa, Due corpi restano sul fondo della chiglia appena abbozzata di un
mercantile in costruzione, mentre gli operai vanno al lavoro, disciplinati e si-
lenziosi, pronti a servire tutti, sempre e comunque. Qualcuno prende due pez-
zi di cartone e copre il cadavere del principale.

Nient'altro. Purtroppo, De Sica e i suoi sceneggiatori non hanno avuto la
forza di staccarsi, seguendo questa linea di fermezza descrittiva, dall'armamen-
tario di contorti filosofemi sul quale Sartre aveva costruito il suo dramma.
Ne ha pagato le conseguenze con una storia di oscuro significato, imbottita di
falsa psicologia e di simbolismo. Sono difetti gravi, naturalmente, ma non tali
da annullare il valore di alcune intuizioni sociologiche, come quelle cui abbiamo
accennato. Se la psicologia dei personaggi & spesso artificiosa perché ricalcata
sui modelli sartriani, Uambiente & veduto e descritto con esattezza: quei te-
deschi sono i tedeschi della- Germania del « miracolo » e nessuno potrebbe so-
stenere che De Sica abbia forzato i toni per amore di polemica (semmai, il con-
trario). Chi non ha vissuto sulla luna, in questi anni, é in grado di confermare
che le cose stanno peggio di come il regista le espone.

Loy, dal canto suo, & stato pi sprezzante. Ha mostrato i tedeschi feroci e
micchi di diciassette anni fa. Vogliamo copcedere, a lui ¢ ai mapoletani, il di-
ritto di osservare gli occupanti con 'occhio di chi ancora sente Uorrore delle
loro violenze e la soddisfazione per la loro fuga ingloriosa? E’ vero che Loy ha
alzato troppo il tono della voce, in qualche punto (il colloquio fra il coman-
dante tedesco ¢ i rappresentanti degli insorti), e che ha inzeppato il film di
episodi sentimentali piuttosto sgradevoli, ma questo non gli ha impedito di pro-
nunciare una documentata condanna delle leggi cui ubbidivano gli uomini del-
la Wehrmacht. Le quattro giornate di Napoli & Uennesimo film sulla lotta dei
disarmati che (proprio per essere disarmati) appartengono alla civilta europea,
contro gli armati che hanno rinnegato ogni civilta. Ventanni ci separago dar
fatti rievocati. Due terzi della vita di una generazione sono trascorsi, il mondo
ha camminato veloce nella scienza e nella tecnica, ma noi siamo ancora legati
ai motivi della vecchia sofferenza. Non crediamo di togliere alcun merito a
Loy se sosteniamo che il suo film ha un valore esemplare perché davanti a noi
c’e sempre la Germania che faceva paura allora, che fa paura oggi. Che cosa
ha opposto Loy alle brutalita degli armati? La stessa cosa che le oppose Ros-
sellini: la wviolenza popolare e disorganizzata contro la violenza metodica e
organizzata, contro il meccanismo delle barbarie eretto a sistema e funzionante
secondo leggi proprie, fuori del controllo della mente umana.

La Germania che fa paura. Diciamo che & un istinto degli europei prima
che un atteggiamento politico? Possiamo dirlo perché & vero, ma proprio qui
sta il ‘nostro torto: nell’accettare la veritd senza approfondirla. I tedeschi, can-
didi, stupiscono quando scoprono in noi la paura. Il bravo cittadino della Ger-
mania_postnazista non pensa di essere un uomo temibile. E perché dovrebbe
pensarlo, se nessuno lo costringe a riflettere su se stesso e sulla societd del suo
paese? Cosi, quando il cinema torna a battere sulle colpe storiche della Ger-
mania di ieri, lui, estremamente sorpreso, reagisce male. O nega che sia avve-
nuto quel che gli altri- dicono (non & vero nulla, né le distruzioni né le stragi
né { campi di concentramento né le 8S), e lo fa con una impudenza che tocca
i confini dell’assurdo o, meglio, della patologia. La psicoanalisi potrebbe spie-
garlo, analizzando il significato della «rimozione » del complesso di colpa ¢
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delle conseguenze che provoca su animi soggetti a forti inclinazioni gregaric
Oppure, se non nega, minimizza sostenendo che & ormai tempo di dimeniicare
il passato. Non bastano venti anni per staccarci dai ricordi? Non bastano. E
qui che il cittadino tedesco postnazista mon capisce. Potremmo aiutarlo dicen-
dogli, per esempio, che fino a quando gli europei non avranno sentito pronus-
ciare dalla Germania un sincero atto di comtrizione, continueranno a ricordare
e a temere. Porremmo aggiungere che ci domandiamo se esista qualcuno, nella
Germania di venti anni dopo, capace di pronunciare quell’atro dal profondo
del cuore: ma non qualcuno che appartenga a coraggiose minoranze intellet-
tuali, bensi alla maggioranza che conta.

Questo per i tedeschi occidentali. Non & che gli orientali stiano molto me-
glio. Il giorno in cui al cinema hanno voluto affrontare (parliamo di tempi re-
centi) il problema della guerra ¢ del mazismo non hanno trovato aliro che la
patetica e improbabile storia di Sterne (La stella di David), interpretata da un
buon sergente di sentimenti onesti. Il film — lo si ricordera — ¢ raccontato
dalla voce fuori campo di un partigiano bulgaro che ha il compito di attribuire
un valore simbolico all'avventura del tedesco diverso dagli altri. Non ha nep-
pure un'identita il buon sergente. Lo si indica con. il nome di Walter, un
nome qualunque. Ma si dimentica di osservare come costui appaia fin dal-
Vinizio cosi predisposto alla ragione che i suoi gesti diventano subito scontati
e privi di dramma. Walter non rinuncia a nulla passando dalla parte degli
ebrei perseguitati. Le sue sofferenze somo marginali, non interessano l'evolu-
zione del personaggio. Questo tedesco & l'immagine di un'altra Germania, che
in guerra non abbiamo conosciuto. Una Germamia ideale, una proposta o una
speranza. Ed &, in ogni modo, preoccupante vedere che, quando vogliono ri-
vendicare anche alla Germania il diritto di far parte di cid che si chiama uma-
nity, i tedeschi della Repubblica Democratica non sappiano scovare nulla di
meglio che un simile manichino di specchiata virta.

Ci vuol altro. Ma ci vuole altro anche da parte nostra. L'istinto non basta.
- La constatazione non & sufficiente. Questa Germania non ha bisogno di ricordi
e di invettive. Ha bisogno di un esame critico, che la rivolii sottosopra ¢ la
ponga tutta intera dinanzi'alla storia. Se la passione (una giusta passione) ci
ha guidati fino ad oggi, la ragione piis fredda e rigorosa ci dovri guidare d'ora
in poi. Non & pits possibile servirci dei mostri sacrosanti risentimenti, per com-
prendere. Occorrera pur spiegare perché la Germania ha fatto ¢ fa ancora pau-
ra. Prima che ce lo vengano a spiegare i Montanelli, non sarebbe male che la
cultura europea — cinema compreso, perché no? — si impegnasse seriamenls
in quest'opera di franca analisi della storia. Vincitori e vinti potrebbe essere
un buon modello.

Fernarpo D1 GraMMATTEO
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I sequestrati di Altona

R.: Vittorio De Sica - s.: dal dramma
omonimo di Jean-Paul Sartre - sc.: Abby
Mann, Cesare Zavattini - f.: Roberto Gerar-
di - m.: Dmitri Shostakovich - scg.: Elve-
zio Frigerio - mo.: Manuel Del Campo,
Adriano Novelli - inz.: Sophia Loren (Johan-
na), Maximilian Schell (Franz von Gerlach),
Fredric March (Albrecht von Gerlach), Ro-
bert Wagner (Werner von Gerlach), Fran-
¢oise Prevost (Leni von Gerlach), Gabriele
Tinti, Rolf Tasna, Dino Di Luca, Piero Pie-
ri, Tonino Ciani, Mirella Ricciardi - p.: Ti-
tanus-S.G.C. - o.: Italia-Francia, 1962 - 4.:
Titanus.

« Les séquestrés d’Altona » (1960), il
pit recente lavoro drammatico di Sar-
tre, oltre a contenere tutti i motivi fon-
damentali della problematica esisten-
ziale del poeta-filosofo francese, rap-
presenta al tempo stesso lo stadio pit
avanzato del suo particolare « umane-
simo ». Mentre i primi si puntualizza-
no nella persona di Franz von Ger-
lach, il prigioniero volontario che per
tredici anni consuma il suo orgoglio al
cospetto di se stesso e che continuamen-
te si frantuma nella controddizione che
lo costituisce, I’« umanesimo » di Sar-
tre, la sua «socialith » — che contrad-
distinguono nettamente il suo esisten-
zialismo dalla posizione pragmatistica
e infeconda di Heidegger — si mani-
festano chiaramente sia nel contesto
storico e attuale in cui la vicenda &
collocata (cid che non si wverifica in
«Le diable et le bon Dieu» che pur

conteneva, nel 1951, umori analoghi a
quelli di « Les séquestrés ») sia nel pre-
ciso significato che viene ad assumere
il conclusivo «atto irrimediabile » del
protagonista nei confronti di se stesso
e del padre. v .
Qualora si consideri che ’ambiente
del dramma ¢& quello dell’attuale Ger-
mania del « miracolo» e che Gerlach
padre raffigura un «gigante » della

industria pesante tedesca, lo stesso che

ieri sfornava navi, carri armati e can-
noni per la-Germania di Hider, si pud
intendere. facilmente quali siano stati
gli stimoli effettivi che hanno determi-
nato l'impegno alla realizzazione del
film I sequestrati di Altona. Impegno
di ordine civile — anche dietro la spin-
ta del successo di Judgment at Nu-
remberg (Vincitori e vinti, 1961) —
non certo di ordine filosofico. Non vo-
lontd di trasferire nelle immagini del
film il senso di una condizione uma-
na universale quale traspare dall’atteg-
giamento e dal delirio raziocinante di
Franz, dal suo «bersi senza sete »,
dalla sua passione sprecata di autogiu-
dicarsi; bensi desiderio di illuminare,
della figura di Franz, colui che ha
servito pur senza entusiasmo il nazi-
smo e che ora si & caricato sulle spalle,
con le proprie, le responsabilitd del suo
secolo (un secolo che « fu una svendi-
ta per liquidazione: la liquidazione
della specie umana ») per risponderne
ad un ipotetico tribunale di artropodi
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del secolo trentesimo (cid che in fondo
implica le responsabilitd dell’individuo
di fronte alla storia). E, con tale desi-
derio, quell’altro di trarre il maggior
profitto possibile di ammonimento ci-
vile dalla scoperta da parte di Franz
dell’assurdo della prosperita della Ger-
mania a quattordici anni dalla sconfit-
ta e dalla persistente volonta di espia-
zione nel protagonista stesso.

Presumiamo che i produttori del film
e i suoi sceneggiatori — lo stesso Abby
Mann di Judgmen: at Nuremberg e
Zavattini — siano stati sensibilizzati
soprattutto dal dialogo tra Franz e il
padre della scena prima dell’atto quin-
to, dalle parole che «il vecchio Hin-
denburg » rivolge al figlio per tratte-
nerlo e convincerlo alla sua successio-
ne: «A causa della sua disfatta, (la
Germania) ¢ la pilt grande potenza di
Europa. Cercherai di cavartela? Noi
siamo il pomo della discordia e la po-
sta in giuoco. Ci viziano; tutti i mer-
cati ci sono aperti, le nostre macchine
girano: ¢ una fucina. Disfatta prov-
videnziale, Franz: abbiamo il burro ¢
i cannoni. E i soldati, figlio mio! Do-
mani la bomba! Allora scuoteremo la
criniera e tu li vedrai saltare come pul-
ci, i nostri tutoril»,

E’ legittima — ci si pud chiedere —
la «riduzione » che & stata fatta del
testo di Sartre? Non solo essa ci appa-
re legittima, ma anche largamente me-
ritevole, almeno su} piano dell’impegno
civile. Tutto sommato gli sceneggia-
tori si sono disimpegnati senza guasti
molto rilevanti, se si tiene conto che
~nel dramma originale la sostanza filo-
sofica non si scinde logicamente mai
dalla contingenza storica in cui si esem-
plifica; e, d’altra parte, un assoluto ri-
spetto nei confronti della prima, oltre
a costituire difficilmente — per la
complessita del pensiero di Sartre —
opera di divulgazione, avrebbe inevi-
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tabilmente ridotta ’evidenza polemi-
ca dell’« occasione » drammatica.
Inevitabilmente — ripetiamo — sono
rimaste nella riduzione cinematogra-
fica parti insufficienti, nella loro in-
compiutezza, a spiegare i concetti uni-
versali di un pensiero filosofico; e ne
hanno sofferto di conseguenza alcuni
personaggi, oltre a Franz stesso, come
quello di Leni — che si sostituira al
fratello, sequestrata volontaria a sua
volta, nella soffitta — e di Johanna, ri-
guardo alla quale non si potra certo
comprendere nel contesto cinematogra-
fico, la ragione effettiva per cui il suo
amore per Franz si risolva in uno
«strumento di tortura » per entrambi.

Si tratta, comunque, di elementi ne-
gativi che pesano sul giudizio di valo-
re complessivo che deve essere dato al
film e che si assommano a quelli, pia
gravi in quanto ingiustificati, che ri-
guardano la dilatazione del personag-
gio di Johanna in una direzione che
non serve ad altro scopo se non a quel-
lo di offrire I'occasione ad una attrice
di richiamo (Sophia Loren), ma del
tutto inadatta alla parte, di apparire
in scena il pid spesso possibile (ci ri-
feriamo, tra Daltro, alla parte iniziale
Jel film, che la vede alla prova. della
recita, mentre, in Sartre, ella ha smesso
da tempo di recitare, € non a caso).

Rilevati tali limiti nel lavoro di
Mann e Zavattini, & doveroso sottoli-
nearne anche i non pochi meriti. In-
nanzitutto, quello di aver quadrato al-
la perfezione il personaggio di Gerlach
padre, sia pure col favore della con-
cretezza che esso gode anche nelle pa-
gine di Sartre e della prestanza dell’in- -
terprete Fredric March che lo ha fatto
vibrante nell’autoritd come nell’ango- -
scia; poi quello di aver trovato, nella
direzione polemica prestabilita, solu-
zioni di notevole suggestione dramma-
tica ove il testo, pur offrendone l'oc-
casione, era costretto a condensarle
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nella successione dell’azione scenica.
Per cui, Franz fa la sua sconvolgente
scoperta della rinascita della Germania
non pid delle pagine del « Frankfurter
Zeitung » ove si parla dei « Giganti »
che hanno ricostruito il paese e dei
centoventi cantieri di suo padre, bensi
attraverso un allucinante vagabondag-
gio per la citta di Amburgo che lo fa
assistere, mentre avverte il fastidio che
suscita la lacera divisa che ancora in-
dossa, ad una sinistra opulenza ¢ ad un
discorso teletrasmesso del ministro
Strauss, che invita i cittadini a compie-
re il loro dovere verso lo stato, alter-
nato a parate militari del nuovo eser-
cito; ed infine ad una recita dell’« Ui »
di Brecht che suona di agghiacciante
ammonimento € che induce lo stesso
Franz a parteggiare apertamente per il
folle dittatore satireggiato. Inoltre, la
espiazione di Franz co] padre non av-
viene pid sulla Porsche lanciata a cen-
tottanta sul Ponte del Diavolo, bensi
entrambi precipitando dall’alto della
grue da cui si domina il funesto impero
dei Gerlach. Si tratta di due sequenze
che, all’efficacia della rappresentazione,
aggiungono un’ulteriore chiarificazione
della concretezza entro cui intendeva
svolgersi (e in massima parte si ¢ svol-
to) il discorso civile dei riduttori, e del
regista con essi.

La prestazione di De Sica alla rea-
lizzazione de I sequestrati di Altona
¢ stata quella di un esecutore; ma di
uno splendido esecutore. Fatte le dovu-
te riserve per cio che riguarda la con-
dotta della recitazione (pensiamo che
gli sarebbe stato possibile trarre una

maggiore incisivitd tragica, non tanto

dagli inadeguati Sophia Loren, Robert
Wagner e Frangoise Prevost, quanto
da Maximilian Schell), bisogna ricono-
scere che De Sica ha assolto il suo com-
pito sul piano di un prestigioso artigia-
nato. Basterebbe ricordare, al riguardo,
oltre alle due sequenze gia citate, quel-
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la dell’inizio di Albrecht von Gerlach
che attraversa il suo impero in piedi
sul motoscafo insofferente del peso del-
la sua condanna, in cui il regista ¢
riuscito a trasmettere pienamente il
senso di una squallida solitudine.
Non possiamo che plaudire, insom-
ma, ad un regista il quale, dopo aver
legato il suo nome ad alcune delle ope-
re pil intense e intramontabili del no-
stro neorealismo, cosciente ora che quel-
la splendida stagione si ¢ conchiusa e
che una «zavattinata» come Il giu-
dizio universale non vale a rinverdir-
la, ha trovato comunque il modo di di-
simpegnare, nella direzione che I se-
questrati sta almeno ad indicare, il suo
indubitabile ingegno registico e la sua
passione civile e democratica, Oltre tut
to, ci sorge spontanea la considerazio-
ne che, mentre De Sica presta la sua
opera al discorso de I sequestrati di Al-
tona, un altro principe del neoreali-
smo, Rossellini, non trova di meglio
che occuparsi, alla maniera della « nou-
velle vague », dell’dnima nera di Pa-
troni Griffi. Lasciamo i confronti a chi

abbia voglia di farli.

LEoNARDO AUTERA

Le quattro giornate di Napoli

R.: Nanni Loy - s. e tratt.: Vasco Pra-
tolini - scg.: Massimo Franciosa, Pasquale
Festa Campanile, N. Loy, Carlo Bernari -
f.: Marcello Gatti - m.: Carlo Rustichelli -
scg.: Gianni Polidori - mo.: Ruggero Ma-
stroianni - int.: Domenico Formato (Genna-
rino Capuozzo), Regina Bianchi (Concetta,
sua madre), Peter Dane (col. School), Frank
Wolff, Jean Sorel, Lea Massari, Georges
Wilson, Aldo Giuffré, Gianmaria Volonté,
Luigi De Filippo, Carlo Taranto, Franco
Sportelli, Enzo Turco, Eduardo Passarelli,
Franco Balducci, Nino Castelnuovo, Anna
Maria Ferrero, Tomaselli, Falanga - p.: Ti-
tanus - o.: Italia, 1962 - 4.: Titanus.

Con le Le quattro giornate di Na-
poli Nanni Loy ha probabilmente rea-
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lizzato P'ultimo grande film del neo-
realismo italiano, e certamente uno
dei suoi capolavori. A definirlo in
tal modo non spinge un criterio este-
riore di catalogazione, stimolato da
certe evidenze d’impostazione realiz-
zativa o meno ancora dalla scelta del-
'argomento, bensi un intimo proces-
so d’identificazione, che riconduce
quest’opera senza salti né deviazioni,
ma solo con un implicito arricchi-
mento, alle prime grandi esperienze del
nostro cinema del dopoguerra. E’ un
fatto essenzialmente di contenuto cioé
a dire di un particolare atteggiamento
che il regista ha assunto nei confronti
di una materia che poteva anche diver-
samente prestarsi ad una interpretazio-
ne stericizzante, a una riflessione di
carattere critico. In una conversazione
tenuta con gli allievi del Centro Spe-
rimentale, e riportata in questo stesso
fascicolo, Loy ha spiegato le ragioni
per le quali, ad un atteggiamento ri-
flessivo e critico che filtrasse attraver-
so il ripensamento storicistico gli even-
ti dell’epopea -napoletana, egli abbia
preferito un’attitudine piti aperta o me-
no mediata, un’immedesimazione di-
retta con la realtd, che gli consentisse,
pid che ricostruire gli avvenimenti, di
coglierli piuttosto nelle loro insorgen-
ze estemporanee e come casuali, ritro-
vando una freschezza d’ispirazione e
una forza d’urto emotiva di straordina-
ria intensitd. L’atteggiamento — e il
procedimento che ne segue — ¢& ana-
logo a quello assunto da un Rossellini
in Paisa, il Rossellini dell’episodio fio-
rentino, di quello sul delta padano, in
parte di quello siciliano: I'aggressione
diretta delle cose con I'eliminazione di
qualsiasi diaframma, la rappresenta-
zione di accadimenti «in fieri», sol-
lecitati quasi dalla meccanica inelutta-
bile del caso — della storia — che elu-
de e frantuma ogni schema, pur le-
gittimo, d’interpretazione logica di
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quella meccanica. Come il Rossellini
degli episodi citati, Loy trascura di ap-
poggiarsi a un racconto lineare e com-
piuto, per far ricorso a una serie di ap-
punti, di brevi occasioni narrative, di
rapidi scorci episodici nei quali si coa-
gula drammaticamente un materiale
assai vario e disteso; ma a differenza
di Rossellini non si affida all’intuizio-
ne improvvisa, al raptus estemporaneo,
ma si muove con un calcolo vigile e
controllato dominando razionalmente
la sua materia. Voglio dire che la di-
mensione epica, su cui Loy ha trasfe-
rito i fatti offertigli dalla cronaca di
quelle giornate, corrisponde a una scel-
ta meditata del regista ¢ non a un in-
controllato trasporto; senza che per
questo perd venga meno o si affievo-
lisca la dinamicitd delle emozioni e
quindi I'immediatezza della rappresen-
tazione. Attuando un simile procedi-
mento Loy, che lo voglia o no, contri-
buisce anche a dissipare un equi-
voco che si & andato addensando nel-
le riflessioni storico-critiche sul neorea-
lismo, risolvendosi in una’ precettistica
a posteriori : che cio¢ all’opera cinema-
tografica che assuma a proprio ogget-
to una vicenda storica competa neces-
sariamente I"ufficio di chiarirne lo svol-
gimento in tutte le sue implicazioni lo-
giche, di rendere conto dei moventi ra-
zionali, politici, ideologici, di fornire
insomma gli elementi per una cono-
scenza di carattere concettuale. Ma
questo & compito dello storico appun-
to, che si attiene ai documenti per ri-
cavarne un’intima connessione € una
coerente interpretazione; mentre all’ar-
tista quei medesimi documenti non pos-
sono offrire se non uno stimolo fanta-
stico, una intuizione alogica e imma-
ginosa, ma non per questo meno coe-
rente € meno prossima alla conoscenza,
pur se si tratti di una diversa coeren-
za e di una conoscenza d’altro tipo.
La conoscenza che.degli avvenimenti
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napoletani ci offre il film di Loy ¢ ap-
punto di carattere intuitivo e si risolve
in una rappresentazione artistica. In
tal senso, la partecipazione con cui il
regista segue gli avvenimenti, il fer-
vore entusiastico con_cui anima il gio-
co ricco e variato degli episodi, la ica-
sticitd con cui ‘esalta talune figure a
pieno tondo sbalzandole dall’animatis-
simo bassorilievo, 1'impeto generoso
che infonde a una cosi composita poli-
fonia, sono il frutto di un’adesione
convinta e di un impegno preciso, che
rimangono perd sempre ispirati alla
rappresentazione piuttosto che all’in-
terpretazione: il risultato di un atteg-

giamento sentimentale assai prima che’

critico, e percid tanto pit disponibile
a una feconditd di risultati poetici.
L’impegno non programmatico di Loy
risulta evidente nell’eloquenza delle
immagini, a cui spesso da forza e va-
lore emblematico: il tema centrale del
film, quello della «guerra alla guer-
ra», non appare mai svolto forzosa-
mente né piegato da una determinazio-
ne concettuale, ma si libera, per intima
e direi endogena necessitd, dall’anda-
mento stesso degli avvenimenti, cosi
come Loy e i suoi collaboratori li han-
no configurati. « Addo’ sta ’a guer-
ra? » vanno chiedendosi i cittadini na-
poletani, borghesi, popolani, scugniz-
zi, pittorescamente armati di fucili a
salve e di bottiglie Molotov: essi cer-
cano, per inseguirlo e scacciarlo, un
fenomeno che odiano perché troppo
estraneo al loro gusto, e tanto piu lo
odiano in quanto li ha costretti a la-
sciarsene irretire; questo spiega il lo-
ro furore, la loro temeritd, le improv-
visate astuzie strategiche di cui nel con-
durre la loro guerra si rendono autori.
Guerreggiano con ferocia e con astu-
zia perché odiano quello che essi stes-
si stanno facendo; e vogliono sbrigarse-
ne al pid presto. « Ditegli che a noi le
guerre non ci piacciono — dichiara il
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capo dei patrioti quando lo portano dal
comandante tedesco per trattare la
resa —; a noi basta che se ne vanno.
Ecco: se n’hann’ ’a 'i». E’ questo il
senso della guerra combattuta dai napo-
letani, e il film lo esprime con straor-
dinaria semplicitd. Odio per i tedeschi?
Non mi pare: odio per le armi e per
chi le porta; quanto ai tedeschi, si con-
tenterebbero di licenziarli con uno sber-
leffo e « 'nu caucio ’n culo », come ica-
sticamente appunto fa uno dei popo-
lani. .

Una simile impostazione esclude la
tendenziositid o la polemica acrimonio-
sa: non c’¢ violenza ideologica (come
non c’era in Paisd) ma realistica imme-
desimazione in una realtd incande-
scente. Di conseguenza le scalmane di
certi ambienti tedeschi a proposito del
film appaiono piti che mai gratuite:
nelle Quartro giornate c’¢ la dramma-
tica raffigurazione di uno scatenarsi di
violenza, a cui un popolo di antichissi-
ma tradizione pacifista ¢ indotto ad
opporne altrettanta; che di tale violen-
za siano occasione le truppe tedesche
¢ un mero dato storico, negare il qua-
le sarebbe come contraddire la luce del
sole.

Converrd concludere, esaltando la
raggiunta maturitd conseguita da un
regista come Nanni Loy, la cui car-
riera mi sembra esemplare di un certo
modo di concepire la professione cine-
matografica di cui da qualche tempo
si va perdendo lo stampo; una carrie-
ra svolta all'insegna della modestia,
della progressiva tenace acquisizin:
degli strumenti linguistici attraverso
un apprendistato fecondo che oggi, do-
po una serie di prove non pil che one-
ste, si apre a risultati di cosi sfolge.an-
te rilievo. I dominio e la felice collo-
cazione di una congerie di fatti che
rischiava la pletoricitd appare ammire-
vole; come pure la maestria nella gui-
da di un gruppo di attori eccellents,



1 FILM [/ «IL FIORE E LA VIOLENZA »

' Né si avverte iato nella giustappnsi-
zione di volti noti e di anonime figu-
re tratte dai palcoscenici minori di Na-
poli o dalle strade della cittd: la fusio-
ne mi pare ben riuscita, i primi si ade-
guano felicemente alla folla dei secon-
di, spesso confondendovisi. Anche qui,
d’altro canto, & questione d’impostazio-
ne registica: se & vero, com’e verc,
che Pattore « preso dalla strada » non
esiste, e che chiunque sia tratto davan-
ti a una macchina da presa per inter-
pretare un personaggio & per ci) stes-
so un attore senz’altra qualifica, resta
solo il problema, per il regista, di amal-
gamare i differenti apporti interpretati-
vi; il che nel caso ¢ perfettamente riu-
scito, Si pud solo fare appunto di un
certo manierismo nel non aver saputo
rinunziare a qualche embrione di vi-
cenda sentimentale, che appare incon-
grua e fuori tono con la coralid della
narrazione: difetto di sceneggiatura, i
cui inconvenienti la regia ries's a 1i-
durre in limiti modesti.

In definitiva, Loy & riuscito in cio
di cui da molti anni i nostri registi
non sembravano pil tanto capaci: ri-
trovare la sinceritd delle emozioni, lo
entusiasmo e la felicitd del raccontare
cinematograficamente, senza diafram-
mi intellettualistici, secondando comun-
que un ammirevole impegno civile. I
molteplici episodi del film confluisco-
no in un risultato unitario sul piano
drammatico, evitando ogni frammen-
tarietd narrativa; e pili ancora sono ce-
mentati da un’uniti ideale che esclude
le ricercatezze e che, appunto perché
non lo cerca, trova il suo stile, com’8
giusto che sia. Uno stile che bene ¢&
stato definito epico-popolare: fervida-
mente e corposamente epico, direi, €
veracemente popolare. L’eroica ker-
messe vissuta dal popolo napoletano
in quei giorni di settembre del 1943
non sopportava, io credo, un tratta-
mento diverso, né per contro poteva
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ambire a una pil esaltante e commossa
raffigurazione.

Gumwo CiNcorTI

Il fiore e la violenza

Programma composto da tre film: IL DE-
LITTO (episodio inglese de I VINTI) - r.:
Michelangelo Antonioni - s. e sc.: M. Anto-
nioni, Suso Cecchi D’Amico - f.: Enzo Se-
rafin - m.: Giovanni Fusco - scg.: Gianni
Polidori - inz.: Peter Reynolds, Fay Compton,
Eileen Moore, Raymond Lovell, Patrick Barr
p.: Film Costellazione-S.G.C. - o.: Italia,
1952. — MARINES (Les marines) - 7., 5. ¢
sc.: Frangois Reichenbach - f.: F. Reichen-
bach, Jacques Ledoux - m.: Georges Dele-
rue - mo.: Albert Jurgenson - p.: Les Films
de La Pléiade - o.: Francia, 1959. — LA
SCAMPAGNATA (Une partie de campagne)
- r. e sc.: Jean Renoir - 5.: da una novella
di Guy de Maupassant - f.: Jean Bourgain,
Claude Renoir jr. e Eli Lotar - m.: Joseph
Kosma - mo.: Marguerite Renoir, Marinette
Cadix - int.: Gabriello, Paul Temps, Syl-
via Bataille, Jeanne Marken, Jacques Borel,
Jean Renoir, Marguerite Renoir, Georges Dar-
noux, Pierre Lestringuez, Gabrielle Fontan,
- p.: Pierre Braunberger - o.: Francia, 1936
- d.: Cineriz.

Le storie includono Jean Renoir fra
i grandi del cinema francese. L’'uomo
che ha realizzato La grande illusion,
La marseillaise, La béte humaine oc-
cupa uno scranno al fianco, e forse
pit in alto, di quelli di René Clair,
di Jacques Feyder e di Jean Vigo. Lon-
tani stanno gli altri, la truppa degli
artigiani di talento. Il talento non ¢
il genio e, parlando di genio, le storie
del cinema pill serie si fanno pruden-
ti e avare. Dicono, appunto, Feyder,
Clair, Vigo, Renoir. Per Renoir, inol-
tre, mostrano una simpatia particola-
re. Apprezzano La grande illusion ¢
La béte humaine come si conviene a
due opere eccellenti, ma — arrivate al-
la resa dei conti — estraggono dal muc-
chio un piccolo film incompiuto che si
chiama Une partie de campagne e gli
attribuiscono la qualifica di capolavoro,
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Un linguaggio di questo tipo, ragio-
namenti di questo genere, una cultura
di questo livello meritano di essere sep-
pelliti al pit presto. La critica cine-
matografica ¢ cresciuta, sciaguratamen-
te, alla loro ombra, e-ancora si vede.
Non valgono le giustificazioni retro-
spettive, che anni fa érano divenute il
trastullo di molti: di coloro che ama-
vano « storicizzare » pedestremente i
problemi, ammettendo la necessitd di
certe idiozie alla luce dei bisogni della
cultura in determinati periodi storici.
Non valevano allora, nonostante le ap-
parenze. Non valgono oggi. Miti e ido-
1i fuori posto ingombrano la strada da
troppo tempo perché si debba conti-
nuare ‘ad essere indulgenti o pigri in-
vece che rigorosi ¢ francamente (an-
che se eccessivamente, forse) polemici.
Molti vanno ripetendo che ancora non
esiste un metodo di qualche consisten-
za culturale per fare la storia del ci-
nema. Pud darsi. Ma non si affrontera
il problema del metodo se prima non
si sard proceduto ad una pulizia radi-
cale de] terreno. L'occasione di questo
Renoir ritrovato pud costituire un ot-
timo stimolo in tal senso. Vecchi con-
cetti' romantici come il genio creatore
possono essere sottoposti a un collaudo
ritardato, che ne accerti — sui fatti e
non nella teoria — I'importanza e il
senso. Piacevolezze spesso cosi gratui-
te come la nozione di capolavoro van-
no osservate da vicino, con un mini-
mo di diffidenza. L’insoddisfazione
generica che si prova dinanzi alle storie
del cinema va precisata e analizzata.
Giocare con le parole ¢ ormai un eser-
cizio sgradevole. Ma lo si continua a
fare.

Renoir. II genio di Renoir. I capo-
lavori di Renoir. Azzardiamo qualche
ipotesi, dopo aver ricordato alcuni fatti,
Une partie de campagne, dunque. Per
lunghissimi anni il film rimase clande-
stino. Renoir lo aveva girato nel 1936,

con lintenzione di realizzare un corto-
metraggio sullo schema d’una novella
di Maupassant. Terminate le riprese, il
produttore pensd che sarebbe stato op-
portuno ampliarlo, tanto da ricavarne
un film di lunghezza normale. Renoir
si rimise al lavoro, insieme a Jacques
Prévert. Non venne a capo di nulla.
Abbandono, Scoppio la guerra. La co-
pia di lavorazione, risultato del primo
montaggio, fini in un magazzino nel
quale i tedeschi la scoprirono e la di-
strussero. Henri Langlois fece in tem-
po a salvare il negativo e a nascon-
derlo.

Nel 1946 un gruppo di amici volon-
terosi riesumo il materiale e, in assen-
za del regista che in quel momento si
trovava negli Stat Uniti, gli diede una
veste meno provvisoria (collocd un paio
di didascalie nei punti vuoti, incarico
Joseph Kosma di comporre la musica)
e lo mise in circolazione. L'8 maggio
di quell’anno Une partic de campagne
— durata poco pit di quaranta minu-
ti — venne ufficialmente alla luce. Se-
dici anni pil tardi ¢ arrivato in Italia,
inserito nel film-antologia II fiore ¢ la
violenza, prodotto da Moris Ergas. Gli
fanno compagnia il mediocre episodio
inglese dei Vinsi di Antonioni (il tem-
po ha confermato il giudizio della pri-
ma visione) e un incisivo documenta-
rio di Frangois Reichenbach sui Mari-
nes. Queste, forse, non sono le condi-
zioni ideali per esaminare un «capo-
lavoro », ma altre non ne abbiamo.
Non ¢ colpa nostra se tanto tempo &
passato dai giorni in cui Renoir con-
cepi il suo divertimento maupassantia-
no, prima di immergersi nella dispera-
zione dei Bas-fonds e nel dramma paci-:
fista della Grande illusion.

Sentimentale, poetica, panteista: ec-
co gli aggettivi pit usati dalle storie
per definire la «scampagnata». Re-
noir, meno pazzerello degli storici, ha -
spiegato la cosa in termini concreti. Il ;
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suo fu un esperimento. Egli tentd di
applicare al corto (o medio) metraggio
la tecnica del lungometraggio, con il
corredo di un linguaggio narrativo pid
disteso, delle lunghe prove, della reci-
tazione registrata in presa diretta. Fu,
inoltre, un lavoro di squadra che si
svolse sulle rive del flume Loing, do-
ve tecnici e attori vissero alcune setti-
mane in un clima di perfetta collabo-
razione, Lo stesso Renoir, come amava
fare, recitd la sua parte (quella del-
’oste), imponendo una presenza fra-
stornante e dilettantesca. Gli attori, for-
se contagiati dalla compagnia, mostra-
rono pit di volersi trastullare con i
personaggi che non di recitare seria-
mente. Due — Gabriello che era mon-
sieur Dufour e Paul Temps che era
Anatole — si dedicarono al disegno
delle macchiette loro. affidate, e qual-
cosa ottennero. Le donne — Jeanne
Marken, la madre rotondetta e voglio-
sa, e Sylvia Bataille, la figlia' poco pin
che adolescente — sostennero il gioco
come potevano: bene la Marken, di-
scretamente la modesta Bataille. T gio-
vani che facevano la posta alle donne
furono a volte efficaci € a volte no:
Georges Darnoux, il «bello» che se-
duceva la figlia, non aveva né la fac-
cia né i gesti adatti e suppli con la buo-
na volontd; Jacques Brunius, il satiro
che che corteggiava la matura signora
Dufour, eccedette nella caratterizzazio-
ne, anche se non gli mancarono qua e
13 spiritose trovate.

Come si capisce da questi cenni
sommari (e dalla esposizione di certi
fatti pratici che di solito non si consi-
derano quando ¢’t un genio da ammi-
rare), la partita era molto libera ¢
sciolta. Renoir non difendeva alcuna
idea. Non esistendo impegni ideologi-
ci, si abbandond al piacere di una
gaia improvvisazione. Sentimentale,
poetica la «scampagnata»? Bisogna
essere in uno stato di irriflessiva bea-

titudine per crederlo. Meglio, invece,
andrebbe detto che il tono predominan-
te ¢ quello scherzoso. Non v'¢ nostal-
gia, non v’¢ rimpianto di paradisi
perduti. V’¢, al pid, la caricatura af-
fettuosa d’un passato lontano. Ma, an-
che dicendo questo, occorre muoversi
con cautela, tenersi stretti alla lettera
del testo e non alle proprie impressio-
ni o ai propri pregiudizi. Renoir & un
curioso artista, capace talvolta di deli-
catezze squisite ma pronto sempre a
cadere nelle allusioni o nelle sottoli-
neature volgari. Il suo difetto maggio-
re, che Une partie de campagne con-
ferma, & la mancanza di misura. Tem-
peramento, come dicono le storie ¢ una
volta tanto dicono bene, sanguigno, si
emoziona dinanzi alle situazioni dram-
matiche o comiche o grottesche, ma
quando I’emozione lo ha sopraffatto
difficilmente sa dominare le passioni
che ha scatenato.

Ancora. Le chiacchiere lo affascina-
no. Accade agli incolti e ai cosiddetti
istintivi di subire ’attrazione della pa-
rola, di soggiacere al sapore « arcano »
(arcano per loro) dei suoni articolati.
Qui egli costringe la ragazza a ripete-
re balbettando le parole con le quali
Maupassant descrive gli ineffabili lan-
guori dei sensi che si svegliano nel
corpo adolescente, e sono sulla bocca
della povera Bataille (del resto incol-
pevole) parole fastidiosissime. Induce
i giovanotti a discutere sulla conve-
nienza di tentare Iavventura, uno (il
satiro) che ci si vorrebbe buttare a .ca-
pofitto, I’altro (il saggio) che & assalito
dagli scrupoli. Offre ai due caratteristi
le occasioni per mostrarsi allocchi a ra-
gione e a torto, con effetti abbastanza
spiacevoli. E rivela, meglio che in altri
film, quella insopportabile inclinazio-
ne alla verbositd (quella mancanza di
esattezza, di rigore, di armonia) da cui
il supposto genio risulta se non altro
appannato. La verbositd non ¢ né vi-



86

gore espressivo né pienezza di senti-
mento: ¢ solo la spia di un cuore su-
perficialmente agitato ma arido nel
fondo. Le facoltd dell’intelligenza, nel
frattempo, sonnecchiano, abbandonate
in un canto.

Questa « scampagnata » ha il respi-
ro corto, La felicita inventiva, che le
storie del cinema indicano come il suo
pregio magiore, la si scopre solo a trat-
ti. Citiamo qualche esempio: la scena
dell’altalena all’inizio; l'istante di esi-
tazione e di tristezza della figlia, quan-
do il giovanotto la invita a scendere
dalla barca; ’abbandono finale della
ragazza, descritto con sensibilitd e na-
turalezza; il temporale che conclude,
in malinconia, la gita. La minuscola
storia si svolge nei dintorni di Parigi,
verso il 1860. Il mondo di Maupassant
trova in Renoir un interprete fedele al-
la cornice ma inadeguato allo spirito.
La ricostruzione ambientale & certo
elegante, i personaggi sono figurine
iscritte graziosamente nella loro epoca.
C’¢ altro? Non pare, ma qui il regista
si avvale di un’altra qualitd, che non &
ben sua: il senso della natura. La
campagna, il sole, le nuvole gonfie, il
fiume, la dolcezza del giorno di prima-
vera che turba una madre e una figlia
curiosamente complici nell’avventura,
hanno nel film una grande importan-
za. Avverti la loro suggestione nel gu-
sto con cui & riprodotto — e incluso al
momento esatto — ogni particolare.
Sin troppo facile (inevitabile) ricordare
che Renoir recita per I'ennesima volta
la lezione imparata dal padre Auguste
e dagli altri maestri dell’impressioni-
smo. L’operatore Claude Renoir lo as-
seconda con una fotografia che non
potrebbe essere piti aderente al carat-
tere del bozzetto.

La leggerezza che guida il regista
nella descrizione della natura serve a
correggere gli errori della storia (la
verbositd dei personaggi, il tono insi-
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stito e qualche volta falso dello scher-
zo) ma non basta a riscattarne Desilita
complessiva. Che significhi poi Une
partie de campagne per la evoluzione
della personalitd di Renoir — nel ’36
prima dei Bas-fonds amarissimi e del-
la severa e secca Grande illusion —
non si saprebbe dire. Si possono fare
mille ipotesi, tutte buone, Vogliamo
ancora parlare di genio, per lui, visto
che i concetti del romanticismo gli si
addicono nella misura in cui sono va-
ghi, inconsistenti e inadatti alla formu-
lazione di un giudizio? Possiamo sog-
giungere, allora, che Renoir ¢ un ge-
nio dissipato e confusionario. Vive di
slanci incontrollabili, imprecisi. Solle-
citato da umori diversi, si abbandona
troppo sovente (nell’interno stesso di
un’opera, come qui) alla tentazione di
raccontare ogni cosa, purchessia. Non
si esclude che un carattere cosi aperto
gli consenta intuizioni profonde (come
nella Grande illusion o, anche, nella
Béte humaine); ma quante volte il me-
desimo carattere non lo ha trascinato
verso la sciatteria inconcludente, la di-
vagazione inutile o tediosa? Parlare di
genio & certamente possibile, ma che
significa?

Pitt concretamente, bisogna consta-
tare (constatazione non difficile) che i
suoi film sbagliati sono pii numerosi
di quelli riusciti, come sa chi abbia
visto (diciamo soltanto, ad esempio}
Questa terra & mia, Il fiume, La car-
rozza d'oro, French can-can. Personag-
gio interessante del cinema francese lo
¢ stato e lo & tuttora, per questa sua
aria stravagante, anarchica e (in appa-
renza) libera. Artigiano generoso, ama
di amore autentico la materia artisti-
ca che modella. Gli piace fare, speri-
mentare. E’ i] tipo di artista che sareb-
be andato a genio ai naturalisti piu fra-
cassoni. Ogni volta che gira un film,
crede di affondare le mani nel cuore
stesso dell'umanitd, di toccare — per
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un felice dono della sorte — la radice
di tutte le cose, della vita. E’ tanto con-
vinto di quello che fa che ispira tene-
rezza, anche quando sbaglia. Notate,
anche Une partie de campagne lo di-
mostra: ¢ 'uvomo di un tempo finito,
che gid nel 1936 era finito, sepolto. II
suo « genjo» non gli permise mai di
anticipare i tempi nuovi, di coglierne
la vibrazione nell’aria. In quell’ante-
guerra tempestoso, Une partie de cam-
pagne stava tutto dalla parte del rica-
mo svagato (non sentimentale, non
poetico, e lasciamo stare il panteismo)
sugli scherzi antichi, E ¢’¢ poi molta
differenza fra questo scherzo (queste
dolcezze che avvolgono le situazioni
eterne della vita umana) e il pacifismo
umanitario -~— non critico e storico
ma, appunto, eterno — della Grande
illusion, pur tenendo conto della diver-
sa profonditi dei due film? La parsi-
monia vorrebbe che si usasse la paro-
la capolavoro un po’ pidt a proposito.
Non per essere avari, ma per cercare
di essere esatti.

Fra Une partie de campagne e La
grande illusion corre comunque la dif-
ferenza che si & soliti stabilire fra un
linguaggio effuso e sbavato (anche se in
alcune parti seducente) e un linguag-
gio scarno, razionale, espressivo per la
virtl delle cose dette piuttosto che del-
le atmosfere evocate. Osservato Renoir
in questa contrapposizione, ¢ chiaro
che il concetto di genialitd svanisce su-
bito nella nebbia delle idee inafferrabi-
li. Serve forse a definire, in via di pri-
ma approssimazione, gli autori di un
tipo particolare, ma contribuisce, im-
mediatamente dopo, a ridurre la pos-
sibilitd di un giudizio storico. Possia-
mo continuare a dire che Renoir & un
artista geniale, se vogliamo, ma ricor-
dando che ¢ ben poco quel che dicia-
mo. Neppure la qualitd peculiare e in-
discutibile del regista (il senso della
natura) ci guadagna ad essere vista sot-

to I'angolo della personalita geniale.
Perché, una volta esposta la formula,
il discorso & gid chiuso. E credere nel-
Parte di Renoir diventa un atto di fe-
de, null’altro. Non gli rendiamo un
bel servizio, insomma, anche se com-
piacciamo quella strana razza di esse-
ri antidiluviani che sono gli storici del
cinema.
Fernarbo D1 GiamMATTEO

The Man Wo Shot _Li'berty
Valance

(L'uomo che uccise Liberty

Valance)

R.: John Ford - s.: Dorothy M. Johnson
- sc.: James Warner Bellah, Willis Goldbeck
- f.: William H. Clothier - m.: Cyril Moc-
kridge - scg.: Hal Pereira, Edward Imazu -
mo.: Otho Lovering - int.: James Stewart
(Ranson Stoddard), John Wayne (Tom Doni-
phon), Vera Miles (Hallie), Lee Marvin (Li-
berty Valance), Edmond O’Brien (Dutton
Peabody), Andy Devine (Link Appleyard),

- Jeanette Nolan (Nora), John Qualen (Peter),

Ken Murray (Doc Willoughby), Woody
Strode (Pompey), lee Van Cleef (Reesc),
Strother Martin (Floyd), John Carradine
(Starbuckle), Carleton Young (Maxwell Scott),
Denver Pyle (Amos Carruthers), O.Z. Whi-
tehead (Ben Carruthers), Robert F. Simon
(Handy Strong), Paul Birch (magg. Winder),
Willis Bouchey (Jason Tully), Joseph Hoo-
ver (Hasbrouch), Anna Lee (passeggera della
diligenza), Jack Pennick (barman) - p.: Wil-
lis Goldbeck per la Paramount-John Ford -
o.: U.S.A., 1962 - d.: Paramount.

Quattro parole per un vecchio glo-
rioso. Non perché non ne meriti di
pitt ma perché su di lui & stato detto
tutto e ogni film suo che arriva con-
ferma quanto gid sapevamo da sem-
pre. John Ford, a sessantotto anni, &
vigoroso e attivo come un giovanotto.
L’'uomo che uccise Liberty Valance, la
sua ultima opera, costituisce Iennesi-
ma variazione sui temi del West sel-
vaggio. Un avvocato giunge in un
paese di frontiera. Si imbatte in una
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banda di violenti e di rapinatori che
la popolazione tollera per amor di pa-
ce. Missionario della legge, lui li com-
batte. Le busca. Perde tutto quello che
ha con s¢ e per guadagnarsi da vivere
& costretto a fare lo sguattero. Non ab-
bandona, perd, la sua battaglia legale.
Si incontra e si scontra con Tom, un
rude allevatore di bestiame, che é I'i-
dolo del paese e che si infischia della
banda dei cattivi per farsi i fatti suoi.
Fra Tom e ’avvocato Stoddard nasce
una profonda amicizia. Quando Stod-
dard sard obbligato alla resa dei conti
con il capo della banda (il consueto
duello notturno nella via centrale del
paese), Tom interverrd, prendendo il
fucile € — nascosto nel buio — fard

secco il malvivente nell’attimo stesso in .

cui anche I'amico sparerd. Cosi, agli
occhi del mondo, Stoddard avrd ucci-
so Liberty Valance e per questo co-
mincer3 una brillante carriera politica.

Il racconto & svolto al rovescio. Ve-
diamo Stoddard, ora senatore, tornare
nel West per rendere omaggio alle
spoglie dell’amico morto, La vicenda
si snoda come una lunga (troppo lun-
ga) rievocazione del passato. Ford trat-
ta un problema morale risolvendolo a
favore della politica e del bene comu-
ne (Stoddard apprende da Tom di non
aver ucciso Liberty e allora va tran-
quillo a farsi eleggere). Non condan-
na D'ipocrisia sociale perché la ritiene
necessaria alla vita e allo sviluppo del-
la comunitd (quando Stoddard raccon-
ta la storia vera del duello, il direttore
del giornale locale rifiuta di pubblicar-
la: non si deve distruggere una leggen-
da-cosi bella e utile. Il senatore soffre
ma non protesta). Alla fine, oppresso
da un indefinibile rimorso, Stoddard
decide di ritirarsi dalla vita politica.
Ma pid che il rimorso gioca — nella
sequenza finale ambientata sul treno
che riporta lui e la moglie 2 Washing-
ton — la stanchezza per gli impegni

e le «brutture » della politica. In altre
parole: accettate le leggi della giungla
(della societd), perché ¢ stupido chi non
le accetta, anche se noi possiamo ap-
prezzare i suoi scrupoli. Avete com-
piuto un dovere, sia pure ingrato.

E’ il solito Ford reazionario, 1’ame-
ricano che guarda alla frontiera come
una terra di conquista e non di giusti-
zia. Artista che non rinuncia mai a se
stesso, ¢ sentimentale (la pianta di
cactus che Tom regala alla ragazza),
ama gli sconfitti (qui lo sconfitto &
Tom, altrove sono i sudisti, I’America
che mena le mani per farsi giustizia
da s?), la vita gagliarda, il sapore del-
la lotta. Sotto la scorza ruvida del pio-
niere si annida il pessimismo, una sh-
ducia totale nella natura umana: la
vita ¢ dura nel grande paese america-
no, solo i pitt fortunati — magari con-
tro voglia e senza merito — vincono.
Ford non li capisce ma si inchina alla
storia, al progresso, pur non nascon-
dendo la sua nostalgia per la bella fron-
tiera selvaggia del passato. Il suo cuore
rimane laggit, nel West scomparso,

Lo stile — in questo film minore,
prolisso ma non spregevole — rivela
ancora meglio la personalitd del vec-
chio leone che non conosce riposo o
conversioni. Si osservi com’® caratte-
rizzato Tom, quando compare a ca-
vallo, di notte, conducendo il carretto
su cui & sdraiato il povero Stoddard
dopo V'aggressione dei banditi. Alto,
solitario, taciturno e sbrigativo, & I’eroe
antico, senza macchia e senza paura.
Sempre taciturno e sicuro, sfida il ter-
ribile Liberty per una sciocchezza (la
bistecca gettata in terra), di lezioni di
tiro a Stoddard che deve affrontare il
criminale in duello, tiene testa baldan-
zosamente ai facinorosi e ai dubbiosi
durante il comizio per Pelezione del-
’amico, si accomiata da lui con quat-
tro parole brusche («Mi dispiace di
essere arrivato tardi, ma ve la siete ca-
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vata benissimo da solo »), si ubriaca in
solitudine e di fuoco alla casa perché
ha perduto la ragazza che ama. L'A-
merica & certo degli Stoddard (degli
uomini dell’ordine e della legge, degli
intellettuali), ma non esisterebbe, o non
sarebbe cosi, se non ci fossero stati gli
umili eroi dalla pistola facile e dagli
occhi onesti come Tom.

1l film, in bianco e nero, & costruito
su una serie di sequenze compatte,
strette in un ritmo preciso (sebbene
non pil vigoroso come negli anni d’o-
ro). I fatti importanti sono risolti sui
primi piani dei personaggi, inseriti
con abilitd non appannata. I valori fi-
gurativi cari al Ford di sempre li ri-
troviamo quasi intatti; le luci che si
proiettano lunghe sui muri o in terra,
in scene diurne e notturne; il suspense
creato in ambienti immersi nell’om-
bra, quasi sempre in esterno e in cam-
po lungo (il duello ricorda la sparato-
ria finale di Ombre rosse). Qui il re-
gista rinuncia quasi totalmente agli
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esterni ariosi e suggestivi che sono ti-
pici dei suoi westerns migliori. Non
rinuncia invece agli «stacchi» dram-
matici degli spari, al suono inteso co-
me espressione di violenza fisica e co-
me liberazione. La sua & la tradizio-
nale narrativa epica non pid in grado
di riservare sorprese. L’uso della mu-
sica appare discreto (si tratta di temi
folcloristici, eseguiti dalla chitarra).
L’ambiente & sempre al servizio del-
Peroe, La recitazione & essenziale, pu-
dicissima, soprattutto nei due protago-
nisti (John Wayne nei panni di Tom,
James Stewart in quelli di Stoddard).
L’umorismo, Ford lo utilizza ancora
con sapienza anche se un po’ corriva-
mente (pensiamo allo sceriffo grasso e
pauroso). Sobriet3, ingenuitd, vigore
restano armi efficienti nelle mani di
questo vecchio e patetico reazionario
che, anche con L'uomo che uccise Li-
berty Valance, & qualcosa di pit d’un
semplice artigiano.

FernaLpo D1 GIAMMATTEO
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Miscellanea del mese

Le origini della fantascienza e Il ro-
tocalco sottolineano I'interesse che il lo-
ro autore, Gastone Grandi, sente per
i temi di costume e, in particblare,
per gli argomenti legati all'influenza
dei giornali, della stampa e dei libri
sulle abitudini ¢ la mentalitd di ampi
strati di lettori. Il discorso & svolto, in
entrambi i casi, con chiarezza di inten-
ti, ma con non altrettanta capaciti di
sintesi, anche se & evidente che rag-
gruppare in pochi minuti temi di que-
sto genere ¢ uno dei problemi pit dif-
ficili che un regista possa porsi. 1l
primo documentario parte da prospet-
tive lontane, dalle previsioni di Verne,
e dai suoi libri, per arrivare a tutta la
grande quantitd di pubblicazioni d’og-
gi su tale argomento; I’altro entra nel
tema pill immediatamente, ma entram-
bi rimangono sul piano di una illustra-
zione di carattere tecnico, per cosi di-
re, ¢ informativo, le quali di conse-
guenza -5 disperdono in pid direzioni,
fino a correre il rischio di dissolversi
del tutto.

Il delitto & il mio mestiere di Ansa-
no Giannarelli, ricorda i due documen-
tari di Grandi in certi passaggi, in un
certo uso « sensazional-moralistico » di
« flash » su titoli di quotidiani e di

pubblicazioni varie, nei toni del colore,
a cui di suo aggiunge un efficace uso
dell’animazione, e uno spregiudicato ri-
ferimento all’attualitd e all’inchiesta.
Gli intenti polemici di Giannarelli, tut-
tavia, sono pilt giustificati e pid coor-
dinati di quanto accada nei due docu-
mentari di cui sopra. Il regista infatti
non si limita qui ad affacciare il pro-
blema dall’esterno ma, in questa che
rimane pur sempre un’opera di carat-
tere prettamente impressionistico, as-
sume una posizione chiara, in un giu
dizio critico ¢ morale inequivocabile.

Calabria artigiana di Vittorio Car-
pignano, un documentario, accurato sul
piano del mestiere, di sola informazio-
ne esterna, abbastanza utile come for-
nitore di notizie, ma per nulla illumi-
nante sotto un profilo di maggior im-
pegno o artistico o narrativo. Tutto il
suo interesse ¢ gid esaurito nel titolo e
in come, oltre a tutto il resto, la tes-
situra, le terracotte, i dolci decorativi
siano frutti del lavoro di questa nostra
« gente laboriosa e sensibile ».

La sera di Mario Carrieri ¢ uno dei
pochi documentari in bianco e nero
del giorno d’oggi, ¢ la determinazione
dell’autore & ammirevole, perché si trat-
ta evidentemente di una scelta dovuta
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a ragioni estetiche, che presuppone an-
che la rinuncia ai maggiori premi go-
vernativi. I motivi spirituali da cui lo
autore & guidato si riconfermano, del
resto, nei toni e pel carattere del rac-
conto. Si tratta, in realtd, di una serie
di controluce, di neri, di bianchi, di
grigi a contrasto, di lembi di cielo,
terra, alberi, dopo il tramonto, com-
mentati dalla « Sonata in do diesis mi-
nore, op. 27 n. 2» di Beethoven ¢, se
non bastasse, sotto l’egida di un verso
di Montale («E’ pur nostro il disfarsi
della sera »). Pill esattamente, perd, si
deve dire che & quella sonata — la ce-
lebre « Al chiaro di luna », appunto —
a essere commentata col verso e con le
_immagini, e questa ¢ anche una via
per dare all'operetta di Carrieri un
maggiore significato, se non altro sul
piano delle sensazioni emozionali, del-
le intuizioni liriche, zeppe di preziosi-
smi, certamente ma, in tale ordine di
idee, accettabili: seppure con molta
cautela e, per cosi dire, senza... inco-
raggiamenti, per non arrivare troppo
rapidamente a un astrattismo del tutto
fine a se stesso, perché rimane inequi-
vocabile che non bastano Beethoven,
Montale e bianchi e neri, in cinema,
a fare poesia.

Qualcosa sopra la pelle & certamente
fra i pit maturi cortometraggi di Leo-
nardo Autera. Si eleva dal piano del-
la documentazione per esprimere, con
le sole immagini (e una bella fotogra-
fia di Luigi Sgambati), alcune acute
sensazioni di costume e un pertinente
giudizio morale. Autera costruisce un
racconto, trattenuto su di una commo-
zione piena di pudore, che narra di
una ragazza clegante, sofisticata, mo-
derna la quale, mentre I'uomo con cui
viaggid ripara un momentanco gua-
sto all’auto, si ferma all’ombra, nel cor-
tile di una casa di campagna, e si truc-
ca il viso, si mette « qualcosa sopra la
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pelle », osservata da un ragazzino. L’uo-
mo termina-la riparazione, la ragazza
riparte, dimenticando un bastoncino di
rossetto; il bambino lo raccoglie, e lo
porta alla mamma che sta lavando
biancheria; dopo un momento in cui
respinge offerta, la donna & attratta
dalla novitd e dal belletto e nell’acqua
¢ riflessa Pimmagine di lei che cede,
per un attimo, alla « tentazione », pro-
vando lentamente sulle labbra la sensa-
zione nuova del trucco. 11 filo narra-
tivo & tenue e delicato, come i senti-
menti che affiorano tra le corde della
rappresentazione: c’¢ perfino un’aria
lontana di tragedia, per cosi dire, ma
indiretta, fra le righe, sorvegliatissima,
senza nessuna concessione alle emo-
zioni pit facili (tralasciando alcuni ac-
cordi musicali che sono quasi superflui,
e il viso forse troppo elegante e delica-
to del bambino), ma riuscendo a dare
delle psicologie un quadro esatto e
chiaro, pur nell’ambito dello scarsissi-
mo spazio a disposizione, e senza ri-
correre all’'uso del commento. '

Ferrara, prima cittd moderna di Fa-
bio Medini & una lucida illustrazione
del piano urbanistico che, alla fine del
XV secolo, Ercole I d’Este diede alla
sua cittd, affidandone la realizzazione
a Biagio Rossetti, il quale riusci a col-
legare la struttura medievale esistente
coi nuovi criteri rinascimentali. Grafi-
ci animati e carrellate sui monumenti
ancora esistenti completano il quadro,
in quello che ¢& anche un omaggio a

* una citth di nobili tradizioni culturali.

1l futuro & cominciato ¢ il primo do-
cumentario di Gian Piero Berengo-
Gardin. Si avvale della «consulenza
tecnica » di Giuseppe Ferrara, e que-
sto si vede nella scelta del tema, ad
esempio, che ricorda da vicino almeno
an documentario di Ferrara, su Perdas-
defogu, ¢ altri ancora di quell’autore,
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nel metodo dell’inchiesta che anche Be-
rengo - Gardin ora ha seguito. L’impo-
stazione ¢ polemica, a tesi, anzi: la ne-
cessitd dell’'uso pacifico dell’energia
atomica e delle scoperte che all’atomo
sono in qualche modo legate & I'idea
centrale del film, a cui il regista sacri-
fica a volte la linearitd ¢ la misura del
racconto. Scene indubbiamente troppo
lunghe e troppo scoperte (I'inizio) nuoc-
ciono anche alla chiarezza delle idee,
e si alternano con altre montate con
qualche disordine prevalentemente nel
sonoro ¢ nel tono del colore in cui (la
fine) trovano posto le interviste fra la
«gente comune », a rafforzare le de-
terminazioni dell’autore. Mancano ov-
viamente il raccontare chiaro, uno sti-
le strigato, unitario e sicuro, e infine
sarebbe pilt sorprendente, in un certo
senso, se tutto cid non fosse ancora da
conquistare. C’¢ perd una scelta preci-
sa, sul piano di una inequivocabile sin-
cerita, di temi d’impegno e di un uso

del cinema tutt’altro che legato al di-
vertimento superficiale. Se questa ¢&
P'impostazione del futuro cinematogra-
fico di Gian Piero Berengo - Gardin,
essa ci appare comunque come un se-
gno positivo.

Vita primitiva di Mariano Bonelli &
una celebrazione dei moderni campeg-
gi. Ma, da un lato, la chiave pubbli-
citaria — voluta o no, interessa relati-
vamente — toglie molta forza alla tesi;
dall’altro, che questa sia vita primiti-
va, con grosse automobili, roulottes,
sedie a sdraio, radio e altre costose co-
moditd & assai incerto. Il documenta-
rio, insomma, per altro impostato su
di un piano puramente illustrativo, e
con un ibrido tono a metd strada fra il
commento e P'inchiesta che ¢ assai po-
co convincente, lascia, nel quadro del-
la sua dimostrazione, molti e molti
dubbi.

Gracomo GAMBETTI
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_ El pisito di MARCO FERRERI (sceneggiatu-
ra), « Temas de Cine», n. 12, Madrid,
1962, pagg. 82, ill.

Sed de mal e El proceso di ORSON WELLES
(sceneggiatura), « Temas de Cine » nn. 22-
23, Madrid, 1962, pagg. 156, ill.

Mamma Roma di PIER PAOLO PASOLINI
(sceneggiatura), Rizzoli, Milano, 1962,
pagg. 200, tavv. f.t.

L’eclisse di MICHELANGELO ANTONIONI
(sceneggiatura), Cappelli, Bologna, 1962,
pagg. 150, tavv. f.t. -

Viridiana di LUIS BUNUEL (sceneggiatura),
Inter Spectacles, Parigi, 1962, tavv. f.t.

La steppa di ALBERTO LATTUADA (sce-
neggiatura), Cappelli, Bologna, 1962, pagg.
216, tavv. f.t. :

Se si ripensa ai tempi in cui la pub-
blicazione di una sceneggiatura in vo-
luie era considerata un avvenimento
singolare, non si pud non constatare
che la situazione & radicalmente muta-
ta. Editori d’ogni paese fanno a gara

nello stampare copioni di film, con evi- .

dente vantaggio per gli studi cinema-
tografici. E in Francia esiste addirittu-
ra un mensile specializzato in questo
senso: « L’Avant Scéne du Cinéma ».

In Ispagna pubblicano sovente sce-
neggiature i quaderni di « Temas de
Cine »: negli ultimi tempi ¢ apparsa

quella de I pisito, che rimane il saggio

pit indicativo dell'umor nero di. Mar-
co Ferreri, del quale erano gid apparse
nella stessa collezione anche le sceneg-
giature di Los chicos e di El cochecito.
11 fascicolo & completato da tre intervi-
ste: con il soggettista e co - sceneggia-
.~ tore Rafael Azcona, con il regista e con
il produttore e corregista Isidoro Mar-

Eﬁ@tim’.z Ferry. « Temas de Cine » sta pu-

re pubblicando gli scenart di Orson
Welles ed ha cominciato con quelli piu
recenti, ambedue inediti, di Touch of
Evil e di Il processo (nel primo caso si
tratta di una sceneggiatura desunta dal
film, a cura di Gonzalo Sebastidn de
Erice con la collaborazione di José An-
tonio Pruneda ¢ di Juan Cobos).
Opera di alto valore letterario, non
inferiore a quello dei romanzi di Pa-
solini, ¢ la sceneggiatura di Mamma
Roma, la quale offre anche la possibi-
litd di verificare i tagli (modifiche so-
stanziali non ne esistono) effettuati dal
regista autore (incontro di Ettore alla
fontanella con I'omosessuale, sua corsa
e passeggiata, e relativa « visione » de-
gli elefanti, motivo, quest’ultimo, ri-
preso poi nella prigione; secondo col-
loquio di Mamma Roma col sacerdo-
te; urlo finale di lei). Un interesse par-
ticolarissimo deeriva al volume dalla
pubblicazione di alcune pagine di dia-
rio e di alcune poesie, nate durante le
riprese del film e ricche, le une € le
altre, di sapore ¢ di forza. Segnalerd
anzi tutto il colloquio di Pasolini con
la Magnani, rivelatore di due diversi
metodi di lavoro e del modo in cui essi
hanno cercato un punto di incontro. E
poi le osservazioni di Pasolini sulla cri-
tica cinematografica italiana, da lui ac-
cusata di mancanza di «gusto filolo-
gico». Accusa abbastanza curiosa, se
si pensa che la filologia cinematogra-
fica & nata sopra tutto in Italia e che,
se un difetto ha avuto talvolta, parte
della nostra critica, ¢ stato quello op-
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posto, cioé un eccesso di filologismo.
D’altro canto, & pure questione di in-
tendersi sul significato del termine. Il
filologismo pasoliniano potrebbe anche
dare, se applicato indiscriminatamente,
i perniciosi frutti che si vedono nei
« Cahiers du cinéma», dove ad ogni
movimento di macchina di un regista co-
me Hitchcock o anche come Cottafavi
viene attribuito un significato traslato
e metafisico (gli stessi registi interessati
si sono talvolta stupiti e sollazzati di
fronte ad una cost zelante e cervelloti-
ca ricerca di intenzioni). Infine ¢ pure
questione di intendersi su cosa si in-
tenda per critica. Un conto ¢ recensire
dei film su un giornale perché qualcu-
no ci ha mandati, magari con notevole
leggerezza e intimo disprezzo per il
cinema (tutti vanno al cinema e tutti
possono quindi discorrerne...) ed un al-
tro conto & fare della critica. Ma & su-
perfluo attirare su simili distinzioni ele-
mentari ’aftenzione di un uomo della
levatura di Pasolini. Forse sarebbe bene
che egli s aggiornasse un po’ in mate-
ria , non limitandosi a leggere le recen-
sioni dei propri film. Dopo di che var-
rebbe la pena di riprendere il discorso
intorno ad una tavola rotonda. Perché
il problema posto da Pasolini ¢ serio,
¢ oltre tutto nelle sue affermazioni c’¢,
naturalmente, una wpiccola parte di ve-
ritd. )

11 volume su L’eclisse, a cura di John
Francis Lane, che ha scritto anche per
esso alcune pagine di « presentazione »,
si presta a fare un’osservazione relativa
alla collana « dal soggetto al film », che
tanti meriti ha acquisito nei suoi pa-
recchi anni di attivitd (non per nulla
¢ stata pill o meno sfacciatamente co-
piata o comunque imitata). L’osserva-
zione riguarda il pericolo che la col-
lana dimentichi i suoi scopi originari.
Voglio dire che in certi volumi si tende
a parlare sempre meno della « storia »
del film, voglio dire del modo in cui

GIULIO CESARE CASTELLO

esso ¢ nato € ha preso forma, per sten-
dere bilunci critici sulla personalita del-
l'autore, o magari addirittura per an-
ticipare giudizi critici sul film in que-
stione. Non dico che questo non sia le-
gittimo, dico solo che la collana dovreb-
be scegliere un’impostazione di fondo
e poi seguirla, sia pure con la necessa-
ria elasticitd. In sostanza: o si parla dei
film prima o se ne parla dopo che so-
no stati editi. II volume su L'eclisse
¢ comunque, come quasi tutti gli altri
della collana, interessante: non solo e
non tanto grazie alle dichiarazioni di
Antonio Guerra, Ottiero Ottieri, co-
sceneggiatori, di Monica Vitti ¢ di
Alain Delon, quanto perché la sceneg-
giatura comprende non pochi brani poi
tagliati e modificati ¢ perché Tommaso
Chiaretti dice cose assai acute nelle sue
«osservazioni sullo stile ». Il volume
include, oltre alle tavole, etc., una fil-
mografia del regista.

Nella stessa collana ¢ apparso pure,
a cura di Gianfranco Calderoni (che ha
firmato in apertura alcune pagine su
Cechov ¢ il cinema), un volume dedi-
cato a La steppa di Alberto Lattuada.
Esso comprende alcuni brevi dichiara:
zioni del regista, del produttore Moris

.Ergas, dello scenografo Luigi Scaccia-

noce, del musicista Guido Turchi, qual-
che paginetta del diario di lavorazione,
una lettera di Cechov su La szeppa, il
testo integrale del racconto e quello del-
la sceneggiatura.

La sceneggiatura di Viridiana, pub-
blicata sul secondo volume della collana
« Domaine Cinéma », diretta da Pierre
Lherminier, reca, inserite, le indicazio-
ni relative alle aggiunte da essa subite
in fase di riprese. Vengono pubblicate
a parte le sequenze principali della sce-
neggiatura originale, che hanno subito
modifiche o sono state tagliate in fase
di riprese o di montaggio. Dei testi che
accompagnano lo scenario il pilt esteso
¢ interessante ¢ quello di Georges Sa-
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doul, basato sui ricordi relativi ai suoi
rapporti personali di amicizia con Bu-
fiuel e qualche pagina di precisazioni
relative allo «scandalo Viridiana » ed
alle grane che ne seguirono, a firma di
J.F. Aranda e di Fransois Gergely. Il
volume * completato da un’antologia
della critica riguardante il film, ¢ da
tavole f. t.
G. C. CasTELLO

RENE JEANNE e CHARLES FORD: Ciné-
ma d’aujourd’hui 1945-1955, Laffont, Pa-
rigi, 1962, pagg. 416, tavv. f.t.

Mostra storica del cinema (a cura della Ci-
neteca Italiana), Ente Manifestazioni Mi-
lanesi, Milano, 1962, pag. 368, tavv. f.t.

Nella gara tra i compilatori di storia
del cinema di tipo monumentale Jeanne
e Ford sono arrivati primi al traguardo,
come era ormai prevedibile. Questo Ci-
néma d'aujourd hui & infatti il quin-
to ed ultimo volume della Histoire en-
cyclopédigque du cinéma, iniziata nel
1947. 11 periodo coperto ¢ quello del
dopoguerra, nel mondo. Come data di
partenza gli autori hanno quindi preso

- il 1945, mentre il loro punto d’arrivo
& stato il 1955. Perché il 1955 e non,
poniamo, il 1960? Perché gli autori non
hanno creduto opportuno che un’opera
di storia si avventurasse a considerare
fenomeni ed opere che appartengono al-
la cronaca pitt vicina. Il criterio in sé
sarebbe giusto; senonché quest'ultimo
volume di Ford e Jeanne accentua cer-
ti caratteri di cronistoria piuttosto che
di storia, evidenti gid nei volumi pre-
cedenti. Ora, trattandosi di opera, piu
che altro, di informazione, sarebbe sta-
to forse preferibile che gli autori aves-
sero adottato il criterio del massimo ag-
giornamento. Tanto pil che il relativo
recul rispetto alla materia qui ordinata
non ha impedito loro di evitare di sta-
bilire una vera prospettiva, ponendo
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praticamente sullo stesso piano, specie
in alcuni capitoli, nomi e titoli di assai
vario significato e valore. Poiché Ci-
néma d’aujourd’hui & sopra tutto un
« repertorio » per la consultazione (cum
grano salisl): un repertorio ora fitto di
notizie e dati, ora stranamente lacunoso
(vedi il magro capitoletto sul Giap-
pone), e dove fa curioso spicco 1’animo-
sitd degli autori nei confronti del neo-
realismo italiano. Quest’ultimo volume
dell’Histoire encyclopédique contiene
anche gli indici dei nomi e dei titoli,
Perrata corrige ¢ addenda e la biblio-
grafia (sommaria, quest’ultima), rela-
tivi all’intera opera, dove si trova accu-
mulato — ad onta delle numerose la-
cune, errori e deformazioni — un ma-
teriale assai ricco ed utile, che d’ora in
poi risulterd di pit agevole consulta-
zione.

Nel settembre - ottobre 1962 la Cine-
teca Italiana ha organizzato, per conto
dell’Ente Manifestazioni Milanesi, una
Mostra Storica del Cinema, dalle ori-
gini ai nostri giorni, in una dozzina
di sale del Palazzo Reale di Milano.
Tale Mostra ¢ stata accompagnata da
un’ampia serie di proiezioni ed accom-
pagnata da un volume di quasi quattro-
cento pagine, modestamente definito ca-
talogo. Si tratta in realtd di una densa
compilazione antologica (a cura di Wal-
ter Alberti e Gianni Comencini, con
la collaborazione di Louis L. Bertoni),
la quale riproduce scritti di quasi cen-
tocinquanta autori dei pit diversi pae-
si. La materia & organizzata per cine-
matografie nazionali, con ulteriore ri-
partizione in paragrafi nell’ambito di
ciascun capitolo. Il volume ¢ agevol-
mente consultabile, grazie anche ad un
indice dei film, che comprende titolo
originale ed italiano, nome del regista,
paese d’origine e data di produzione.

G. C. CasteLLo
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Film usciti a Roma dal 1.

¥

a cura di ROBERTO CHITI

Amante di cinque giorni, L’ -'v, L’amant lsola di Arturo, L’.

de cing jours.
Amore pagano - v. The Mating Urge.
Anna dei miracoli - v. The Miracle Worker.
Anno crudele, L’ - v. Term of Trial.
Avvoltoi della metropoli, Gli - v. Dossier
1413.
Bugie del mio letto, Le - v. Adorable men-
teuse.
Cieli puliti - v.. Cistoe nebo.
Commare secca, La. -
Delitto della signora Allerson,
« Thank a Fool.

n-v. 1

E il vento disperse la nebbia - v. All Fall -

Down.

Falso traditore, II - v. The
Traitor. ’

Fiore e la violenza, .

Giulia, tu sei meravigliosa - v. Julia, du bist
zauberhaft.

" Gladiatore di Roma, II.
Ira di Achille, L.

Counterfeit

La Fayette, una spada per due bandiere - v.
La Fayette.

Leggenda di Fra’ Diavolo, La.

Marcia o crepa. -

Motorizzati, 1. ] )
Naufrago del Pacifico, I - wv.
Crusoé. .

Notti calde d’Oriente.

Ckay, Parigi! - v. Born Voyage.

Promontorio -della paura, Il - v. Cape Fear.

Quattro giornate di Napoli, Le.

Regina dello strip-tease, La - v. Juventud a
la intemperie.

Sequestrati di Altona, L.

Sette allegri cadaveri - v. What a Carve Up!

Sette folgori di Assur, Le. |

Signora di lusso - v. Five Finger Exercise.

Terrore di notte, 1l - -v. Der Teppich des
Grauens. '

Ti-kojo ¢ il suo pescecane..

Totd di notte n. 1.

Universo di note.

Robinson

ABBREVIAZIONI: 7. = regia; superv. = supervisionc; s, = soggetto;

se. = sceneggiatura; adatz. = adattamento; dial. = dialoghi; f.
grafia; e.f.s. == effetti fotografic speciali, m.
fia; e.scg.s. = effetti scenografici speciali; e.

= foto-
= musica; scg. = scenogra-
= costumi; cor. = corco-

grafia; es. == effetti speciali; mo. = montaggio; nz. = interpreti; p. =
produzione; p.a. = produttore associato; 0. = origine; d. = distribuzione.
[ giudizi sono stati redatti da Leonardo Autera ¢ Ernesto G. Laura.

ADORABLE MENTEUSE (Le bugie nel mio letto) — r.: Michel Deville - s.
e sc.: Nina Companeez, M. Deville - f.: Claude Lecomte - m.: Jean Dalve - scg.:
Alexandre Hinkis - mo.: N. Companeez - int.. Marina Vlady (Juliette), Macha
. Meil (Sophie), Michel Vitold, Jean-Marc Bory, Claude Nicot, Jean-Francois Calve
Jean-Pierre Moulin, Franc¢ois Dalou, Michel Lonsdale, Christian Alers, Pierre
Clement - p.: Elefilm - o¢.: Francia, 1962 - d.: regionale. :

E’ il primo film di Michel Deville (un altro giovane trentenne del cinema francese con
gid quattro lungomerraggi call’attivo) che cbbiamo avuto occasione di vedere in Italia. Si
tratta di una commediola non priva di grazia e di eleganza che s'impernia sul personaggio
di una ragazza abituata a fondare sulla menzogna ogni’ rapporto umano, ma che il giorno
in cui incontra il primo uomo che sa resistere olle sue bugie ne prova un’ammirazione tale



(118) , FILM UscITI A RoMa DAL 1. ar 30-XI-1962

che non tarda a trasformarsi .in amore sincero. Alle vicende di questa Juliette s’intrec-
ciano ‘quelle di sua sorella, la quale, al contmria, impossibilitata inizialmente a mentire,
trova infine proprio nella menzogna la maniera di riconquistare il suo ‘amore. Per se stesso
abbastanza originale, il raccontino ha anche il pregio nom trascurabile di affidarsi ad una
recitazione molto spigliata da parte di tutti gli attori, ad un dialogo ricco di *’ verve "’ e,
soprattutto, ad “una composizione narrativa che, pur rifuggendo dalle maniere convenzio-
nali, non appare quasi mai virtuosistica, tanto bene essa,” specie all’inizio e nelle scene
campestri, & dominata da una calcolata sapienza di regia. E’ troppo presto e troppo poco
per formulare un giudizio appropriato su Dewlle, ma_non ¢ sorprenderebbe qualche sua
futura affermazione. (L.A.

ALL FALL DOWN (E il vento disperse la uebbia) — r.: John Frankenheimer
- s.: da un romanzo di Leo Herlihy - f.: Lionel Lindon - m.: Alex North - scg.:
George W. Davis, Preston Ames - mo.: Fredric Steinkamp - altri int.:. Barbara
Baxley (maestra), Evans Evans (Hedy), Constance Ford (signora Mandel), Jen-
_ nifer Howard (Myra), Madame Spivy (Bouncer), Albert Paulson (capitan Ra-
mirez) - p.: John Houseman e Ethel Winant per la M.G.M. - d.: M.G.M.

Vedere giudizio di Morando Morandini a pag. 15 e altri dati a pag. 19 del n. 6, gia-
gno 1962 (Festival di Cannes 1962).

AMANT DE CINQ JOURS, I’ (L’amante di 5 giorni) — r.: Philippe de Broca
- s.: dal romanzo di Frangoise Parturier - sc.: Daniel Boulanger, P. de Broca -
f.: Jean-Bernard Penzer - m.: Georges Delerue - scg.: Bernard Evein - mo:: Lau-
rence Méry - int.: Jean Seberg (Claire), Micheline Presle (Madeleine), Jean-
Pierre. Cassel (Antoine), Francois Périer (Georges), Claude Mansard, Carlo
Croccolo, Marcella Rovena, Albert Michel, Albert Mouton, Gib Gros$ac, Jean
Sylvain, Pierre Repp - p.: Films Ariane - Filmsonor - Mondex Fllms/Cmenz -
o.. Francia - Italia, 1961 - d.: Cineriz. -

Benché non manchi, nemmeno in Italia, qmzlcxmo che gli dia credito, Philippe de
Broca non ¢ un regista che meriti di essere preso in seria considerazione. E' un gi~vame
di cui conosciamo soltanto poche ‘prove, ma fin qui tutte di risultaio wnsignificanie. Stando
poi a L’amant de cinq jours lo si direbbe un equivalente dc-l Jean: Boyer d’anteguerra,
tanto analogamente il de Broca ha confezionato questa sua '’ pochade ’ in abiti moderni
che non manca nemmeno dell’ambiente convenzionale di una casa di mode. Svolta con_tono
tra il grottesco e lo sdolcinato, la commedia riguarda i casi vetusti dell’evasione sentimen-
tale di una_giovane moglie, stanca della vita borghese che le offre il marito, con il giovane
amante della proprictaria_della suddetta modisteria, la quale, dopo cinque giorni, provve-
derd a ristabilire le posizioni iniziali con soddisfazione di tutti. Tranne dello spettatore,
che deve accontentarsi di una leggiadra Jean Seberg e di un’amabile Micheline Presle. Meno
apprezzabile la caratterizzazione del marito tradito da parte di unm sacrificato Frangois
Périer. (L.4.) .

BON VOYAGE (Okay, Parigi!) — r.: James Neilson - s.: da un romanzo di
Marrijane e Joseph Hayes - £, (Technicolor): William Snyder - m.: Paul Smith -
seg.: Carroll Clark, Marvin Aubrey Davis - mo.: Cotton Warburton - int.. Fred
MacMurray (Harry Willard), Jane Wyman (Katie Willard), Michael Calln (Nick
O’Mara), Deborah Walley (Amy Willard), Tommy Kirk (Elliott Willard), Kevin
Corcoran (Skipper Willard), Jessie Royce Landis (contessa Du Fresne), Georgette
Anys (madame Clebert), Ivan Desny (Rudelph Hunschak), Francoise Prévost (la
ragazza), Alex Gerry (Horace), Howard I. Smith (giudice Henderson), Richard
Wattis (Iinglese), Marcel Hillaire (la guida sotterranea), Casey Adams - p.
Walt Disney, Bill Walsh, Ron Miller per la Walt Disney Prod. - eo.. US.A.,
1962 - d.: Rank.

CAPE FEAR (1l promontorio della pa,m;a.) — r.: J. Lee-Thompson - d.: Uni-
versal. .
Vedere giudizio di Guido Cincotti a pag. 54 e dati a pag. 60 del n. 6, giugno 1962
(Festival di S. Sebastiano 1962).

CISTOE. NEBO (Cieli puliti) — r.: Grigorij Ciukraj - s.-e sc.: Daniel Hra-
brovitskij - f. (Sovcolor stampato in Ferraniacolor): Serghei Poluianov - m.:
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Mikhail Ziv. - seg.::Boris. Nemecek - mo.: -V..Glazkov, M. Timofejeva - e V.
Péreletov - int.: Nina Dobrisceva. (Sascia Luova) Evghenn Urbansku (Alekse]
Astachov), M. Kuzmina :(Liusia), V. Koniaev (Petia), G.. Kulikov (Mitia), L.
Kniazev (Ivan Ilic), G. Georghiu (Nikolaj Avdeevic), 0. Tabakov (Serghei),
Vitalik Bondarev (Egorka), Alik Krillov - p.: Mosfilm - o. URSS 1960-61 -
d.: Dmo De Laurentiis Cinemat. Distr.

© Védere giudizio di Franco Caldemm a pag. 128 del n. 7-8, luglio - agosto 1961 (Festz—
val di Mo:ca 1961). ¢ . .

COMMARE SECCA, La. —_— r. Bernardo Bertolucc1
"Vedere giudizio di Leonardo Auteri'a pag. 26 ¢ datz a pag. 36 del n. 9- 10, :etu’mbre -
ottobre 1962 (Mosira di Venezuz 1962). .

COU\TTERFEIT TRAITOR, The (Il falso traditore) — r. e sc.: George Seaton
- s.: dal libro di Alexander Klein - f. (Technicolor): Jean Bourgdin - m.: Alfred
Newman - seg.: Tambi’ Larsen - meo.: Alma Macrorie - int.: William Holden
" (Eric Erickson), Lilli' Palmer (Marianne Mollendorff), Hugh Griffith (Collins),
Eva Dahlbeck (Ingrid), Charles- Regnier (Wilhelm Kortner), Werner Peters
(Bruno- Ulrich), Carl-Raddatz (Otto Holtz), Erica Beer (Klara), Helo Gutschwa-
ger (Hans), Ulf Palme (Max Gumpel), ‘Wolfgang Preiss (col. Martin Nordoff),
Ernst ‘Schroder (barone von Oldenbourg) Stefan Schnabel (Jaeger) Ingrld Van
‘Bergen (Hulda' Wmdler) ‘Holger Hagen (Philip " Bowmian), Albert’ Rueprecht
(capitano Barlach), Remhard Kolldehoff (col. Erdmann), Klaus Kinsky (Kin-
dler), Jochen Blume (dott. Krugman), Max Buchsbaum (Fischer), Peter Capell
(Unger),' Poul Reichhardt (Skipper), John Wittig (Sven) Jorgen Reenberg
(Poul),” Prebén-Neergard (Lars), Einer Federsp1e1 (prof. Bjorke), Kai, Holm
(Gunnar), Erik Schuman (tenente), Martin Berliner (facchino) -- p.: William
Perlberg per la Perlsea (Perlberg- Seaton) . - o.: U.S.A., 1961-62 - d.: Paramount.

"Si dice che Vintreccio di questo film ricalchi fedelmente, come 'omonimo romanzo. di
Alexander Klein da cui ¢ stato desunto, le circostanze vissute durante lultimo conflitto da
un certo Eric. Erickson, womo. d’affari. svedese di origine americana, indotto. a lavorare
come spia_in Germania. per conto degh alleati.- Attenendoci, perd, al racconto congegnato
da Seaton. siamo poco propensi a-crederci. Esso infatti, a parte. il numero elevato di par-
tigiani tedeschi che avrebbero operato m Germama contrapposto ad uno stuolo di nazisti
incredibilmente zmberzllz, =i affida ad d4n tale meccanismo e dosaggio di efferti drammatici
e patetict, ¢ trascorre. con -tanta disinvoltura dalla smitizzazione all’esaltazione dell’eroismo,
da fendere i.famti rappresentati..oltremodo -inattendibili ‘alla” stessa stregua di un grossolano
fumettone - Ricomosciuto. il - film come tale, si -pud anche rilevare il sapiente mestiere del
regista. che- gli_ha .conferito. un’innegabile efficacia spettacolare e, nelle. sequenze délla- fuci-
lazione . dell’amanie e della. fuga da Copenaghen con laiuto di uno sciame di ciclisti che
sharra la strada agll inseguitori,. qualche coloritura di prestigio artzmanale (L.4)

. .DOSSIER 1413 (Gli avvoltoi della metropoli) — r.: Alfred Rode - 8.: da un
racconto di,.J.-P. Marchand - se.. Claude Desailly, Louis Martin - f.:" Jacques
Klein -. m.: * André Borly - scg.. Claude Bouxin - me.: Georges Arnstam - int.:
Claudine Dupuis (Doris), Jeann Danet (Gilles .Cauvin), Dora Doll (Caroline),
Mare Johanhés (Rémy), Jacques. Dumiesnil « (dott. Pira), Henri Vilbert (Rossi),
Rita Cadillac,. Pierre. Larquey, Francoise Vatel, Frangois Nocher, Pierre Louis,
Dlnan, Jean ’1‘1531er, Dominique. Baillet, André Bari, Eddie Barclay e la sua
orchestra, Johnny Halliday e il suo quartetto - p.: SFFAR - o.: Francia, 1961-
1962 - d.: Warner Bros

FIORE E LA VIOLENZA I1 — Programma composto da tre film di Miche-
langelo Antonioni, Francois Reichenbach, Jean Renoir.
Vedere recensione di Ffrmzldo Dz Gzammaﬂco e dati in questo numero.

" FIVE FINGER EXERCISE (Slgnora. dl lusso) — r.: Daniel Mann - s.: dalla
vcommedla di Peter Shaffer - sc.: Frances Goodrich, Albert Hackett - f.: Harry
Stradling - m.: Jerome- Moross - scg.: Ross Bellah - me.: William A. Lyon -
int.: Rgsalind Russell -(Louise Harrington), Jack Hawkins (Stanley Harrington),
Maximilian Schell (Wailter Langer), Richard Beymer (Philip Harrington), An-
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nette Gorman (Pamela Harrington), Lana Wood (Mary), Todd Armstrong (Tony
Blake), Terry Huntington (Helen), Kathy West, Willia}m Quinn - p.: Frederick
Brisson per la Sonnis Corporation - o.: U.S.A, 1962 - d.: Columbia-Ceiad.

GLADIATORE DI ROMA, Il — r.: Mario Costa - s. e sc.: Gianpaolo Calle-
gari, Giuseppe Mariano - f. (Euroscope, Eastmancolor): Piér Ludovico Pavoni -
m.: Carlo Franci - scg.: Piero Poletto - ¢.: Giorgio Desideri - ‘mo.: Antonietta
Zita - int.: Gordon Scott (Maciste), Wandisa Guida (Nisa), Roberto Risso (Va-
lerio junior), Ombretta Colli (Aglae), Alberto Farnese (Vezio Rufo), Gianni
Solaro (Macrino), Andrea Aureli (Settimio), Charles Borromel (Annio), Miran-
da Campa- (Porzia), Eleonora Vargas (Prisca), Mirko Ellis (Frasto), Pietro De
Vico (Pompilio), Piero Lulli (Astarte), Nando Tamberlani (Valerio senior), -
p.: C.LR.A.C. - Giorgio Agliani Cinematografica - e.: Italia, 1962 - d.: Euro.

IRA DI ACHILLE, L' — r.: Marino Girolami - s. e sc.: Gino De Santis, Vla-
dimiro Cajoli - f. (Ultrascope, Eastmancolor): Mario Fioretti - m.: Carlo Savina
- scg.: Saverio D’Eugenio - mo.: Mirella Casini - ¢.: Luciana Marinucei - int.:
Gordon Mitchell (Achille), Jacques Bergerac, Cristina Gajoni, Enio Girolami,
Gloria Milland, Piero Lulli, Roberto Risso, Mario Petri, Eleonora Bianchi, Fosco
Giachetti, Nando Tamberlani, Erminio Spalla, Edith Peters-Catalano, Tina Glo-
riani, Remo De Angelis, Giampaolo Rosmino, Romano Ghini, Manfred Freiberg,
Maria Laura Rocca, Anita Todesco, Gina Mascetti, Dada Gallotti - p.: Uneurop
Film - o.: Italia, 1962 - d.: Panda (regionale).

ISOLA DI ARTURO, L’ — r.: Damiano Damlam - mo.: Adriana 'Novelli -
d.: M.G.M.

Vedere giudizio di Guido Cincotti a pag. 49 e altri dati a pag. 60 del n. 6, giugno
1962 (Fe:tzual di-S. Sebastiano 1962).

I THANK A FOOL (Il delitto della signora Allerson) — r.. Robert Stevens

- s.: dal romanzo di Audrey Erskine Lindop - sc.. Xarl Tunberg - f. (Cinema-
scope, Metrocolor): Harry Waxman e Douglas Adamson - m.: Ron Goodwin -
scg.: Sean Kenny - mo.: Frank Clarke - int.: Susan Hayward (Christine Allison
- Allerson nell’ed. it.), Peter Finch (Stephen Dade), Diane Cilento (Liane
Dane), Cyril Cusack (capitan Ferris), Kieron Moore (Roscoe), Athene Seyler
(zia Heather), Richard Wattis (Ebblington), Miriam Karlin (Maria, la donna
in nero), Laurence Naismith (O’Grady), Clive Morton (il giudice), J. G. Devlin
(il coroner), Richard Leech (dottore irlandese), Brenda de Banzie (la gover-
nante) - p.: Anatole de Grunwald e Roy Parkmson per la M.G.M. - o.: Gran
Bretagna, 1962 - d.: M.G.M.

JULIA, DU BIST ZAUBERHAFT (Giulia, tu sei meravigliosa) — r.: Alfred
Weidenman - s.: dal romanzo « Theatre» (Ritratto ‘di un’attrice) di Somerset
Maugham - f.. Werner Krien - m.: Rolf A. Wilhelm - scg.: Leo Metzenbauer -
mo.:"Renate Jelinek - altri int.. Thomas Fritsch, Charles Regnier, Tilly Lauen-
stein, Otto Schmole, Peter Schmidberger, Sylvia Lydi, Fritz Weiss, Hertha Ri- -
savi, Gustav Elger, Friedrich Neubauer, Herbert Fux, Fritz Puchstein, Hanna
Ehrenstrasser - p.: Wiener Mundus Film / Productions de I’Etoile - o.: Austria-
Francia, 1961 - d.: INDIEF.

Vedere giudizio di M. Morandini a pag. 8 ¢ altri dati a pag. 17 del n. 5, maggic
1962 (Festival di Cannes 1962).

JUVENTUD A LA INTEMPERIE (La regina dello strip - tease) — r.: Ignacio
F. Iquino - s. e sc.: Federico de Urrutia - f.: Ricardo Albinana - m.: Enrique
Escobar - seg.:;Manuel Infiesta - me.: Juan Luis Oliver - int. Rita Cadillac
(Hilda), Colette Descombes (Susana), Maria ‘del’ Sol Arce, Manuel Gil, Adriano
_Rimoldi, Angela Tamayo, Julian Mateos, Fernando Leon, Luis Indoni, Juan
Capri - p.: Ignacm F. Iquino per la IFI Espana - 0. Spagna, 1961 - d.: M;rafllm
(regionale).
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LA FAYETTE (La Fayette, una spada per due bandiere} — r.: Jean Dré-
ville - s. e sc.: Jean-Bernard Luc, J. Dréville - f. (Technirama 70 - Technicolor):
Claude Renoir - m.: Steve Laurent, Pierre Duclos - seg.: Maurice Colasson -
mo.: René Henaff - c¢.: Jacqueline Guyot, Frangoise Tournafond, Leon Zay -
int.: Michel Le Royer (La Fayette), Pascale Audret (Adrienne), Jacques Ca-,
stelot (Duca d’Ayen), Gilles Brissac (Monsieur), Roger Bontemps (La Bergerie), -
Edmund Purdom. (Sileas Deane), Liselotte Pulver (Maria Antonietta), Rosanna
Schiaffino (Contessa di Simiane), Orson Welles (Benjamin Franklin), Georges
Riviére (Vergennes), Jack Howkins (generale Cornwallis), Folco Lulli (Le Bour-
sier), Jean-Roger Caussimon (Maurepas), Sylvie Costes (Aglae), Vittorio De
Sica (Bancroft), Christian Melsen (generale Philip), Claude Naudes (Abate de
Cour), Wolfgang Preiss (barone Kalb), Albert Rémy (Luigi XVI), Roland Rodier
(Mauroy), René Rozan (Lauzun), René Saint-Cyr (duchessa d’Ayen), Howard
St. John (Washington) - p.: Robert Haggiag per Les Films Copernic - Cosmos
Film - o.: Francia - Italia, 1961 - d.: Dear Film.

N

LEGGENDA DI FRA’ DIAVOLO, La — r.: Leopoldo Savona -s. e sc.: En-
nio De Concini, Franco Giraldi, Nicola Manzari, Luciano Martino - f. (Total-
scope, Eastmancolor): Claudio Racca - scg.: Gastone Carzetti, Enzo Bulgarelli -
¢.: Franco Loquenzi - m.: Francesco A. Lavagnino - mo.: Otello Colangeli -
int.: Tony Russel (Fra Diavolo), Haya Harareet (Fiamma), Mario Adorf (Nar-
done), Claudia Mori (Luisa), Mario Valdemarin (Sebastiano), Giacomo Furia
(Vedovo), Nino Vingelli (Stellone), Stole Arangelovic (Sgarro), Niksa Stefanini
(Toscano), Mavid Popovic (Barone), Mika Balok (Tizzone), Marco Morandi
(uff. ordinanza), Milla Sannoner (Carmelina), Roger Louis (Sputafuoco), Ame-
deo Nazzari (colonnello Hugo) - p.: Giovanni AddeSSI per la Addess1 Prod. -

: Italia, 1962 - d.: Globe.

MARCIA O CREPA — r.. Frank Wisbar - s.: Arturo Tofanelli - sc.: Giu-
- seppe Mangione, Nino Guerrini, William Demby, F. Wisbar - f.: Cecilio Pania-
gua - m.: Angelo F. Lavagnino - scg.. Enrique Alarcon - c¢.:' Demofilo Fidani -
mo.: Mario Serandrei - int.: Stewart Granger (capitano Leblanc), Dorian Gray
(Nora), Maurizio Arena (Tout Paris), Ivo Garrani (Col. Dionne), Fausto Tozzi
(Brescia), Riccardo Garrone (Paolo), Hans von Borsody (Fritz), Peter Carsten
(Barbarossa), Carlos Casaravilla (Ben Bled); Rafael Calvo, Dietmar Schonherr,
Leo Anchoriz - p.: Tempo Film - Fi.C.It. - Galatea - o.: Italia, 1962' - d.: Pa-
ramount.

MATING URGE, The (Amore pagano) — comm.:. Richard F. Morean - f.
(Eastmancolor): Charles Trotter (Kenya), Lucien Klainpeter (Africa occiden-
tale), Ray Phoenix (Sudafrica), Norman Wallis (Nuove Ebridi), E. O. Stocker
(Nuova Guinea), M.P.S. Van Lier (Ceylon), A.C. Symons (Malesia), M. Chatab
(Bali) - m.; Stanley Wilson - p.: Howard C. Brown e Richard F. Morean per la
Howard C. Brown Prod. - o.: U.S‘A., 1959 - d.: regionale.

MIRACLE WORKER, The (Anna del mu'acoll) — r.: Arthur Penn - mo.:
Aram Avakian - d.: Dear.

Vedere gmdzzzo di G. Cincotti a pag. 53 ¢ altri dati a 2. pag. 60 zlel n. 6, giugno 1962
(Fe:twal di S. Sebastiano 1962).

MOTORIZZATI, I — r.: Camillo Mastrocinque - s. e sc.: Castellano e Pi-
polo - f.. Agustin Macasoli Hernandez - m.: Ennio Morricone - seg.: Aurelio
Crugnola - mo.: Roberto Cinquini - int.: Walter Chiari, Nino Manfredi, Ugo
Tognazzi, Franca Valeri, Alberto' Bonucci, Franca ‘Tamantini, Aroldo Tieri,
Mac Ronay, Gianni Agus, Franco Franchi, Ciccio'Ingrassia, Mario Pisu, Dolo-
res Palumbo, Gina Rovere, Luigi Pavese, Mario Brega, Loredana Cappelletti.
Paola Del Bosco, José Luis Lopez Vazquez, Peppino De Martino, Franco Gia-
cobini, Luigi Bonos, Consalvo Dell’Arti, Dolores Alonzo, Mimo Poli, Marcella
Rovena - p.: Jolly Film / Tecisa, Madrld - 0.: Italia - Spagna, 1962 - d UNIDIS
(regionale).
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NOTTI CALDE D’ORIENTE — r.: Robéfto Bianchi Montero - s. ‘e ‘sc.: R.
Bianchi Montero e Carlo Veo - comm. parl: Guido Castaldo, Torti ‘e Nico Rienzi -
- voce: Nico Rienzi - f. (Supertotalscope, Eastmancolor): Francesco Izzarelli,
Giuseppe La Torre, Giovanni Variano, Carlo- Bellero, Enzo Oddone, Antoine
Partmain - m.: Marcello Giombini - scg.:’ Lamberto Pesci, Enrico Tovaglieri, Giu-

. seppe Ranieri - mo.: Enzo Alfonsi - int.: Takeunii' Keico e le sue Imperial Japa- °

nese dancers, Trio Montenegro Exotic Dances, Juan Morilla e la sua troupe spa-
 gnola, Nagwa Foual danzatrice araba, Tshibangu e i suoi danzatori dell’Africa
Nera, Chiquita e il su¢- strip-tease jamaicand, Mary Gordon dell’International
Revue Theatre -di Los Angeles, Jeanine e Claudine, Dodo d’Amburgo, la regina
dello strip-tease, Les Joannys du « Sexy » de Paris, Les Mystéres de Hind Yous-
sef, D’Agostino e la sua orchestra, La troupe des danceurs Africains, Bommie the
International Dancer of New Orleans, Gloria Rose dello « Strip, Strip, Strip » di
Santiago del Cile, La Troupe de Dancé Folklotique Egyptienne, Issa Perreira e
il .suo balletto spagnolo, Raf Montrasio e la sua orchestra, Lion Grieg e il suo
spettacolo « Exotica» con June Hazel, Libres Seguirillas e la sua famosa chi-
tarra, Soledad Flores del The Colony Ballet, Ragheb -Khaled il Mago dell’Ofien-
te, Clovis Karam solista dell’ « Academy » di Baghdad, Pepe Cursi e i suoi-Bohe-
miens, Donia Camy del «Saint Tropez Sexy», Nicole et Georges del « Troca-
dero » di Zanzibar, Night and Day Follies del « Far West » di Chicago, Takaoka
Klyoko del Kokusai Theatre di Tokyo, Véronique, Renato Montalbano, Corinne
Capri, Milion Kerry del « Sexy» di leza - p Clneproduzwnl Assomate -0
Italia, 1962 - d.: Filmar (reglonale) :

QUATTRO GIORNATE DI NAPOLI Le — r.. Nanni Loy. N
Vedere recensione di Guido Cincotti e dati in questo numero: . . .0 -

s

. ROBINSON CRUSOE (Il naufrago del Pacifico) — r.: Jeff Musso - s.: dal
romanzo omon di Daniel Defoe --sec.: Jacques-Constant - f.: Paul Coteret, Gior-
gio Orsini,” Angelo Baistrocchi - m.: Jeff Musso, F. Candia, Bruno Nicolai -
" scg.: Jean Douarinou - int.: Georges Marchal (Robinson Cruso€), Mauro -Sam-
bucini, Amedeo Trilli, Nadia Marlowa, -Piero Pastore, il cane Top -- p.:- Star
Film-Metropolis / P.. W. ”Tamburella Film - Creole Film - o.t Franc1a --Itaha.
1951 - d.: regionale. - - _ - . S

‘ SEQUEQ‘T'RAA'I.‘.I“DI ALT'ON'A' T — & Vittorio De Sica
VEdL’I‘L’ recensione di Leonardo Autera e dani in que.rto numero,

SETTE" FOLGORI ‘DI ASSUR Le . g o %11v10, Amadlo, - s. e 'se.:-Sergio
Spina, Gino De Santis, Luigi De. Simone - dial’: Diego:Fabbri. - f. (Cinéméscope,
Techmcolor) Clemente Santoni - m.: Marlo Nasmmbene - 'scg. Franco Lolli--

: Maria Baroni - mo.: Maul‘lZlO Lucidi - int.: Jackie Lane (Mirra), Howard
Duff (Sardanapalo), Luciano ‘Marin (Shammash), Giancarlo Sbragia (Arbace),
Arnoldo Foa (Zoroastro), Stelio .Candelli (Ammurabi), José Greci (Crisia),
Luigi Borghlese  (Bélas), Nico Pepe (Namtar), Omar Zoulﬁkar ‘(Enuma), - Cali- .
sto; Calisti (Adad) - p.: Aldo Pomilia per, la APO Fllm - Globe Fxlms Interna-
tional - o.: Itaha, 1962 -.d.: Globe. - L s : .

TEPPICH DES GRAUENS, Der (Il terrore di notte) — I.. Harald Rexnl -

. da un romanzo di Louis Weinert Wilton. - sc.:. Felix Lutzekendorf Gluseppe
Manglone - f£.: Gottfried Pacheco - 'm.: AugustAlguero, Francesco De Masi -
scg.: Ramiro. Gomez. - mo. + Edith.’ von Seydew1tz, Julio Pefa - int.: Elechora
Rossi-Drago (Mabel); “Joachim- Fuchsberger (Harty), Karin Dor."¢Ann); ‘Mareo
Guglielmi (Webster); Werner Peters (Crayton),-:Férnando -Sancho. (Thompson)
Roberto “Rey "(Miller)] Carl Lange: (col.. Grégory), Paola Pitagora (Jane), Julio
Infiesta (Burns), Anton Casas, -Loreiiz “Rohleder, Rdffael: Wacker,* Gabriel
Lopart, Josef Kafarell - p.:’ International .Germania “Film /. Ej drocusa e
Domiziana - Intérhazioriale™ Clnematograﬁcéu- o'”Germama Oceid., Spagna, Ita-—
- lia, 1962 - d.: regionale. . -

v
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TERM OF TRIAL (L’anno crudele) — r.: Peter Glenville. .
Vedere giudizio di Mario Verdone a pag. 15 ¢ dati a pag 23 del n. 9-10, settembre -
ottobre 1962 (Mostra di Venezia 1962).

TI-KOJO E IL SUO PESCECANE — t.: Folco Quilici - s.: dal romanzo omon.
di Clément Richter - tratt.: Italo Calvino - sc.: Augusto Frassinetti, F. Qu1hc1 -
f. (Eastmancolor): Pier Ludovico Pavoni - f. subacquea: Mario Manunza - mo.:
Mario Serandrei - int.: Denis Puhira (Ti-kojo bambino), Al Kaura (Ti-kojo gran-
de), Diana You (Diana bambina), Marlene Among (Diana grande), Ruao Arupa
(Cocojo) - p.: P.C.M. - Titanus - o.: Italia, 1962 - d.: Titanus.

TQTQ’ DI NOTTE No 1 —* r.. Mario Amendola - s. e se.: Bruno Corbucci,
Giovanni Grimaldi da un’idea-di Castellano e Pipolo - f. (Totalscope, Eastman-
color): Bitto Albertini - m.: Armando Trovajoli - scg.: Giorgio Giovannini -me.:
Jolanda Benvenuti - int.: Totd, Erminio Macario e. numeri internazionali di va-
rietd - p.: Mario Mariani per la Cinex -Incei Film - o.: Italia, 1962 - d.: In-
cei Film. .

UNIVERSO DI NOTTE — r.: Alessandro Jacovoni coadiuvato.da Giulio Que-
sti, Gian Luigi Polidoro e Giuliano Montaldo - s. e sc.: A. Jacovoni - comm.
- parlate: Guido Castaldo e Nico Rienzi - voce: Nico Rienzi - f. (Cinemascope,
" Eastmancolor): Vittorio Vitrotti, Luigi Kuveiller, Filippo Carta, Mario Ber-
nardo - m.: Roberto Nicolosi - me.: Nina Masseri - int.: José -Antonio con il
suo balletto e i suoi chitarristi (tra il pubblico compaiono brevemente Franco
Interlenghi, Antonella Lualdi, Lucia. Bosé), Stoney and Sylva nella macumba
« Primitif Amour », Norman Davis Daricer’s con Hazel Rogers e Bob Curtis,
‘Bayanihan « Philippine Dance Company, Vince Taylor e i suoi Plyas Boys,
I’arcrobata Little. John, l'imitatore folle Matdson, il giocoliere Bassi, Les el :
Wardos acrobati del Lido di Parigi, Kazbek e Zari « Whip Fantasy », Les Blue
Bell Girls Strip-Tease, Paule Wang e il boa, Il Grande Spettacolo 1962 del Lido
di Parigi, Mina (canta « Un tale»), le spogliarelliste del Crazy Horse: Poupé
La Rose, Miriam, Lou Lou Santiago, Lei e il Cavallo e: Ghora, Carol Riva, la
vedova del Sexy - p.’ Franco Interlenghi per la Ajace Produz Cinemat. - Euro
Int. Film - o.: Italia, 1962 - d.: Euro. . i

- WHAT A CARVE UP! (7 allegri cadaveri) — r.: Pat Jackson - s.:-dal ro-
manzo « The Ghoul» del dr. Frank King e Leonard Hines - sc.: Ray Cooney,
Tony Hilton - f.: Monty Berman - m.: Muir Mathieson - scg.: Ivan King - mo.:
Gordon Pilkington - int.: Kenneth Connor (Ernie Broughton), Sidney James (Syd
Butler), Shirley Eaton (Linda Dickson), Donald Pleasence - (Sloane), Esma
Cannon (zia Emily), Dennls Price (Guy), Michael Gough (Fisk), Michael Gwynn
(Malcolm), Valerie Taylor (Janet), George Woodbridge .(dott. Edward Brough-
ton), Philip O'Flynn (Arkwright). Timothy Bateson (Porter), Frederick Piper
(guidatore carro.funebre) - p.: Robert S. Baker e Monty Berman per la New
‘World - o.: Gran Bretagna, 1961 - d.: Rank :

- ' N ' ! ' /

Allegato a « Bianco e Nero », anno XXI, n. 12, dict_’mbre' 1962.
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HILL S.P.: V, 49
IVANYI N.: XI, 26.

JEMMA O.: IV, L.
"KEZICH T.: I, 65; 1L, 62; IV, 74; V,.63; IX'X, 126.
LAURA E.G.: 1, 61, ); II, (10), (12); IV, 1,.52, 68;

« 'V, 65; VI, 80; VIL-VIIE, 18, 153, (54); IX-X, .55, (72)
(73) (84); XI, 54, 80, <105), (106), (110y, (111).:
L'HERBIER M.: III, 1.

LOY N.: XII, 49. -

- MAKK K.: XI, 2. o
MECCOLI D.: IX-X, 96. .~
"MICCICHE’ L.: IV, ‘1. °

v, 15 IX-X, 109; X1, 72, 73, 77, 78.

PAOLELLA R.: I, 76; IX-X; 134.

_ 'PESCE A.: VII-VIH, 98, 130.
' PETRUCCI A.:

I, 1; VI, 1.
QUARGNOLO M.: I, 29. ;
111, 10; v, 36; VI, 16.
RONDOLINO ‘G.: VI, 62. -
STETIE S.: XII, 35 : X

- TURCONI'D.: II, 23.

VALMARANA P.: III, 55 1v, 61 v, 67 -

VERDONE M.: II, 1, 54; 1II, 43, 58; IV, 70 V 45
73; VI, 74; VII- VIII 1, 158, 159 IX-X, 5, 125; XI,
1, 65, 68, 71, 75‘ '
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(*_

= documentario o cortometraggro, # = film a formato ridotto)

[ numeri in neretto si rlferlscono ai ﬁlm apparsi nel notiziario in colore.

Abbett and Costello-Meet Frankenstein (Il cer-
vello di Frankenstein) - IX-X, 83.

Abisso della violenza, L’ (v. Na garganta do
diabo).

A bout de souffie (Fino all’ultlmo respiro) -

'IX-X, 11.

Abraham Lincoln - IX-X, 60.

Absend-Minded Professor, The (Un professorée
fra le nuvole) - I, (D).

A cavallo della tigre - I, (1).

Accadde in Atene (v. It Happened in Athens).

Accadde una notte (v. It Happened One Night).

Accattone - II, 74; IX-X, 26.

Accidenti ‘che tranquillita! (v. Why Worry?).
Accusa di omicidio (v. Unter ausschluss der
affentlichkeit).

Ada (Ada Dallas) - VII-VIII, 72, 75
Ada Dallas’ (v. Ada).
Adieu Léonard! - III, 35.
" Adorabile infedele (v Beloved Inﬁdel)
Adorable menteuse (Le bugie nel mio letto) -
XIT, (117).
Adua e le sue compagne - IX-X, <13.
A due passi-dal confine - IX-X, (71).
Adventures of a Young Man, The (Le avventu-
re di un giovane) - XI, (102).
Adventures of Robin Hoed, The (La leggenda
" di Robin Hood) - IX-X, (89).
* Advise and Consent (Tempesta su Washington)
-V, 15, 19; VII-VIII,. 73.
Affondaménto della Valiant, L’ (v. The Valiant).
Affittacamere, L’ (The Notorious Landlady).
Affondate la Bismarck (v Sink the Bismarck).
* Africa chiama - III,
Agente . confidenziale (v.
* Agnese - II. 71
Agguato delle 5 spie, L’
Mile).
* Ahimeh - VII-VIII, 133.

Confidential Agent).
(v. Ride a'V'iolent

Akiket a pacsirta elkisert (t1. Per chi, cantancr_
_ Anatomia di un omicidio’

le allodole) --XI, 36.
A las cinco de la tarde - II,.76.
Alba tragica (v. Le jour se léve).

~

Alberto il congquistatore (gia: Lo scépolo) - VI, .

(48).
Aldea maldita, La - IV, 53.-
* Alfa omega - VI, 63.
Alla conguista dell’infinito (v. I Aimr the Stars)
Alla fiera per un marito (v. State Fair).
Allarmi, siam fascisti! - V, 75; VI, (42).

Alle frontiere del Far West (v. Doc Holliday -

Geronimo - Crazy Horse).

Alleluja (v. Halleluja).

All Fall Dawn (E il vento dlsperse la nebbla) -
Vv, 15, 19.. - .

All’'inferno e ritorno (v. To He]l and Back).

All Night Long - VI, 56, 60.

All’ombra del patibolo (V. Run for Cover)

AlPovest niente di ‘nuovo (v. All Qulet on the

Western Front).

All' Quiet on the Western Front (All’ovest niente
di nuovo) - IX-X, I, 15, 79, 80, 91.

All the King’s Men (Tuttx gli uom1n1 del re) -
VII-VIII, 73.

Almatl;),n evek (t.) Annl insonni) -' XI, 28, 32
33, 3

Alto tradlmento (v. Consplrator)

- Angelo del male, L’

‘Année derniére a Marienbad,

Al zouga talatashar (41 La 13» moglie) - VII-
VIII, 109, 116. .

~Amami stanotte (v. Love Me Tonight).

Amant de cing jours, L’
giorni). - XII, (118). ,

Amante di cinque giorni, L’
cing jours).

Amanti dei cmque mari, Gli (v. The Sea Chase).

(L’amante di cinque -

(v L’am‘int de

.Amanti deveono, imparare, Gli (v. Lovers Must

.Learn).
Amanti perdutl (v. Les enfants. du paradls)
Amants, Les (Les amants) - V, 69.
Amants de Teruel, Les - V, 7, 18.
* American Illustrator, An - VII VIII, 127.
American in Paris, An (Un americano a Pa-

rigi) - IV, 73.
Americano a Parigi, Un (v. An American in
Paris).

America v1sta da un francese, L’ - IX-X, 17

" * Amici del sole, Gli - VII-VIII, 128.

Amleto (v. Hamlet).

. Ammaliatrice, I’ (v. Die freudlose Gasse).

Ammutinamento, L. - III, (17).
Ammutinati del Bounty, Gli - IX-X, 108.
Ammutinati di Samar, Gli (v. Samar).
Amore, I - IX-X, 104. . )
Amore, L’ (La voce umana) '- IX-X, 125.
Amore a vent’anni (v. L’amour 4 vingt ans).
Amore e il diavolo, L’ (v. Les visiteurs du soir).

" Amore in citta - II, 55.

Amore pagano (v. The Mating Urge).

Amore pizzicato (v. Raising the Wind).

Amore ritorna! (v. Lover Come Back).

Amori celebri (v. Les amours célebres).

Amori di Carmen, Gli (v. The Loves of Carmen).

Amour a vingt ans, L’ (L’amore a vent’anni) -
VII-VIIT, 105, 115.

Amours célébres, Les (Amori celebrl) - I ()

Am Tag als der Regen Kam (Il diavolo uccide
“eosl) - IX-X, €71).

(v. Ana‘nom*yr of a
Murder).

Anatomy of a Murder (Anatomla ‘di un omici-
dio) - V, 15.

Anche i gangsters muoiono (v _The Lclwbrea—
kers).

Anello di fuoco, L’ (v. Ring of Fire).

Angel exterminador, El - V, 4, 19; IX-X, 41.

Angeli alla sbarra,‘(v. Domaren)

Angeli con la pistola (v. Pocketful of Miracles)

Angeli dellinferno” (v. Hell's Angels).

Angelo azzurro, I’ (v. Blaue Engel, Der).

(v. La béte humaine).

Anges du péché, Les (La conversa dr Belfort) -
III, 35.

Angry Silence, The (La tortura del sﬂenzro) -
VII-VIII, 74,

Angst” (La paura) - IX- X 125.

L)

,Anlma nera - IX-X, 125.
~Anime sporche (v."Walk on the Wild Side).
~ Anna Christie (Anna. Christie)

- IX-X, 77, 92.

Anna dei miracoli (v. The. Miracle Worker).

* Annalya Tou -Bari - VII-VIII, 126.

L’ (L’anno scorso
a Marienbad) - I, 1, 41; II, 75; 1V, 50; VI, 79

. VII-VIII, 84; IX-X, 25.

Anni difficili - V, 76.



_Atalante, L’ -
" A tettes ismeretlen (tl I1 colpevole -] scono- _

.Anno scorso a Marienbad, L’

- Appuntamento in Riviera - IX-X;

"Assaito ao- trem pagador,

Anni ruggenti - V, 67.
Anno crudele, L’ (v. Term of Trial).

niére & Marienbad).
Anonima divorzi (v. Lockvogel der Nacht).
Apaches in agguato (v. Six Black Horses)
Aparajito (Aparajito) - V, 48.°
Apariment,” The (L’appartamento) - IV, 69.
Appartamento, L’ (v. Thé Apartment).
Appartamento dello scapolo, L’ (v. Bachelor Flat).
Applause - IX-X, 88.
* Apple, The - VI, 64, 71. -
* Approach to Sculpture - VI, '77
Appuntamento L’ (v. Le rendez-vous).
* Appuntamento col dlavolo (v. Rendez-vous
avec le diable). ,: )
(71

Appuntamento per uccidere, Un (v. Horace '62).

Aprile matto, I’ (t.1.) - XI, 32.

A qualcuno piace caldo (v. Some Like It Hot).
- Architecture Congress - XI, 12,

Arco di trionfo (v. Arc of Triumph).

Arc of Triumph (Arco di trionfo) - IX- X 15.

Area B-2: Attacco (v. Armored Command).

Armored Command (Area B-2: Attacco) - IX-X,

(72).

‘A rotta. di collo (v. Harold Lloyd’s World of
Comedy).

Arreter les tambours (Tempesta in Normandla)
- V., (33).

Arpa birmana, L’ (v. B1ruma no tategoto)
* Arriba el campesino! - III,

Arrivano i dollari - VI, (48).‘

Arrivano i titani - V, (33).

-Arsenic and Old Lace (Arsemco e vecch1 merlet-

ti) - V, 52. ,

Arsenico e vecchi merletti (v. Arsenic and 0ld
Lace)
* Arte messicana precolqmblana - VI, 76.

* Art Heritage as Seen in the Metropolitan Mu-
seum of Art - VI,

Artigli - invisibili del Dr. Mabuse, Gli (v. Die
unsichtbaren . krallen des Dr. Mabuse).

Aru kengo no shogai (Yamato il grande Samu-
rai) - VI, (42).

Ascenseur pour 'échafaud
patibolo) - V, 69.

Ascensore per il patibole (v. Ascenseur pour
T'échafaud).

(Ascensor'e -per il

Asphalt- Jungle, The (Glungla d’asfalto) - VII- |
(90)

VIII, V; IX-X,

O (tl Lassalto al
treno della paga) - IX-X, VII, 46, 54.

Assassmat du pére Noél, L’ - III, 32.

Assassinio sul treno (v. Murder She Sald)

Assassino, L’ -1V, 45,

Assassino si chiama Pompeo, L’ - IX- X (72)

Assedio delle 7 frecce,r I’ (v. Escape from
Fort Bravo).

Astronauti per forza '
Kong).

(v. The Road to Hong

VII-VILL, 156.

'sciuto) - XI, 36,
tzaz) (Atlas, il triontatore di Atene) - VII-VIII,
5
Atlas, il trionfatore di Atene (v. Atlas).
Atracadores, Los - VII-VIII, 110, 116.
Attack! (Prima linea) - IX-X, 15. -~
At! Tokubetsu kogekitai
IX-X, (72).
Aurora (v. Sunrise).
Avamposto degli uomim perduti, 1’
the "Valiant). )
A vent’anni l'uno dall’alire (tl.) - XI, 35.
Avventura, L’ - VII-VIII, 84; IX-X, 8. -

-Avventure d’amore e di guerra (v. Marines Let’s

Go).
!

(v. L’année der-

. Beau . Serge, Le (Le beau Serge) ’
(Kamikaze attack) -

(v. Only
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Avven:ure di Don Chisciotte, Le (v. Don Ki-

chot -

Avventure dl Topo Glglo, Le - I, (2).

Avventure di un giovane, Le (v. The Adventu-
res of a Young Man). °

Avventurieri, Gli (v.'Dodge City).

Avventuriero dei due mondi, L’ (v. Sonatas)

Avvoltoi .della metropoll, Gli (v.-‘Dossier 1413).

* Baal ha  Khalomot (ti Giuseppe e 1 suoi
fratelli) - Vv, 9, 18; VI, 72.

Babes in Toyland (Nel paese delle meraviglie -
gia: Nel mondo delle meraVIghe) - IX-X, (90).

Babicka (t.]. La nonna) - III, 41. ~

Bachelor and the Bobby- Soxer, The (L’ intra-
prendente signor Dick - gxa Vento d1 prima-

< vera) - IX-X, (90).

Bachelor Flat (L’ appartamento dello scapolo)

- VI, (42); VII-VIII, (54).
Bachelor Party (La notte dello scapolo) -V,
- 23, 34.
Bachelor in Paradlse (Uno scapolo in Para-

diso) - VI, (42). -

Bacio della morte, I (v. The /KISS of Death).
Bacio € una pistola, Un (v. Kiss Me Deadly).
Back to God’s Country (Il comandante del

Flying -Moon) - VI, (48).

Badai Selatan (tlL -Tempesta del Sud)- VII- -

VIII, 104, 115.

Badlands of Montana (L’ultlma sparatorla)

- IX-X, (72). )
Bakaruhaban (t.l. In d1v1sa) - XI, 27, 33. 34, 35.
Bal des espions. (Le schiave bianche) - VII-VIII,

(54).

Ballata berlinese (v. Berllner Ballade).
Balory (t.1. Palloni) - VI, 67, 73. - -
Bambini dell’acquedotto - II, 70.
Bambola, La (v. La poupée).

\ Bambola del diavelo, La (v. The Devil Doll).

Bambola 60-32 - III, 64.

Banda Casaroli, La - XI, 59, 60.

Bandida, La - IX-X, 19, 45, 52.

Bang Bang Boomerang - VI, 65, 69.
Banditi a Orgosolo - IV, 46, 56.

Barabba - I, (2).

Barbara Hepwo\"th - VI, 76, VII-VIII, 127
Barcos de Papel -~ VII-VIII, 133.

Bar di Gigi, I - III, 63. ' .
Baron de I'Ecluse, Le (Il barone) - VII-VIII,
86, 94.

Barone di Miinchhausen, I1 (v. Baron Prasil).

Barone, Il (v. Le Baron de. UEcluse).

Baron Prasil (t1. Il Barone di Munchhausen) -
IX-X, VI, 18, 42, 53. : '

Bas-fonds, Les (Verso ‘la v1ta)

Bastardo, I1-(tit. it.) - III, 41.

Basyliszek (t.l. Il basilisco) - VI, 67, 73.

Bateau dEmlle, Le (Letto, fortuna e femmme)

.= VI, (103). .

Battaglia dei sessn, La (v. The, Battle of the
Sexes).

(Batfa.glla sulla spiaggia insanguinata (v Bat-
e at Bloody Beach).

Battle at Bloody Beach (Battaglia sulla spiag-
gia insanguinata) - VII-VIII, (54)

- X1, 84, 86.

_ Battle of the, Sexes, The (La battagha dei ses-

. osi) - IX-X, (72).
VI, (42)'
VII VIII, 158.
Beauté %u diable, La (La bellezza del dlavolo)
- I1, 3
Becky Sharp (Becky Sharp) - IX-X,
Beiderseits der Rollbahn (Bhtzkneg'
. lampo) - VII-VIII, (55).
Bella amencana, La (v. La belle americaine).
Belle americaine, La (La bella americana) - V, -

Guerra

(34). . ~
Belle della notte, Le (v. Les belles de nuit).



-
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Belles de nuit,. Les (Le belle della notte) - II,
« 45

Bellezza del diavolo, La (v. La beauté du diable).
Bellezza d’Ippolita, La - VII-VIII, 99, 100, 114
Bellissima, - IiI, 60; IX-X, 13. '

Beloved Infidel (Adorabﬂe mfedele) - III, 61.
Belva umana, La (v. Dark Command).

Bengal Brigade (I .fucilieri del Bengala) - VII-. :

VIII, (62); IX-X, (90).
. Ben Hur (Ben Hur) - 1V, 48.

Benito Mussolini - V, 75; VI, (42).

Benito Mussolini, anatomla di un dlttatore - IL -

9); V, 175, »
Berlmer Ballade (Ballata berlinese) - XI, 77.
Berlin, Symphonie einer Grosstadt (Smfoma di
una grande cittd) - XI, 3.

. Béte .a laffat, La (La venere tascabile) - V, .
(34).
Béte humaine, La (L’angelo del male) ' - XII,

83, 86.
* Blenvenue New York - VII VIII 124.
Big Gamble, The (Il grosso rischio) - II, (9).~
Big Heat, The (Il grande caldo) -"VI,: (48)
Big House, The (Carcere) - IX-X, V, 64 87, 91.
Big Knife, The (II grande coltello) - I, 65.

Big Parade, The (La grande parata) - IX-X, ,67.'

Billy the Kid - IX-X, II, 59, 67, 74, 88, 90.

Billy the Kid - John Wesley Hardm Frank ‘and
Jesse James (I grandi fuomlegge del West) -
IX-X, (73).

Birdman of Alcatraz (L uomo di Alcatraz) - IX-
X, VI, 3, 5, 15,,16, 23, 111. -

* Birth of a Pamtmg - VI, 176.

Biruma no tategoto (L’arpa birmana) - V, 46.

Blackboard Jungle, The (Il seme- della v1olenza)
- IX-X, 104.

Black Fox, The - IX-X, VI, 48 53.-

Bisbetica domata, La (v The Tammg of the
Shrew).

Black Horse Canyon (Furla nera) - IX-X, (73) N

Blackmail - IX-X,

Black Shield of Falworth The (Lo scudo dei Fal-
worth) - VII-VIII, (62).

Bl:;;xe Engel, Der (‘L’angelo azzurro) -

Blekltny krzyz (Gli uom1m della croce” azzurra)

.- IX-X, 120.

Blitzkrieg! Guerra lampo (v. Beldersexts der
Rollbahn).

IX-X,

Blonde Venus (Venere bxonda) - IX:X, 78 94.

Blue Hawai (Blue Hawai) - VII-VIII, (55).

Boccaccio *70 - III, 58, 70; IX-X, 108.

Bomben auf Monte Carlo (Capitan Uragano) -
IX-X, (73).

Bolidi, I (v. The Green Helmet)

BolsI d';zs amants, Le (Il bosco degh amanti) -
X 1

* Bonaparte - VII- VIII, 132.

Bon voyage (Okay, Parlgl‘) - XII, (118)

Bosco degli amanti, Il (v. Le bois des amants).

Bottom of the Bottle, The (Il fondo deIla botti-
glia) - VII-VIII, (62)..

* Boy to Man .- VII-VIII, 132

Brama -di vivére (v. Lust for. Life).

Breakfast at Tiffany’s (Colazmne da Tlffany) -
I, 9. -

Bridge on the River Kwal, The (I ponte sul

“ fiume Kwai) - III, 49.

-

. Bridges of, Tok_o ri, The . (I pont1 di Toko- rl) -

IX-X, (90).

~

Bridge to the Sun - Pont]vers le sole11 (Ponte»

verso il sole) -1, (3); IX-X, 18.
Briganti italiani, T - 1L, 40). ' - .
Broadway Melody - IX-X, 88. - . !
Broken Lullaby - IX-X, 88.

Bronenosez Potemkin (La corazzata Potemkm)
- 11,

.Brot . ;Ier fruhen Jahre, Das - V, 11-, 18; IX-X,
v,

Biichse von Pandora, Der -- XI 10.

Bugie nel mio letto, Le (v. Adorable menteuse).

" Bugles in the Afternoon (Squilli al tramonto) -
IX-X, (90). -

* Bumerang - V1, 67, 72. .

* Bungala Boys - VII-VIII, 134.

-* Busa di dritta - III, 65. :

- Bus Stop (Fermata d’autobus) - VII- VIII \'A

Buta to Gunkan (Porc1, gelshe e marmal) - 11,
. (10). .

Cabinet of Dr Caligari, The (II gablnetto del
Dr. Caligari). - IX-X, (73). .

Cabiria - XII, VL '

Caccia all’'uomo - II, (10) ¥

Caccia al tenente (v. The Horizontal Lleutenant)

Caccia di guerra (v. War Hunt).

(
3

© *-Caccia in Maremma - III, 67. = . .

* Cadeau, Le - VI, 63, 70. L .

* Calabria artigiana - XII, 90.

Callaghan contro Maschera Nera (v. Callaghan
remet ga).

Callaghan remet ca (Callaghan contro Mcxsche-
ra Nera) - V,

. 34
* Call the World - VII- VIII, 121.

A

Calunnia, La (v. These, Three).

* Calze colorate, Le (tl) (v. Kolorowe Ponc-
‘zo€ly). : .

* Camaleontl, I - VII-VIII, 121:

Cambio della guardla, I - XI, (103)

Canaglie dormono in pa.ce, Le (v. The Hoodlum
Priest).

Cangaceiro, O’ (O’ Cangagelro) - IX-X, 46.

Cani perduti senza collare (v. Chiens perdus
sans collier).’ ‘
¢ Canta delle Marane, La - I 73.

Cantante di jazz, Il (v.. The Jazz Singer).

‘Canzoni a tempo di twist - V, (34).

Canzom di ieri, canzoni di eggi, canzom di’ do-

- mani - IX-X, (90).

Cap au la,rge - III, 32.

Caslle 6Fear (Il promontorio della paura) - VI,

0

Capitano di Koepemck 11 (v.
von Koepenick),

Der Hauptmann

" Capitan Uragano (v. Bomben auf Monte Carlo).

N

Caporal epinglé, Le (Le strane licenze del ca-
-porale Dupont) - VII-VIII, 106, 115. '
CaptalIn Clg,g)g (Gli spettri del capltano I"Iegg)

- X
Cappello pieno di pioggia, Un (v A Ha1fu1 of
Rain).
Carcere (v. The Big House). e
‘Career (Il prezzo del successo) - V,. ' 35. !
Carica .dei 101, La (v. One Hundred and. One
Dalmatians).
Carovana dei Mormoni, La (v. Wagonmaster)
* Carrese, La - III, 68. . )
Carrozza d’oro, La - XII, 86.
* Carso, I1 - 1, 73.
Cartouche (Cartouche) - IV, 25

- Casablanca, (Casablanca) - IX-X, (91).

. * Casa’ delle vedgve, La -'III; 63.

Cass Timberlane (I1 gludlce Tlmberlane) - VII-

./ -VIII, 73.

Castello dell’orrore, (v Der Falscher 'von
London). to

Cat 4])3\11‘glar, The (La spia in nero) - IX-X,
(7

-.Catered-, Affan', The, ‘0 The Weddmg , Party
(Pranzo di nozze) - V, 23, 33.

“Cat on\a Hot Tin- Roof (La gatta sul tetto che
scotta) - XI, 67. - i

* Cava.dei colori - III, 44.

Ga va étre ta fete... (Passaporto falso) - IX-X,

. (14) :

Cavalcata dei 12, La - VII-VIIL, (55).

-



Cavalcata della, rlsata (v. The Golden Age of

_ Comedy).

Cavalieri del nord-ovest, I (v. She Wore a Yel—
low, Ribbon).

Cave se reblffe, Le (Il re‘dei falsarl) - VI, (42).

Cell}l q;n doit mourir' (Colui che deve morire) -
X .

* Cerblatto, I - VI, 66, 74.

Centro-forward murio al a.manecer, El - VI 57

Certificato di nascita - IX-X, 9.

Cervello -di Frankenstein,,, Il
Costello Meet Frankenstein). .

Chambre ardente, La (I peccaton della Foresta
Nera) - IV, (25).

* Chanson du jardinier fou, La - VI, 63, 70. .

Chaplin Revue, The (Ecco Charlot!). - VII-VIII,
(55).

Chiave del mistero, La (v.- Clue of the New
Pin). .

Chicos, Los - I,.1IV.

Chiens perdus sans collier (Cani perdut1 senza
collare) - VII-VIII, 82, 83, 88, 90. ~ .

. Children’s Hour, The (Quelle due) - XI, ‘73 74
(104).

* Chi Pha vista? - II, 70.

* Chlapec a Srna (t.l. Il ragazzo e 11 cerbiatte)-

© - VII-VIII, 130, 133. .

* Chromogrammes - VI, 66; 69. .

Chrq:)mque d’'un été - I, 75; III, 70; IV, 16; IX- -

X ,

Cico Pepe e I’a,llegra brigata --VI, (42).

Cid, EI - I, (3). -

Cu(iage ameagada Jerry il gangster) - IX- X.

(v.. Abbott and

P

Ciel est a vous, Le - III, 34. -
Cieli puliti (v. Cistoe nebo). .
Cifra impar, La - IX-X, VI, 45, 53.
* Cinema a tutti i costi - III, 67. .
Cistoe nebo  (Cieli puliti) - XII, (118).
Citta che scotta, La (v. F.B.I. Girl). .
City Lights (Luci della cittd) - IX-X, 65.
City Streets (Le Vle della cittd) - IX-X, IV, 83, .
84, 85, 92. -

Y

Claudelle Ingllsh (Un pugno di fango) - VI.

(42).
Cleo dalle 5 alle-7 (v. Cléo de 5 & 7). :
Cléo de 5 4 7 (Cleo dalle 5 alle 7)- - V 6, 18;
VII-VIIi, 61; IX-X, 11, 41, 52; XI, (104).
o géo‘égk pod vodou (tl Quanta acqua) - VI,
Cochecxto, El (Il cochec1to) <1, IIL; - X1, 54
Clue of the New Pin (La chiave del mlstero) -

-

VI, (43). "

Codice segreto (v. Les ennemies).

Cocktail per un cadavere (v. Rope)

Colazione da Tiffany (v. Breakfast at Tlffany s).

Coeur gros comme ca, Un - IX-X, V, 43; 44, 53,

Col ferro e col fuoco - IX-X, (74).

* Colombo Plan, The - VI, 65,.71.

Colpevole innocente .(v. The Young Stranger)

Colpo gobbo all’italiana - VI, (43).

Colpo grosso -.IX-X, 15.

Colui che deve morire (v. Celui qui doit mourir),

Comancheros, The (I comanceros) - II, 62.

Comandante del Flying Moon (v. Back to God’s
Country) :

Come in uno specchio (v. Sasom i en Spegel)

Conie sposare un milionario (v. How to Marry -

. a Millionnaire). 4

‘Coxélmagre secca, La -. IX-X, 11, 24 25 26, 27,

%6 .

. Comment quelle est' (I] magmﬁco detectlve) -
VII-VIII, (55).

Commlssano, n - V (34)

Commls)sarlo Malgret n . Malgret tende une
piége

Comte de Monte Cristo, Le (Il conte di Monte-
cristo) - V, (35);. XI, 71.

*. Concert Pltch V1I- VIII 131

T

“* De’ Gamle - I; 75.

INDICE DEI FILM / IX

Cor‘lfessioni del filibustiere Felix, Krull Le -
X1,

- Confidential Agent (Agen’ce confldenzxale) - IX-
X, (91).

Congiura de1 10, La - XI, (104).

Congiura dei potentn, La (v. Les mlracles des °
loups) >

Congo vive - IV,

Conquista del West, ‘La - IX- X 108.. -

Conquistatore di Corinto, I1 - III, (18). .

Conspirator (Alto tradimento) - IX-X, 1.

Constanze -0 Finden Sie, dass Constanze sich

" richtig verhdlt (t.1. Credete voi che Costanza
si comporti bene?) - VI, 55, 60:

, Conte di Montecnsto, 1 (v Le comte de Monte-
*Cristo).’

* Controra, La - I, 74. .

Conversa di Belfort, La (v. Les aniges du péché).

Corazzata Potemkm, La (v., Bronenosez ‘Potem- .
kin).

Corbea.u, Le (11 corvo) - III, 37.
Corrida, La - I; 75.

Counterfelt Traltor, The (Il falso’ tradltore) -
XII,-(119).

Cousins, Les (I cugini) - VII VIII, 98, 158.

Corvo, I (v. Le corbeau).

Crazy Horse (v. Alle frontiere del Far West).

Crime and Punishment U.S.A. (La febbre del
delitto) - VII-VIII, 157. .

Crimebusters, The (L'ombra della vendetta)

CIX-X, (74).

’

.. Crime ‘in the Streets (Delitto nella strada) -
33. )

‘Crime ne paie pas, Le (Il delitto non paga) -
Vv, 18; IX-X, (75).

Crimine- silenzioso (v. The Lineup).

Croix des vivants - IV, 54. .

* Crin blanc - VII-VIII, 130. E

* Crockett Doodle Doo - VI, 73.

Crollo della casa degli Usher, 1 —\XII VL

Cronache di un amore - IX-X, 29.

- Cronaca familiare - IX-X, VI, VIL 3, 5, 7, 8,

- 15, 23, 35; XI, (104)
Crona.che del 22 - IX-X, (75).
Cronache di un convento (v.

Saint).

Crossfire. (Odio 1mp1acab11e) - VII-VIII, (62).

" Cuando estallo la paz - IX-X, II, 33, 36.
Cuccagna, La - XI, 62,65, (104).

* Cucciolino cerca guai' - VII- VIII 131.
Cupola (t.1.’La ciminiera) - V, 9, 18.

Cybéle ou les dimanches de Vllle d’Avray (L'uo-

mo senza passato) - IX-X, V, 24, 25, 30, 37.
Czlowick na torze (L’uomo sulla strada) - IX-X,

120.

[

The Reluctant

i
- .

" * Dallaura ‘di primavera alla tramontama d’a.u-

-tunno- (t.1.) - XI, 39.
Danimarca lotta per la llberta (tit. 1t) - III 39.
Dannati di Varsavia, I (v. Kanal): .

Dannati e I’inferno, I (v. Emba]adores en el in-

fierno).

Dark Command (Il- generale Quantmll - g1a La
belva umana) - IX-X,

" Dawn Patrol, The (La squadrlgha dell’aurora)
.- IX-X, IV, 76, 71, 91 .

Day of the Gun (L’occhio caldo del c1e10) - 1, 65.

Days of Thrill and Laughter (Emozioni e ri-.
sate) - VII-VIII, (55); XI, 80. :

‘Day the Earth Caught Fu'e, The (..e 'la terra
prese fuoco) - IX-X, (75); XI, 44-48.

Deadline USA (L’ultlma mmaccla) - X1, 68.

“Deadly Companions, The (La morte cavalca a
Rio Bravo) - IX-X, 126 127 (75).

Dedée d’Anvers - IX-X,

Defiant Ones, The (La parete di fango) - VI'
VIII, 73
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Déjeuner sur l’herbe, Le (Plc—mc alla fran-
, cese) - III, 55. . .
“* Delacroix -.VI, 76.

Delfino verde, Il (v. Green Dolphin Street)
‘Delitto, 11 (episodio inglese de I vinti) - XII,

83, 84.

D%ltto della sngnora, Allersén, 11 (v. I Thank a

ool).

¢ Delitto ¢&. il mio mestlere, Il - XII, 90 .

Delitto nella strada (v. Crime in the Streets).

Delitto non paga, Il (v. Le crime ne paie pas).

Delitto per due (v. Partners in Crime).

* Delta Phase I - VII-VIII, 124.

Demon de minuit, Le (La notte e il desiderio) -
IX-X, (75). -

* Den Hvide Hinghst (t.1. Lo stallone bianco) -
VII-VIII, 131.

Dénonciation, La - VI,-54, 60.

Dents du singe, Les - VI, 63, 70.

* Denture Adventure, A - VI, 71

Dernier atout - III, -33.

Desert Fox, The (Rommel, la volpe.del deser- ‘

to) - IIT, 46.
* Des hommes dans le ciel - I, 75. '
Desiderio -- I1X-X, 125.
Desideri proibiti (v. Les grandes _personnes).
Design Workshops - XI, 12. !
Destination Tokyo (Destmamone Tokyo) - IX-
X, (9D).

Detournement de mineurs (Mmorenm bruc1ate)'

- VI, (43).

Deux hommes et une armoire - IX-X, 34.

Devi (t1. La dea) - V, 4, 18; IX-X, 41

Devil at Four O’Clock, The (II diavolo alle 4) -
1, (3.

Devil’s Brother, The (Fra’ Dlavolo) - IX-X, 64.

Devil Doll, The (La bambola del diavolo) - IX-
X, 83, (91)

’ Diable au corps, Le . (11 dlavolo m corpo) - VII'

-VIII, 90; XI. 71.

Diable et le dix commandements, Le (Le -ten-"

tazioni quotidiane) - XI, (104)
Diavolo alle 4, I1 (v. The Devil at Four O’
Clock). ) /
Dialogo, I (t1) - XI, 33
Diametres - VII-VIII, 121.
Dlavolo in corpo, Il (v: Le diable au corps)
Diavolo uccide cosi, Il (v. Am Tag als der Regen
kam).
* Dichiarazione d’amore - III, 68. .
Dieci italiani per un. tedesco - IX- X (76).
Diciottenni al sole - IX-X, (75). .
Dies irae (v. Vredens dag).
Dieu a besoin des hommes (Dio' ha bisogno de-
gli uomini) - VII-VIII, 78, 79, 88.
* Dikaya sobaka Dingo (tl. Dingo cane sel—
vaggio) - VII-VIII, 130, 133, 134.
Dimmi la verita (v. Tammy Tell Me True).

!

|

" Dulcinea (Dulcinea)

. Dinamica della citta. (t1) (v: A Nagyvaros Di- "

namikaja).
Dinamite Jack (v. Dvnarmte Jack).
Dino (Dino) - V, 34.

Dio ha bisogno degli uomini (v. Dieu a besoin
des hommes).

Dirnéntragodie - XI, 10

Dishonored (Disonorata) -. IX-X, VI 78, -93.

Disonorata (v. Dishonored). SN

Disordine, I1 - IV, 66.

Disperata notte, La (v. The Long Night).

Dittatore, Il (v. The Great Dictator).

Dittatore folle, I1 (v. Mein Kampf) N

* Divino Amore - I, 72. .

Divorzio all’italiana - I, I, 61 I, 74 IX X, 1017.

Djungelsaga, En (La freccia e il ledpardo) -
VII-VIII, (56). ) o

Doc Holliday - Geronimo - Crazy Ho’i"se (Alle
frontiere del Far West) - IX-X, (76).

Dodge City (Gh,avven{;urlerl) - IX-X, (92).-.

_Dodici‘ pistole del . West,

Le (v. Plunders of

" Painted Flats).

Dolce ala.della giovinezza, La. (v. Sweet Bird

of Youth).
Dolce vita; La - III, 59; VI, 43..

* Dolci notti, Le - XI, (105).

Domaren (Angeli alla sbarra) - XI (105)

Dom bez okien (t.L L’unpossﬂ:nle addio)
11, 19.

Domenica d’estate, Una - IV, (26).

Dominatore dei 7 mari, Il - IX-X, (76).

* Don Chisciotte - VI, 67, 72.

Don Giovanni e Lucrezia Borgia (v. Don Juan>

Don Juan (Don Giovanni e Lucre21a Borgia) -
IX-X, 71, 88.

Don Kichot (Le avventure di Don Chisciotte) -
XI, (105):

Donna alla. flnestra oscura,
dunklen . Fenster).

Donna di notte, La - 'V, (35).

Donna ¢ donna,
femme). N -

* Donne di Lucania - III, 65.

Donne moi .une chance - VII- VIII 158.

Donne verso Pignoto (v: Wesward the Women).

Donnez-moi dix- hommes désespérés - VII- VIII
109, 116. .

-V,

La (v. Frau am

Do Not Disturb - XI, 12, 16.

“Don’t Bother to Knock (La tua bocca brucia) -

IX-X, (92). a
* Dorogoy Predkov (tl Sul sentiero degli ante-
nati) - VII-VIII, 121; XI, 49.
Dossier 1413 (Gli avvoltol della. metropoh) -
XII, (119).
Doughboys (Il guerriero) - IX-X, 64, 92.
Dracula - IX-X, 82.
Drakut il vendicatore - . VI, (43). '
Dream House - IX-X, 60, 94. : .
Dreigroschenoper, Die - XI, 178.
‘Dreyfus - XI, 78.

Dr. Jeckyll and Mr. Hyde (11 Dottor Jeckyll) -

IX-X, 74, 88. .
Droéle de dimanche, Un (Una strana domenica)
- IX-X, (76).
Duck" Soup - IX X, 66.
Due della legione, I - IX-X, (’76)
Duel in the Sun (Duello al sole)
Duellen - VII-VIII, 112, 117.
Duello al sole (v. Duel in the Sun)
Duello nell’Atlantico (v.. The Enemy Below).
Due marescialli, I - I, (3).
Due mariti per volta (v. A Pair of Briefs).

- IX-X, 104

‘Due ore in URSS (v. Dve casac v SSSR).

2 x 2 réha ot (1.1 2 x 2 qualche volta fanno cin-
que) - XI, 37.

Due uomini a Manhattan - XI, 72.

- IX-X, VI, 50, 53

* Dunoyer de Seconzac - VI, 76. /

Dve casac v SSSR (Due ore in URSS) -V, 13

Dvoje - V, 11, .19.

Dynamite Jack (Dmamlte Jack) - VII-VIII (56).

E’ accaduto in Europa (v. Valahol Eurépaban).

Eclisse, L’ - V, 58; IX-X, 8, 108.

Ecco Charlot (v. The Chaplin Revue).

Edes Anna (tl. La signorina Anna) - XI, 32.

.Edge of the City (Nel fango della perlferla) -
V 33.

Edicazione sentlmentale, L’ (v L’educa’uon sen-
timentale). “

Education sentlmentale, L"(L’educazmne senti-

mentale) - VI, (43); VII-VIII, 157.
Egi mada (t.1. L'uccello del paradlso) - XI 35,

_ Egy pikolé vilagos (t.]. Una birra chiara, per fa-

vore) - XI, 27, 33.
Elfelkor (tl A mezzanotte) - XI, 28, 37.
© Eight Cylinders Ago - VII-VIII, 125.
E il vénto disperse-la nebbia (v. AH Fall Down).
- £

La (v. Une.femme est une



. E la terra .prese fuoco (v. The Day. the Earth
Caught Fire).
* Elea classe 9000 - III 44,

Elektra (Elettra) (di Cacoyanms) - V 13, 18;.

IX-X, V, 42, 53.
Elektra (di Zarpas) - IX-X, II, 33, 34, 36, 42.
Elettra (v. Elektra, di Cacoyannis).
* Elettricista dell’atomo - III, 65.
E’. Yora del twist (v. Twist Around the Clock).
El tejedor de milagros - VII-VIII, 110, 116.

Embajadores en el infierno (I dannat1 e linfer- ‘

no) -.VII-VIII, (56). ) .
* Emilio. e i detectives -- XI, 78. ' i
Emozioni e risate (v. Days of Thr)ll and Laugh-
ter).

Enemy Below, The (Duello nell’ Atlantlco) -
111,

Enfants ‘du’ paradls, Les (Amanti perduti) -
111, 33, 36. .

Enfants du soleil, Les - V, 9, 19.

‘Enigma, dell’Orchldea Rossa, L’ (v. Gangster in
London). :

Enlévement des Sabmes, L’
sabine).

(v. Il ratto delle

Ennemies, Les (Codice segreto) - VII-VIII, (56).

Enrico V (v. Henry Vth).
Ensayo de un crimen - V, 5.
Entertainer, The (GIli sfasati) .- VII-VIII, 74.
En votre ame et conscience (Obsession - Sto-
. ria di un delitto) - IX-X, (76).
E’ permesso calpestare I’erba (t.1.) - XI, 30, 33.
Era notte a Roma - IV, 37.-
* Erba della regina - III, 44.
Ercole al centro della terra - I, (3).
Eri tu Pamore (v. No Love for Johnnie).
Eroica - IX-X, 120.
Eroi del doppio gioce, Gli - IX-X, (7).
Errand Boy, The (I1 mattatore di Hollywood) -
XI, (105).
Ersa,tz (t.l. 11 surrogato) - VI, 72
* Eruption- at Kilauea - VII-VIII, 119; XI, 52.
Escape from Fort Bravo (L’assedio delle 7 frec-
© ce) - VI, (48).
Esca.pe from Zahrain (Fuga da Zahrain) - XI,
(106)
Esploraton a cavallo - VII-VIII, 132.
Estampxda (Gli intrepidi) - IX-X, (77).
Estate amara - II, 6
Estate e fumo (v. Summer and Smoke).
Estasi - XI, 73.
Et;a{rna) 1lluswne, L’ (v. You Can’t Take It with
ou) -

Eternel retour, L’ (L’immortale leggenda) - 11, -

37, VII- VIII 78, 87, 93.
Etoiles du Midi, Les - TII, 76." *
Ettaro di cielo, Un - III,; 64. .
Europa di notte - VI, 26.
Europa ’51 - IX-X, 125. .
Eva - IX-X, I, I1, 2, 18, 19, 102, 103, 111; XI,
65, 66, (106).
Eva, confidenze di una minorenne (v. Die Halb—
zarte). .
* Ever Changing Motorcar - VII- VIII 126.
Exlles, The - IX-X, 47. )
* Expansion - VI, 65, 69. 4
Expenment
XI, (106).
Exploswe Generation, The - VII- VIII
71, 72, 73.
Eyes of a Child - VII- VIII 121.

68, 70,

:

Fabbrica di ufﬁclall (v. Fabrik der Offiziere).

_Fabrik der Offiziere (Fabbrica di Ufficiali) -
VII-VIII, (56).

Faccga )dl bronzo (v. The Last Time I Saw Ar-
chi

Fallen Idol (Idolo infranto) - IX-X, 104.

F"tll'; %fg the House of the Usher, The - IX-X,

in Terror (Operazione terrore) -
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Falscher von London, Der (I1 castello dell’orro-

- re) -V, (35).

Falso traditore, Il (v. The Counterfeit Traitor).

Famiglia assassina di Ma’Barker, La (v. "Ma
Barker’s Killer. Brood).

Fantasma maledetto, Il (v. Die Seltsame Grafin).

Fanny (Fanny) - III, (18).

Farewell to Arm, A - IX- X VI, 79, 95.

Fascino criminale (v. Les pepées font la . loi).

Fa_stest Gun Allve, The (La pistola sepol’ca) -
* Fata Morgana - VII-VIII, 123..

Faust - XI, 10.

F.B.L contro Dr. Mabise (v. Im Stahlnetz des.
Dr. Mabuse).

‘F.B.L. Girl (La cittd che€ scotta) - IX X, (92).

JFear and Desire - IX-X, 15.

Febbre del delitto, La (v. Crimen and Punish- ‘

ment USA).
Febbre dell’oro, La (v. The Gold Rush).
Febbre di rivolta (v. Le gout de la v1olence)
Federale, 11 - IV, 63; XI, 62. -
Fedra . (v. Phaedra).
Feet First (Piano coi piedi) - XI, 80 82.
Felicitda di noi due soli (tit. it.) - V, 46.
* Feriae Augusti - III, 67.
* Ferien Grosstadtkinder (tl. La grande citta
delle vacanze infantili) - VII-VIII, 132..
* Ferientag (t.1. Giorni di vacanza) - VII-VIII,
132. -
Fermata d’autobus (v. Bus Stop).
* Ferrara, prima citta moderna - XII, 91.
'Fete espagnole, La (No pasaran!) - IX- X 1.

" Fight for Life, The - II, 32.
" Figlia del serpente, La (v. The Snake Woman)‘

Figlio del Capitan Blood, Il - IX-X, (7T7).

Figlio dello Sceicco, I - IX-X, (77). :

Figlio di Spartacus, Il - IX-X, (77).

_Fille aux yeux d’or, ‘La (La ragazza dagh occhi
d’oro) - VII-VIII, 158.

Finalmente l’alba (v. Wir Wunderkinder).

Fin de fiesta - II, .75.

Finden Sie, dass Constanze sich richtig verhalt
(v. Constanze).

Fine del mondo, La (v. The ‘World,. the Flesh
and the Devil).

Finestra sul cortile, La (v. Rear Window).

- Fino all’ultimo respiro (v.. A bout de souﬂle)

Fior di loto (v. Flower Drum Song).

Flore e la violenza, Il - XII, 83, 84, (119)
" Firenze di Pratolini - I, 73.

Flume, I1 - XII, 86. '

Five Bold Women (Lo scerlffo 1mplacab11e) -
IX-X, (7). -

Five Finger Exercise (Slgnora di lusso) - XII
(119).

Five Star Final - IX-X, V, 81, 82, 93.

* Flesh and the Fiends, The (Le jene di Edim-

- burgo) - IV, (26). ’
Flight of the Lost Balloon (Il tesoro segreto @i
Clegpatra) - IX-X, (7T7.

. Floradas na sierra - IV, 64.

Flower Drum Song (Fior di loto) - V, (35):

* Flying Man, The. - VI, 64, 71.

Follie del cinema (v. Movie Crazy).

Follow That Dream. (Lo sceriffo) - IX-X, (78).

" Fonde della bottiglia, I (v. The Bottom of the

- Bottle).

Fonte meravigliosa, La (v. Thé Fountainhead).

* For Better, for Worse - VI, “65, 91. '

Forbidden (Proibito) - IX-X, 95.

Fort Apache (Il massacro di Fort Apache) -
4.

5

. 42nd Street (42* strada) - IX-X, VII, 73, 95.

Fountainhead, The (La fonte meravigliosa) -
IX-X, (92).

Four Fast Guns (4 pistole veloci) - XI, (106).

Four Horsemen of the Apocalypse, The (I quat-
tro cavalieri dell’Apocalisse) - IV, 72; IX X, 10.-
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Four Hundred Million, The - II, 33. )

* Four-line Conics - VI, 66, 69. .

* Fourmi géante, La - VI, 62, 70.

Fra’ Diavolo (v. The Devil’s Brothers)

Fra due trincee (v. The'Last Blitzkrieg).

Francaise et Pamour, La (La francese e 'amo-

- rte) - VII-VIII, 159.

Francesco d’Assisi (v. Francis of ASSISI)

Francese e lamore, - La (v. La’ frangalse et
T’amour).

Francis of Assisi (Francesco d’Assisi) - IV, 55.

Frank and Jesse James (v. I grandi fuorilegge
del West).

Frankenstein (Frankenstein)'

Fratelli- Corsi, I - I, (4).

Fratelli di Jess il bandito, I (v. The’ Younger
Brothers). ]

Frau am Dunklen Fenster, Die (La donna alla
finestra ,oscura) - VII-VIII, *(56).

* Frau Holle (t1. La signora. Holle) - VII-VIII
133.

Fraulein (Friulein) - III, 52.

Freaks - IX-X, VII, 83, 95.

Freccia d’oro, La - XI, (106).

Freccia e il leoparde, La - (v. Djungelsaga).

French can-can (French Can Can) - XII, 86. *

Frenesia del cinema (v. Movie -Crazy).

Freshman, The (Lui e la palla) - XI, 80, 82.

Freudlose Gasse, Die (L’ammaliatrice) - XI, 10.

Frightened City, The (Scotland Yard: Sezu)ne
omicidi) - VII-VIII, (56).

Frontier Gun (Lo sceriffo & solo) - IX-X (78).

Front Page, The - IX-X, I, 80, 81,

Fucilieri del Bengala, I (v. Bengal Brlgade)

Fuga da Zahrain (v. Escape from Zahrain).

Furia bianca (v. The Naked Jungle).

- iIX-X, 82. :

Furia degli implacabili, La (v. The Hellions).

Furia nera (v. Black. Horse Canyon):

Furia umana, La (v. White Heat). |

Furto su misura (v. The Happy Thieves).

Fu(rv )Rlver (La valanga sul fiume) - VII-VIII,
57

Fusilacion, La - VI, 58, 61; IX-X, 45.

* Futuro €& cominciato, Il. - XII, 91.

Gabmetto del Dr. Cahgan, Il (v. The Cabmet of
Dr. Caligari).

- Gabinetto del -dottor Caligaris, Il (v Das Kabi-
nett des Dr. Caligari).
Gabinetto delle figure ai - XI, 10;

XII,- IV.
Galapagos - VII-VIII, 108, 116 X1, 49.
* ‘Gallina e il gatto, La - VI, 63 2.
'Ga,ng, La (v. The Racket).
Gang del Mambo Bar, La (v. Madchen fur dle
Mambo-Bar).

cera, Il

Gangster in London (L'enigma "dell’Orchidea

Rossa) - XI, (106).
Gangsters di ‘Piccadilly, I (v. Never Let Go).
Gang War (Solo contro i gangstersy - IX-X, (78).
Garcon sauvage, Le (Ragazzo selvaggio) - VII-
VIII, 82, 88.
Garibaldino al convento, Un.- III, 78. "
Gatta sul tetto che scotta, La (v ‘Cat on a Hot
Tin Roof). - .
Generale Della Rovere, II -1V, 36, 37; IX-X, 19
XII, 52, 58, 59, 60.
Generale e mezzo, Un (v. On the Double)-
. Generale non si arrende, Il (v. The Waltz “of
the Toreadors). :
‘Generale Quantrill, 11 (v ‘Dark Command)
Geneviéve. (La rivale di mia moghe) ¢ IX-X, '
92). .
* Gente di Trastevere - II 6’7
Genumo - XI, 5. -
Gerarchi- si muore - VII- VIII (57)
Geronimo (v. Alle frontiere. del Far West)
Geronimo (Gerommo) - IX-X, (78)

N
\

Gialli di Edgar Wallace n. 2, I (v. Partners in
Crime e Clue -of the New Pin) - VI, (43).

Glgantl uccidono, I (v. Patterns).

Giocatere, Il - XI, 71. :

Gioco della verita, Il (v. Le jeu de la vénté)

Giornata. balorda, .La - IV, 61.

Giorni contati,-1 - IV, 46, 50; V, 63.

Giorni senza fine (v. The Young Doctors).

Giorno da leoni, Un - XII, 50, 52, 59, 61.

Giorno dopo la fine del mondo, I1 (v. Pamc in
Year Zero).

Giorno nella vita, Un - VI, 37. -

Giorno plll lungo, Il (v. The Longest Day).

Giorno pilt lungo dell’anno, Il - IX-X, 108.

- Giovani, arrabbiati, Il (v. Look Back in Anger)

Giovani' leoni, I (v. The Young Lions). ,

Gioventu di notte - IX-X, (78).

- Girl Shy (Tutte o nessuna eoppure  Le donne,
-che terrore!)’ - XI, 80, 81.

“Giudice Timberlane, Il (v. Cass Timberlane).

Giudizio unlversale, n - II, 73; IX-X, 19.

Giulia, tu sei meéravigliosa (v Julia, du bist
zauberhaft).

Giulio Cesare contro i pirati - VII-VIII," &D.

Giumenta verde; La (v. La jument verte)

Glungla d’asfalto (v. The Asphalt Jungle).
Giuramento di Ippocrate, ) 1 (tlt lt) - VI, 75.

* Giuseppina - III, 43. :

Giustiziere dei mari, I - IX- X, (78)

Gladlatore di Roma, II - XII, (120).
* Gletscher und Ihre Strome - VII-VIII,. 119;
X1, 52. '

Glorifyng the American Girl - IX-X, 90. .

Golden Age of Comedy, The (Cavalcata della
risata) - XI, 80.

Golden Boy (Passione o Ragazzo ‘d’oro) - IX-
X, 74.

Gold, Glory and. Custer’ (¥. Requiem to. Mas-

: sacre)
* Gold Rush, - The (La febbre 'dell’'oro) - VII-
VIII, 156. '
Golem, Der - XI, 5, 10.
_Gone with the Wind (Via col vento) - XI, (113).

Gonin no (totsugekitai (Uno straccio di glorla) -
VII-VIIL, (7). . P

Gordon il plrata. nero - IX-X, (9). .

Goupi mains rouges - III, 33.

Gout de laé )v1olence, Le (Febbre di mvolta) -

Grande caldo, Il . (v; The -Big Heat).

Grande coltello, "II (v. The Big Knife).

Grande conquista, La (v. Tycoon).

Grande dittatore, Il (v. The (,vreat Dictator).

‘Grande Gatsby, 11 (v.: The Great Gatsby).

Grande gaucho, I (v. Way of a Gaucho).

Grande illusion,’ La (La grande illusione)
VII-VII, 106; XII, 83, 84, 86, 87.

' Grande illusione, La (v. La‘ grande illusion).
* Grande noia, La - VI, 66, T4." :

Grande Olimpiade, La - I, 10.

Grande parata, La (v. The Big -Parade).

Grande vallata, La - II, (11).

Grandes manoeuvres, Les (Le grandi manovre)

- 11,

Grandes personnes,
TII, (18).

Gra.ndl fuorilegge del West, I (v. Billy the Kid
- John - Wesley Hardin - Frank and Jesse
James). .

Grandi manovre, ‘Le (v. Les. grandes manoeu—
vres).

Grappolo d1 sole, Un (v A Raisin in., the Sun)
Grazia e numeri -. I, 73.

Great chtator, The (11 grande dittatore) - IX—'
X, 65.

Les (Demden pl‘olbltl) -

- Great Gatsby, The (1l grande Gatsby) - 1III,. 62.

Green Dolphin Street (Il delfino verde) - 'IX-
X, (92).

Green Helmet, The (I bolidi) - III (18).

Grido, 1 - V, '58. .

N \



LIV

Grosso rlschw, 1 (v The Blg Gamble)
Guapo del 900, Un - VI,
Guerra, La (v Rat). . -
Guerra continua, La - II, 74; IV (26)
Guerriero, 11 (v. Doughboys) :
Guerriglieri dell’arclpelago, I (v.
Claw).
* Guglielmo Marconi - 11I, 44.
Gunﬁght at Sandoval (Il ritorno d1 Texas John)

,The Steel

- VII-VIII, (58). - .
Guns Don’t Argue (L'impero _‘del cmmlne) -
IX-X, (79). '

Guns in the Afternoon (v. Sfida nell’Alta Sierra).
Gun the Man Down (Il vendicatore dell’Arizo-
na) - IX-X, (79)..
Gyermekevet Nyomaban - I, 76.
Gyps1es - XI, 12.

‘Ha ballato una sola estate (v. Hon dansade en

sommar). - R
Hail the Conquering Hero - VII- VIII 73.
Halbzarte, Di¢ (Eva, conﬁdenze di ‘'una mino-

renne) - IX-X, (79).

Halleluja - (AlleluJa) - IX-X, II, 67, 68, 89.
Hamlet (Amleto) - IX-X, 104; XII, 15.
Hangmen also D1e (Anche i boia muoiono) .

- IX-X, (92).

Hannibl tanar ur (tl I1 professore Annibale)

- XI1; 27, 32
Happy Thievés, The (Furto su misura)

X, (79).

- IX-

Harold Lloyd’s World of Comedy (A rotta di -

collo) [IL mondo di Harold Lloyd]) - XI, 80,

(107

Harry og Kammert;]eneren (tl Harry e il suo
maggiordomo). 12, 17.

Hatful of Rain, A (Un cappello pleno di piog-
gia) - V, 28

Hauptmann von Koepenick, Der (Il capxtano
di Koepenick) - XI, 78.

Haz a -sziklak alatt (tl La casa ai piedi del-'

la roccia) - XI, 28, 29, -30.
* Heart of Scotland - VII-VIII, 120.

Heart of Spain - II, 32.

Heissens Land (Sﬂda nella citta doro) - IX-X,
(80).

Hellions, -The (La furla degli 1mplacab111) -
IIT, (18).

Hell’s Angels (Angeli dell'inferno) - IX- X v,
76, 77, 91.

Helpmates - IX X, 61, 93.

* Henry Moore - VII- VIII 127.

"Henry Vth (Enrico V) - VII- VIII, 52.

N

Hermanas, Las - VII-VIII, 110, 116. .
Hidden. World, The - XI, HL:
Hindoukouch - XI, 52. )

Hiroshima, mon amour (leoshlma, mon’ amour)

"'~ VII-VIII, 84; IX-X, 8. :

* Histoire de Jeanne - VII-VIII, 132 :

Historia Zoltey Cizemky (t.L La storia dei san-
dalini glalh) - VII-VIII, 133.

Hitler non-é morto (v. Monocle noir).

H.M.S. Defiant (Ponte di comando) - XI, (107)-

Hombre de la esquina rosada, E1 - VI, 57 61
IX-X, 45,

Homenaje a'la hora de la siesta - IX- X, III 16
18, 22, 110.

Homlclda,l (Homicidal) - III, (19).

Hommes veulent vivre, Les (Gli uomml voghono-

vivere) - VII-VIII, (58). L
Homunculus - XI 5.
Hori dansade en "sommar (Ha ‘ballato una sola
estate) - IX-X, 49.
Honeymoon Machme, The (Per favore non toc-
. cate-le palline) - II, (11
* Honourable Family Problem - VII-VIII, 131.
Hoodlum Priest, The (Le canaglie dormono in
pace) - IX-X, 32. .
Hooks and Jabs - IX-X, 62, 94.

-

"INDICE DEI FILM / XIII

v

Horace *62 (Un appuntamento per uccxdere) - IX
-X, ).

Horizontal Lleutenant The (Caccia al tenente)
- X1, (107).

Horse Feathers - IX-X, 66, 95.

Ho scherzato con tua moglle (v. Revellle toi
chérie).

: Ho sposato una strega (v. 1 Marrled a Witch):
'* Hotel des invalides - IX-X, 14. :

Hot Water (La suocera domata o Il re degh
' scapoli) - XI, 80, 81. -

How Talkies Talk - IX-X, 89.

How to Marry a Mxlllonnalre (Come sposare un
milionario) - VII-VIII, IV,

Hardinove dzungle -1, 77

Huis clos - VII-VIII, 52.

Hum dono (t.l. Noi due) - VII-VIII 103, 115.

) | A1m at the Stars (Alla conqulsta dell infini-
to) - III, 53.

I Am a Fugltlve from a Chain Gang (Io sono
un evaso). - IX-X, IV, 87, 94.

Idolo delle domne, I’ (v. The Ladles Man):

Idolo infranto (v. Fallen Idol).

Iya un train toutes les heures - VII- VIII,
107, 116.

I'm All nght Jack (Nudi alla ‘méta) -
VIII, 74.

I Marrled a Wltch (Ho sposato una strega) -
11, 44, .

* Immagini da.ntesche - I1, 66.

Immortale leggenda, L’ (v. L'eternel retour)

Impero 'del crimine, I’ (v. Guns Dont Argue).

Imputato deve morire, 'L* (v. Trial). .

Im Stahlnetz des Dr. Mabuse (F.B.I contro Dr.
Mabuse) - VI, (43).. .

VII-

* Inchiesta a Perdasdefogu - I, 70,

Incidente stradale, L’ - XI, )
* Inconnus dé la terre, Les - I 71, 75.

. Information Received (Scotland Yard in ascol-

-Isola nuda, L’

to) - IX-X, (80).
* Infortuni sul lavoro - III, 43
Innocents, The (Suspense) - V, 15, 18; VI, (43).
In nome’ della legge - XI, 54. .
Inspector, The (L’ispettore) - XI (107)
Inspiration (La modella) - IX-X, 93 .
Intolerance - XII, VI

. Intraprendente signor Dick, L’ (v. Bachelor and

the Bobby-Soxer).
Intrepidi, Gli (v. Estamplda)
Intruder, The - IX-X; VII, 47, 53.
Inundados, Los - IX-X, II 24, 32, 36. -
Invas)mn Quartet (Quartetto d’xnvaswne) - VI,
(43
Invasori, Gli - I, (5).

. Invasori della base spazmle, G11 (v. Kotetsu no

Kyojin).. ,

Invidia, L’ - IX X 125. »

To amo, tu ami - VI, 27.

Io sono un evaso (v I.Am a Fugmve from a
Chain Gang).

Ira di Achille, L XII, (120).

Isola di Arturo, L’ . VI, 49, 60; IX-X, 42; XII,
(120).

Isola misteriosa, L’ (v. Mysterious Island) R

- IX-X, 104, 105.

Ispettore, L’ (v. The Inspector)

AEEN

I Thank a Fool (I1 délitto della Slgnora Aller- '

son) --XII, (120).
It Happened in Athens (Accadde in Atene) -
IX-X, (80).
It Happened One nght (v. Accadde una notte)
Italiane e I'amore, Le - I, V; II, 54; VI, 31; XI,
59, 60.
Italiano ha cinquant’anni, L’ - VI 79, (44),
* Italia s’¢ desta, L” - XII, V.

‘Ivanovo detstvo (t1. L'infanzia di’ Ivan) - IX-X,

XV, 3,5, 17, 9, 23, 35, 37, 99.
I Want to Live (Non voglio morire) - VI, 22.

7
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+ Jack Visits the Zoo - VII-VIII, 132.

* Jak lide Zakali Polyb (t.l. Come gli uomini
hanno fermato il.movimento) - VI, 70.

Jangada, La (v. 800 legues for el Amazonas)

Jazz Singer, The (Il cantante di Jazz) - IX-X,
71, 12, 73, 89.

Jeanne d’Arc - VII-VIII,. 96.

Jeannou - III, 32.

Jene di Edlmburgo, Le (v. The Flesh and the
Fiends).

.Jerry il gangster (v. Cidade ameaqada)

Jessica o Tutti vogliono Jessica - III, (19).

Jeu d)e la vérité, Le (Il gioco della verita) - IV,
(26

Jeux sont faits, Les (Rlsorgere per amare) -
VII-VIII, 82.

* Joe entra in fabbnca, - III, 44.

John Wesley Hardin (v. I grand1 fuorﬂegge del
West).

Journey to the -Seventh Planet (Vlagglo al 70'

pianeta) - IX-X, (80).
Jour se léve, Le (Alba tragica) - XII, VIL
Judgement at Nuremberg (Vincitori e vinti) -

1, 67; IV, 73; V, 35; VII-VIII, 61; XII, 74, 77, 78
Jules e Jim (v. Jules et Jim). .

Jules et Jim (Jules e Jim) - VII- VIII, 84; XI 57,

59, (108).
~Julia, du bist Zauberhaft (Giulia, tu sei mera-

vigliosa) - V, 8, 17; XII, (120).

. Jument verte, La (La giumenta verde) - IX-X,
(80); XI, 68, 69, 70, 71.
Juventud a la intemperie
strip-tease) - XII, (120).

Kabinett des Dr. Caligari, Das (Il gabinétto del
dottor Caligaris) - XI, 5;- XII, VI,

* Kako to Sojis... sedis? (tl Attenzxone a come
devi stare seduto) - VII-VIII, 130.

* Kali Nhita, Socrates - VII-VIII, 125.

Kanal (I dannati di Varsavia) - IX X, 119,

Kamikaze attack (v. At! tokubetsi- kogekitai).

* Karli kippe (t.l. Carletto mozzicone) - VI, 71.

Karnival - Kid, The - IX-X, 63, 92.

Kashi to Kodomo - IX-X, III, 33, 36.

Kchayagawake no AKi (t.l. Crepuscolo d’autun-
no) - VII-VIII, 104, 115.

* Kathe Kollwitz - VI, 74.. *

Kentuckian, The (Il kentuckiano) - IX X, (93).

Kentuckiano, Il (v. The Kentuckian).

Ket emelet boldogsag (t.l. Due piani di felicita)
- X1,

Ket Vallomas - XI, 28. -

* Kid’n Hollywood - IX-X, 88, 95.

Kind Hearts and Coronets (Sangue blu) - VII-

© VIII, 159.

Kind. of Loving, A (Una mamera damare) -
VII-VIII, 98, 114.

Kiss Me Deadly (Un bacio e una pistola) - I,
65. -

Kiss of Death, The (Il bacio della morte) - IX-
X, 86.

Kogda. derevia byli bolchimi (t.1. Quando gli
alberi erano grandi) - V, 9, 19,

Koiya koi nasuna k01 (La volpe folle) - IX-X, V,
3, 17, 23.

(La régina dello

* Kolorowe Ponczocly (tl. Le calze colorate) -

VII-VIII,- 130.
Konga-Yo (t.l Amlamocx) -V, 8, 17
Kérhinta (t.1 .Carosello) - XI 26, 27, 32. ’
Kornet er i fare! (Il raccolto & in pemcolo) -
111, 38.

Kotetsu no kyojin (Gli mvason deIIa base spa- -

zidle) - VI, (44).

* Kovacev segrt (t.L L’apprendlsta fabbro) -

VI, 67, 72.

Kiilvarosi legenda . Leggenda d1 periferia) -
XI, 32. . .

Kurs pro muze (t.1. Corso per uomini) - VI,
66, 70. -

_Lxght Display, Black Whlte and Gray -

Xusa-o Karu Musume (t1. I mletlton derba) -
IX-X, 45, 52.

Kwiecien' (t1. Primavera)
XI, 52. .

* Laboratorio magico - VI, 64, 72.

* Lad: a Dog - VII-VIII, 133. '

La,dle)s ‘Man, The (L’1dolo delle donne) - III,
(19 .

Ladri di biciclefte - IV 43.

Lady for a Day (Signora per un glomo) - III,
(21); V, 65.

Ladykillers, The (La s1gnora omicidi) - I1X-X,
.(93).

La Fayette (La Fayette, una spada per due ban-
diere) - XII, (121). -

La Fayette, una spada per due bandiere (v. La
Fayette).

Land, The - II, 23.

Lasciami sognare (v. Meet Danny W1lson)

Lasciapassare per il morto - IX-X, (80).

Last Blitzkrieg, The (Fra due trincee) < III, 51.

‘Last Hunt, The (L’ultima .caccia) - XI, 68.

Last Time I Saw Archie, The (Faccia di bronzo) :
- IIL, (19).

Last Time I Sa“? Parls, The (L’ ultlma volta che
. vidi Parigi) - III,

Lawbrea.kers, The (Anche i gangsters muoiono)
- VII-VIII, (58).

Lazarillo de Torimes - VII-VIII, 98.

Leben von Adolf Hltler, Das (La vxta dl.AdoIfo
Hitler) - IX-X, (81).

* Lecture on Man - VI, 65, 72.

Legge, La - XI, T2.

Leggenda di Fra’ Diavolo, La - XII, (121).

Leggenda di Narayama, La (tit. it.) - V, 46,

Leggenda di Robin Hood, La, (v. The Adventu-
res of Robin Hood).

Leggendario X-15, I1 (v. X-15).

Leone, Il (v. The Lion).

Leoni al sole - II, 57; XI, 55.

Leon Morin prete (v. Léon Morin' pretre)

‘Léon Morin-prétre (Leon Morin prete) - IX-X,
(81); XI, 71, 72.

* Let’s Build a House - VII-VIII, 132..

- IX-X, IV, 48, 52;

" Lettera per Tetzuo, Unpa -(tit. it.) - V, 46.
. Letto, fortuna ¢ femmine (v. Le bateau d’Emile).
. Letzte Mann, Der (L'ultima risata) - XI, 10.

Leviathan (La notte del peccato) - IX-X,, . (81).
Liberté I - V, 19.
Liebling der Gotter (Notte d’inferno) - IX-X,

(81).
XI,
12, i

" Light in the Piazza (Luce nella piazza‘) -V,

(35)..
Lights of New York, The - IX- X, 72, 89.°
Liliomfi (t.1. L1110mf1) - XI, 26.
Limelight (Luci della ,rlbalta) - IV 40.
‘Lineup, The (Crimine silenzioso) - 34
Lion, The (Il leone) - XI, (108).
Lisa and David - IX-X, II, 5, 24, 31, 36 111.
Little Caesar - IX-X, IV, 84, 85, 91. °
Liudi i zveri (t.1; L’uomo e la bestia) - IX- X, 5, 6,
8, 9, 10, 22, 111.
* lemg Jazz - Iy T6.
Ljubav i:film (t.1. Amore e'cmema) - VI, €7, 72.
Lobster - XI, 12.
Lock Vogel der Nacht (Anonxma divorzi) - VII-
VIII, (58).
Lolita (Lolita) - VII VIII 153; IXX IIL, 14,
15, 16, 22, 49, 111. .

* London for a Day - VII- VIII 120

‘Lonely Are the Brave (Solo sotto le stelle) - IX,
(108).

Lonesome (Primo amore) - IX- X 70. -

Long and the Short and the Tall, The (La pat
tuglia dei 7) - VII-VIII, (58). -

Long Day’s Journey into Night - V, 14, 19.



_'Longest Day, The (Il giorno piu lungo) - XI,

5, 76, (109).

Long nght The (La dlsperata ‘notte) - IX X,
(93).

Look Back in Anger (I giovani arrabblatl) -
VII-VIII, 74. :

* Loren Mwlver - VI, 7.

Lost . Horizon (Orlzzonte perduto) - V, 52.

Lotte di giganti (v. Lucha libre).

Louisiana Story - IX-X, 104.

* Love Me, Love Me, Love Me - VI, 65.

Love Me Tonight (Amami stanotte) - IX X, IV,
75, .

Love Parade, The (11 principe consorte) - IX X
73, 90.

Lover Come Back (Amore ritorna!) - III, (19).

Lovers Must Learn (Gli amanti devono impa-
raré) - XI, (109).

-Loves of Carmen, The (Gli amom di Carmen) --

IX-X, (93).
* Lucania di Levi, La - I, 66.
Luce nella piazza (v. Light in the Piazza).
Lucha libre (Lotte di giganti) - IX-X, (81)
Luci della citta (v. City Lights).,
Luci della ribalta (v. Limelight).
Ludas Matyi (t.1. Matteo Ludas - conosciuto co-
me: Matteo, guardiano di oche) - XI, 26.
* Ludzie w Drodze -. I, 77. i

 Lui e la palla (v: The Freshman).

© Main du diable,

Lucky Boy - IX-X, 72, 89.

Lumiére d’été - III, 34. N

* Lunga calza verde, La - VI, 72.

Lunga marcia per Pechino, La - VI, 78, (44).

Lunga notte del 43, La - XI, 59, 60, 61, 62.

Lunga strada del rxtorno, La - VI, 44; IX-X, II,
50, 51, 53. °

* Luogo appartato, Un - VII-VIII, 125.

Lust for Life (Brama di v1vere) - IV, 73.

Lycanthropus - II, (11).

M - XI, 10. ) o

Ma Barker’s Killer Brood (La famiglia assassi-
nata di Ma’ Barker) - IX-X, ).

Macbeth - IX-X, 104. ’

* Macchia d’mchlostro, La - VI, 67, 73. Lt

‘ Macchina del ‘nostro tempo, Una - III, 65.

Maciste alla Corte del Gran Khan- - 1, (4)

Maciste all’inferno - IX-X, (81). .

Madame Sans Géne - I, (4).

Miadchen. fur die Mambo Bar (La gang del
Mambo Bar) - IX-X, (81). .

Mafioso - XI, 54, 56, (109). ;

Magnificent Rebel, The - IV, 54.

Magnifiche sette, Le - I,1(4).
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Man in the Grey Flannel Suit, The (L’uomo_dal
vestito grigio) - IX-X, (9 ). e

Mano rossa, La (v. Die rote Hand).

* Mano sul fuclle, La - XI, 52.

Mantenuto, I1 - I, (5). . .

Man Whe Shet, Liberty Valance, The (L uomo
che uccise- Liberty Valance) - IX-X, 128; XI,
(109); XII, 87, 89.

' * Marcel, ta mére t’ap;iene - VI, 63, 71

Marcia o crepa - XII, (121):
Marcia su Roma, La - XI, 60.
Marco Polo - IX-X, (82).

.Mare, Il - IX-X, 8, 24, 25, 27, 37, 98, 111.

Maria Candelaria (La vergine indiana) - VI, 59.

Marines, ‘'Les (Marines) - XII, 83, 84. ‘

Marines Let’s Go (Avventure d’amore € di guer-
ra) - V, (36).

Marisol, la piccola madrilena (v. Un rayo de
luz) - II, 31.

* Mark - VII-VIII, 132.

Marocco (v. Morocco).

* Marquet - VI, 76.

Marselllalse, La - XII, 83.

Marseille vieux port - XI, 12.

Marte, dio della  guerra - VII-VIII, (58)

Martin Luther - VII-VIII, 69 ’

Marty (Marty, vita di un timido) - V, 23, 32.

Marty, vita di un timido (v. Marty).

Marziano sulla terra, Un (v. Visit to a Small -
Planet).

Maschera di porpora, La (v. The Purple Mask).

Maschera e l’'incubo, La- (v. The Mask).

Mask, The (La maschera e I'incubo) - VI, (44).

Massacro di Fort Apache, Il (v. Fort Apache).

* Mastery of Space, The - VII-VIII, 132; XI, 50.

Mating Urge, The (Amore pagano) - XII (121).

Mattatore di Hollywood, Il (v. The Errand Boy). .

Matteo, guardiano di oche (v. Ludas Matyi).

Matter of Who, A (Il mistero. del Signor Cooper)
- IX-X, (82).

Maurizio, Peppino e le indossatrici - IV, (27)

* Max Beckmann - II, 67. !

Medico delle donne, II - VII-VIII, (58).

Meet )Danny Wilson (Lasciami -sognare) - XI,
(114

Megszallotak (t.1. Gh ossessionati) - IX-X, IV,
46, 52; XI, 28, 30. )

Mein Kampf (I1 dittatore folle) - III 47,

. Men in War (Uomini in guerra) - VII VIII, 126.

Magic' Sword, The (La spada maglca) - VIIQ

VIII, (58).
Malgret e il caso Saint Fiacre (v Maigret et
I'affaire Saint -Fiacre).

~ Maigret et l'affaire Saint Fiacre (Malgret e il

caso Saint Fiacre) - VII-VIII,

Maigret tende une piége (I1 commissario Mai-

gret) - VII-VIII, 87.
* Mail Early for Chrxstmas - VI 66, 69.

La - III, 33. -

* Mais ou sont les négres d’Antan? -
* Maitre - VI, 63, 71
* Male kote (tl. Il piccolo gatto) - VI 70.
Malesia magica - V. (36).

VI, 63, 1.

* Maltchik i Golub (t.1. Il ragazzo e 11 plcmone)

- VII-VIII, 130.
* gla,ly Western (tl. Piccolo Western) -
7. 3. . >
* Mamma, dove sei? - VI, 65, 70.
Mamma Roma - IX-X, IV, 12, 13, 22, 111; XI,
(109). .
Man Alone, A (Gli. ostaggi) - XI, (114).
Mancia competente (v. Trouble in Paradlse)
* Mandara - I, 76.

.Maniera d’amare, Una (v. Kind of Loving).

VI,

* Menzogna di Ma.rrabotto, La - I, 75.

Meraviglie di Aladino, Le - IX-X;. (82).

Merill’s Marauders (L’urIo della battagha) -
IX-X, (82).

Merry Widow, The (La vedova allegra) - IX-

X, 13.
Messalina - IV, "48.
* Metro lungo cmque, Un - III, 67; IV, 55.
Metropolis - -XI, 10.
Mia geisha, La (v. My Geisha).
* Michelino - III, 68. ) ‘
Mickey - I, 87. S
Mille donne e un caporale (v. The Sergeant Was
a Lady).
1860 - III m.
Minorenni brucidte

(V. Détournement de, mi-
neurs). :

. Minute de vérité, La (L’ora della veritd) - VII-
82. .

VIII,

Mio amico Benito, I1 - IV, (27)

eracles des loups, Les (La conglura dei po-
tentD) - IV, (27). .

Miracle Worker The (Anna dei- mu‘acoh) - VI,
53, 60; XII, (121).

eracolo a Mllano - IV, 43.

Miserabili, I - IX-X, 15..

Misfits, The (Gli spostati) - VII-VIII, V.

Mr. Hobbs Takes a Vacation (Mr. Hobbs va in
vacanza) - VII-VIII, 102, 114; XI, (109).
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Mr. Hobbs va inv vacanza (v. Mr. Hobbs Takes
a Vacation). ‘
Misteri di Roma, I - VI, 31

Mr. Marsh Comes to School = VII-VIII, 121.

Mistero dello scorpione verde, Il -(v. Das Ratsel

der Griinen Spinne).
Mistero del Signor Cooper, 11 (v.*A Matter Who)
Mistero Picasso, Il (v. Le mystére Picasso).
Mr. Smith Goes to Washington (Mr. Smith va
a Washington) - VII-VIII, 73.

Mr. Smith va a Washmgton (v ‘Mr. Smith Goes -

‘to Washington). .
Mitasareta Seikatsu , (t.1 Una vita soddlsfatta) -
VII-VIII, 104, 115.~ .
Modella, La (v. Inspiration).

Mole People, The (Nel tempio degli uomini _'

. talpa) - IX-X, (82).

Momento selvaggio (v. Something Wlld)

Monaca di Monza, La - VI, (44). j

* Mondo a colori, Il (tit. 1t) - VI, 77.

Mondo. caldo di notte - VI, (44). :

Mondo cane - V, 16, 65; VI, 28; IXX 108

Mondo di notte - VI, 27. P

Mondo sexy di notte -~ IX-X, (83). .

Mondo sulle spiagge, Il - XI, (109).

Monocle noir, Le (Hitler non & morto ° Mono-
colo nero) - VII-VIII, (59).

* Monsieur Europe - VI, 73.

Monocolo nero (v. Le ‘monocle nou‘)

- Monstruo. resucitado, El (Il mostruoso dr. Cri-
men) - VII-VIII, (59).

* I)V(Iont Blanc, der Grosse Grat von Penterey -

I, 51.

Monte Carlo’ (Montecarlo) - IX-X, 74, 90

Moon Pilot (Un tipo lunatico) - XI, (109).

Morocco (Marocco) - IX-X, 78, 92.

Morta stagione dell’amore, La (v. La mort sai-
son des amours).

Morte cavalca a Rio Bravo, La. (v The Deadly
Companions).

Morte di. un bandlto -1, (5)

Mort saison des amours, La (La morta staglG-A

‘ne dell’amore) - III, (20).
Moschettieri del mare, I - VII-VIII, (59). .

Moschettieri del re, I (v. Los tires mosqueteros

y medio).
Mostro di sangue, Il (v. The Tingler). .
Mostruoso dr. Crlmen, . (v El monstruo resu-
‘citado). .
Motorizzati, I - XII (121)
Mouse That Roared, The (Il rugglto del topo) -
VII-VIII, 159.

Movie Crazy (Frenesia del cinema o Follie del .

cinema) - IX-X, 64; XI, 80, 82.
Mummia; La (V. The‘Mummy). .
Mummy, The (La mummia) - TX-X, 82. J
Muraglie (v. Pardon Us).

Murder She Said (Assassmo sul treno) - V, (36)
* Music Festival, The'- VI, 72.

* Musicisti, I - VII-VIII 124, ‘ ‘

Muz z. prvniho stoletl (t]l. L‘uomo del primo

secolo) - V, 10, 17.

My Forbldden Past '(Voglio - essere tua) - IX-X,

A

(93).
My Gelsha. (La mia gelsha) - IV @n.
My iz Kronstadt (Noi di Kronstadt) - VI, 44.
Mystere Picasso, Le (Il mistero Picasso) - 1v, 15
Mysterious Island ‘The (L’xsola mlsterxosa)
VII VIII, (59). . .- -

Na ga,rga.nta do dlabo (L’ablsso della violenza)
-V, (36).

- Nagyvaros Dmamlka.;a,, A (Ll D1nam1ca della.

cxttﬁ) - X1, 1, 2, 12,
Naufra.go del Paclflco, n (v Robmson Crusoe)
Naked Jungle, The (Furia bianca) - IX-X, (94).
Nave de los monstruos, La (La nave de1 mostri)
- II, (1.,

* Naviglio di Brenta, Il

Nave dei mostri, La (v. La nave de los mon-
struos). . '

1 - III 67.

* Nebbie - II, 71..

Nefertite, regina del Nllo - IX-X, (83).

* Neibohatsim Vrabci, oppure Pohadke (i.1. Rac-
conto di un passero- ricco) - VII-VIIE 130.

. Nel fango della periferia (v. Edge of the Clty)

* Nelle sabbie dell’Asia centrale (v. V peskakh
Srednij Asij). .

' Nel mondp delle meraviglie (v Babes in ‘Toy-

land).
‘Nel paese: delle merav1ghe (v Babes in Toy-
land). . :
Nel templo degh uomlm talpa (v. The Mole
People).

Nerone - VI, 43. i
* Nerte, Le - II, 68.. '
Never Lét Go (I gangsters di Plccadllly) -IX- }I,A

(83).
Nevi del thma,nglaro, Le (v. The Snows .of
,Kilimanjaro).
New Architecture at the ‘London Zoo - XI, 12.
Niagara (Niagara) - VII-VIII, V. = -
Nlbelunghl XI, 10. K

. * Nicidijn - VII-VIIL 124

.Niku to Isamu -V, 46.

" Notti

-Notte

Niedziielny poranek (t.L Domemca mattma) -
IX-X, 120, 121, . S

Niemandsland - XI, 78. )

Night of the Eagle (La notte delle streghe) -
XI, (109).

Nikki, Wild Dog of the North’ (La trappolla de]
ghiaccio) - VI, (45). :

N uw =

* Ningen Dobutsuen (Giardino umano) - VII-
VIII, (126).

Ningen no - joken (Non c’é¢ ‘amore plu grande) -

Nmotchka (Ninotchka) - IV, 69.

Nodo alla gola (v. Rope). h

‘No Exit - ,VII-VIII, 101 114.

Noi di Kronstadt (v. My iz Kronstadt).

No Love for Johnnie (FEri'tu”Yamore)
VIII, 73, 74, 176.

* Non actadono incidenti - III, 44. v

{v

- VII-

‘Non c¢’¢ amore piul grande (v. Ningen no joken).

Non sparate alle blonde (v. . Touchez - pas aux
blondes),
Non uccldere (v. Tu ne tueras pas).

. Non voglio ‘morire (v. I Want Lo. lee) :

No pasaran! (v. La féte espagnole)

Normanni, I - IX-X, (83).

Nosferatu, eines Sy:mphome des Grauens -
IX, 10; XII, VL .

Nostro agente a.ll’Avana., Il (v. Our Man .in
Havana).

Notorlous Landlady, The (L’afﬁttacamerel - XI,
(110).

Nétre-Dame de Paris - VII-VIII 96

Notte, La - VII-VIII, 84, 98.

Notte 'delle jene, La (v. Thirteen West Street).

Notte dellé streghe, La (v. Night of the Eagle).

Notte “del .peccato, La (v. Leviathan).

Notte dello scapolo, La (v.. Bachelor Party).

d’inferno (v. Liebling der Gotter).

e il desiderio, La (v. L.e. demon de minuit).

senzai fine (v. Pursued).

bianche, Le - VI, (48).

calde d@’Oriente - XII, (122).

1, 85;

Notte
Notte
Notti

* Nous sommes tous des a.ssassms (Slamo tutti as-

sassini) - VI,

"Nouveaux ' arlstocrates, Les - IV, '54.

.9-es korterem (i.1. La- cofsia n. 9) - XI~22.

* Nowy Janko muzykant (tl Janko il musmlsta)
- VI, 67,

Noz w wodzle @l 1 coltello nell’acqua) - IX-
X, VI, 24, 34, 37.

,* Nuclear Power Reactors - VII-VIII 121,

* Nuddu pensa a nuautri - I, 73.

N



Nudi alla méta (v. I'm All nght Jack)
Nuovi angeli, I - II, 54.

Obsession (v. En votre ame et econsc1ence)

QOcchi di Londra, Gli (v. D1e Toten Augen von’

London).
Occhio caldo del cielo, L’ (v. Day of the Gun).
Occhio selvaggio, L’ - IX-X, 170
Occupe-toi d’Amélie - XI, 71
Odio implacabile (v. Crossﬁre)
Odissea nuda - IX-X, 16.
* Of Stars and Men - VI, 67.
. Oggi a Berlino - VII-VIII,’ (59)
* Ogni giorno all’alba -XI, 51.
Ognissanti - V, 16.
Ohne Datum - VII-VIII, 108 116. '
* (Oiseau en papier-journal, L’ - VI, 63, 71,
0.K. America - IX-X, 17.
Okay, Parigi! (v. Bon voyage) N
Oklahoma - IX-X, 20. '
Oklahoma Woman, The (La pantera del West)
- IV, 27). ’
* Old Man, The - VI, 68; 73.
Oliviers de la justice, Les - V, 16.
* QOltre Vorizzonte - III, 45.
Ombra del dubbio, L’ (v. Shadow of Doubt)
Ombra della vendetpa, L (v. The Crimebu-
© sters). o
Ombre (v. Shadows) .
~ Ombre ammonitrici (v. Schatten).
Ombre rosse (v. The Stagecoach).
Once a Chicken, Always a Chicken - XI, 12,
* Ondomane, L’ - VI, 63, 71.
One, Hour: w1th You (Un’ora d’amore) - IX-X
74, 93.
One Hundred and One Da.lma.tlans C La camca
dei 101) - I, (5); IX-X, 62. -
* 0 ne;bohatsnm vrabcn (tl 11 passero ricchissit
. mo) - VI, 66, 70."
* One Man’s War - VIL-VIII, 126.
One That Got Away, The - III, 48.
One, Two, Three (Uno, due, tre) - IV, 68. .
Only the Valiant (I’avamposto degli uomini per-
duti) - VI, (48).

Onorata socreta L’ - XI, 54.
'On the Beach (Llultima spiaggia) - I, 69; XI,
On ‘the Bowery - IX-X, 17. <
'On the Double (Un generale e mezzo)\- I, (45).
O pagador -de promessas - V, 1, 17 \WIi- VIII

111; IX-X, 41; XI, 57.

~0perat10n Elchmann (Operazione Elchmann) -

II1, 48.
Operazione terrore (v. Expenment in Terror).
" Ora d’amore, Un’ (v. One Hour with Youw).
Ora della verita, L’ (v: La minute’de vérité).
Ora del terrore, L’ (v. That nght)
Orazi e Curiazi - III, (20).
Orizzonte perduto -(v. Lost- Horizon).
Orizzonti di gloria (v. Paths of Glory)
. Oro di Napoli, L’ - III, 58. }
. Oro di Roma, I’ - I, VI; II; 73. . B
Orribile segreto del Dr. chhcock - W X1, (110)..
Os cafajestes (tl. Quelli senza scrupolx) - VII—
VIII, 111, 116. :
* Oscar per il signor Rossi, Un - VI, 63.
Ostaggi, Gli (v. A Man Alone).

. 800 leghe sull’Amazzoma (v: 800 legues for el

Amazonas).

800 legues for el Ama.zonas (800 leghe sull’A-
mazzonia) - VI, (45).

Our Man in Ha.vana Il nostro agente all’Avana)
- VII-VIII, 74.

-+ Out of the Tiger’s Mouth - VII- V1iII, 102, 115."

* Out of War - VII-VIII, 157.

Outsider, The (Il sesto eroe) - III, (20).

Pace a chi entra - IX-X, 9.
Padrone sono me, 11 -'IV, 66.

’

" Parigine, Le (v. Les parisiennes).
. Parigi o cara - IX-X, VII, 21, '54.
. Paris Blues (Paris Blues) - II, (11).

.Paura, La (v. Angst)

~
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Paese seivaggio (v. Wild in the Countr&).'
* Pagella, La - II, .70.

Pair of Briefs, A (Due mariti per volta) - IX-
X, (83).

- Paisa - XII, 66, 81 ‘82.

* Paladini di Francia, I - VI 64, 72.

* Paleta’ di Velasquez, La - VI, 75
Palmlro, lupe crumiro - V, (36).

Palmo di terra, Un (tl) (v. Talpalatnyl)

" * Pane zolfo - I, 73.

Panic (v. The Tell Tale Heart). N

Panic in-Year Zero (Il giorno- dopo 1a fme del
mondo) - XI; 44-48.

Pantera del West La (v. The Oklahoma Wo-
man).

Paperino ;sul piede di guerra. - .V, (36)

Paradiso perduto (tl) - XI, 31. , -

* Parafulmine, I1 - VI, 65, 69.

* Parallelstrasse, ‘Die - VI 56, 60.

Paramount on Parade (Paramount Revue) - IX
-X, 11, 72, .73, 90..

Paramount Revue (v, Paramount on Parade)

* Parata - VI, -69.

Para.ta)dell’allegrla (v. When the Comedy Was
King

- Parata delle nazioni, La (V. The Love Parade).

* Parazit (t.1. Il parassita) - VI, 6

Pardon Us (Muraglie) - IX-X, 64 )
Parete di fango, La (v. The. Defiant One)
* Parhaj. (t.1. Il duello) - VI, 74

.y

Parisiennes, Les (Lie parigine) - V, 71..°

Partie ,de campagne, Une (La' scampagnata) -
XII, 83 84, 85, 86, 81.

Partners in Crime (Delitto per due) - VI, (45)

Pascoli dell’odio, I (v. Santa Fé Trail).

Passaggio del Reno, Il - IX-X, 19.

Passaporto falso (v. 'Ca va étre ta féte..). X

* Passeggiata nella citta vecchia (v. Spacerek
straromiejski).-

Passione (v. Golden Boy).

Passion de Jeanne d’Arc, La (La passmne di
Giovanna d’Arco) - IIT,-39. :

Passione di Giovanna d’Arco, La . La passion
de Jeanne d’Arc).

Pastasciutta nel deserxto - VI, (45).

Paths of Glory (Orizzonti di- gloria) - VII-VII],
.61, 153; IX-X, 15.

Patterns (I giganti uccidono) - V 3

Pattuglia dei- 7 (v. The Long and the Short and
the Tall). -

* Paura -~ III, 65.- "\ N

* Peanuts Battle - VI, 73. .

Peccati d’estate - IX-X, (83). ) ’

Peccatori della Foresta. Nera, I (v. La chambre
ardente).

- * Peintures de’ Roger Chastel, Les - VI, 76.

Pelle viva - IX-X, 104, 105, 111.

Penultimo uomo, 11 - (tl) - XI, 31.

Pepées font la loi, Les (Fascino criminale) -
IX-X, (94).

Per chi cantano le allodole (t.1.) (v Akiketa a
pacsirta elkisert).

Per favore non toccate .le palline (v The, ‘Ho-
neymoon Machine).

Perla, La - VI, 59.

‘Pesci d’oro e bikini d’argento - VI, (45).

* Pesciolino malizioso, I1 (tit. it.) - VI, 73.
Petit étranger, Le - V, 9, 18..

‘Petit soldat, Le - IX-X,

11.
Phaedra (Fedra) - XI, 72, 73, (110).
Piacere della, dlsonesta, 11 (v. Topaze).
* Pianeta Acciaio, I1 - VII-VIII, 121.
Pianeta degli uomini spenti, Il - II, (12), -
Pianeti contro di nei, I - VII-VIII, (59).

. Piano cm piedi! (v. Feet Frrst)
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Pianura rossa (v. The Purple Plain). )

* Piceolo asterisco, Il (tr. it.) - VII-VIII, 132.

* Piccolo freddoleso, Il (tr. it.) - VII- VIII 131.

Piccolo mondo antico - III, 78.

Piccolo Pietro, X1 (t.1.) (v. Pikku Oietarin. Plha).

Piccolo soldato - IX-X, 9.

Plckpocket -V, 4

Pic-nic alla francese (v. Le deJeuner sur Iherbe).

* Piccolo - VI, 62, 71.

* Pied Piper of Guadalupe, The - VI, 67, 73.

Piena luce sull’assa.ssmo (v Plein feux sur
I’assassin).

Pikku Oietarin Piha ({1 I1, plccolo Pietro).

Pillole di Ercole, Le - IV, 64. ’

Pique-assiette, Les (Gli sbafatori) - IX X, (84).

Pirates of Blood River (I pirati del fiume Ros-
so) - VI, (45).

Plrates of Tortuga (I pirati d1 Tortuga) - IX X,
(84) i

Pirati del fiume rosso (v.
River).

Pirati di Tortuga, I (v. Plrates of Tortuga)

Pistola sepolta, La (v..The Fastest Guh Alive).

Pit and the Pendulum, The (Il pozzo e il pendo-
lo) - II, (12); TX-X, 471.

* Pia di 50.000 (tit. it.) - VI, 71.

Placide - II, 75; V, 12, 19.

Plein feux sur l’assassin (Piena luce sull’assas—
sino) - IX-X, 14, (84). .

Pleneno Yato (tl. Lo stormo prlgloruero) -V,
10, .

Plow That Broke the Plains, The - II, 31.

Pirates of Blood

* Pluft o fantasminha (t.1. Pluft il p1ccolo fan-'

tasma) - VII-VIII, 133, .

Plunderers of Pamted Flats (Le dodici pistole
del West) - IX-X, (84).

* Plyna Tradury’ (Il bosco nav1gante) - VII-
VIII, 126.

Pocketful of Miracles, A (Angeli con la pistola)
- III, (20); V, 49.

Pohadka o Ne;bohatmm Vrabei (t.1] Racconto
di’ un passero ricco) - VII-VIII, 130.

Pocl)lo )pubbllco n 1, II (v. _Pubhc Pigeon No

Pontcarral - III, 34

Ponte di comando (v. H.M.S. Deflant)

Ponte sul finme Kwai, Il (v. The Bridge on the
River Kwai).

Ponte verso il sole: (v. Brldge to the Sun).

Ponti di Toko-ri, I '(v. The Bridges of Toko-ri).

Ponzio Pilate - IV, 55; IX-X, (84).

Porci, geishe e marinai (v. Buto to' Gunkan).

Porgy and Bess (Porgy and Bess) - IV, 70; IX-
X, 20, 75.

Port d’attache - III, 32. -

Porte des Lilas (Quart1ere dei 1illa) - II, 45

Porto delle nebbie, Il (v. Quai des brumes)

* Portuali - II,

Postino suona sempre
Knock).

Postman’s Knock (Il postino suona sempre ... 10
volte) - IX-X, (85). '

Posto, Il - II, 76; IV,.53; XI, 39.

Posto delle fragole, Il (v. Smultronstillet).

* Potenza di fuoco - ITI, 44.

Potomok Cinghis-Chana (Tempeste sull’Asia) -
VI, (45).

* Pot -pourri - VI, 66, 69.

Poupée, La (La bambola)- . VII- VIII 10'7 115.°

* Poussieres, Les - IX-X, 14.
Pozzo e il pendolo, II (v. The P1t and the Pen-
dulum).

Pranzo di nezze (v. The Catered Affair o .The’

Wedding Party). .
Preferisco I’ascensore (v. Safety Last).
Prelude - XI, 4.
Premature Burial,

(110).

Presa di Roma, La - III, 76.

The (Sepolto v1vo) - XI,

" Quando la meglie & in vacanza (v.

10 volte (v. Postman’s.

E Quattro giornate di Napoh, Le - XI, 75;

Prestige (Prestxglo di razza) - IX-X, 68.

Prestigio di razza (v. Prestige).

Prezzo del -successo, Il (v. Career). -

Prigioniere dell’isola del dlavolo, Le - IX-X,
(85). )

Prima linea- (v. Attack!). )

Primavera a Budapest - XI, 33. .

Primavera romana della ‘signora Stone, La {v.
The. Roman Spring of Mrs. Stone).

Primo amore (v. Lonesome).

Princesse de Cléves, La (La prmclpessa di Cle-
ves) - VII-VIII, 78, 79, 81, 90.

Principe consorte, Il (v. The Love Parade).

Principessa di Cléeves, La (v. La princesse de
. Cléves).

Prnrate Lives of ‘Adam and Eve, The (La vita
‘intima di Adamo ed Eva). - IX-X, (85).

Procés de Jeanne d’Arc, Le - V, 13, 18; IX-X, 41.

Processo, Il - IX-X, I, IV, V, VI, 2, 19 20, 102,
103, 110; XI, 66.

Processo alla ‘citta - XII, 55.-

Prode Faraone, Il (v. Professor Beware).

* Prodigio del sangue, Il - VII-VIII, 131.

Professor Beware (I1 prode Faraone) - XI, 80,
82.

‘Professore fra le nuveole, Un (v. The Ab:,ent-,

» Minded Professor).
Prolblto (v. Forbidden).!
* Promenade. enchantée, La - VI, 75.
Promontorio della paura, Il (v. Cape Fear).
Prstynek - III,.40.
Public Enemy, The - IX-X, V, 86, 92.
Public Pigeon No. One, The (I1 pollo pubblico
n.- 1) - V, 33
Pueblito - VI, 58, 61.
Pugni, pupe e marinai - I, ( ).
Pugno di fango, Un (v. Claudelle, Inglish).
Pulca na balanca, Una - IV,
Puppe, Die - XI, 5.

. Purple Mask, The (La maschera di porpora) -

IX-X, (94).
Purple Plain,' The (Pianura rossa) - IX-X,
Pursued (Notte senza fine) - IX X, (99).

4.94).

\

Quai des brumes (Il porto del]e nebble) - XII
~VIL

Qualcosa che scotta (v Susan Slade).
* Qualcosa sopra la pelle - XII, 91.

*-Quand nous' étions petits en’fa.nts - I, 77.

The Seven
Years Itch).

* Quando le Pleiadi tramontano - III, 44

42a strada (v. 42nd -Street). :

Quartetto d’invasione (v. Invasion Quartet)

Quartiere dei lilla (v. Porte des-lilas).

Quattro cavalieri dell’Apocalisse, I (v. The Four
Horsemen of the Apocalypse).

' 400 celpi, I (v. Les 400 -cou

ps).
400 coups, Les (I 400. colpi) - VII-VIII 1086, 155;
XI, 57. _—

49-68, 74, 76, 80-83, (122).
Qua.ttro monaci, I - IX-X, (85).
Quattro passi fra le nuvole - VI, 37
4 pistole veloci (v. Four Fast Guns).
Quelle due (v. The Children’s Hour).

Quello che spara per primo (v. Un nommé La

Rocca).
Questa ¢ la mla. Yyita (v. Vivre sa vie).
Questa terra é mia - XII, 86.

-»Questmn T - IV, 55; VII-VIII, 69, 70, 71.

Qulela-VI 65, 71, .
Quiet Man, The (Un uomo tranqulllo) - IX-X,
127

"Rabblt Trap, The (La trappola del comgho) -

V, 46.
Rack, The (Supphzm) -V, 3
Racket The (La gang) - VI, (48)



.

: Radiazioni, Le - VII-VIII, 121

Rear Window (La finestra sul cortile) -

.]‘ .

Radiazioni pericolose - III, 67.

Ragazza con la valigia, La - IV, 45.

Ragazza dagli occhi doro,
yeux d’or).

Ragazza dal bikini
Storm).

Ragazze in uniforme - XI,

Ragazzi di Hiroshima (tit. 1t) - V 46. .

Ragazzo selvaggio (v. ‘Le garcon sauvage)

Raices - IX-X, 48.

Raising the Wind (Amore pizzicato) - VII-VIII,
(59).

Raisin in the Sun, A ( Un grappolo di sole) -
IV, 53; VII-VIII, 73.

rosa., La. (V. September

,Ransom! (Il ricatto piu vile) - V, 33.
Rapina al quartlere ovest - V, 36.
nave armata (v. Sail a Crooked

Rapina a..
Ship).

Rapsodia (v.- Rhapsody).

Raskolnikoff - XI, 10 .

Rat (tl. La guerra) - IX-X, 47,

Ratsel der Grunen Spmne, Das (Il mistero del-
lo scorpione verde) - VII-VIII, (60).

‘Ratto delle Sabine, I1 - VII-VIII, (60).

Rayo de luz, Un (Marisol, la plccola madrile-
na) - I, (7).
1V,

(29).
Reluctant Samt The (Cronache .di un conven-
to) - IX-X, (85).

‘Red, La (La rete) - VI, 59.

Re degli scapoli, II (v. Hot Water). -

Re dei falsari, X1 (v. Le cave se rebiffe).

Regates de>San Francisco, Les (Il risveglio del-
Iistinto) - IX-X, (85); XI, 69, 70, 71.

Regina dello strip- tease, La (v.- Juventud a la
intemperie).

Rendez-vous, Le (L’appuntamento) - I, (6); VII-
VI, 79, 87.

* Rendez-vous avec le diable (Appuntamento
col* diavolo) - VII-VIII, 119.

Repos du guerrier, Le (Il I‘lpOSO del guerriero)
- XI, (110).

* Repubblica di Venezia, La - II, 67.

Requiem to Massacre (Massacro alle colline
nere) - VII-VIII, (60).

* Resurrection - VI, 62, 71,

Rete, La (v. La red). -

Reveille-toi, «chérie (Ho scherzato con tua’ mo-
glie) - VII-VIII, (60).

Rhapsody (Rapsodla) - IX-X, (94).

‘Ricatto piu vile, Il (v. Ransom!).

Ride a Violent Mile (I’agguato delle cinque
spie) - VII-VIII, (60).

Ride the High Country o Guns in the Afternoon
(Sfida nell’Alta Sierra) - IX-X, 126-128, (86).

Ring of Fire (L’anello di fuoco) - VI, (46).

Riposo del guerriero, Il (v. Le repos du guerrler)

Riso amaro - IX-X, 126; XI,.39.

Risorgere per amare (v Les jeux sont faits).’
Risveglio dell’lstmto, Il (v. Les regates de San-

Francisco).
Ritorno di Texas John, I (v. Gunfight at San-
doval).
* Ritratto di Pina - III, 63.
Rivale di mia moglie, La (v. Geneviéve). - .
* Road Runner - VII-VIII, 131. - v

Road to Hong Kong, The (Astronauti per for-’

za) - VI, (46); XI, (111).

Robinson Crusoe (I1 naufrago del Pac1f1co) -
XII, (122).

Robmson nell’isola dei- corsari  (v. Swiss Famlly
Robinson).~

Rocco e i suoi fratelli - III 60 vV, 62; VII VIII
123.

‘ Rodaggio (tl) - XI, 32.

Roma, citta aperta - VI, 36; IX-X, 125
Romance sentimentale - II, 40.

La (v. La fille aux -

’ Sabato sera,

.
'
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Roma ore 11 - XI, .39.

Roman Spring of Mrs. Stone, The (La prlmavera
romana della signora Stone) - I, 59.

Rommel, la volpe del deserto (v. The Desert
Fox). . :

Romolo ¢ Remo - I, (6).. -

Room at the Top (La strada dei quartlerl al-
ti) - VII-VIII, 74, )

Rope (Nodo" alla gola o Cocktall per un cada-
vere) - IX-X, 8l. -

Reossa, La (v. Die Rote).

Rossetto, 11 - VI, 50.

- Rote, Die (La rossa) - VII-VIII, 108, 116; IX-X, '

(86).

Rote Hand, Dle (LL.a mano rossa) -‘VI,I-VIII,

Rouge et le nou', Le (L’'uomo e il diavolo) - X1,
71.

Rozina sebranec (t1. Rosina la trovatella) -
111, 40.

Ruggito del topo, T (v. The Mouse That Roa-
- ded).

Run for Cover (All’ombra del patlbolo) - IX—X
94). -
Rytmus - XI, 4.

domenica mafttina . (v. - Saturday
Night and Sunday Morning). .
Sabrina (Sabrina) - IX-X, (95).

Safety Last (Preferisco l'ascensore) - XI, 80, 82.

‘8-a furat o bomba (t.l. Hanno rubato una. bom—_,

ba) - V, 10, 19.

* Sagrenska koza (tl La pelle di zigrino) --VI,
61,.

Sail a Crooked Ship (Rapina,a..
-V, (36).

Saiyu-ki (Le '13 fatiche di Ercolino) - IV (28).

Salerno ora X (v. Walk in .the Sun). - ;

Salvatore Giuliane - 11, 74; IV, 46, 57, VII VIII
99, 114.

Samar (Gli-ammutinati d1 Samar) - IX- X, (86).

Samson - IX-X, 6.

* Sang des bétes, Le - I1X-X, 14. -

Sangue blu (v.. Kind Hearts and Coronets).

* Sanjar (tl. I} sognatore) --VI, 67, 73.

Sansone - III, (21).

Santa Fé Trail (I pascoh dell’odio) - XI (114)

* Sapete che... - VI, 76.

Sapore di m1ele (v. A Taste of Honey).

nave armata)

‘Sapphire (Zaffiro nero) - VII-VIIL 74. - .

Sarang-bang somnim kiva omoni (1. Mia ma-
dre e Vinquilino) -- IX-X, I, 46, 52.

Sasom i en spegel (Come in uno specchio) -
VII-VIII, 112, 117; IX-X, 111.

“Satanas - XI, 5.

Satan Never- Sleeps (Una storla cmese) - IIL

- (21); IV, 54,

Saturday Night and Sunday, Mornmg (Sabato
sera; domenica mattina) - VII-VIII, 99.-

Savage Eye, The - IX-X, 47.

Saxon Charm, The (Suggestione) - IX-X, (86)

Sbhafatori, Gli (v. Les pique- assxette) -

Sbandati, Gli - XII, 59. .

Scala di servizio, La - XI, 10 '

Scampagnata, La (v. Une partie de campagne)

Sca.pol)o in paradise, Uno (v..Bachelor in Para-
dise

Scarface (Scarface Zlo sfreglato) - 11, 43 IX X,
IV, 86, 87, 94.

Scelerats, Les (Sesso e alcool) - IX- X, (86)

Sceriffo & solo, Lo (v. Frontier Gun).

Sceriffo 1mpla.cab11e, Lo (v. Five Bold Women).

Sceriffo in gonnella, Lo (v. The Second Time
Around).

Sceriffo scalzo, Lo (v. Follow That Dream).

Schatten (Ombre ammonitrici) - XI, 10.

Schiava reale (v. Die Sklavenkomgm o Moon
of Israel). .

Schiave bianche, Le (v. Bal des esplons)



v
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* Schleuse, Dxe - VI, 75, .

Schwarze Schaf, Das (Tre delitti per padre
Brown) - VII-VIII, (61).

* Scintille - III, 43.

Sciuscia - IV, 43, '

Scotland Yard m ascolto (v. Informatlon Re-
ceived).

_Scotland Yard: seznone omicidi (v The Frlgh-

tened City).
* Scott’s Last Journey ‘- VII-VIII, 127; XI, 49.
Scudo dei Falworth, Lo (v Black Shleld of Fal-
worth).

Scuola dei milionari, La (v Why Worry?). - .
" Sea Chase, The (Gli amanti dei cinque mari) - -

III,

Sea l))evxls (Gli sparvieri dello stretto) - IX- X,
© (95

Second Time Around The (Lo scerlffo in gon-‘

nella) - V, (37).

* 16 ottobre 1943 - I, 73.

Segreto di Montecrlsto, Il (v. The Treasure of
Monte Cristo). )

Segugio, 11 - I, (6).- - ’

Seltsame Gra.fm, Die (11 fantasma maledetto) -
IX-X, (86).

. Semllta - VI, 51, 60.°

Senso - III, 60, 78

- Sepolto vivoe (v. The Premature Burlal)

September Storm (La ragazza dal bikini rosa)
- IX-X, (86).°

Septlmo paralelo .(Seftimo parallelo: Tierra Bra-
va) - XI, (111). . .

Sept peches capitaux, Les (I sette peccat1 -capi~
tali) -V, 70.

Sequestratn di “'Altona, I - XII, 74, 75, 78 79,
80, (122).

* Sera, La - XII, 90. ) !

Sergeants 3 (Tre contfo tuttl) - IV, (28).

Sergeant Was a Lady, The (Mille donne e un
caporale) - IX-X, (86) ..

Sesso e alcool (v. Les scelerats).

Sesto eroe, I (v. The Outsider).

Setenta veces siete - V, 12, 17.

7 allegri cadaveri (v. What a Carve Up')

Sette assassini, I (v. Seven Men from Now).

7 donne all'inferno (v. Seven Women from
Hell). )

" Sette folgori di Assur, Le - XII, (122).

Sette peéccati. capitali, I (v. Les sept peches ca-

< pitaux).

7-spose per-7 fratelli (v Seven Brldes for Se-
ven Brothers).

Settimo parallelo: Tlerra Brava (v.’ Septimo pa-
ralelo).

Seven Brides for Seven. Brothers (7 spose per
7 fratelli) - IX-X, (95).

Seven Men from Now (I sette assassml) - IX-

Seven Women from Hell (7 donne all’inferno)
- IX-X, (87).

Seven Years Itch, The (Quando la moglie & in
’vacanza) - IV, 69 VII-VIII, .

Sexy al neon - VII- VIII, (61)

Sfasati, Gli* (v. The Entertainer). .

Sfida nella citta d’oro (v. Helssen Land) .

Sfida nell’Alta Sierra (v. Ride the ngh Country
o Guns in the Afternoon).

Sgarro, Lo - IX-X, (87).

Sguardo dal ponte, Uno (v. Vu du pont)

Shadow of Doubt (L’'ombra -del dubbio) -
(22); IX-X, (95).

IX-X, 47.

She Woré a Yellow Rnbbon (I 'cavalieri
Nord Ovest) - VI, (49).

Show of Shows, The (La. parata delle nazioni)
- IX-X, 11, 72, 89. *

del

I,

Shadows -(Ombre) - v, (28) VII VIII 61, 154 '

Shang%l )Story, The (Terrore a Shangai) - IX-
5

4

Siamo tuiti assassini (v. Nous sommes tous des
assassins). -
Siega verde (Venere selvaggia) - IX-X, (87).
‘Siege at Red River, The (Il terrore delle mon-
* tagne rocciose) - IX-X, (95). .
Signora di lusso .(v. Five Finger - Exercise).
Signora omicidi, La - (v. The-Ladykillers).
- Signora per un giorno (v. Lady for a Day). ”
Signora -senza camelle, La - V, 62 ]
Silence de la mer, Le - XI, 72. ’
Silvestro contro Gonzales - I, (6).
Silvestro comtro tutti - XI, (111).
Sllvestro pirata lesto - VI, (46).
* Sinbad il marinaio (t.l.) - VII- VIII 131.
Sinfonia di una grande cittad (v. Berlin, Sympho-
nie éiner Grosstadt).
Sinfonia pastorale, La (v La symphome pa-
storale). .
Sinha Moca ‘lIX X, 46. E
Sink thg Bismarck! (Affondate la Bismarc k') -
©OIIL, 4 B
* Slstema, solare, 11 - VII-VIII, 131.
Six ls’slack Horses (Apaches in agguato) - VI,
(46
Sklavenkomgm, Die o Moon of Israel (Schlava
reale) - IV, 52.. .
* Ski total - XI, 52. -
Smemorato di Collegno, Lo - X1, (112)
‘Smog - IX-X, I, 3, 16, 22; XI,. (112)
Smultronstillet It posto delle fragole) - VII-
VIII, 98, 113.
Snake Woman, The (La figlia del. serpente) -
IX-X, (87).
* Snepyramiden, montagna artica - XI 52
Snows -of Kilimanjaro, The - (Le nevi del Kili-
manjaro) - III, 61. \
Sodoma e Gomorra. - X1, (112).
Sogni muoiono all’alba, I - I, (6).
. Soldats "sans umtorme - IIL, 42
Sole - VI, 35..
" Soleil dans loeil, Le - VI, 55, 60. .
Sol en le espe,}o, El - VI, 58, 61
Sole sorgera ancora, I1 (v. The Sun Also Rises).
Solo contro i gangsters (v. Gang War).
Solo contro Roma - XI, (112).
Solo sotto le stelle (v. Lonely Are the Brave).

-.Some Like It Hot (A qualcuno ‘piace caldo) -

IX-X, 85.

Something Wild (Momento. selvagglo) - VII-VIII,
153, 154; IX-X, (87).

Sonatas (L avventuriero. dei due mond1) - IX-X,
(87).

Sorcleres de Sa.lem, Les (Le verglm di’ Salem) -

Vv, 1.
Sotto dieci bandiere - III 51,
Sotto il sole di Roma - IX X, 104. ",
* Sound ABC - XI, 12.
* Spacerek staromiejski (t.l Passegglata nella
citta vecchia) - IX-X, 120; 122. E
Spada magica, La (v. The Magic Sword). )
Spartacus (Spartacus) - I, 66; 1V, 48; VII-VIII,
153; IX-X, 15.- -
Y Sparvnen dello stretto, Gli (v Sea Devils).
.Spettacolissimo - I, (6)
* Spettacolo eccezmnale - II‘I, 67.
«Spettri del ca,pitano/ Clegg, Gli (v.
Clegg) .
Spia in_nero, La (v. The Cat Burglar)
Spider, The ' (La vendetta del ragno nero) -
IX-X, (87).
Spostati, Gli (v. The Mlsfxts)
Sprmg Reunion - V, 34.
Squadriglia dell’aurora, La
Patrol). N L
- * Square Dance - VI, 66, -69. ’
Squilli al tramonto (v. Bugles in the Afternoon).
S.8. contro spie (v. X 25 Annonce). .
Stagecoach, The (Ombre rosse) - IX-X, 66, 127;
XII 89. -

Captain

(v. The D\aﬁvn
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v

State 'Faif (Alla fiera per un>marito) ‘. IX-X,, Tempesta su Washmgton (v. Adv1se and Con-.
(88). .

sent). o
Steamboat Willie - IX-X, 63. , - * Tempo di liberta - III, 65.
Steel Claw, The (I guerl‘lgllel‘l dell arc1pe1ago) Tempo di vivere (v. A Time to Live and a Time
- VII-VIII, (61). ] " to Dle) :

Stella di David, La (v. Sterne). ' ,
Steppa, La - VII-VIIL, 99, 114, - ¥ Temps du ghetto, Le -1, 77.
Sterne (La stella di David) - IX X, (88); XII 77 _Tender Is the Night (Tenera &. a notte) - III, 60.

Still Life - XI, 12. © . Tenera ¢& la notte (v. Tender Is the Night).
“Storia cinese, Una (v. Satan Never Sleeps). Tentz\xzmm quotidiane, Le (v.'Le diable et les dix.
* Storia -del mondo marine, La (t1) - VII-VIIL, - commandements).
132. Teppich des Grauens, Der @ terrore d1 notte)
* Storia del pavimento - III, 43. : . - X11, (122). -
Storia di un dehtto (v. En votre ame et con- Term of Trial (L’anno crudele) - IX-X, V, 3, 15,
science). _ 16, 23, 111; XIX, (123). -
Storia mllanese, Una - IX-X, 24, 26, 29, 36 98; ' Terra, La (tl) - IX-X, Vv, 17. .
XI, (112). ™ Terta di ribellione (v. Windom’s Way)
Stormo prigioniero, Lo (1) - Vv, 10. - * Terra e fuoco (tl) - VI, 76.
Stowawai, The - VII-VIII, 131. < Terra trema, La - VII-VIII, 60; IX- X 104.
Stra,cclo di glorla, Uno (v. Gonin no tofsuge- Terrore a Shangai (v. The Shangax Story). |
kitai). > Terrore delle montagne rocciose, Il (v. The Siege
Strada, La (di Fellini) - IX-X; (95). Co at -Red River).
Strada, La (di Griine) (v. Die Strasse). ’ Terrére di notte, Tl (v. Der Teppich des Grauens).
Strada dei quartieri alti, La (v Room at the Tésoro della Sierra Madre, Il - IX-X, 104. .
> Top). * Tesoro di Madhia - VI, 76.
Strange 0ne, The (Un: uomo, sbaghato) . VII- Tesoro segreto di-Cleopatra, Il (v. thht of the
VIII, 153. - Lost Balloon).
.Strasse, Die (La strada) - XI 10. Testamento del mostro, Il (V Le testament du-
* Stregoni, Gli - II, 71. i docteur ' Cordelier).
Stromboli - IV, 36. ’ o . : Testament du docteur Cordeller, Le (I1 testa-
Struggle, The - IX-X, 60. . - mento del mostro) - III, 3, 58.
Suggestione (v. The Saxon Charm) Ty * Testimonianze di Guttuse - II, 66.
* Sul cammino, dei glgantl - VII-VIII, 132. ° Téte contire le mur, La - IX-X, 14 !
. Sumer and Smoke (Estate e fumo) - VI, (46). - That Night (L’ora del terrore) - 34,
- Sun Also Rises, The (Il sole sorgera ancora) - Thérése Desqueyroux - IX-X, VI, 13 14, 23, 102.
111, 61. . “These Three (La calunnia) - XI, 74
* Sunday of the River. - VII-VIII, 123.- Things to Come (La vita futura) - XI, 12..
-Sunrise (Aurora) - IX-X, II, 69, 70, 89. Third of.a Man, A - IX- X, 32, 36.
Sunrise at Campobello - VII-VIII, 73. ‘ Thirfeen West Street (La notte delle jene). - VI,
‘Suocera domata, La (v. Hot Water). o “4D.
Supplizio (v. The Rack). Three Desperate Men (Le furle del- West) -1,
-Susanne (Il tuo .corpo brucia) - VI, (46) (6).
Susan Slade (Qualcosa che scotta) - VI, (47).. Three thtle Pigs,” The (La blsbetlca domata) -
Suspense (v. The Innocents): 1X-X, 63.
Sweet Bird of Youth (La dolce ala-della, gio- Thunder of Drums, A (I trecento di Fort Canby)
vinezza) - XI, 67, 68, (112). -'11, 62.
Swiss Family Robinson (Robinson nell’lsola dei T1 kojo e il suo pescecane - CXII, (123).
corsari) -/ III, (2D). “Time and the Touch, The - IX-X, III, 48, 52.
Symphonie pa.storale, La- (La sinfonia pastorale) Time to Live and a Time to Die, A (Tempo di
- VIL-VIII, 87, 90. ° vivere) - III, 51. .
Szaboné (t1. La signora Szabd) - XI, 26 27, 28. " Tingler, The (Il mostro di sangue) - IX-X, (88).
Szakadék (.l Voragine) - XI, 35. Tipo lunatico, Un- (v. Moon Pilot), °
* Szenvedely (tl. La passmne) - VI, 14. . 'Tiranno di Siracusa, Il (Damon e Pma.s) - XL,
. o112y, . :
Tabu (Tabu) - IX X, VII, 70, 93: : . %u'ate sul plamstat (v( Tlrez slti,llr le p1§tn;ste)vn
- . irez sur le pianiste (Tirate sul pianista) - -
Ta cheria (tl. Lé mani) - VII-VIII, 109, 116. . VI, 155 IX-X, (88); XI, 57, 58.
Take a Giant Step - VII-VII, 73 .
Talpalatnyi fold (11 Un palmo di terra) - XI, moriam The - XI, IIL
azé)a;]nyl o n palmo di terra) -  To byl cesky muzikant - III, 41.
o Ll . X i To Hell and Back (All’lnferno e ritorno) - IX-
Taming of the Shrew, The (La blsbetlca domata) X, (96). :
- IX-X, 90. . ) Tokyo Monogatari (t.1. Una storia di Tokyo) -
Tammy Tell Me True (Dimmi la verlta) - 11, 1.°79.
(12). Tom e Jerry botte e risposta - XI, (112)
* Taranta, La - I, 72. : Tonny - VII-VIII, 111, 117.
Tarzan e la fontana magica (v. Tarzan's Maglc Topaze (Il piacere della dlsonesta) - VII-VIII,
Fountain). 14 159, 160; IX-X, 14, (88).
Tarzan’s ‘Magic Fountain (Tarzan e la fontana * Tornare-alValba - II, 71.
magica) - IX-X, (95). Tortura del silenzio, La (v. The Angry Silence).
« Tassili N’ajjer - VII-VIII, 119. L - To the Last Day - VII-VIII, 103, 115.-
Taste of Honey, A (Sapore di miele) - V, 14 18; Toten Augen -von London, Dle (Gli occhi™ d1
VII-VIII, 99; IX-X, I, 27, 41, 52; XI, (112). ‘ Londra). - III, (21). -
Teeth Is Money - VI, 65, 69. ) Toto a colori - IX-X, (96). P
Tegnap (t.1 Teri) - XI, 28. . ) . Totd contro Maciste - IV, (28). -
* Teiva - VII-VIII, 134. 4 Toto diabolicus - V, (37). o
* Teleobiettivo su fontana di Trevi - I, 74; II, 68. . Toto di notte n. 1 - XII, .(123).
Tell-Tale Heart, The (Panic) - VII-VIII, (61). Toté e Peppmo divisi a Berlino - XI, (113).

Tempesta in Normandla (v. Arreter le tambours) ‘Touchez pas auk blondes (Non sparate alle bion-
Tempesta sull’Asia (v Potomok Cinghis-Chédna). de) - IX-X, (88)
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Tout Yor du monde (Tutto 'oro del mondo) -
IT, 36; III, 55.

,Tradotta, La (v. Der Transport).

Tragedia di Pizzo Pali, La (v. Die weisse Hélle
von Piz Palii). .

Tra i canneti del Balaton (tl.) - XI 39.

* Tramontana - II, 68.

Transport, Der (La tradotta) - IX-X, (88).

* Trapeni (tl. Tormenti) - VII-VIII, 130, 134.

Trappola del coniglio, La (v. The Rabbit Trap).

Trappola di ghiaccio, La (v. Nikki, Wild Dog
of the North).

Traversée rayée, La (La crociera delle (tigri) -
1X-X, 128, 129, (88). .

* Tre a.mlc1 - X1, 39:

Tre ameri fantastici

. binett).
Treasure of Monte Cristo, The (Il segreto di
Montecristo) - II, (13).

* ,Tre cattivi anatroccoli (tl) - VI 70.

Trecento di Fort Canby, I (v. A Thunder. of ~

Drums).
Tre contro tutti (v. Sergeants 3).
Tre .delitti per padre Brown (v. Das schwarze
Schaf).
13 fatiche di Ercolino, Le (v. Salyu Ki).
Tre moschettlerl, I (v. Les trois mousquetalres)
Tre nemici, I - IX-X, (89).
39a brigata, La (t1) - XI, 28, 30.
* Tre pezzi cento lire - I, 74; II, 0.
Tre porcellini, I (v. The Three Little Pigs).
Tres cabras de Lamplao (t1. I tre seguaci del
bandito Lampiao) - IX-X, IV, 33, 37.
Tres mosqueteros y medlo, Los (I moschettlem
del re) - XI, (113). -
Trial (L’1mputato deve morire) - VII-VIII, 76
-Tribunale senza magistrati (v. The World Was
His Jury).
Triomphe de Michel Strogoff, Le (I1 trionfo di
* Michele Strogoff) - III, (22).

Trionfo di Michele Strogoff Il (v: Le trlomphe :

de Michel Strogoff).

Treis mousquetaires, Les (I tre moschettlerl) -
VI, (47).

Tremboni di Fra’-Diavolo, I - XI, (113).

Trouble in Paradise (Mancia competente) - IX-
X, 4, 93

True Story of the Civil War, The - IX-X, 48.

Tua bocca brucia, L.a (v. Dont Bother to Knock). .

‘Tunes of Glory (Wiskhy e gloria) - VII-VIII, 74.
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nella collana TESTI E DOCUMENT:
- PER LA STORIA DEL FILM

La scenografla
cmematograflca in Italla

a cura di VH‘gIlIO Marchi, ;
Guido Cincotti; ‘
Fausto Montesanti

_ Analisi e consuntivo di una tradizione: i migliori scenografi del .
nostro cinema.in un puntuale esame critico corredato dai’ do-
. cumenti fotografici delle loro opere pid significative. L. 500

Vene2|a 1932 39

a cura di Gluho Cesare Castel|o
e Claudio Bertieri

I film pitt importanti delle mostre veneziane dell’anteguerra: ai
o dati tecnici completi si accompagna un’antologia stimolante ¢
preziosa della critica di allora. L. 1.500

Due eleganti volumi con tavole f. 1., in formato 150x219, con copertina a colors.
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