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Notizie varie .

HoLLEAp‘ NUOVO DIRETTORE

DEL CINEMA FRANCESE — 1l

Consiglio dei Ministri francese
ha nominato, su .proposta del
Ministro Malraux, André Hol- -
- leau huovo .direttore del Cen-:
tro Nazwnale di Cmematogra-
fia, -l . posto dello scomparso
Fourré- Cormeray

-

ANDREI E SPERANZA PRESI-
" DENTI DEL- FESTIVAL DEI Po-
PoLt — Il regista Marcello
Andre1 e lavv. Edoardo Spe-
rdnza sono stati' eletti presi:-

denti dell’Ente Festival dei -
Popoli, promotore della mani-

festazione cmematograﬁca ﬁo—
rentma i

ASSEGNERANNO I- PREMI DI .

QUALITA — Tl Ministro dello

‘Sp,ett?ao/olo ha.nominato le due.

* commissioni che assegneranno

rispettivamente i premi di qua-
lita ai migliori. film e cortome-
“traggi prodotti nel 1963-64.

Per i film, preudente & il cri- -
- tico Serglo Frosali;..

membn
‘Giulio " Carlo Argarn - Guido
Arlsrarco Vittorio De- Seta,
- Giovanni Grazzini, G1useppe
Momoli, Luigi Scattini, segre-
tario Domenico De Gregono
Per i cortometraggi presidente
& il regista Folco Quilici, mem-.
bri Leonardo Autéra, Mario -
Guidotti, Amedeo Giacobini,.
Romolo Marcellini, Antonio.
Morelli, V'ailentlno Orsini,”
. Alessandro Mazzom (segreta-
rlo)

‘De- SANCTIS NUOVO PRESI-
DENTE DELLA FICC — Filippo-
M. De Sanctis, critico e stu-
" dioso di problemi sociclogici
connessi al cinema, nostro col-
laBoratore, & stato eletto presi-

dente della Federazione Italia-~ cinema statunitense;

na Gircoli del Clnema al posto
di Ceswre Zavattlm Vice pre-

51dent1 sOono ora Ez10 Stringa
e Piero Anchisi, segretario Mi-
-no Argentieri, tesoriere Giam-
paolo Sodano, membri dell’ese-

“cutivo Antonio Bernm e Lu1g1
Fulc1

DRAMMA DI BERGMAN IN -

SCENA A RoMA — « Pittura su
Iegno », il -dramma *di Ingmar
Bergman "da cui lo stesso au-
tore-regista ‘trasse il famoso
film Det sjunde inseglet (Il
settimo sigillo), & stato messo
in scena a Roma al Nuovo Tea-
tro “delle Muse dalla compa:
gnia del Teatro dell?Universita.
La regla era di Erriesto G. Lau-

- ra, “scene- e costiimi di Salva-

tore Vendittelli, - mus1che “di
Gna‘ncarlo Schlafﬁm Frd' i nu-

merosi mterprem ‘Franco Sa-

- bani (Jons), Luisa Aluigi (Ka-
rin), Delia D’Alberti (la stre-'

.'ga), Emma Vannoni. (la ragaz-

za).’

* Lurr DEL CINEMA — E

morto il 1° aprile, a Buenos
Aires, Marcello Pavori, dele-
gato di Unitalia-Film per I’Ar-
gentina; il 7; 4 New York,

Owen Murphy, 71, musicista € v

produttore del cinema* ameri-
€ano;

di Vienna) e del cinema, au-
striaco; sempre in apr11e nel
rogo d1 un incendio, Linda

Dq;ﬁnell, 41, attrice del cinema
statunitense (My Darling Cle-

mentine, Stida infernale, 1946,

. di. John"Ford); il 13 maggio,

a - Meillonnas’ (Bourg-en-Bres-
se), Roger Vailland, 57, roman-

ziere e scenarista del cinema"

francese (La loi, La legge, di

Jules Dassin); il 21, annegato,

King Baggott jr., operatore del
il 23,.a
Catania, Rosina Anselmi, 85,
attrice dialettale del cinema e

(continua.a pag. X)

il 27, a Vienna, Otto -
Tressler, 94, attore del teatro
(dal *35 decano del Burgtheater -

i
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Bando d1 Concorso

per l’ammlssmne a1 Corsx del. Blennlo Accademlco 1965 67

. \-
B PR o . N -
‘ R Co A -
N : ’ -
X - ’ -

- 1l Ceniro S perzmentale di Cmematogmﬁa mette a concofso per il B1enn1o Acca-
demico 1965-67 i seguent1 posti per alhev1 italiani nel sotto1nd1cat1 Corsi di cinéma
e televisione: v - « .

- Corso- di» Regza 4 postizc .. . .

_Corso di Recitazione: 20 postl o R ”
= Corso di Direzione di "produzione:. 4 posn . / o )
. Corso di ‘Ripresa cinematografica: 4 posti; .. B ~ 7 n
_ Corso di Scenografia: 4 p’ost_i:;l . ) REE P o
. . Cotso di Costume:. 4 posti. .~ i o e

. 2 . . s . R 5 . N

Per 'ammissione ai singol'i 'éoncorsi occotre il possesso dei seguenti titoli:

ra

= D1ploma di laurea, per 11 ‘Corso di: Regm S Tl
— Dlploma di Istituto dx istfuzione secondarla di secondo grado per il Corso
di Reczmzzone o oo : - ~

C i Dlploma di laurea o d1 Maturita cIassma o scientifica, o di Ab111taztone
. tecnica (Raglonerla) er il corso di Dzrezzone di produztone, :
— Diploma di Abilitazione tecnica; o di Maturita cla551ca, sc1ent1ﬁca o art1st10a, i
per il Corso di Ripresa cmematogmﬁca, T .
. — Diploma’ di laurea Jn Architettura, o di Accademia di Belle Art1 o dl
Maturita- artistica, per- il Corso di Scenografia; . R -
-~ Diploma di Accademia di Belle Art1 o -di Matunta artistica, o dx Ist1tuto
’Arte per. il Corso di Costume S R - . A

HRS -

o - - <

i

,Gh asplrann devono aver - compluto alla data del 25° settembre 1965, i venti
anni di etd ¢ non aver superato i.ventotto;’ per gli_ aspiranti . attori, i limiti di etd
sono da’ diciotto a venthuattro anni e per e asprrantl attrici da sed1c1 a Venthuattro

annl H '.-"" : X - A . - . \
o v - S _—

. N - o ‘ .
I concorrermtl devono d1ch1arare nel]:a domanda di_ vammlssione al concorso:

-

Zla data e 11 luogo d1 nascita; - . TR ',:‘ B - o~
o ~— il possesso de]la c1ttadmanza ftahana ’ . . . . o
" — le eventuali condanne penah riportate; T LT v
© . il titolo di studio; ,‘ . : S o e '
- —1a posizione_ nei r1guard1 degli obbhghl mlhtarx ' §

= di esserey dz sana- e robusta costituzione ﬁslca IR

+ ~
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Gli aspiranti al Corso di- Regia dovranno ini?iare, assieme alla domanda, una
sceneggiatura per un Cortometraggio a soggetto, e un saggio- critico, non inferiore alle
dieci, pagine dattiloscritte, sulla tecnica di lavoro o sul, mondo artistico di un regista -
italiano. o straniero; gli -aspiranti al*Corso di Recitazione dovranno inviare una serie
di fotografie senza ritocco- di.cui_ una a .mezzo busto, una a figura infera, una’ in
costume da bagno e una di profilo {formato non inferiore al 13 X -18); gli aspiranti
al Corso di Ripresa cinematografica. dovranno inviare una serie di dieci fotografie a
soggetto libero, di formato,_mon -inferiore al ‘13X 18; fornite' di ‘particolari, qualitd
tecniche; gli~aspiranti al Corso di Scenografia dovranno inviare due bozzetti e due )
progetti di scene; gli aspirant] al-Corso di Costume dovranno, inviare dieci bozzetti
di costumi. =~ s T L e o

Le domande (in carta da bollo da L. 400) dovranno essere inoltrate 4alla Dire-
zione del Centro Sperimentale di Cinematografia, via Tuscolana 1524, Roma, entro -
il 25 settenibre 1965, accompagnate dal niodulo unito al presénte bando, debitarmente -
compilato ¢-da una ‘fotografia, . formato tessera, occorrente, per Videntificazione del

“candidato. La data del 25 settembre’é improrogabile. T o

Le domande pervenute éntro il<25- settefnbre 1965 sararino vagliate da una’
- Commissione di pre-selezione, la qualé ammetterd agli esami solo quei candidat che
— @ suo insindacabile -giudizio — riterra forniti del ‘minimo di requisiti. - T-candi-

dati" che: avranno superato la pre-selezione ‘saranno convocati per sostenere gli- esamii”
di concorso, “come ‘da -programma allegato. Gli esami hanno luogo nella prima metd
del mese di ottobre. Al termine degli- esami verra compilata una graduatotia - degli
_ idonei, comprenderite quei candidati che avranno superato favorevolmente. le prove.
I primi tra gli idonei, fino a copertura del numero dei posti messi_aconcotso, ver--
- ranno’ proclamati vincitori e ammessi alla frequenza al Centro. Nel caso di rinuncia,
o di allontanamento dal Cefitro entro un mese dall’inizio delle lezioni, di uno o pid
candidati - vincitori, subentreranno i candidati ‘idonei non vincitori, nell’ordine della ..
gtaduatoria. © R o~ . =
. L’amimissione ai corsi & anche subordinata all’esito di un esame medico effet- -
- tuato da un sanitario del Centro che dovrd attestare la piena idoneita fisica dei cati- -
“ didati vincitori al lavoro. professionale e allapplicazione in fufte le materie d’insegna-
_ mento, e particolarmiente — per i candidati alla sezione Recitaziosie — nella Danza
e UEducazione fisica. TR - i : s

. " - | - S =
'I concorrenti vincitori dovranno presentare entro-il 31 -ottobre 1965, sotto pena
di decadenza dal diritto all'ammissione al Ceritro: o SN oo
. . - Y . - . o

1) Certificato di hasci'tv;i; - C o
2)ACerytiﬁcato di cittadinanza italiana (non a‘\njte'ri'bre"a; 3 mesi);~
‘ 3) ‘Certificato generalé_ penale (non anteriore a 3 meéi) 3
s _,4),Cert,-iﬁcavto di-buona condotta (nqh‘ anteriore a 3 mesi);
" °5) Certificato di sana € robusta cc‘)'stituvzione fisica (non anteriore a.3 mesi) -

3¢

7. A ’ y .o < .
- rilasciato. da un Ufficiale Sanitario;
7. "6) Titolo di stidio; 7 -

~ “v

AT . LA

v ;- 'Al' momento- della immatricolazione i concorrenti vincitori
' " a titolo di deposito, la somma di L.~10.000 {diecimila) per

)

- s . -

e

7). Attordi assenso di'chi esercita la patria -potesta, per i.minorenni.

f ~

oo

" X
RPN

e D . . .
dovranno “versare, -
eventuali ‘danni che * -

i .-
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t ‘ N -
potranno arrecare agli 1mp1ant1 e alle attrezzature " del vCentro Detta somma verra
restituita alla fine del biennio. Olire al dep051to “i candidafi ammessi ‘al Corso di

Recztazzzone dovranno versare la somima di L. 20. 000 {ventimila) per la formtura dei

~qmmdo non “avranno “effettuato dettz versamenti; i candzdatz vzncztorz non saranno
- -ammessi alla frequenza delle lezioni.: .~ .~ - ° . . L
- I-corsi hanno.Ja duratawdx due anni, e comprendono lezmm teonche ed eserci-
" accademico ha ihizio nel mese di ‘hovembre e X K
Alla fine del prnno quadrlrnest,re di ciascuri ,anno accadermco il Cons1gho*-de1 Profes-
sori, effettua gli ‘scrutinii <di_ merito e red1ge«'nuove graduatone -sulla- cui base gli-
organi direttivi-del Centro possono escludere dall’ulteriore frequenza -gliallievi ¢che
dimostrino msufﬁaenza di’ attltudnm o di_profitto. ‘Al - termine .del primo- anno di s
: stud1 gli allievi “debbono sosmenere esami “in-tutte Je - ‘materie del corso per ottenere:
lammlsswne -al secondo anno Agh allievi della sezione d1 Regia potra essere: ch1esto
di- reahzzare un cortometragglo sotto. la-; gulda degli I‘nsegnantl al quale collabo-
reranno gli allievi delle altre-sezioni. Al termine-del secondo anno gh‘ alhevl sostet-
ranho ulterioti ésami; oltre" a‘presentare e discutere una tési scritta, per il consegui- .
mento del diplotha. ‘Agli- allievi-della sezione di Regia potra esser chiesto d1 realiz-

~ ~ -

boreranno gli -allievi. delle altre sezmm TN 5 i .
¢ gratuitd: E obblzgatorza la frequenza quotldlana alle

La fréquenza dei Corsi- &

1e21on1 e quali hanno normalmente luogo daﬂe ‘ore 9 alle ore 16, 30 Lo
) Gh orgam direttivi del:Centro possono procedere all’ assegnazwne di un hmx-

tato numerd di borse di studio, il cui, 1mport0. ¢ di L, 50. 000 mensili per g11 allievi E

 gnazione de]le borse viene fatta sulla base delle graduatorle di esame, ed & ‘subor-
dinata - all’ accertarrnento delle” condizioni economlche dell’allievo. Essa £ sottoposta
ogni afifio a reyisione, dopo’ il primo quadrlmestre di studi, in relazione allé nuove
graduatorle redatte dal Con51g110 dei- Professorl <e dopo gh esarnl di passaggm dal

1°-.al. 2° anno. "3,7 R e e .

L

- Gli orgam direttivi possono ~in via eccezmnale _e a: proprio msmdacabzle gzu- o

- sion€ agh esami_anche ad asplrantl non provyisti del titolo-di_studio prescritto’o che ~
. ‘non-rientrino nei- limiti di eta fissati, purché la: Commissiohe ‘stessa sulla base” della - -
TN documentamcme presentata r1tenga che -essi rpossano supphre con-. partlcolam atfitu-
dmx e preparamone alla mancanza de1 requlsm suddett1 R

—-—;

e ) . . I .. A , ‘ " - “

costumi di . danza- e d1 educazione: fisica, che nmarranno di loro proprreta ano ‘a -

- Zare una esercitazione- televlslva ‘e un- cortometragglo cmematograﬁco, al- quale colla- o

non residenti in Roma e di L. 30. 000 menisili per quelh fesidénti in Roma. L’asse- ;

dzzzo -su proposta motivata. dalla Commlssmne ‘di pre:selezione, consentire: ammis- .~

“tazioni * pratlche tanto nel settore. cmematograﬁco che in quello télévisivo. Lanno- —
termina nel successivo mese di lugho ol
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"PROVE ORALI

= Letferatuta ztalmnn (Informaz1one _generale,
con particolare approfondxmento di almeno_
tre autori mdxcan dal candidato). o
Cultura generale , (Conversazmne libera su ars
#" gomenti di varia cultura a scelta della Com-
mxssxone)/ ATV
Estetzca genetale (Lmeamentl di storla  del

.

pensiero-estético,’ con particolare rlfenmento,.

" alle. correnti* contemporanee)

4:- 1l lznguaggzo del ﬁlm (Elementl storici e~ -

apphcazxom “pratiche). ot

Conuer:azzone su film dz .particolare riliel)b
N artuttco a scelta del: candidato. (Not1z1e sto-
mche e crmche) s .

.
A

Prove SCRITTE (per i candxdatl che avranho supe-
rato le prove orah)

Sceneggmtum dexunta da un racconto o da-
un temua. proposto dalla Commzsszone (du
rata 5 ore)

= Analisi crzttca di uni- film zndzcato dalla Com-
missione e prozettato ai mndzdatz prmm del-h

lemme (durata 4 ore).

AL T

4

13

?

PRrOVE ORALI
-z Nozioni di diritto pubblico e privato.
: - Nozioni di matematica e di contabilitd.

N

Prove d1 esame per lamm1ss1one a1 varl COl’Sl
(Bzennw Accademzco -1965- 67)

Y

.. L

DIREZIONE DI PRODUZIONE

.

-~

-

Nozioni xull’orgamzzazzone della produztone
cinematografica.

Conver:azzone su ﬁlm di partzcolare rzlzevo
artistico, a icelta del candzdato P T ¢

\'_,
d

-

T -

RIPRESA CINEMATOGRAFICA

N

5

-PROVE ¢ ORALI: - s, 7 7

Ottzca con partwolare rzguardo all’ottica fo-
tografica. -

- Chimica, con partzcolare nguardo al processo
fotografico.- -

- Matematica (algebra e trigonometria) ~

- Commento e dzxcux:zone tecmm suz mggz fo-
tografici presentati. .- . L
- Conversazione sy- ﬁlm di part:colare rzltevo
artistico, a scelta del candidato.

- .

Prova PRATICA (per i cand1dat1 che avranno supe-

Dopo aver esammato gli elaborat1 12 ‘Commlssmne =

potrd — se lo’riterrd opportuno — riconvocare i

candidati, o alcum di essi, per un colloqulo sup-

- plementare.
E

-

J

'RECITAZIONE - &

+

i -

.PKOVE ORALI .

- Letzura di brani. di opere narmtlve e. teatralz

rato le ptove orali)-= - . v

i

E:ercztazzone ‘di zllummazzone o di ripresa -
fotografica o di ripresa cmemalogmﬁca Lsu
tema mdzcato dalla Commz:xmﬂe

SCENOGRAFIA' -

o

Frove GRAF[CHE N

< . - W
~.

Progetto 'di primo grado ex tempore su teima

*

. '1 ‘a scelta della Commissione. - N . fissato dalla Commissigne- (durata 8 ore) R
2 - Ripetizione a memoria di. almeno due brani, = Sviluppo geopetrico delle piante 1: 50 ¢ se-
uno tratto da un--testo_teatrale e laltro da. zioni 1: 20 (durata’ 8 01‘6) o .
una_poesia, a scelta dél candidato. ~ 3 _Bozzetto a: tempera ‘o ad acquarello (durata
3- Noztom di storia della letteratura e di :torza -8 ore).
del teatro. - - - '\.A‘ : 7 e )
4 . Corzvermztone su film di parttcolare rtlzeyo _ PrROVE "ORALI

‘artistico, )z xcelta Tdel ama'tdato

PROVA PRATICA per. i candldan che avranno supe—
- rato- le prove orali)

Provmo cmematogmﬁco

o s

Commento e dzxcu:szone sui, lavon realizzati.

- Storia dell ‘arte,

con partzcolare n/ermzeﬂto

alla :cenograﬁa teatmle e cinematogrdfica.

Conver:aztoﬂe su ﬁlm di particolare rilievo
¥ artistico, a scelta del candidato.
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COSTUME _ » Prove orALI

. T 4
© L. " o <o 1.- Commento e discussione sui lavori. realizzati.

PROVE GRAFICHE ; . vore. 1
B 2.~ Storia dell’arte, con particolare riferimento al

- Esecuzione di bozzetti di ‘costume ‘su tema. costume tealrale e cmemalogmﬁco
fissato dalla Commissione (durata 12 ore in - Conversazione” su; film di particolare rilievo
due giorni). - ) o artistico, a scelta del candzd_ato

\.

z

Norme per lammlssmne di alhev1 stramerl

N

per 11 Blenmo Accademlco 1965 67 .

I cand1dat1 stranieri possono essere ammess1 ai c0r51 d1 cinema e televisione.
del Centro Spenmentale di Cinematografia — in. quahta di Udztorz — in base alle”
nerme sottd” indicate. .

Il numero degli alhev1 stranieri che possono essere. ammessl ai Cor51 & fissato,’
per il Biennio Accadem1c0 1965-67, come segue . o
{ N N - M . I
— ‘Cor'so di Regza: 6 postl P A
— Corso di Recitazione: 4 post1 Sy,
B - Lob-

— Corso di Direzione di produzwﬂe 2 posti; .

+ Corso di Ripresa cineniatografica:” 3 posti;

— Cotso di Scenografia: 2 posti; - S

— QCorso di. Costume: 2' posti. - . ST

Per I'ammissione ai singoli concorsi occorre essere. 1n possesso dei seguenti

", titoli: . . - . ’, I L - : s
'— Diploma di laurea, o titolo equipollente, per il Corso di Regia;

— Diploma di Istituto di istruzione secondaria’ di secondo. .grado, o titolo
equlpollente per il Corso di Recztazzone . - .

— Diploma di Maturita classma o scientifica, o’di Ab111taz1one tecnica (Raglo-
" neria), per il Corso di Direzione di- produzione; - 4

5

— Dlploma di Istituto tecnico o 'di Maturrta classica, scientifica o artlstlca,
titolo equipollente, per il Corso di Ripresa cmemafograﬁca v

-, o

— D1ploma di laurea in Architettura, o di rAccaderma di Belle Arm o di
Maturita Artistica, per il Corso di Scenografia; .

— Diploma di Accaderma di Belle Arn o dif Maturlta armstlca o di Istltuto
" darte, ‘per i Corso di Costume. . - :

-~ . . ’

I cand1dat1 dovranno possedere conoscenza suﬁicxente della 11ngua 1tahana, da

accertarsi nel cofso dell esame’ di €oNCotso;. dovranno aver compluto alla data del 25
4 ;

Ve
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"’ a proprie spese al- proprlo\mantemmento per tutta la durata dei corsi” Alla domanda

" vedi il programma nella pagina a ﬁanco Gli esami orali. si svolgono in 11ngua ita-
‘ *11ana ed hanno luogo nella prima meta del mese di‘ ottobre.

- versare la somma di L. 20.000 (ventimila) per la fornitura dei costumi di danza é

settembre 1965 i 20 anni di eth e non aver superato i 28; 4per gli 'asplrantl attori i
limiti sono da 18 a 24 e per le Jaspiranti attrici da 16 a.24 anni. . . -

Gli aspiranti ‘al Corso di Regia dovranno inviare, assieme alla domanda una
scenegglatura per un cortometraggio a soggetto, e un saggio’ critico non inferiore alle
dieci pagine dattjloscritte, sulla teonica di lavoro-o sul mondo artistico di un mnoto
regista; gli aspiranti al Corso ch Recitazione dovranno inviare una serie di foto-
grafie, senza ritocco, di cui’una a mezzo busto, una a figura intera, una-in’costume
da bagno e una-di profilo (formato non 1nfer10re al 13 X"18); gli aspiranti al Corso’
di Ripresa cinematografica dovranno inviare una serie di dieci, fotograﬁe di formato
non inferiore al 13 X 18, fornite di partlcofan requisiti tecriici; gli asplrantl al
»Corso di Scenografia dovranno inviare due bozzetti e due progetti di scéne; gh aspi-
ranti al Corso di Costume dovranno inviare ‘dieci bozzetti di costumi.

1 saggi letteram dovranno essere presentatl in hngua italiana. v

Le domiande dovranno essere inoltrate alla Direzione del Centro Sperimentale ,
di’ Cinematografia, via Tuscolana 1524, Roma, e dovranno pervenire . -entro il 25
settembre 1965, per il tramite-della Rappresentanze Diplomatiche dei rispettivi Paesi
in Roma. Nella domanda i candidati ‘dovranno sottoscrivere l’unpegno di provvedere

dovrd essere--unito il modulo accluso al presente bando, debitamente compzlato e una
fotograﬁa ‘formato tessera, occorrémte per Pidentificazione "del czmdzdato Lzz data
- del 25 settembre & zmprorogabzle o : .

' Lvammlssmne @i corsi dei candidati stranieri — ancbe se assegnatarz di bor:e
di studzo @ qualsiasi titolo ricevute — & subordinata all’ esito di un esame; di cui

" Al momento della immatricolazione i candidati ammessi dovranno versare - una
tassa individuale di ammissione .di L. 50.000 (cinquantamila) annue, pitt L. 10.000
(diecimila) a titolo di deposito per eventuali danni agli impianti ‘ed, alle attrezzature
_del “Centro. Oltre al deposito, i candidati ammessi al Corso di Recztazzone dovranno

di educazione fisica, che rimarranno di loro proptietd.. Fino a quando non avranno
eﬂettualo tali versamenti now saranno.ammessi dlla frequenza del.!e lezioni.
II Centro non pud assegnare borse di studio agli :tmmerz

"1 corsi hanno la durata di due anni e comprendono Iezioni teorlche ed eserc1-
tazioni pratiche cinematografiche e televisive; le lezioni. hanno inizio mel mese 'di
novembre € terminano: nel successivo mese di luglio. La qualifica di Uditori,. riser-.
vata agli allievi stranieri, comporta peressi il diritto di assistere a tutte le lezioni
ed esercitazioni- prat;che senza ‘partecipare direttamente ai sagg1 cinematografici e
televisivi se non- in qualith di assistenti. Agh allievi della sezione di Regia potra
esser chiesto, al termine del seconido anno di corso, di realizzare un cortometragglo
Alla fine del'primo quadrimestre di ciascun anno accademico gli organi direttivi.del
Centto, sulla base delle-graduatorie di merito redatte dal Consiglio ‘dei Professori, -
possono escludere dalltulteriore frequenza dei Corsi-gli allievi’ che dimostrino insuffi-
cienza. di attitudini o di. proﬁtto Al termme‘del primo anno-di stuchzgh allievi deb-
bono sostenere un esame in tutte le materie del corso per Iammissione al secondo
anno. Analogo esame essi debbono sostenere al términe del secondo anno, per ‘con-
seguire I'Attestato di studi complun ‘

B
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PRI kY

- E obbhgatorxa la frequenza quotldxana alle 1e21on1 le quali hanno normalmente
. luogo-dalle ore 9 alle ore 16,30. .- N s
, Per tutto ‘quanto non-previsto dal presente’ bando gli alhew stranieri. sono. sot- -
" toposti_alle :norme contenute. nel bando di concorso per’ gli alhevx dtaliani.
Gli .organi d1rett1v1*possono in-via eccezionale ¢ 4 proprzo m:mdacabzle gin:
dizio, su proposta’ motivata delle Commissioni di- esami, consentire P’ammissione «a
'quel candidati che siano ‘sprovvisti del titolo di studio prescritto. o.che non rienttino
nei limiti’di eta fissati, purché le Commissioni stesse ritengane’ che essi’ possano sup-

phre con palrtlcolan attltudlnl e preparazxone alla_mancanza dei _requisiti suddettl

A,

TR B S e
c qu:a, 1° luglio fi9“65. - o
C T W COMMISSARIO STRAORDINARIO
. ) - o IR Nlcola De Pirro

Prove d1 esame per l’ammlssmne d1 alhe"\‘q stramen,

PRV - - x

in quahta di udltorl, al. varl cors1 del C S. C

- -_fl Bwnnw Accademzco 1965 67 ) 3
. « : : S n - "“ - ‘e - Y S A
A R ~ REGIA" . ’ T ~ 3. . Noziowi di slona della letteratura e di storia
- v T ’ del teatro.

e h N -

4. - Conoscenza di. ﬁlm di partzcolare rzlzevo arti-
stico, a xcelta del candzdato - :

. PROVE ORALI

1. Storia - della Tetteratura (Informazxone gene X .
rale sulla -narrativa: europea e su quella: del Prova PRATICA {pét G candldatx che avranno supe-

-.paese di origine: del candidato). . . . rawo le prove orali) -
2 - Cultura- genemle (Conversazxone hbera su ar-’ ; P = ﬁ
gomenti di varla cultura, a. scelta della Com- ) ,mwfo cmema 0grapico. o - R
missione). : - o ) ) :
3. - Estetica generale (Lmearnentl di storia del - DIREZIONE DI* PRODUZIONE
- pensiero estetico, con pa.rncolare rlfenmento B
" alle corrénti contemporance) - - PROVE ORALI e B ‘»."/" -
b glcl;:it:ﬁgi’faj:}fel)ﬂm (E%El enti Stor1c1 ey Noztom di -matematica e "di. contabilita.
-2 Nozzom di diritto pubblzco e privato.

5. - Conoscenzd di film di partzcolare rilievo ar-

3. - Nozioni sull’ofgarizzazione della roduzione”
tistico, a scelta del candidato (Notlzle storiche & ?

- — : cinematografica. -
. € crmclze) S : ~ 4. - Conoscenza di film di> partzcolare rilievo arti- .
el . S, stico, a scelta. del candzdato L =
S . S Ty )
- > . il .
- -RECITAZIONE- ™ = - 7. 0 RIPRESA CINEMATOGRAFICA
PROVE ORALT = 5 o7 N ; PrOVE oRALIT - TN T S
~ 1 : Lettura di bram dz opere narratwe e teatralz - Ottica, con- partzcolare rzguardo all'ottzca fo- e
@ scelta della Commzmone e , eo tografica® i< T -
2 - Rtpetzzwne a memarm di almeno duwe. bram, 2. - Chimica, con\partzcolare rzguardo al proce.\'so
‘uno trafto da un testo teatrale e laltro da _ . fotografico. - N
una poesia, a scelta del candidato. - e 3&- Matematwa (algebra e tngonometrxa)
‘ S ot ’ h SR
. Y .
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- Commento e discussione tecnica. sui saggi fo-
tografici presentati.

- Conoscenza di film di- parttcolare rilievo arti-
xtzco, a scelta del candtdato

e

PrOVE ORALI

Commento e dz.vcus:zone sui lavorz realzzzatz
- Storia dell’arte; con - particolare riferimento - -
dlla scenografia .teatrale e cinematografica.

- N < 3 Comoscenza di film di. particolare rzlzevo arti-
. PROVA PRATICA (per’i cand1dat1 che. avranno. supe- - stico, a scelta del candzdato . .
rato le prove orah) L L . ) . i
. R N , . ~
3 . o o cLe s B [ .
) : - Esercitazione di zllummaz;on‘e, o di ripresa “ L . s .
_a fotografica, o .di-ripresa cinematografica, su - N + COSTUME . . i
tema indicato dalla” Commissione.: e T T T M
R X PROVE GRAFICHE - - - B
: - - E:ecuzzone di bozzetl: di costume su. vema
N E *
SCENOGRAF A~ . . .. fissato dalla Commmzone {durata 12 ‘ore in
- e S -.due glorm) 3 . -
. - 2 .
- PPOVE GRAFICHE - S ; . N . oo . N
. . - * N - . LR o
Progetto dz primo grado ex tempore su tema. P ROVE' ORALL v D
A fissato dalla Commissione (durata 8 orc) . Commento e disciissione Sui lavori realzzzatzl
- Sviluppo geometrico delle pmnte 1:50 ¢ se- '2 - Storia dell’ arte, .con particolare riferimento. a
- zioni 1: 20 (durata’8 ore); - - costume teatrale e “cinematografico. ©
. 3. - Bozzetto a_tempera_ o ad acquarc’llo (durata - Conoscenza di film di particolate rilievo art:— )
. 8 ore) T s D N stico, -a scelta del candidato. . .
. * .
i< . B i !
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X / LA SCOMPARSA DI ARRIGO FRUSTA

“(continua da_pag. 1) _

del teatro, « partner » dnche
sullo schermo di Angelo Mu-
sCO. o

La J* SerTiMaNA CINEMA-

TOGRAFICA DEI CATTOLICI —
Dal 10 al 17. ottobre Assisi’

ospitera la I? Settimana Cine- -

matograca dei Cattolici che,
negli intenti dei promotori,

dovrebbe approfondire di anno -

in anno il punto di vista dei
cattolici italiani di fronte al
cinema, analogamente a quanto.
le famose « Settimane Sociali »

" fanno da - anni in ordine ai pro-

blemi della societa civile. Il -
convegno si articolerd su quat-.
tro relazioni tenute rispettiva- .-
mente da P. Nazareno Taddei
S.J., direttore del Centro San

-

scomparsa di Arrigo Frusta

La

Il caldo dell’estate ha por-.
_ tato via « Arrigo Frusta », ciog,

al-secolo, I'avvocato Augusto
Ferraris, che avrebbe compiuto

il 26 novembre la bella eta di -

novant’anni. Fra il. 1908 e il
’23 fu una figura di spicco nel
Cinemad” italiano che aveva co-

" me centro Torino. Poeta dialet- -

tale e pubblicista — collabo-
rava alla « Gazzetta del Po-
polo » — fu uno dei primi sce-

-neggiatori del,-nostro cinema,

-al quale portd gusto e cultura,

nella riduzione non dozzinale

di capolavon teatrali e lette’
~rafi, da Shakespeare a Schiller,
‘dal Manzoni a_ D’Annunzio.

* Col vistoso stnpendio (per quei

Fedele per lo spettacolo di Mi- - tempi) di trecento lire al mese,

‘lano ¢ dello Schedario Cinema-
tografico, dal prof. Fiorenzo
Viscidi, libero docente del-
V’Universita di Padova, dal cri-
tico Ernesto ‘G. Laura,
prof. Renato May e dal p Ber-
nardo Harmg '

-
~ed

“dal -

Ambrosio 1o:volle 1igl 1908 di--

rettore artistico-letterario della

- sua Casa ed in tale veste Fru- .
sta scrisse soggetti a centinaia,.-

d’ogni genere. Nell’ll il sog-
getto di Nozze d’oro vinse il

primo grande: « Concorso In-’

ternazionale di Cinematogra-

fia », un assegno -di venticin-
quémila- lire. Se questa di sce-
narista fu la sua. attivita di
maggior rilievo, egli si.legd al

ad “esempio, * attore; impetso-
nando Napoleone ne ‘Il grana-
tiere Roland di Luigi- Maggi,

_ del 1910. In quello stesso an-

no si‘collocd fra i pionieri del
documentario- di montagna- re-
candosi con l'operatore Gio-
vanni. Vitrotti a 4000 metri
d’altezza sulla Catena del Mon-

‘te Bianco e réstandovi una

-cinema anche per._altre vie. Fu,

ventina di giorni per’ glrare tre

documentam :
« Bianco e Nero » i onora
di averlo avuto assiduo colla-

Boratore. La nostra tivistd ha.

dinfatti pubblicato in diverse

puntate fra il ’52 ed il ’56,
le sue memorlc intifolate « Ri-
-cord1 di uno della peLhco-
la” », -scritte quando gia egli

_era sulla‘ cresta degli ottanta.

~x
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‘@ in libreria

matlca del rnontaggio ») “di S A Luc1am4(« La tiusica e 11 ﬁlrn »)

a ANTOLOGIA
o " o - BIANCO

St 19371943

il ;rheglio del periodiéo del Centro °

Sperimenrale di  Cinematografia™ | . f' .
raccolro in. qualiro voluml s : I -

Vol. I.e Vol. Il : SCRITTI TEORICH
T .gufé_ di Mario. Verdérjé’
= - o o

Tra i pr1nc1pa11 scritti ‘'sono comprese opére. orgamche e fondamentah di

Luigi Ch1ar1n1 -e Umberis Barbaro 13 Lrattote », Soggetto e scenegglatura »,
_ « Problemi del film »); d1 Rudolf Arnhelm (« IL nuovo -Laocoonte »), di Bela

Bildzs A« Lo spitito, del film ») d1 Raymond Spottlswoode (« Grammat1ca del
ﬁlm ») di Galvano Della Volpe (x Cinema e. mondo spmtuale »), di Ger-
“maine Dulac («II' cinema davanguardla %), di Renato May (« Per una grarn—

P . o -
PO i L ,x T
. . N

- .
s

e

Altrx importanti- sagg1 sono " d1 A Gemelh A Cavalcant1 ] Comm G: V1a221

M. Verdone, A Magh u: Bett1 G Baldini, 'G. B. Angioletti, T. A Spagnol, - -’
-V Nllsen H-C. Opfermann G .Groll, G.” Paolucci, PaM. Pasmett1 F. Pasi- -
" netti, D. Punﬁcato Ar Cov1 R. Mastrostefano L. Solaroh,, V Marlanl,‘
-~ G. Fiorini; A. P1etrangel1 AA Brancan C, Bernan C Bo L. De-, leero, i

G Macchla E Vllla P B1gonc1ar1 R Assunto F Vela ‘G. E Lu21
M Antomom* f‘ ‘» - S £

x
- . . Tk A . K
- Tk : i ~

i,

e S *','

w7 [ Nmo
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ROMA EDIZIONI DI BIANCO E NERO .
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~Vol. il {tomo | e tomo I} SCRITTI STORICI E CRITICI
- -~ .. acura di leonardo Aulers )

Panorami delle vatie cinématografie - Correnti e geneti - Analisi comparate:
film e testo letterario - Rassegne ‘critiche della Mostra di Venezia dal 1937
al 1942 - Analisi strutturali dei pit importanti film dell’epoca e del passato -
Recensioni.. : g . : .

Saggi e critiche sono_\ di J. Comin, E. Cecchi, G. Viazzi, U. Casfraglii, R Pao--
lella, L. Bianconi, F. Pasinetti, A. Pietrangeli, D. Purificato, P. P. Trompeo, |

L. -Chiarini, U. Barbaro, M. Praz, R. May, G. Paolucci, G. Puccini, E. Ful-

chignoni, F.- Pertile, E. Cancellieri; V. Bonajuto, G. Usellini, G. Guerrasio, ~
R. Mariani, V. Bartoccioni, G. Tucci, V. Marinucci, U. De- Franciscis, M. Ver- -
done, A. Magli, W.. Dirani,” G. De Santis, M. Antonijoni, V.- N. Novarese,

A. Valente, R. Assunto,

-

M. Mida, ecc. ¢ :

- IS

. Vol. IV: SCENEGGIATURE

" -a cura di Leonardo--Autera

‘.

Sceneggia[ure orig\ina”: La ke\rmes.re béio'ique, Un Cblé’ﬂ zmdalou,Et-

tore Fieramosca, Via delle Cinque Lune, - Gelosia.
. - - - v, : T 7 . . “ A
Sceneggisture desunte dal montaggio :™ L'bistoire d’un_Pierrot, I pro-
scritti, Variété, A nous la liberté. . ' . e

Frammenti di sceneggiature italiane. del 1920 e saggi di sce-
neggiature italiane dell’epoca (Scipione I'Africano, La peccatrice, Piccolo
mondo antico, Addio giovinezza, Alfa Tau, Bengasi, La bella addormentata).
In « Appendice » due « spunti per film » di Michelangelo Antonioni ¢. Mario
Praz, " . - A LI e

~

NS

Vol. V: INDICI
Repertorio dei titoli di film e nomi_di registi citati nei qua'ttrok volumi.
Og;u' volunée,'di circa 800 pagg. (per.complessive

o 4204 pagg.) e di formato 13,7X23, & rilegato
’ in tela con sopracoperta. Costo dell’intera opera

. (indivisibiley -~ . L. 40.000-

s . Lt

ROMA  EDIZIONI DI BIANCO E NERO:
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Breve storia del cinema cinese
a cura di SUNG CHIA-WEN

Lo scopo di questo lavoro & di presentare un qua-
dro, sia pure molto sommario, della storia del cinema
cinese. I dati sono stati tratti dall'unica opera com-
pleta ed esauriente, pubblicata in Cina nel febbraio
del 1963, a cura di Ch’en Chi-hua, Li Shao-pai e Hsing
Tzu-wen. Avendo dovuto, per forza di cose, riassumere
in breve un’opera di oltre mille pagine, questo lavoro
si presenta pilt come un susseguirsi di nomi e di date
che come una fluente esposizione della storia del ci-
nema cinese. Ci auguriamo, comunque, che questo no-
stro sforzo possa dare al lettore italiano un’idea
generale dello sviluppo della cinematografia in Cina.

Agli autori del libro originale va, naturalmente, la
responsabilitd della particolare angolazione ideologica
da cui tale sommario storico & presentato.

Gli albori del cinema in Cina (1896-1921)

I1 28 dicembre 1895 fu il giorno in cui, a Parigi, nel « Salon In-
dien » del Boulevard des Capucins, vennero venduti i primi biglietti in
occasione della proiezione di alcuni cortometraggi di Louis Lumigre.
Incoraggiato dal successo ottenuto, I’anno seguente il Lumitre invid
all’estero un gruppo di suoi assistenti per girare degli altri film. Fu
cosi che anche in Cina, in Giappone ed in India il pubblico fece cono-
scenza, nel 1896, con questa nuova forma di spettacolo. Infatti I'11
agosto di quell’anno il primo film venne proiettato a Shanghai nel
giardino « Hsii »; nel luglio dell’anno successivo cominciarono poi a
fare la loro apparizione i primi film americani.

Solamente nel 1902 cominciarono le proiezioni anche a Pechino
<, da allora, il cinema si diffuse in tutto il paese.

La prima sala cinematografica, che poteva contenere circa due-
centocinquanta spettatori, fu costruita a Shanghai nel 1908 dallo
spagnolo A. Ramos il quale, gid da cinque anni, svolgeva la sua atti-
vita proiettando film acquistati da un suo compatriota venuto in
Cina nel 1899. Sempre a Shanghai, ad opera del portoghese S.G.
Hertzberg fu costruito il grande cinema « Apollo » e, poco dopo, una
terza sala fu aperta dall’italiano A.E. Louros.

e 4



2 . A CURA DI SUNG CHIA-WEN

Fino all’inizio della prima guetra mondiale, tra i film stranieri
proiettati in Cina i pitt numerosi furono quelli francesi di Pathé e
Gaumont che riscossero enorme successo anche per la interpretazione
di Max Linder il quale era divenuto il beniamino del pubblico cinese.
Dopo la guerra, i film francesi furono soppiantati da quelli americani.

11 primo esperimento di film cinese fu fatto nell’autunno del 1905
nel negozio di un fotografo a Pechino. Questo negozio, Feng Tai,
era di proprieta di Rhen Ching-Feng il quale, avendo studiato tecnica
della fotografia in Giappone, pensd di produrre dei film anche in
considerazione che, sino a quel momento, non si proiettavano in Cina
che lavori stranieri. Acquistate quattordici bobine di pellicola da un
tedesco ed una macchina da presa francese, comincid a girare.

Il primo film era costituito da numeri dell’Opera di Pechino inter-
pretati da un attore famosissimo: Tang Chin-pei. Questo cortome-
traggio fu il primo film cinese. Successivamente, con altyi attori, filmo
altri pezzi d’Opera.

Nei primi anni del secolo, numerosi furono gli stranieri recatisi
in Cina per girare dei film, ma colui che ne produsse maggior
numero fu Pitaliano Louros, il quale nel 1908, a Shanghai, aveva
cominciato a girare dei documentari tra i quali vanno ricordati quello
sulla prima linea tramviaria inaugurata in questa cittd e 'altro sui
funerali della imperatrice Tzu Hisi.

Nel 1909 Pathé invio alcuni operatori per girare numeri dell’Opera
di Pechino e I"americano Benjamin Brasky investi, a Shanghai, tutto
il suo danaro in una casa cinematografica che si chiamd « Asia Film
Company ». Quattro anni dopo, avvalendosi della sceneggiatura e
della regia di due cinesi, Chang Shih-ch’iian e Chen Cheng-ch’iu,
Brasky gird il film Una coppia sfortunata (quattro bobine) che acqui-
sta una certa importanza nella storia del cinema per essere il primo
film cinese a soggetto. Narrava la storia triste di un matrimonio di tipo
feudale e il ruolo della protagonista era interpretato da un uomo.

E anche interessante notare come il primo film cinese a soggetto
trattasse un problema di vita reale e sociale. Questa pellicola fu
proiettata per la prima volta nel 1913. Dopo linizio della guerra
mondiale, per il blocco delle importazioni di pellicole dalla Germania,
la « Asia Film Company » fu costretta a chiudere i battenti. -

Nel 1917 un altro americano arrivd in Cina con le apparecchia-
ture necessarie per girare dei film ma falli in breve tempo. Tutto
il materiale fu rilevato per tremila dollari cinesi dall’editrice Com-
mercial Press la quale, dopo essersi dedicata per qualche tempo ai
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cine-giornali, si specializzd nei cortometraggi., Per la prima volta
in Cina, essa usd il primo piano e la dissolvenza. Questo riusci a mi-
gliorare Ia tecnica della ripresa ma non il livello dei film, che restava
molto basso perché in essi si rispecchiavano le idee, i gusti della
classe dirigente feudale e colonialista.

Nel 1919 la societd americana « Universal » mandd in Cina -dei
tecnici per alcune riprese esterne e chiese la collaborazione della
Commercial Press. Girate numerose pellicole a Shanghai e Pechino,
prima di ripartire per I’America, la « Universal » vendette tutte le
modernissime apparecchiature alla societa cinese la quale fu in grado
con esse di girare film sia di giorno che di notte. Questa casa
cinese di produzione fu sciolta nel 1927 soprattutto per le continue
critiche che le venivano rivolte per il basso livello dei film.

Un’altra casa cinematografica si era costituita pitt o meno nello
stesso periodo della precedente a Shanghai, per opera di un ricco
industriale, Chang Chi-chih, e di'alcuni suoi amici, i quali crearono
contemporaneamente anche una scuola per attori, dell'Opera di
Pechino. La societa prese il nome di « China Film Production Com-
pany Limited ». Il primo film, interpretato da attori della scuola,
fu Il villaggio dei quattro eroi, che venne proiettato, oltre che in
Cina, anche a New York.

Nel 1920, Hung Sheng, un giovane che aveva studiato in Ame-
rica, fu invitato a lavorare per questa societd. Le sue idee sulla
funzione del cinema erano chiare; riteneva che esso fosse uno stru-
mento di diffusione della cultura e che, per suo tramite, il livello
culturale del popolo potesse migliorare. La societd falll prima di
poter tradurre in pratica le sue convinzioni.

Tra il 1920 e il 1921 nacquero a Shanghai i primi lungometraggi
a soggetto. Il primo film di questo genere fu Yian Yui-sheng, pro-
dotto dalla « Cina Film Studio ». Narrava di un caso realmente
accaduto: I'uccisione a Shanghai di una prostituta da un « compra-
dore ». La sceneggiatura era di Yang Hsiao-ch’ung e la regia di
Reng Peng-nien. Il film era di pessimo livello sia come contenuto
che come forma. Nell'autunno del 1920, Tan Tu-yii e Chu Shou-
chii fondarono la Shanghai Film Cooperation e girarono un film a
lungometraggio, Un giuramento profondo come il mare. Regia e
sceneggiatura erano di Tan Tu-yii. Nello stesso periodo nacque an-
cora una societa che produsse un unico film, dal titolo Le dieci
sorelle. .

Questi furono i primi tre film cinesi a lungometraggio ma tutti
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e tre riflettevano i pensieri ed i gusti dei feudatari, imperialisti e
« compradores ». Con essi si conclude il periodo iniziale del cinema
cinese; a partire dal 1921, infatti, ha inizio la vera e propria produ-
zione cinematografica. .

Lo sviluppo del cinema cinese nella caotica situazione degli
anni venti (1921-1931)

Nel 1922, in seguito al grande crack della Borsa, le agenzie
finanziarie a Shanghai da 140 si ridussero a 12. Gli agenti di cambio,
sull’orlo della rovina, cercarono nuove strade di investimento per
i loro capitali. Alcuni di essi pensarono di fondare una casa cinema-
tografica; nacque cosi la Societd « Star », che comincid a produrre
film nel 1922 e uno di questi, I/ Aipote salva il nonno (1923) ebbe
un cosl notevole successo commerciale da indurre numerosi gruppi
finanziari a costituire altre case cinematografiche. Ne sorsero infatti .
in quel periodo in Cina ben 175, delle quali 145 a Shanghai. Molte
di esse, perd, fallirono ancora prima di iniziare la loro attivita.

La « Star » nacque dunque a Shanghai nel febbraio del 1922
per opera di Chang Shih-ch’ian, Chen Cheng-ch’iii e Ch'iu
Chien-yiin. Il primo cortometraggio a soggetto fu Charlot viaggia
in Cina interpretato dall’inglese Richard Bear il quale imitava Cha-
plin nei gesti e nell'abbigliamento. Seguirono altri tre cortometraggi
nei quali, accanto a « Charlot », compariva « Harold Lloyd ». Que-
sti quattro film ebbero Chang Shih-ch’ian come regista e Chen
Cheng-ch’iii come sceneggiatore, e per operatori un inglese ed un
cinese. Non avendo ottenuto il successo sperato, specie da un punto
di vista finanziario, Chen Cheng-ch’iii decise di girare dei film a
sfondo sociale. Nacque cosi Il #ipote salva il nonno, che richiese
otto mesi di lavoro; Chang Shih-ch’iian ne fu il regista e Chang
Wei-tao I'operatore. .

Dal punto di vista ideologico, il film era una difesa degli inte-
ressi della borghesia e quindi le forme sociali delle quali si
parlava non erano certamente quelle che le classi pii povere auspi-
cavano. Il livello artistico, invece, fu piuttosto alto e ottimo ne
risultd il successo commerciale tanto che la « Star » decise di con-
tinuare su questa strada.

1l lavoro di Chen Cheng-ch’iii ha quindi nella storia del cinema
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cinese grande importanza non solo per aver risolto il problema eco-
nomico della « Star » ma, principalmente, per aver creato il cosid-
detto film a sfondo sociale. Infatti Il nipote salva il nonno si
differenzia profondamente da Una coppia sfortunata, girato da Bra-
sky nel 1913, perché questi si era solo limitato a trattare dei casi
di vita reale e sociale, senza presentare delle soluzioni ai problemi
trattati.

Tra il 1924 e il 1925, Chen Cheng-ch’iii scrisse una serie di
film sulle donne cinesi. I pitt importanti furono: Lo spirito della
dolce Li, L'ultima coscienza e Una donna di Shanghai; il primo, in
chiave tragica, metteva in luce la vita infelice di una vedova in
Cina; il secondo descriveva, in chiave comica, il matrimonio di
tipo feudale, I'uso di far sposare i morti, i fidanzati bambini ed
altre incongruenze di questo genere; il terzo sollevava il problema
delle prostitute. Questi film, diretti tutti da Chang-Shih-ch’iian,
vanno ricordati anche per un certo realismo del quale erano permeati.

Il nipote salva il nonno, come gia & stato detto, aveva risolto i
problemi economici della « Star »; infatti con i proventi di questo
film fu possibile alla casa produttrice non solo migliorare i suoi
studi ma anche invitare a lavorare per essa personalita del teatro
come Hung Sheng (1894-1955). Questi, dopo essersi diplomato alla
Universita Ch’ing Hua di Pechino, aveva studiato letteratura e sto-
ria del teatro all’'Universita americana di Harvard. Tornato in Cina
nel 1920, fu assunto dalla « China Film Production Company » che
lascid dopo poco tempo per entrare nella « Star ». Del suo primo
film, 11 signorino Feng, egli fu regista e sceneggiatore. Subito dopo
gitd Il bambino tanto atteso su un soggetto di Chen Cheng-ch’iii
e Chang Shih-ch’ tian. Nel 1926 scrisse e diresse Le peonie d’aprile
shocciano dovunque e Amore e oro. Nel 1927 fu lanciato il film
La segretaria del quale, anche questa volta, era stato regista e sog-
gettista. L’anno successivo, poi, portd sullo schermo un suo lavoro
teatrale che si ispirava a « Lady Windermere’s Fan » di Oscar Wilde.
Questi film descrivevano soprattutto la vita della ragazza di buona
famiglia ed egli si sforzd di analizzare anche la psicologia e i senti-
menti di queste ragazze. Anche se dal punto di vista ideologico
questi film non furono di un livello molto alto, dal punto di vista
artistico e tecnico furono discreti. Il passare degli anni permise a
Hung Sheng di maturare le sue esperienze, di allargare la sua visione
del mondo e di mettere da parte certe limitatezze borghesi, tanto
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da poter finalmente creare dei film di contenuto progressista. Nel
1930 entrd nella « Lega degli scrittori di sinistra ».

La « The Great China Moving Company » fu fondata nel 1924
da Feng Chen-au, da P'u Wan-t'sang ed altri. Erano tutti degli
intellettuali di cultura occidentale e quindi i loro film furono tutti
ispirati all’Occidente. Il primo lavoro fu Il cuore umano, sceneg-
giato da Lu Chien e del quale Ku Keng-fu e Ch’eng Shou-ying furono
i registi e Pu Wan-t’sang 1’operatore. Dopo il secondo film, Il ritorno
della guerra. la « The Great China » si fuse con la « Pai Ho» e la
nuova casa di produzione assunse la denominazione di « The Great
China and Pai Ho Moving Picture Company ». In questa nuova
societd entrarono intellettuali di ogni tendenza e, di conseguenza,
la produzione risultd molto eterogenea. Uno dei film pil rappresen-
tativi- fu Shanghai, citta trasparente, nel quale si descriveva la vita
di questa cittd semicoloniale, nonché la storia di un giovane, figlio
di un « signore della guerra », che ingannava vedove e fanciulle.
Altro film importante, ma di genere diverso, fu Uno stupido for-
tunato. Il noto attore She Tung-shan (1902-1955) entrd in « The
Great China » iniziando, nel 1925, la sua attivitd di regista. Egli
sosteneva la teoria dell’arte per larte, cioé che la bellezza formale
fosse fine a se stessa. I suoi primi due film furono L’amore di una
coppia € La fortuna di avere figli. Nel 1927 scrisse e diresse un
lavoro che defini « storico, eroico e romantico ». Si chiamd I guat-
tro eroi della famiglia Wang e vi era evidente I'influsso dei « we-
stern » americani. Erano, questi, tutti film avulsi dalla realta, poveri
di contenuto, nei quali si ricercava solo la bellezza formale e il godi-
mento dei sensi. Per un lungo periodo di tempo, ‘She Tung-shan fu
seguace dell’estetismo dal quale poi, pian piano, si allontano.

Nel 1925 sorse la Societd « Tien-i » per opera di Shaw Tzuei-
yung, con intenti prettamente commerciali. Dopo i primi tre film,
Se ti penti puoi anche diventare un Budda, L’eroina Li Fei-fei e
Le quattro virts, i quali riflettevano ideologie proprie dei feudatari
e dell’alta borghesia, furono girati dei lavori ispirati a leggende popo-
lari. Se fosse stato rispettato il vero significato di queste leggende, i
film avrebbero avuto un certo valore culturale ma esse, invece, vennero
deformate, svuotate del loro contenuto popolare, piegate ad uso dei
grossi feudatari. Queste pellicole, avendo come eroi personaggi cari
al popolo, riscossero il favore del pubblico, nonostante il bassissimo
livello artistico che si abbassd ancora di pitt quando, all’ondata di
questi « film storici », fece seguito quella dei «film fantastici ».
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Verso il 1920, un gruppo di studenti cinesi si trovava negli
Stati Uniti per ragioni di studio. Era loro accaduto di assistere a film
nei quali la loro Patria veniva insultata. Un po’ perché spinti dalla
passione artistica ma, principalmente, per reazione agli spettacoli
contro la Cina dei quali erano stati spettatori, decisero di fondare
in America una societd cinematografica che prese il nome di « The
Great Wall Picture Company ». I primi cortometraggi, del 1922,
furono I costumi cinesi e La boxe cinese. In quello stesso anno,
portando con sg tutte le attrezzature, rientrarono a Shanghai ove
continuarono la loro attivitd artistica. 1 loro primo film in Cina fu
Abbandonata; la regia era di Li T’zuyiian e la sceneggiatura di Hou
Yiien, il quale aveva scritto, qualche tempo prima, un lavoro teatrale
dallo stesso titolo. Fu questo uno dei numerosi film che Hou Yiien
dedico ai problemi della donna lavoratrice. L’ultimo film che egli
sceneggid per « The Great Wall Picture », fu Il borghese genti-
luomo, in cui si descrivevano due fazioni in lotta per avere la
supremazia del Comune. Il regista si ispirava alla commedia di
Moliere nonché a.« Le colonne della societd » di Isben. Terminato
questo film, egli lascid la societd per entrare nella Societd « Min
Hsin » dove la sua attivitd creativa fece notevoli passi indietro.

A succedere a Hou Yiien, furono invitati ‘Ch’en Pu-kao, Yang
Hsiao-chung e Sun Yii, ma nel 1930, sopraffatta dalla concorrenza
della « Tien-i », la « The Great Wall Picture » fu costretta a ces-
sare la sua attivita.

Nel 1922, anche la « Min-sin » si stabili a Shanghai, proveniente
da Hong Kong. II suo lavoro, al principio, fu molto serio. Il primo
film, L’adorabile fanciulla, si avvalse della sceneggiatura di Ou Yang
Yii-ch’ing (1889-1962) il quale nel 1911, di ritorno dal Giappone
ove si era occupato di teatro, aveva organizzato alcune compagnie
teatrali ed aveva dato un grande contributo all’Opera di Pechino
con le sue sceneggiature. Nel 1926, entrato nella « Min Hsin », inizid
la sua attivitd cinematografica con L’adorabile fanciulla della quale
fu regista Pu Wan-t’sang. In seguito scrisse e diresse Tre anni
dopo e La cantante ambulante. Questi tre film rispecchiavano le sue
idee umanitarie verso la povera gente ma non andavano pit in 13
di una profonda simpatia umana. Nel 1927 lascid la « Min Hsin » e
tra il 1929 e il 1931 mise su un’Accademia d’Arte Drammatica. Dopo
Iinvasione giapponese del 1932, il suo pensiero subi una notevole
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evoluzione e, tre anni pitt tardi, decise di riprendere Pattivita cine-
matografica.

Nel frattempo, anche la « Min Hsin » aveva subito gli effetti
della concorrenza della « Tien-n » e, nel 1929, fu costretta a unirsi
con un’altra casa produttrice, la « Lien Hua ».

Nel 1926 inizid la sua attivitd cinematografica il famoso dram-
maturgo Tien Han e la societd che egli cred & estremamente impot-
tante nella storia del cinema cinese. Egli & nato nel 1898 ed ha stu-
diato in Giappone. Il suo primo lavoro teatrale risale al 1919
quando, a Tokyo, scrisse « Il violino e la rosa » che egli stesso rite-
neva di scarso valore. L’anno successivo pubblicd « Una notte in
un caffé », la sua ‘prima opera degna di nota. Tornato in quello
stesso anno in Cina organizzd, senza alcun aiuto finanziario, la
Societd « Nan Kuo » (Cina Sud) ed inizid immediatamente a girare
Andare tra il popolo assumendone egli stesso la regia, ma non riuscl
a portarlo a termine a causa delle difficoltd finanziarie nonostante
avesse venduto quanto possedeva pet far fronte alle necessita. Nel
1928 la societa si ingrandi ed ebbe ben cinque settori: letteratura,
teatro, pittura, musica e cinema; questa societd si proponeva di riu-
nire i giovani per creare un movimento rivoluzionario nel campo
artistico. Due anni dope, Tien Han scrisse « Carmen » un lavoro
che si ispirava all’opera di Mérimée; ma, essendo nel contempo una
satira contro il governo, gli fu ordinato di sciogliere la societa.

Fra il 1928 e il 1931 si potevano contare a Shanghai una cin-
quantina di case cinematografiche che avevano girato circa quattro-
cento film mitologici e fantastici i quali avevano preso il posto dei
film storici. Il primo di questo genere della « Star » fu L’incendio
del tempio del loto rosso, sceneggiato da Chen Cheng-ch’iii e diretto
da Chang Shih Ch’iian. Per l’enorme successo di pubblico incon-
trato, a questo fecero segulto altri diciotto ﬁlm sullo. stesso
argomento.

Essendo un genere molto gradito agli spettatori, vi furono case
che ne girarono in gran quantitd. La Societd « You Lien », ad esem-
pio, produsse tredici film della serie L’eroina del fiume selvaggio e
la Societa « Yiieh Ming » ne gird altrettanti della serie Il grande
eroe del Nord. La « Tien-i » peggiord ancora la situazione lanciando
i cosiddetti « film del terrore » che, tra I’altro ebbero per soggetto
anche I diciotto giorni dell’Inferno. Questi lavori non erano che il
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riflesso del vuoto e dello scontento che pervadeva, in quel tempo,
la gente, ma fortunatamente durarono solo quattro anni, cio¢ fino
al 18 settembre del 1931 quando scoppid I'ondata di patriottismo
contro I'invasore giapponese. Sotto i duri colpi della critica rivolu-
zionaria e con il risveglio delle masse, questi film, infatti, scom-
parvero dalla circolazione.

Nel 1929, mentre i film storico-mitologici invadevano il mercato
fu creata la societd « Lien Hua » che ebbe una notevole influenza
sul mutamento del gusto del pubblico. Artefici della costituzione
furono Lou Ming-you insieme ad un gruppo di persone molto ad-
dentro alla finanza e alla politica. Tra il 1930 ed il ’31 furono pro-
dotti dodici film. I primi due erano diretti da Sun Yii, che era nato
nel 1900 ed aveva compiuto i suoi studi presso I'Universita Ch’ing
Hua. Aveva studiato anche in America teatro e letteratura, e, dopo
una breve permanenza presso la « Great Wall Picture Company »,
era passato alla « Lien Hua » girando il Sogno di primavera nella
vecchia capitale. Questo lavoro batté ogni record d’incasso in tutte
le citta della Cina; infatti il pubblico, ormai stanco del genere mito-
logico,, lo accolse con grande entusiasmo sia perché rifletteva la
vita reale, sia perché, tecnicamente, era fatto con grande serietd.
Sun Yii scrisse e diresse anche Erbe selvatiche e fiori di campo, ispi-
rato al dramma di Dumas « La dame aux camelias ».

E quasi impossibile dare un giudizio globale su tutta la produ-
zione della « Lien Hua » in quanto registi e sceneggiatori avevano
gusti ed interessi diversi; alcuni film furono molto significativi, altri
di livello molto basso.

I1 film sonoro

Quando nel 1930 fece la sua apparizione il sonoro, delle tre
grandi casi di produzione cinesi, la « Star », la « Lien Hua » e la
« Tien-i », solo la prima ebbe il coraggio di far propria la novit,
realizzando il primo film sonoro a soggetto del cinema cinese: Peo-
nia Rossa, la cantante. 11 sonoro era inciso su disco. La regia era di
Chang Shih-ch’iian, la sceneggiatura di Hung Shen, la fotografia
di T’ung K’0-i. Per inciso va notato che la « Lien Hua » aveva fatto
una esperienza del genere inserendo in Erbe selvatiche e fiori di
campo una canzone incisa.

Peonia Rossa, la cantante fu proiettato per la prima volta a
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Shanghai il 15 marzo del 1931. Nello stesso anno compatvero i
primi due film con colonna sonora su pellicola: Chiaro di luna
dopo la pioggia, della « Great China », e Vita di una cantante della
« Tien-i ». Tutti e due, perd, furono di valore artistico di gran
lunga inferiore al film della « Star», la quale gird anch’essa nel
1931 un film con la colonna sonora su pellicola, Capitale dei vecchi
tempi e Hung Shen si recd appositamente in America per invitare
quindici tecnici ad andare in Cina per collaborare alla produzione.

Concludendo questa breve rassegna dei primi anni del cinema
cinese, possiamo concludere che dal 1921 al 1931 esso bha rispec-
chiato lo stato di confusione di quegli anni. Dopo il 1931, con la
ondata di patriottismo sollevato dall’invasione giapponese, fu come
se la Cina si risvegliasse da un lungo sonno.

Inizio del cinema di sinistra e suoi successi (1931-1933)

Nel marzo del 1930 si era formata la « Lega degli scrittori
cinesi di sinistra » della quale fu eletto presidente Lu Hsiin, con-
siderato il padre della moderna letteratura, e alla quale aderirono
i maggiori rappresentanti della cultura come Mao Tun, Kuo Mo-jo
e Tien Han. o

Poco dopo, nell’agosto, si formd anche la « Lega delle com-
pagnie teatrali di sinistra ». Questo nuovo orientamento nel mondo
artistico ebbe le sue ripercussioni sul cinema tanto che il 9 feb-
braio del 1933, ad opera tra l'altro di Hsia Yen, Tien Han,
Hung Shen, Lieh Erh, e T’sai T’zu-shen fu formato il « Comi-
tato per la cultura cinematografica cinese ».

Nel 1932, Hsia Yen e altri entrarono nella « Star » come
sceneggiatori determinando un cambiamento radicale nell’orienta-
mento del cinema cinese.

Hsia Yen & nato nel 1900 e da giovanissimo, in seguito al
Movimento del 4 maggio 1919, subi linfluenza del marxismo-
leninismo ma solo otto anni dopo, al rientro dal Giappone ove
si era recato con una borsa di studio per seguire i corsi di fisica,
si iscrisse al Partito Comunista e, dopo aver preso parte a diverse
organizzazioni operaie, nel 1929 collabord alla formazione della
« Lega degli Scrittori cinesi di sinistra ».

La «Star » formd un comitato di sceneggiatori di cui fecero
parte Hsia Yen, A Ying,” Chen Cheng-ch’ii, Hung Shen ed altri;
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il lavoro intenso al quale questo gruppo si assoggettd, permise di
girare, nel solo 1933, ben ventidue film progressisti: nuovo era
il contenuto, nuovi i pensieri e nuova la forma. Va anche notato
che tutti gli esterni venivano girati sul posto. Il primo di questi
film fu pronto il 5 marzo e aveva come titolo Corrente impetuosa;
la sceneggiatura era di Hsia Yen, la regia di Ch’en Pu-Kao, la
fotografia di T’ung K&-i. Il successo che questo lavoro ebbe fu
enorme: pubblico e critica furono concordi nell’affermare che era
cominciata una nuova era per il cinema cinese.

Corrente impetuosa aveva per tema le lotte sostenute dalla
popolazione dei villaggi contadini colpiti dall’inondazione durante
la occupazione giapponese del 1931: il Fiume Azzurro era infatti
straripato inondando sedici provincie e gettando nella disperazione
settanta milioni di persone. Protagonista femminile di questo film
fu la famosa attrice Hu Tieh (ossia: Farfalla). Fu questa la prima
volta che il cinema si occupava della lotta di classe nelle campagne.

In seguito Hsia Yen scrisse la sceneggiatura per il film I bachi
da seta di primavera, tratto dal racconto omonimo di Mao Tun.
Era la prima volta che un lavoro della letteratura moderna cinese
veniva adattato per lo schermo. Ch’en Pu-Kao diresse questa tra-
gedia di una famiglia di allevatori di bachi che aveva come sfondo
il dramma dell’industria cinese, e quella della seta in particolare,
fra il 1931 e il 1932. Dopo questi due film di ambiente conta-
dino, alla fine del ’33 fu girato Lacrime e fuoco. La sceneggiatura
era di Yang Han-shen il quale, nato nel 1900, si iscrisse nel ’25
al Partito Comunista e a ventisette anni partecipd alle insurrezioni
contadine nel Kiangsi e I'anno successivo entrd a far parte della
« Societa Letteraria Creazione » che doveva avere grande influenza
nel mondo letterario cinese. Egli & soprattutto uno scrittore. La-
crime e fuoco, sua prima esperienza cinematografica, rifletteva la
vera vita nelle campagne ed era un chiaro, violento attacco contro
i potenti del tempo, nonostante che, per evitare i rigori della cen-
sura, egli avesse spostato I'epoca della vicenda narrata agli ultimi
~anni della dinastia Ch’ing. Mai nessun film, prima di questo, aveva
con tanto coraggio descritto la cattiveria e legoismo dei grossi
proprietari terrieri e la lotta armata dei contadini. La regia era di
Hung Shen e questo & considerato il suo film migliore.

I film della « Star » ebbero come tema anche la vita degli
operai. Le grida delle donne era infatti un film che trattava delle
donne lavoratrici; era notevole per il suo contenuto ed anche perché
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era il primo ad occuparsi del lavoro delle donne nelle fabbriche.
Fu scritto e diretto da Shen Hsi-lin (1904-1940), un giovane che
aveva studiato all’Accademia di Belle Arti di Tokio. Un .altro film -
sui problemi della classe operaia fu scritto da Hsia Yen; attra-
verso la vicenda di un giovanissimo operaio ferito, che non si riesce
a strappare alla morte, l'autore tracciava un quadro molto triste
dei bambini costretti a lavorare nelle industrie per potersi sfamare.
1l titolo di questo film, diretto da Shen Hsi-lin, era Ventiquattro
ore a Shanghai. Ebbe un successo enorme non solo per il conte-
nuto realistico ma anche per la raffinatezza delle ricostruzioni e
per la scorrevolezza del montaggio.

Nonostante questo successo, Chang Shih-ch’iian, proprietario
della « Star », insoddisfatto della sua produzione, capi che era giunto
il momento di cambiare il genere dei film percid diresse un lavoro
scritto da Hsia Yen, Le donne e la societa, nel quale veniva de-
scritta la tragica realtd di una ragazza in cerca di lavoro.

- Tra il 1932 e il 1933, Chen Cheng-ch’iii scrisse e diresse per
la « Star » tre film, Il fiore della liberta, Acqua di primavera e
onde d’amore e Le due sorelle. Si pud senz’altro dire che con lui
il cinema cinese trovd il giusto filone da seguire. Benché i
primi due film risentissero ancora delle concezioni tipiche della
vecchia societd cinese, il terzo rivelava molto chiaramente il suo
orientamento progressista. Le due sorelle, tratto da un suo prece-
dente lavoro teatrale, descrive la vita di due gemelle cresciute
in ambienti diversi. Protagonista femminile di ambedue le parti
fu Hu Tieh, la pit famosa artista di quel periodo. Nata a Shanghai
nel 1907, ha interpretato oltre cinquanta film, ma questo & stato
senza dubbio il suo capolavoro avendo trasfuso in esso il meglio di se.

~ Mai nessun film, sino ad allora, aveva tenuto cartello per ses-
santa giorni consecutivi, come avvenne per Le due sorelle.

Dopo di questo, benché molto malato, Chen Cheng-ch’iti gird
altri film. Il 16 luglio del 1935 si spegneva con lui uno dei veri
creatori del cinema cinese.

Come abbiamo gia detto, la « Lien Hua » era una delle tre
case di produzione piti importanti di quel periodo. Essa era il risul-
tato della fusione di varie societd quindi non si pud dire che avesse
un orientamento ben definito. Dopo I'invasione giapponese, pero,
anche per 'immissione di cineasti progressisti, la « Lien Hua » ac-
quistd una sua precisa fisionomia. Nel ’32 fu girato un documen-
tatio, che ebbe molto successo, sulla 19* Armata, che aveva
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combattuto contro i giapponesi a Shanghai. Sempre sulla Resistenza
antigiapponese, in quello stesso anno, fu prodotto un film a sog-
getto, scritto e diretto da T’sai T°zu-shen, She Tung-shan e Sun Yii,
dal titolo Salviamo il Paese dalla rovina. La fotografia era di Chou
K6. Altro film a carattere progressista fu Tre donne moderne, sce-
neggiato da Tien Han e diretto da Pu Wan-t’sang. Dopo di questo,
la « Lien Hua » produsse Le notti della citta, che segnd l’esordio
del famoso regista Fei Mu (1906-1951). Ex impiegato in una mi-
niera, lascio il suo lavoro per il cinema; dopo aver scritto numerosi
articoli su giornali e riviste diventd aiuto regista e, finalmente, nel
1932 poté dirigere questo suo primo film nel quale metteva in luce
gli aspetti miseri e tristi della grande cittd; tema principale era
il problema della casa per la povera gente. Fu questo lavoro a rive-
lare il talento di Fei Mu. Con poche inquadrature seppe riuscire
a esprimere le idee e le angustie dei suoi personaggi. Interprete
femminile fu Yiian Lin-yi.

11 mattino della citta riveld un altro regista divenuto famoso,
T’sai T’zu-shen, nato a Shanghai nel 1906. Era un garzone di bot-
tega autodidatta che amava la pittura e che scriveva degli articoli
che i giornali gli pubblicavano. La sua carriera cinematografica fu
rapidissima: comparsa nel 1927, sali tutti i gradini facendo il segre-
tario di edizione, I’assistente alla regia e lo scenografo. Nel 1929
entrd come regista nella « Star » che lascid perd due anni dopo
per entrare nella « Lien Hua » come regista e sceneggiatore, girando
tre film. Ma il suo capolavoro, del quale fu soggettista e regista,
doveva essere, nel 1933, Il mattino della citta nel quale, con tono
appassionato, descriveva i conflitti tra ricchi e poveri e tesseva le
lodi del popolo onesto e coraggioso.

Fu in questo stesso periodo che Tien Han scrisse la sceneg-
giatura del film Una madre per il quale Lieh Erh compose La can-
zone del minatore che fu inserita nella colonna sonora. Lieh Erh
(1911-1935) & l'autore dell’Inno Nazionale della Repubblica Popo-
lare Cinese. Figlio di un medico seguace della medicina tradizio-
nale, egli studid nell’Istituto Superiore della provincia dello Yiinan
di dove perd dove fuggire per rifugiarsi a Shanghai a causa delle
petsecuzioni da parte dei « signori della guerra ». Nel ’33 si iscrisse
al Partito Comunista e inizid la sua attivitd artistica come compo-
sitore. La canzone del Minatore fu la prima canzone r1voluz1onar1a
inserita in un film.
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La societd « I Hua » fu una casa di produzione cui fecero capo,
nel 1933, molti cineasti di sinistra. Il primo film, scritto e diretto
da Tien Han, La vitdlita di un popolo, non descriveva solo la vita
dei contadini che dalle campagne emigravano in cittd, per sfuggire
ai « signori della guerra », ma anche I’esodo delle popolazioni della
Manciuria, in seguitc alla occupazione giapponese.

Un film che descriveva la vita dei pescatori cinesi che subivano
le vessazioni di quelli giapponesi oltre che dei locali feudatari, fu
L’ondata dei mari della Cina, sceneggiato da Yang Han Shen.

Gli apni difficili per il cinema progressista e I'inizio della

Resistenza (1934-1937)

1l contributo che il cinema di sinistra dava alla resistenza anti-
giapponese non poteva non preoccupare il governo che senti il do-
vere di intervenire. Nel giugno del 1932, infatti, il Ministro della
Propaganda vietd la produzione di film di carattere rivoluzionario
o che avessero, comunque, per obbiettivo, la Resistenza all’invasore.
L’anno successivo, non contenti di queste restrizioni, alcuni teppisti
si recarono alla « I Hua » e la devastarono.

Dopo .aver occupato la Manciuria, il governo giapponese tento
di spingere oltre le sua conquista invadendo altre cinque provincie
del Nord. Tutto cid determind in tutto il Paese un’ondata di pro-
testa ma, purtroppo, per il cinema di sinistra l’esprimere questa
protesta diventd un’impresa estremamente difficile. Infatti Hsia Yen,
Tien Han, Yang Han-shen, Lich Erh, pur essendo stati costretti
insieme a tanti altri a ritirarsi dalle rispettive case di produzione,
tuttavia si sforzarono con tutti i mezzi possibili a continuare la
lotta dando alle societd cinematografiche sceneggiature dal conte-
nuto progressista, stabilendo legami sempre piu stretti con il mondo
della cultura di sinistra, continuando ad approfondire le loro cri-
tiche e a sferrare i loro attacchi contro il cinema non impegnato.

Alla fine del 1934, benché la situazione si fosse ancor piu aggra-
vata, Hsia Yen, sotto altro nome, scrisse la sceneggiatura per altri
due film. Chen Cheng-ch’iii propose a tutti i registi e attori della
« Star » di girare un film a episodi che si chiamd Storie di donne.
Attraverso la storia di alcune donne, questo film dava un quadro
fedele della societd dell’epoca e era pieno di umorismo e sarcasmo.
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In questo periodo altro film degno di nota fu quello scritto da
Hung Shen e diretto da Chang Shih-ch’iian, dal titolo Fiori di pesco
dopo la tempesta. Questo lavorc, in cui la maturitd artistica di
Hung Shen appariva in tutta la sua evidenza, descriveva, attraverso
la storia di una famiglia feudale, la cittd di Ch’ing Tao passata
dalle mani dei tedeschi in quelle giapponesi, dopo il trattato di
Versailles. In questo stesso anno T’sai. T°zu-shen termind La can-
zome del pescatore. 1l soggetto realistico, il contenuto commovente
e la raffinatezza della tecnica hanno fatto di questo lavoro un vero
capolavoro. Fu proiettato per la prima volta a Shanghai il 14 luglio
e fu quello il mese piti caldo che si fosse avuto negli ultimi ses-
santa anni; malgrado la temperatura insopportabile, esso fu proiet-
tato per ottantaquattro giorni consecutivi superando anche il record
di Le due sorelle che aveva tenuto il cartellone per sessanta giorni.
In questo film veniva descritta la misera esistenza dei pescatori e
non solo vi si esprimeva grande simpatia per i miseri, ma vi si
cercava di mettere in luce le cause della loro miseria dovute, soprat-
tutto, a coloro che della pesca avevano fatto oggetto di monopolio.
La canzone — motivo conduttore — era di Reng Kuong (1909-
1941). Egli era stato accordatore di pianoforti in Francia, ma, tor-
nato a Shanghai, si dette a scrivere canzoni e questa del pescatore
divenne in breve la pit popolare di quel periodo. Questo film
ottenne un premio al Festival del Cinema di Mosca nel febbraio
del 1935. Fu il primo film cinese a ottenere un riconoscimento in
un Festival internazionale.

Sempre nello stesso periodo, Sun Yii scrisse e diresse La regi-
netta dello sport e La strada. Specie il secondo, che descriveva
il lavoro di un gruppo di operai che costruivano strade e la loro
resistenza ai giapponesi, risentiva I'influenza dei cineasti di sinistra,
e le due canzoni inserite nella colonna sonora, « La canzone della
strada » € « La canzone dei Pionieri della strada », del famoso
Lieh Erh, ebbero, in breve, una popolarita grandissima.

La « I Hua », benché i suoi padroni fossero animati solamente
dalle prospettive di guadagno, subi, come tutte le altre societd, la
influenza dei cineasti di sinistra. Malgrado la devastazione dei propri
studi effettuata nel novembre del ’33, sette mesi dopo aveva gia
ripreso la sua -attivitd. Il primo film, Epoca d’oro, fu diretto da
P’u Wan-t’sang, al quale fu attribuita anche la sceneggiatura che,
in verita, aveva scritta Tien Han (fu per politiche ragioni pruden-
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ziali che si preferi attribuirla allo stesso regista). Era la storia di
un vecchio insegnante e dei suoi alunni e, attraverso di essa, si
elevava una protesta contro le forze che impedivano ai giovani delle
classi meno abbienti di poter ricevere un’istruzione.

Ancor piti che quelli della « T Hua », i padroni della « Tien I »
facevano del cinema solo per scopi commerciali e, timorosi come
erano delle reazioni governative, non produssero che film di bas-
sissimo livello, sia per contenuto che per forma. Nel periodo che
stiamo trattando, furono prodotti diciotto film che non riscossero
il favore del pubblico tanto che nel 1936 la societd si trasferl a
Hong Kong dove oggi, sotto la nuova denominazione di « Shaw’s »,
domina la produzione cinematografica dell’Asia sud-orientale.

Allo scopo di combattere il governo, i cineasti di sinistra, nella
primavera del 1934, crearono la Societd « Dien Tung ».

La « Dien Tung » era in origine una piccola industria, creata da
Ssu Tu I-ming, che costruiva apparecchiature cinematografiche. Ssu
Tu, che aveva studiato ingegneria alla Harvard University, insieme
ad alcuni cineasti di sinistra, trasformd la sua ditta in una com-
pagnia cinematografica. Hsia Yen e Tien Han si occuparono della
parte artistica mentre Ssu Tu Huei-ming fratello di I-ming, si inte-
ressd della parte tecnica. Nel dicembre del 1934 fu pronto il primo
film, La rovina di due giovani, che si avvalse della sceneggiatura
di Yiian Mu-chih e della regia di Ying Yiin-wei e che ottenne il
favore non solo del pubblico, ma anche della critica.

Yiian Mu-chih era nato nel 1909; aveva fatto lattore ed era
stato uno dei favoriti del pubblico ma aveva abbandonato poi
_questa sua attivitd artistica per poter scrivere lavori teatrali e cine-
matografici. La sua prima sceneggiatura fu, per 'appunto, La rovina
di due giovani, di cui fu anche linterprete principale. La descri-
zione degli ambienti, interpretazione realistica degli avvenimenti,
Patmosfera resa alla perfezione, la scenografia semplice ma essen-
ziale fanno di questo film un’opera di notevole valore. Va ricor-
dato che per la prima volta fu usata la colonna sonora ad effetti.

Il secondo lavoro della « Dien Tung» fu I figli del vento e
delle nuvole, tratto da un dramma di Tien Han, che in quel pe-
riodo si trovava in prigione. La sceneggiatura era. di Hsia Yen e
vi si descriveva la vita dei giovani intellettuali dal compimento dei
loro studi sino alla guerra di resistenza antigiapponese. La canzone
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« leit-motiv », « La marcia dei volontari », era una canzone rivolu-
zionaria che ebbe un enorme successo specie tra i giovani sia per
il - significato delle parole, sia per la musica -molto appassionata.
Divenne l'inno rivoluzionario pilt cantato in quel periodo e, dopo
I'instaurazione del Governo Popolare, fu scelto come Inno Nazio-
nale Cinese.

Era stato scritto da Lieh Erh il quale, per la reazione del go-
verno, fuggi in Giappone nell'aprile del 1935. Contava di recarsi
in UR.SS. e in Europa Occidentale per approfondire i suoi studi
musicali ma a soli ventiquattro anni, nel pieno del successo, mori
mentre faceva un bagno di mare. Era il 17 luglio del 1935.

Il primo film comico-musicale & dell’ottobre del ’35. Fu scritto,
diretto e interpretato da Yiian Mu-chih. Panorama di una metro-.
poli, era la grande citta vista, in tutti i suoi aspetti, come si pud
presentare agli occhi di chi viene dalla calma vita della campagna.
Era un film allegro, di un certo interesse e tecnicamente riuscito.
Vi erano state inserite anche delle sequenze di disegni animati.

La situazione politica si faceva sempre pit difficile: Tien Han
e Yang Han-shen erano stati arrestati mentre Hsia Yen era riuscito
a fuggire in Giappone. La fine del 1935 segnava anche la fine
dell’attivita della Dien Tung Films Company.

Il 27 gennaio del 1936, i cineasti cinesi crearono a Shanghai
un comitato per la resistenza contro I'invasore e chiesero, nel con-
tempo, al governo I’abolizione della censura e di tutte le leggi restrit-
tive che soffocavano il cinema.

Fu in questo periodo che si ricostitui la « Star » per mezzo
della quale I’attivitd dei cineasti di sinistra assunse nuovo vigore.

Il primo film, Vivere e morire insieme, che ebbe Yang Han-shen
come sceneggiatore, Ying Yiin-wei come regista e Wu Ying-han
come operatore, aveva per sfondo gli avvenimenti tra il 1925 e
il 1927 e in esso si narrava la storia di alcuni giovani in aperta
rivolta contro i « signori della guerra ».

Il regista Ying Yun-wei & nato nel 1904. Da giovanissimo si
era occupato di teatro, partecipd poi al movimento culturale di
sinistra e, nel settembre del 1933, mise in scena un dramma che
ottenne uno strepitoso successo: « Ruggisci, Cina! ». Durante il
successivo anno entrd nel mondo del cinema.
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Hsia Yen tornd in Cina all’inizio del 1936 e riprese a scrivere
per il cinema e il teatro. Dopo La strenna, girato nello stesso anno,
nel quale, attraverso la storia di un dollaro che passa di mano in
mano, descrisse la vita di numerose .persone appartenenti a ceti
diversi, si dedicd completamente all’attivitd politica, pur mante-
nendo contatti con il mondo del cinema.

Altro film della « Star » fu Crocevia, scritto e diretto da Shen
Hsilin il quale trasse dalle sue esperienze personali, motivi di
ispirazione per descrivere le debolezze e i tentennamenti della pic-
cola borghesia intellettuale nonché le contraddizioni di tutta la
societd, in quel periodo. Protagonista femminile fu Pai Yang che,
attualmente, & Dattrice pill cara al pubblico cinese. E nata a Pe-
chino nel 1920 e prima di girare Crocevia, che fu il suo primo film,
aveva fatto la comparsa e poi lattrice di teatro.

Yiian Mu-chih scrisse e diresse Gli angeli della strada, ambien-
tato nelle zone malfamate di Shanghai. Prendendo spunto dalla
gente che in questi quartieri viveva — strilloni, cantastorie, ven-
ditori e suonatori ambulanti, prostitute — egli sferrd, con questo
film, un violento attacco contro la societd cinese semi-coloniale e
semi-feudale. Si trattd di un lavoro che ottenne un grandissimo
successo, specie per il montaggio e la incisivitd della colonna sonora.

Nel frattempo, la « Lien Hua » aveva subito un cambiamento
nel suo seno, in quanto il suo proprietario era fallito ed era stato
sostituito da Wu Hsing-t’sai, finanziato da un sindacato bancario.
Per questi cambiamenti, il livello della produzione non fu piu
costante. :

T’sai T°zu-shen scrisse e diresse per la « Lien Hua » .due film.
L’agnellino smarrito metteva a fuoco il problema dei piccoli vaga-
bondi attraverso la storia di alcuni ragazzi che, come tanti altri,
erano venuti in cittd dalla campagna e dai villaggi, spinti dalla
miseria. Girato nel 1936, terminava con una sequenza in cui si
vedevano i bambini inseguiti dalla polizia che si rifugiavano sul
tetto di un grattacielo non ancora terminato il quale, evidente-
mente, simboleggiava la societd incapace di dare asilo a questi
fanciulli.

Nel novembre dello stesso anno, la « Lien Hua » termind un
altro lavoro sulla Resistenza dal titolo Storia sanguinosa delle mon-
tagne dei lupi, scritto e diretto da Shen Fou e Fei Mu. ’
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Shen Fou & nato nel 1905; suo padre era uno scaricatore di-
porto per cui egli, sin dalla fanciullezza, dovette provvedere a sé
e alla sua istruzione. Fu redattore di un giornale, entrd nel cinema
nel 1924 ma solamente nel 1933, con il suo ingresso nella « Lien
Hua », ebbe inizio la sua vera carriera artistica.

Storia sanguinosa delle montagne dei lupi era quasi una favola
nella quale i lupi simboleggiavano i giapponesi. In questo film
Shen Fou muoveva una violenta critica alla politica di non resi-
stenza all’invasore da parte del governo del Kuo-min-tang.
~ Nel gennaio del 37 fu girato dalla Lien Hua Sinfonia, in otto
episodi. Quasi tutti i registi e attori della societd vi parteciparono.

Sempre nel 1937, Fei Mu gird un documentario su di un’opera
del repertorio dell’Opera di Pechino, interpretata.dal famoso attore
Chiu Hsing-fang. A questo, seguirono altri film dello stesso genere.

Alla vigilia del conflitto cino-giapponese, la « Lien Hua » si
prepard a girare una serie di pellicole, ma la loro lavorazione fu
interrotta per lo scoppio delle ostilitd.in quanto la maggior parte
dei cineasti dovette lasciare Shanghai.

Nel 1934 fu creata una nuova societd, la Hsin Hua, da Chang
Shan-k’un. L’anno successivo usci il suo primo film, Storia degli
eroi della rivoluzione dei T’ai-p’ing. Nonostante che la figura del
capo dei rivoluzionari -fosse sopravalutata e quindi risultasse esa-
gerata la funzione individuale in rapporto a quella delle masse,
purtuttavia era un film che poneva in discussione problemi fonda-
mentali per la Cina, quale, ad esempio, quello dei contadini.

In seguito al successo di questo lavoro, la Hsin Hua invitd
Ou Yang Yii-ch’ien a scrivere e dirigere dei film. Il primo fu I!
ventaglio di fiori di pesco. 1 benefici che derivarono a Chang
Shan-k’un dal loro successo gli permisero di ingrandire la societd
tanto che, a soli-due anni dall’inizio dell’attivita, egli poté invitare
a lavorare per lui numerosi cineasti progressisti, i quali determi-
narono in modo netto lorientamento artistico della Hsin Hua.
She Tung-shan scrisse e diresse Il canto dell’eterno dolore, che
narrava la tragedia di un intellettuale della piccola borghesia che:
voleva raggiungere il successo, e Una sera di festa, tratto dal
« Revizor » di Gogol, pungente satira della borghesia cinese. Egli
disse che, quando scrisse la sceneggiatura di questo film, si era sfor-
zato di lasciare al lavoro il suo carattere originale, spostando solo
gli avvenimenti agli anni 20, in una piccola cittd della Cina.

N
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Verso la fine del 1936, la Hsin Hua portd a termine un film
scritto e diretto da Ma Hsu Weibang, Il canto della mezzanotte;
" si trattd di un lavoro un po’ fantastico, ma molto belle erano le
tre canzoni composte da Hsi Hsin-hai che facevano parte della
colonna sonora. ,

" Hsi Hsin-hai, nato nel 1905, mori a soli quarant’anni. E oggi
considerato « il fondatore della musica proletaria ». Dopo aver
studiato musica al conservatorio di- Shanghai, si reco a Parigi ove
si diplomo nel 1935; tornato in Cina comincid subito a scrivere
musiche per film.

In seguito allo scoppio della guerra cino-giapponese, i cineasti
di sinistra dovettero lasciare la cittd e la Hsin Hua passd nelle
mani del nemico. Infatti, con 'occupazione di Shanghai, comincid
a produrre film filogiapponesi.

Il cinema nel periodo” bellico (1937-1945)

Il 7 luglio del 1937, PImpero Giapponese sferrd contro la
Cina un attacco decisivo nei pressi di Lu Ko Ch’iao, una piccola
cittd a pochi chilometri da Pechino. Il 13 agosto, con I’attacco di
Shanghai, inizid la guerra vera e propria. Il Partito Comunista
Cinese divenne finalmente un partito legale in quanto riusci a far
accettare al governo la creazione di un fronte unico per respingere
il nemico. Questo fronte venne creato anche nel mondo del cinema:
in meno di cinque giorni, con la collaborazione di cineasti apparte-
nenti a ideologie diverse, fu scritto e rappresentato un lavoro tea-
trale dal titolo « Difendiamo Lu Ko Ch’iao! ».

Tra linizio delle ostilitA e la caduta di Shanghai, passarono
sei mesi e, dopo 'occupazione di questa cittd, i cineasti si trasfe- .
rirono formando tredici gruppi che si sparsero per il Paese per
svolgere attivita propagandistica contro il Giappone. Il 13 dicembre
"anche la capitale, Nanchino, fu occupata e il governo si trasferi a
Chungking ma il centro politico e culturale della Cina libera era
Wuhan ove fu creata la Societd Cinematografica Cinese.

Nei primi dieci mesi del 1938, questa societd termind tre film
a soggetto: Difendiamo la nostra terra!, Sangue ardente e Otto-
cento eroi, oltre a una cinquantina tra documentari e cinegiornali.

Difendiamo la nostra terra! fu scritto e diretto da She Tung-shan
(fotografia di Wu Wei-yiin) e si pud dire che con questo comincia
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il vero e proprio cinema sulla Resistenza. Il secondo lavoro, scritto
e diretto da uno scrittore di destra, mostrava le sofferenze del po-
polo cinese durante I'occupazione giapponese nonché il suo eroismo,
sebbene l'impostazione generale fosse inesatta in quanto soprava-
lutava lazione individuale. Gli ottocento eroi, invece, scritto e
diretto da Yang Han-shen, trattava un episodio realmente acca-
duto: ottocento soldati, accerchiati a Shanghai dalle truppe giap-
ponesi, avevano opposto una resistenza addirittura superiore a ogni
immaginativa. :

Sorse in quel periodo un’altra casa di produzione, la Societd
Centrale di Cinematografia che apparteneva al partito nazionalista
o, per meglio dire, al Ministero della Propaganda. Gird un solo
film a soggetto e alcuni documentari di un certo valore.

Nel gennaio del 1938, un grande cineasta di fama internazio-
nale, Joris Ivens, si recd in Cina per girare alcuni documentari
insieme a due operatori, I'olandese John Fernhart e I’americano
Robert Capa. Solo un mese dopo il loro arrivo, riuscirono a otte-
nere un permesso per raggiungere le prime linee ove girarono molti
metri di pellicola. Numerosi documentari furono poi girati a Wuhan
sull’Ottava Armata Comunista. Rientrato in America, Joris Ivens
montd tutto il materiale dal quale risultd un lungometraggio che
‘ebbe per titolo I guattrocento milioni. Motivo dominante della
colonna sonora fu « La marcia del volontario », la famosa canzone
composta da Lieh Erh che fu poi adottata come Inno Nazionale
della Repubblica Popolare Cinese. Il commento fu affidato allo
scrittore americano Dudley Nichols e la voce dello speaker fu quella
di Fredric March.

Nel novembre del 1938, poco prima della caduta di Wuhan,
la Societa Cinematografica Cinese si trasferl a Chungking ove ebbe
uno sviluppo notevole tanto che fu aperta anche una filiale a
Hong Kong giacché, in questa citta, i film potevano essere girati
con una libertd maggiore.

Alla fine dell’anno successivo erano stati girati due soli film
-a causa di una serie di difficoltd interne della casa di produzione.
Il primo- si chiamava Difendiamo il nostro Paese!; scritto e diretto
da Ho Fei-Kuang, descriveva gli atti di vandalismo compiuti dagli
invasori. Il secondo si intitolava Un buon marito e presentava la
storia di numerosi contadini che si erano trasformati in soldati,
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nonché la viltd dei funzionari dei piccoli paesi. Il film era stato
_scritto e diretto da She Tung-shan.

Dopo il 1940 il lavoro della societd migliord notevolmente. e
nei primi sei mesi di quell’anno furono girati sei film. Uno di
questi, Luce sull’Asia Orientale, parlava di una trentina di prigio-
nieri nipponici che finivano per rendersi conto della inutilita di
una guerra imperialistica, per il loro Paese. Altro film notevole fu
quello scritto da Tien Han e diretto da She Tung-shan, La marcia
vittoriosa. Aveva come argomento la battaglia avvenuta a Chiang-sha
nel 1939; nella prima parte descriveva 'eroismo dei soldati cinesi,
nella seconda quello della popolazione della provincia dello Hunan.
Pur essendo denso di episodi, il film aveva tutte le caratteristiche
del documentario. Nel maggio del ’41 fu girato Il battesimo del
fuoco, il primo film scritto e diretto da Sun Yi dopo !Iinizio
delle ostilitd. Era la storia di una spia mandata a Chunking dal
governo fantoccio- che, a contatto con la realtd cinese, si redime.

In questo periodo Yang Han-shen scrisse la sceneggiatura di
Giovani della Cina, Tempesta sulla Mongolia e La spia giapponese.
Il primo trattava dei giovani che svolgevano opera di propaganda;
il secondo fu il primo film a presentare I'assurditd dei problemi
razziali e mostrava come tutte le razze che popolano la Cina si
erano unite per combattere il nemico; il terzo era tratto da un
libro autobiografico di un italiano che era vissuto in Cina per tren-
tasei anni. Quando i giapponesi.avevano occupato la Manciuria,
per una serie di circostanze egli si era visto costretto a fare ia
spia a favore del Giappone ma, di nascosto, ajutava i partigiani
cinesi operanti nella zona; scoperto dai nipponici, era riuscito a
fuggire. ' - '

Come si & gia detto, lattivitd della Societa Cinematografica
Cinese fu ben differente da quella della. Societd Centrale di Cine-
matografia che era alle dipendenze del Kuomintang. I migliori
film di questa societa furono dovuti alla collaborazione di alcuni
cineasti progressisti.

Nell’aprile del 1939, la Societd Centrale di Cinematografia ter-
mind il suo primo film, La sanguinosa resistenza della citta accer-
chiata, al quale fece seguito, nel settembre, I figli della Cina, scritto
e diretto da Shen Hsi-ling, il quale mori nel dicembre del 1940,
per cui questo, oltre ad essere il suo unico lavoro compiuto du-
rante la guerra, fu anche l'ultimo della sua carriera di cineasta.
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Era composto da quattro episodi che narravano le vicende di quat-
tro persone appartenenti a classi sociali differenti, che lottavano
contro I'invasore. Il terzo film di cui Sun Yi fu sceneggiatore e
regista, I/ grande cielo, narrava di un gruppo di studenti divenuti
aviatori durante la guerra.

La societd gird anche dei documentari e dei cinegiornali ma,
trattandosi di materiale filmato nelle retrovie, il valore di essi &
piuttosto limitato.

Durante la guerra, oltre a queste due case di produzione, ve
ne era una terza, la Nord-Ovest, che era stata fondata nel 1935
dal governatore della provincia dello Shansi. L’ingtesso in questa
societd di cineasti come Sung Chih-ti e Lan Ma e Shen Fou ecc.
determind un netto miglioramento del livello della produzione. La
vita senza fine, infatti, fu il primo film di un certo valore.

Durante la guerra, anche la capitale dello Shansi fu conqui-
stata dal nemico e la societd si trasferl prima a Sian e piu tardi
nel 1938, a Chengtu ove ingrandi i propri studi. Alla fine del-
Panno successivo, fu proiettato il primo film girato nella nuova
sede. Era un documentario e lungometraggio sull’Armata Comu-
nista operante nello Shansi: La Cina appartiene a noi.'

Durante lo stesso periodo fu girato anche un film a soggetto,
Vento e nebbia sui Monti Tai Han, scritto e diretto da Huo Meng-fu
e girato quasi tutto sul posto. Trattava della storia dei minatori
e dei contadini che si erano uniti per resistere ai giapponesi.

Dopo la caduta di Shanghai, numerosi cineasti progressisti si
erano recati a Hong Kong e notevolissima fu la loro influenza sul
cinema di questa cittd. Nel periodo che va dal 1932 al 1937, oltre
alla Lien Hua e alla Tien I, vi erano una cinquantina di case
di produzione che giravano film in dialetto cantonese. Erano di
scarso valore ma, dopo l’arrivo dei cineasti di Shanghai, ne furono
girati alcuni degni di nota. Per il sonoro fu usato il dialetto can-
tonese e cid per due motivi fondamentali: il primo perché il pub-
blico di Hong Kong & formato quasi tutto da cantonesi; il secondo -
perché i film erano venduti a Malaya, a Singapore, in Tailandia,
in Indonesia, in Australia e in America dove gli emigranti cinesi
erano, per lo pil, cantonesi.

Nell’aprile del ’38 si termind Il sangue della cittd di Pao-Shan,
scritto da T’sai T’zu-shen con la collaborazione di Ssu Tu Huei-ming,
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il quale curd anche la regia. Narrava del massacro dei soldati cinesi
accerchiati in quella cittd dal nemico.

Alla fine del 1938, anche la Societd Cinematografica Cinese
mise una filiale a Hong Kong con il nome di Societd Grande
Terra. Comincid a girare pellicole in dialetto pechinese (la lingua
ufficiale cinese) e nel giugno dell’anno successivo termind il primo
film, Il paradiso della citta isolata, che descriveva la vita di Shanghai
nelle concessioni straniere dopo I'occupazione della citta da parte
dei giapponesi nonché la lotta tenace dei giovani contro i venduti
al nemico. Le proiezioni ebbero inizio nel settembre e ottenne
un successo clamoroso non solo a Hong Kong e Chung-king, ma
anche all’estero, soprattutto nei Mari del Sud. Si racconta che nel
corso della proiezione il pubblico si alzava gridando: « La Cina
non perira! ».

Il secondo film della Grande Terra fu La patria delle nuvole
bianche, sceneggiatura di Hsia Yen, e & l'unico film che questo
soggettista abbia scritto durante la guerra; egli, infatti, si era dedi-
cato al giornalismo. Esso fu perd terminato dal regista Ssu Tu
Huei-ming a Chungking, in quanto il governo, alla fine del
fece chiudere la filiale.

Ssu Tu Huei-ming e T’sai T’zu-shen tornarono a Hong Kong
nel giugno del 1940 e, insieme a altri cineasti, crearono la societd
Rinascita e per il Capodanno dell’anno seguente proiettarono il
primo film prodotto, La lunga strada, che si ispirava alla vita reale
di Hong Kong e narrava di un camionista costretto a lavorare per
dei commercianti venduti ai giapponesi che riesce a raggiungere
Chungking e a crearsi una nuova vita.

Dopo questo, la Rinascita dovette chiudere per ragioni econo-
miche e politiche, ma i cineasti progressivi che ne facevano parte
non disarmarono. Questo portd inevitabilmente ad un notevole
abbassamento del livello artistico dei film in dialetto cantonese in
quanto si ritornd al genere mitologico, fantastico o « sexy ». Degli
ottantatre film proiettati nel 1940 a Hong Kong in dialetto can-
tonese, il 60 % era rappresentato da lavori di questo genere. A
poco a poco, perd, la situazione comincid a migliorare tanto che
nel ’41 furono prodotti alcuni film in dialetto cantonese che riscos-
sero molto successo.

Nell’aprile la societa Ta Kuan gird La piccola tigre nel quale
veniva lanciato un messaggio unitario a tutti i cinesi: il popolo
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doveva combattete contro il nemico comune senza lasciarsi dila-
niare da lotte interne.

Nel luglio dello stesso anno si proiettd II grido della Patria
nel quale si mostrava come le classi pit povere di Hong Kong
lottassero con tutte le loro forze contro i commercianti venduti.

L’8 dicembre del 1941 scoppid la guerra nel Pacifico, e poco
dopo, Hong Kong cadde nelle mani del nemico. I cineasti progres-
sisti andarono in parte a Chungking e in parte nei Mari del Sud,
altri ancora cambiarono mestiere. Termina cosi il cinema di Hong
- Kong durante il periodo bellico.

Shanghai fu occupata nel 1937 ma, non avendo gli occidentali
dichiarato ancora guetrra al Giappone, le concessioni straniere della
cittd non caddero in mano nemica. La zona delle concessioni doveva
acquistare, per i cineasti, una importanza particolare.

Le difficolta per il cinema erano di gran lunga superiori a quelle
del teatto o della stampa. I cineasti erano quasi tutti fuggiti, la
Star si trovava nella zona occupata e il problema finanziario si
faceva sentire in modo preoccupante.

Nel 1938 solo la Hsin Hua era in funzione ma il suo proprie-
tario, Chang Shan-k’un, era un opportunista il quale, prima della
guerra, e solo per ragioni commerciali, si era appoggiato ai cineasti
progressisti. Dopo la caduta di Shanghai aveva iniziato la produ-
zione di film di basso livello e, data la scarsa quantitd di pellicole
sul mercato, era riuscito a incassare una notevole quantitd di denaro.
Nel ’38 aveva girato diciotto film tra fantastici, storici, del terrore
e « sexy » e, allettate dai facili guadagni, altre societd sorsero allo
scopo di produrre film del genere.

I cineasti progressisti, intanto, lavoravano di buona lena e,
malgrado le difficoltd, riuscirono a girare La ragazza va soldato.
Ou Yang Yiiching ne fu il soggettista, P'u Wan-t’sang il regista
e Yi Shen-san loperatore. Proiettato nel febbraio del 1939, era
tratto da un’antica storia molto nota al pubblico cinese, nella quale
si narravano le vicende di una fanciulla che indossa abiti maschili
per andare soldato al posto del padre. Era una sottile satira del-
Popportunismo di certi strati della borghesia, oltre che una esalta-
zione del popolo cinese. _

A questo fece seguito un’ondata di film storici tutti di livello
bassissimo. Basti pensare che dei sessantasette film proiettati nel
1940, ben cinquantaquattro erano tratti da antiche leggende. Anche
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tra i lavori di questo genere vi furono delle eccezioni, come quello
scritto e diretto da Fei Mu sulla vita di Confucio che era un film
veramente serio sia dal punto di vista storico che artistico.

Nel 1941 la situazione a Shanghai si era fatta ancora piu critica
e per i cineasti progressisti lavorare diventd un problemha ancora
pitt difficile. Comunque, uscirono pellicole notevoli come Le lacrime
dei fiori, diretto da Chang Shih-ch’iian su soggetto di Yu Ling,
che descriveva la vita di un gruppo di « dancing gitls » alla vigilia
della guerra. Altro film di un certo interesse fu Gli eventi di
un’epoca agitata, scritto da Ko Ling, che descriveva la vita di una
famiglia sconvolta dalla guetra. Di questo film, terminato quando
i giapponesi occuparono le concessioni allo scoppio della guerra,
fu proibita la proiezione.

Si conclude cosi anche I’epoca del film cinese girato nelle con-
cessioni straniere. Tutto, ormai, era caduto nelle mani del nemico.

Nei territori occupati, la pressione del nemico si fece sentire
innanzi tutto sulla stampa. Furono infatti sospesi undici giornali
e una ventina di riviste che in seguito, perd, riappatvero sotto il
diretto controllo giapponese. Uguale sorte toccd al cinema.

Nell’aprile ‘del ’42, dodici societd si riunirono formando la
Cina Unita, ma tutti questi cineasti erano venduti al nemico e
quelli di mentalitd aperta e progressista, come Ko Ling, Fei Mu
e altri, si ritirarono dal cinema. Dal ’42 al ’43 furono prodotti
citca cinquanta film ma almeno i due terzi di essi erano di un
livello bassissimo. .

Nel maggio del 1943, con severe leggi di repressione, I'impe-
rialismo giapponese strinse ancota di pill la sua morsa. Da allora
_ e sino all’agosto del ’45, cioé fino all’armistizio, furono girati ottanta
film del cui soggetto & inutile parlare come pure del loro intrin-
seco valore artistico. '

All’inizio delle ostilita, anche il governo nazionalista aumentd
il suo controllo, nella zona libera, su tutte le manifestazioni cul-
turali. Per due anni, dal 41 al ’43, le due maggiori case di pro-
duzione, la Societd Cinematografica Cinese e la Societd Centrale
di Cinematografia, non girarono alcun film a soggetto, per cui la
maggior parte dei cineasti progressisti trasferl la propria attivita
in quella teatrale e fu formata anche una compagnia, la Com-
pagnia di Arte Drammatica Cinese. Essendo perd la censura molto
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severa, i lavori rappresentati furono quasi tutti di genere storico.
Kuo Mo-jo, Yang Han-shen e Ou Yang Yii-ch’ing scrissero molti
di questi lavori che riflettevano, sia pure in modo molto elevato,
la situazione in cui il paese si trovava. Tien Han, Shen Fou, Yi
Ling, T°sao Yi furono tra gli autori di opere teatrali quasi tutte
a carattere satirico.

Alla fine: del 1943 le due case di produzione cinesi ripresero
la loro attivitd. La Societd Cinematografica Cineseé aveva girato
quattro film ma di questi solo uno, Restituiscimi la mia Patria!
aveva un certo valore. Gli altri erano tutti film di propaganda
e il peggiore fu La canzone del poliziotto, esaltazione dei poliziotti
nazionalistici. La cosa non deve meravigliare: la sceneggiatura era
del Capo della Scuola Superiore di Polizia!

All’inizio del 1944 anche i cineasti cinesi progressisti presero
parte, in modo massiccio, al movimento patriottico e democratico
che si era creato nel Paese. Il 14 agosto del 1945 la guerra ebbe
termine con la resa del Giappone.

Il cinema durante la guerra civile (1945-1949)

Il governo nazionalista approfittd della fine della guerra per
impossessarsi di numerose societd cinematografiche e creare, quindi,
una specie di monopolio del cinema. Anche un altro elemento con-
tribul ad aggravare la situazione: limportazione in quantitd mas-
siccia di pellicole americane. Si & gid avuto occasione di dire che
il cinema americano era penetrato in Cina subito dopo la prima
guerra mondiale e che nel 1933 il rapporto tra film cinesi prodotti -
e film stranieri importati fu quasi di uno a cinque. Infatti la pro-
duzione cinese fu di 89 film mentre quelli importati furono 421,
dei quali 309 americani. Dal 1945 al 1949 tra lungometraggi e
cortometraggi furono importate 1896 pellicole americane.

Nel ’47 la Societa Centrale di Cinematografia produsse due
film dal contenuto oltremodo reazionario: Dalle tenebre alla luce
e La spia numero uno. Soggetto e regia erano di T’u Kuang-ch’i.
Oltre questi due ne furono girati altri di genere poliziesco e « sexy ».
Nonostante il controllo governativo, i cineasti progressisti fecero
di tutto per poter girare qualche buon film. Nel gennaio del 1947
Ch’en Li-t’ing scrisse e diresse  per la Societd Centrale il primo
film progressista girato sotto il controllo dei nazionalisti, L’amore
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lontano. L’autore & nato nel 1910. Ha scritto numerose critiche
teatrali e cinematografiche, tradotto libri sul cinema e ha diretto,
durante la guerra, a Chungking, molti spettacoli teatrali. Questo
suo primo film fu girato dopo la guerra e rifletteva la situazione
del momento attraverso le vicende dei suoi due personaggi.

Nel marzo del ’47 ebbero termine le riprese di un altro film,
Sogni primaverili in paradiso, che descriveva la tragedia di un intel-
lettuale dopo la guerra e mostrava gli aspetti irrazionali e con-
traddittori della societd. Il regista era lo stesso de la Canzone di
un poliziotto, il film pilt reazionario girato nel 1945, ma, eviden-
temente, il suo pensiero era alquanto mutato per linfluenza dei
cineasti progressisti.

Shen Fou, nel novembre del 1946, scrisse e diresse un film
per la filiale di Pechino della Societd Centrale. Si trattava de La
cittd sacra, ma fu un lavoro sbagliato come impostazione ideologica;
cercava di descrivere con colori rosei gli imperialisti americani in
Cina, cercando di nasconderne il vero volto. Piu tardi questo regista,
che aveva riconosciuto i propri errori, con l'aiuto di cineasti pro-
gressisti, scrisse e diresse La ricerca.

Nello stesso periodo Chang Ch’iin-ch’iang gird, sempre per la
Societad Centrale, due film notevoli: Il diario del ritorno al paese
natio e Il genero, dei quali fu regista e soggettista. Erano ambedue
‘satirici e P'autore lanciava i suoi strali contro il governo che minac-
ciava di impossessarsi dei beni del popolo con il pretesto che appar-
tenevano al nemico. Chang Ch’iinch’iang & nato nel 1911. Studid
letteratura occidentale all’Universita di Pechino, poi si reco, con
una borsa di studio, all’'Universitd americana di Yale ove segui i
corsi di regia. Rientrato in patria nel 1940 scrisse numerosi lavori
teatrali di notevole valore. Dopo la guerra entrd nella Societa
Centrale e gird questi due film che furono i primi della sua car-
riera cinematografica.

Un notevole successo tiscosse La felicitd immaginaria, prodotto
dalla Societd Centrale di Shanghai nel novembre del ’47. Il sog-
gettista fu Ch’en Pei-ch’en, il regista Ch’en Li-t'ing e 'operatore
T’ung Ko6-i. Era un film comico-satirico sulla piccola borghesia e
dimostrava come la societd di quel periodo non potesse dare la
felicita.

Sempre nel 1947, nella filiale in Manciuria della Societda Cen-
trale fu girato un altro film che riscosse un successo enorme. Era
Sul fiume Sun Hua, che fu scritto e diretto da Chin Shan, famoso
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attore del teatro e del cinema. Ambientato in Manciuria durante
- Poccupazione giapponese (1931-1937) narrava I’eroismo delle masse
nonché il risveglio delle coscienze. Protagonista femminile fu Chang
Juei-fang ed & questa una delle sue interpretazioni migliori. Nata
nel 1918, studid all’Accademia di Belle Arti e lavord in teatro.
A venti anni andd a Shanghai e divenne una delle pili popolari
attrici della Cina.

Dal 1948 alla prima metd del 1949, i cineasti progressisti fu-
rono ancora una volta costretti a ritirarsi dalle societd cinemato-
grafiche cinesi controllate dal governo; purtuttavia i loro colleghi
nazionalisti ne subirono la influenza tanto che finirono per girare
alcuni film degni di interesse. Uno di questi fu Per le strade e
per i vicoli che, scritto e diretto da Pan Chieh-nung, aveva come
tema i giovani disoccupati. L’operatore fu Wu Wei-yun e fu finito
di girare nel 1948.

Sin dal 1946, Yang Han-shen, T’sai T’zu-shen e She Tung-shan
erano tornati, insieme ad altri, a Shanghai e nel giugno, insieme
a Chen Chiinli, crearono, sulle vecchie basi della Lien Hua, la
Societd d’Arte Cinematografica Lien Hua e, a breve distanza dalla
fondazione, girarono un film molto interessante: Otfomila i (1)
di nuvole e di luna proiettato nel febbraio del ’47, ottenne un
successo enorme non solo in Cina ma anche nei Mari del Sud e
la critica fu concorde nel definitlo un film eccezionale. Desctiveva
la  vita e le esperienze di alcuni gruppi teatrali all’inizio della
guerra, durante i loro viaggi di trasferimento da una citta all’altra.
Regia e soggetto erano di She Tung-shan.

Sempre nel 1947 alla nuova Lien Hua si uni un’altra casa di
produzione, la K’un lun, e fu girato Le acque primaverili scor-
.rono verso Oriente. Fra un film in due episodi intitolati, rispetti-
vamente, Otto anni di vagabondaggio e Prima e dopo Ualba. Scritto
e diretto da T’sai T°zu-shen e Chen ‘Chiin-li fu un ottimo film sia
come contenuto che come forma. Presentava le tragiche esperienze
di una famiglia prima e dopo la guerra. Tutti i giornali furono con-
cordi nello scrivere che si trattava di un film di alto livello. Fu
proiettato per pii di tre mesi consecutivi e nella sola Shanghai
furono venduti pitt di 700.000 biglietti.

(1) Misura di lunghezza pari a 500 metri circa.
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Yang Han Shen e Shen Fou scrissero anche Lampade in dieci-
mila case del quale il secondo fu anche il regista e che fu proiet-
tato nel luglio del 1948. La protagonista era una ragazza della
piccola borghesia che, pur non essendo soddisfatta della societa in
" cui viveva, sperava sempre in un miglioramento, rifiutandosi, perd,
di dare il suo contributo di lotta e di sforzi perché cid si avverasse.
Il film metteva in rilievo anche il crollo economico di quel periodo
e il risveglio degli intellettuali della piccola borghesia dal loro
letargo. Fu un lavoro artisticamente ineccepibile.

Nel novembre del 1948 la Lien Hua termind La primavera
non si puo fermare. Era la prima sceneggiatura scritta da Ou Yang
Yi-ch’ing dopo la guerra. Fu diretto da due nuovi registi, Wang
Wei-i e Hsu Tao, mentre I'operatore fu il famoso Wu Wei-yiin.
Era la storia di una ragazza dalle idee progressiste ma debole di
carattere che cerca di uscire dalla situazione in cui si trova per
crearsi una nuova vita.

Il film La speranza é fra noi fu terminato nel marzo del ’49
dopo pitt di un anno di lotte con la censura. Il protagonista era
un professore di Universita che dopo la caduta di Shanghai da
parte dei giapponesi incitava gli studenti a lottare contro I'invasore.
Il film era un inno degli intellettuali rivoluzionari.

Il crollo delle forze nazionaliste, alla fine del 1948, si rispecchia
ne I corvi e i passeri, che fu scritto da Ch’en Peich’en su soggetto
di un gruppo di giovani cineasti. Vi si descriveva la vita della
popolazione nelle zone sotto controllo del Kuomintang alla vigilia
della liberazione. Il film, molto ben costruito, era una violenta satira
del regime reazionario nazionalista e fu diretto da Chen Chiin-li.

Ch’en Pei-ch’en nacque nel 1908 e, dopo aver studiato all’Ac-
cademia Drammatica fondata da Tien Han, inizid la sua attivita
come scrittore e nel 36 portd a termine un famoso lavoro teatrale,
« La rivolta di T’ai-ping ». Durante la guerra scrisse molte com-
medie che riscossero grande successo.

Il regista Chen Chiin-li & nato, invece, nel 1911. Anche lui
ha studiato all’Accademia Drammatica di Tien Han e comincid a
fare I’attore nel 1932. Durante la guerra lavord per il teatro e
dopo la fine delle ostilitd, tornato a Shanghai, entrd nella Societa
- d’Arte Cinematografica Lien Hua. Scrisse e diresse in collabora-
zione con T’sai T’zu-shen Le acque di primavera scorrono verso
Oriente e, da solo, I corvi e i passeri. Questo film fu proiettato
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al principio del 1950, dopo la liberazione, e ebbe un gran successo
tanto da ottenere, nel 1955, uno dei primi premi del Ministero
della Cultura del Governo Popolare.

Nello stesso periodo che stiamo trattando, esisteva a Shanghai
una casa di produzione molto importante, la Wen Hua, della quale
erano principali esponenti quei cineasti che erano rimasti in’ citta
durante la guerra. Alcuni di questi erano di idee piuttosto avanzate
percio, tra i tredici film girati, ve ne era qualcuno di un certo valore.

Nel maggio del ’47 fu terminato Le false fenici. Fra un film
comico talmente ben costruito che si ritiene abbia elevato il livello
del cinema comico cinese. Era una satira della societd dell’epoca
e i personaggi erano pieni di vita, il dialogo ricco di spunti comici
e gustosi. Il soggetto era di Shan Hu. Il regista, Tso Ling, nacque
nel 1907, e, dopo aver studiato teatro in Inghilterra, a Cambridge,
era rientrato in Cina nel 1938. Durante la guerra si. trovava a
Shanghai e dette un grande contributo con il suo esempio alla lotta
contro Iinvasore.

Nel maggio del 1948 fu finito di girare un altro film, Cielo
assolato, scritto e diretto da T’sao Yu, nato nel 1910. Dopo Ia
laurea conseguita presso I'Universita Ch’ing Hua di Pechino, egli
inizid a scrivere per il teatro. Aveva solo venticinque anni quando
pubblicd un dramma che & considerato il pilt famoso lavoro teatrale
della Cina: « Tempesta ». Pit tardi scrisse « L’alba» e «La pia-
nura ». Questi lavori ottennero un grandissimo successo tanto che
oggi si parla di T’sao Yu come del piti grande drammaturgo con-
temporaneo. Quando parlava di Cielo assolato, soleva ricordare un
antico proverbio cinese: « Ognuno pensa a spazzar via la neve
dalla soglia della propria casa ma nessuno pensa alla brina che si
¢ formata sul tetto degli altti », e concludeva: « Io credo, invece,
che noi dobbiamo distinguere il bene.dal male e non aver paura
dei fastidi e delle vendette che possono provenirci dagli altri ».
Il film, nonostante fosse la sua prima esperienza cinematografica,
ebbe un successo enorme in quanto, pur essendo un lavoro di altis-
simo livello, era, allo stesso tempo, alla portata di tutti.

Un’altra societd, la Hua I, fece la sua apparizione in questo
periodo ma gird soltanto un lungometraggio; era uno spettacolo
dell’Opera di Pechino e aveva come protagonista il famoso Mei
Lan-fang. 11 film, diretto da Fei Mu, aveva come titolo Vivere e
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morire ed era il primo film cinese a colori. Era stato stampato su
pellicola di 35 mm. utilizzandone una da 16 mm. e, come colore,
non era di certo lideale.

Dopo la guerra, accanto alle societa statali e ai grandi complessi
privati ne sorsero molte altre di poca importanza. A Shanghai ne
comparvero una ventina che tra il ’47 e il '49 girarono circa qua-
ranta film per la maggior parte gialli, di spionaggio, del terrore
e sentimentali. Gli unici di buon livello furono: Quando il gallo
canta & lora di partire e Il sacrificio dell’anno nuovo. Il primo
era scritto da Hung Shen e diretto da Ying Yiin-wei (operatore
T’ung Ko6-i). Terminato nel marzo del ’48, narrava la storia di-un
gruppo di viaggiatori di un pulmann che, durante il viaggio, si
erano fermati in un albergo di una piccola cittd sul quale era
un’insegna con la scritta « Quando il gallo canta & l'ora di par-
tire », secondo una antica consuetudine del Szechwan. L’autore di
questo film, lo scrittore Hung Shen, mori nell’agosto del 1955 a
Pechino, dopo aver dedicato tutta una vita al cinema e al teatro.

11 secondo film, I sacrificio dell’anno nuovo, fu terminato nel-
Pottobre del 1948 e era tratto dall’omonimo lavoro di Lu Hsun.
Dopo la liberazione si ‘ebbe una nuova versione di questo film
conosciuta anche in Italia.

Durante P'occupazione giapponese, a Hong Kong non fu girato
quasi nessun film, ma dopo la guerra, sorsero numerose societd
che ne girarono sia in dialetto cantonese che in quello di Pechino.
Tra queste ultime la Grande Cina sorse nel ’46, ma, dopo due -
anni dovette chiudere per difficoltd economiche. Aveva girato 34
film contro i venti girati dalle altre societd e i 9 in dialetto can-
tonese.

Nella seconda meta del 1948 la guerra di liberazione stava per
concludersi. Molti cineasti erano rimasti nelle loro cittd ma molti
altri, come Yang Han-shan, T’sai T’zu-shen, Ou Yang Yi-ch’ing,
She Tung-shan, Pai-yang, Ko-ling, diretti da Shanghai nella zona
liberata, si erano fermati circa un anno a Hong Kong dando, con
la loro attivitd, un notevole contributo al cinema di questa citta.

Nel 1947 era sorta a Hong Kong la' societd Yun Hua e il suo
primo film fu Il patriottismo nel quale, invece di mettere in evi-
denza leroismo del protagonista, si sottolineava la sua fede nella
dinastia. Un altro film storico era La citta proibita, diretto da Chu
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Shih-ling, che non si riduceva che a una distorsione della storia
 cinese in generale e della « rivolta dei Boxers » in particolare. Con
Pingtesso nella Yun Hua di elementi filo progressisti, furono girati
anche dei film di un certo rilievo. ‘

Nella seconda metd del 1948 fu fondata la society Ta Kuang
Ming, appoggiata da cineasti progressisti, ma riuscl a girare solo
due film prima di trasferirsi a Shanghai nel ’51. Il primo lavoro
tu Fuochi fatui e vento di primavera di Ou Yang Yi-ch’ing, che
aveva come sfondo la guerra antigiapponese e descriveva la tragica
sorte di un’attrice di una compagnia di varietd. L’autore di questo
film ha detto: « Cid che & distrutto non si pud salvare, cid che &
caduto non si risolleva ma la vita & come il fuoco che, alimentato
dal vento di primavera, illumina la nostra terra ». Il secondo fu
Le famiglie sulle barche.

Alla fine del 1948, con I'appoggio dei cineasti progressisti, fu
creata la Cina del Sud, quasi tutti i film della quale furono in
dialetto cantonese. La prima pellicola fu terminata nellestate del
'49: Lacrime del fiume delle Perle, diretto da Wang Wei-i con la
collaborazione di T’sai T’zu-shen. Ricco di colore locale, ebbe,

proprio pet questo, un successo enorme sia a Hong Kong che in
continente,

II 23 aprile del 1949, Nanchino, capitale del governo naziona-
lista e Shanghai, centro dell’industria cinematografica cinese, furono
liberate. Alla fine del ’49, tutta la Cina continentale era libera.
Inizia cosl un’epoca nuova per il Paese e anche per il cinema cinese.

1l sofgere e lo sviluppo del cinema popolare (1938-1949)

Nell’autunno del 1938, il dipartimento politico dell’Ottava Ar-
mata cred il Gruppo Cinematografico Yenan e, da questo momento,
ha inizio il cinema popolare.

Dopo lo scoppio della guerra, Yiian Mu-chih parti da Shanghai,
si recd a Wuhan, ma poi decise di andare a Yenan, presso le basi
rivoluzionarie per girare una serie di documentari. Andd a Hong
Kong nell’estate del ’38 per rifornirsi del minimo indispensabile
di attrezzature e per cercare qualche operatore disposto a collabo-
rare. Rientrd a Yenan insieme a Wu Ying-han, che aveva gi3 lavo-

3
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rato con lui a Shanghai prima della guerra, portando anche una
macchina da presa regalatagli da Joris Ivens che, in quel periodo,
si trovava a Wuhan. Al principio, il Gruppo Cinematografico
Yenan non era composto che da sei persone e, a parte Yiian Mu-chih
e Wu Ying-han e laiuto operatore Hsii Shao-bing, che perd era
a Shanghai, gli altri non avevano alcuna esperienza di cinema. n
primo ottobre del 1938, con i pochi mezzi a disposizione, girarono
la prima inquadratura del documentario a lungometraggio Yenan
e I'Ottava Armata che, nella storia del cinema cinese, rappresenta
la’ prima pagina del cinema popolare. Le quattro parti che compo-
nevano il film furono completate in due anni. La prima parte de-
scriveva le difficoltd dei giovani progressisti che attraversavano le
linee giapponesi per raggiungere Yenan; la seconda trattava della
situazione politica e economica a Yenan; la terza narrava le gesta
dell’Ottava Armata; la quarta e ultima parte descriveva la vita
di studio e di lavoro dei giovani che arrivavano a Yenan da ogni
parte della Cina. - '

Nel marzo del 1940, Yiian Mu-chih si recd in Unione Sovie-
tica per studiare e approfondire le sue cognizioni sul cinema e a
capo del gruppo restd Wu Yinghan. Questi & nato nel 1900 e
per le non prospere condizioni economiche fu costretto’ a lavorare
per potersi mantenere agli studi. Dapprima frequentd I'Accademia
di Belle Arti di Shanghai ove studid pittura, poi, nel 1927, prese
a lavorare come scenografo per il teatro e solo nel ’34 inizio la
sua attivita di operatore. Dopo il documentario Yenan e I'Ottava
Armata, fu girato molto materiale documentario. Uno tra i piu
importanti di questi fu quello sulla vita di un medico canadese,
Norman Bethune, il quale si era recato in Cina nel ’37 e nel ’38
si era spinto sino alle basi rivoluzionarie di Yenan per dare il suo
contributo, come medico, sia ai soldati che alla popolazione. Fu
proprio curando un soldato che si contagid ¢ mori il 12 novembre
del 1939. |

Prendendo spunto da un reggimento dell’Ottava Armata che,
oltre a combattere, compiva lavori di bonifica, nel 1942 fu girato
un altro documentario a lungometraggio che si intitolo Conzbat-
tiamo e produciamo insieme. Anche questo lavoro, proiettato per
la prima volta il 4 febbraio del ’43, riscosse un enorme successo.

Per due anni, fino al 1945, il « Gruppo » non poté piu girare
per mancanza di pellicole in seguito al blocco delle importazioni
da parte dei giapponesi. Nel *45 tuttavia, con i pochi metri a dispo-
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sizione, fu girato un documentario di enorme importanza storica:
- Il Settimo Congresso del Partito -Comunista Cinese. ‘
A Hong Kong, dopo Iinizio della guerra, alcuni cineasti pro-
" gressisti organizzarono il « Gruppo Cinematografico Giovanile » ca-
peggiato dal giovane regista Ling T’sang e, superando enormi diffi-
colta, nel marzo del 38 essi riuscirono ad andare a Yenan' ove, con
Iaiuto del dipartimento politico dell’Ottava Armata, poterono visi-
tare la capitale delle basi rivoluzionarie e girare delle sequenze vera-
mente preziose.

Al rientro a Hong Kong fu montato un documentario dal titolo
Sul fronte di Nord Ovest.

Nel 1945, con la fine della guerra, il « Gruppo Cinematografico
Yenan » termind la sua attivita e tutti i dipendenti andarono in Man-
ciuria ove fondarono la « Societa Cinematografica di Nord-Est ».
L’anno dopo fu creata, a Yenan, la « Societa Cinematografica Yenan »
che disponeva, allinizio, di una sola macchina da ripresa da 16
millimetri e di ventimila metri di pellicola. I primo lungometrag-
gio a soggetto, Gli eroi del lavoro delle basi rivoluzionarie, fu iniziato
nel settembre del 1946, su soggetto di Ch’en Po-éth e I Ming, ma
non fu terminato sia perché dopo un mese unica macchina da presa
si ruppe, sia perché il governo nazionalista attaccd la zona. Durante
la guerra civile, la societd comincid a girare cinegiornali e documen-
tari di attualitd. Nell’ottobre del ’47 essa fu chiusa e tutti i giovani
cineasti furono inviati in Manciuria per unirsi alla « Societd Cinema-
tografica di Nord-Est » che era stata fondata il 1° ottobre dell’anno
precedente, quando la guerra civile era gia iniziata. A capo di questa
nuova casa di produzione era Yiian Mu-chih e il segretario della
cellula era Ch’en Po-éth. Nel maggio del ’47 si inizid a girare Nord-
Est democratico, un documentario in sette parti che illustrava la
 situazione economica, politica, militare, sociale del Nord-est dopo la
liberazione, nonché le gesta della Ottava Armata. Contemporanea-
mente fu prodotto un film a pupazzi, Il sogno di un imperatore che
era una violenta satira del governo nazionalista. Nel dicembre del
48, poi, fu terminato il primo film a disegni animati del cinema
popolare. Si chiamava La vecchia tartaruga nel vaso, e descriveva il
fallimento del governo nazionalista. La societa gird anche un docu-
mentario scientifico, Profilassi della peste, che rappresenta il primo
esempio per il cinema popolare di un film di divulgazione scientifica.

Nei primi mesi del 1948, le vittorie dell’esercito di liberazione
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ebbero le loro ripercussioni anche sul cinema. Nel gennaio, quando
Pechino fu liberata senza spargimento di sangue, la « Societa Nord-
Est » mandd i suoi cineasti per prendere possesso degli stabilimenti
cinematografici nazionalisti. Il 20 aprile fu fondata la « Societa Cine-
matografica di Pechino » la quale, fino al 1° ottobre, data della fon-
dazione della Repubblica Popolare Cinese, gitd cinque documentari
a lungometraggio. Nel maggio anche Shanghai veniva liberata e
subito fu fondata la « Societa Cinematografica di Shanghai » della
quale furono nominati Yi Ling, direttore, e Ch’en Pei-ch’en, diret-
tore artistico. '

Con la vittoria nel 1949 della terza guerra civile, inizia una nuova
epoca per la Cina e, quindi, anche per la letteratura e l’arte in
generale. ‘

Il 2 luglio del 1949 si tenne a Pechino la « Prima Conferenza
degli Scrittori e degli Artisti Cinesi » nella cui seduta di chiusura,
il 19 dello stesso mese, fu votata allunanimita la istituzione della
« Federazione Cinese degli Scrittori e degli Artisti » della quale fu
eletto Presidente Kuo Mo-jo. Il 25 luglio nacque anche la « Asso-
ciazione dei Cineasti » con Yang Han-shen, Presidente, e Yian
Mu-chih, vicepresidente. '

Il 1° ottobre 1949 nasce la Repubblica Popolare Cinese e la
Cina entra in una nuova epoca. Comincia, anche per il cinema cinese,
Pepoca della Rivoluzione e della costruzione del Socialismo.



Un Amleto shakespeariano

colloquio con GRIGORI KOSINTZEV

.

(Froravanti):. Il wvostro applauso & il miglior benvenuto che voi pote-
vate dare qui al nostro amico regista Grigorij Kosintzev. Ho il piacere anche
di presentarvi uno dei protagonisti del film Amleto, il giovane attore, appena
diplomato negli studi di Mosca, che ha interpretato il ruolo di Laerte, Stepan
Olexenko. Ho anche il piacere di presentarvi il signor Poliakov, responsabile
della Sovetxportfilm in Italia. Permettete che a vostro nome io dia il benve-
nuto a questa qualificatissima delegazione di cineasti sovietici esprimendo non
solo i sentimenti di gratitudine ma anche V'ammirazione per Popera del signor
Kosintzev e per il cinema sovietico. Il tempo che é a nostra disposizione ¢
breve e percid io nulla voglio aggiungere alla dotta, ampia prolusione che ieri
il professor Montesanti vi ha fatto sull'opera del signor Kosintzev prima della
proiezione del film Don Chisciotte. Purtroppo non abbiamo avuto la possi-
bilita di presentarvi molti film di Grigorij Kosintzev: speriamo che i nostri
contatti con la Cineteca sovietica ci consentano di arricchire il nostro patrimo-
nio in maniera che la conoscenza nostra e vostra dei film di ieri e di oggi e
dell'avvenire della produzione sovietica possa essere alla portata di tutti. E mi
auguro che noi presto possiamo comoscere il cinema sovietico come i nostri
colleghi sovietici conoscono il nostro: vi posso garantire che negli incontri che
ho avuto a Mosca e a Leningrado ho sempre trovato che i cineasti di quel
grande paese seguono il nostro cinema con passione, con amore e che del
nostro cinema hanno davvero una conoscenza profonda. Detto cid io prego il
signor Kosintzev, se ritiene di farlo, di dire due parole sul film di stamane,
come pure sul film Don Chisciotte e soprattutto vorrei che egli ci dicesse se
il gruppo di cineasti che lavora a Leningrado ha punti di vista o una fisionomia
professionale diversi dal. gruppo che lavora invece a Mosca. Non & con questo
che io voglia farmi portatore di quell’antagonismo culturale-artistico che esiste
tra queste due grandi cittd, citta di grandi tradizioni, che si guardano in uno
spirito di emulazione fraterno, si, ma anche fortemente accentuato, penso
biuttosto che questo possa essere un aspetto interessante del nostro colloquio.

R.:  Anzitutto devo dire che sono molto lieto di essere venuto
qui. E tutta la vita che mi occupo déll’insegnamento e quando mi
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trovo in una classe divento subito di ottimo umore. Io, infatti,
non mi dedico all’insegnamento soltanto per poter insegnare qual-
cosa agli altri, ma anche perché penso di poter avere qualcosa da
imparare dai miei allievi e infatti da ogni nuova generazione ricevo
moltissimo, come moltissimo ho avuto da questa vecchia tragedia
che & « Amleto ». Noi' diciamo molto spesso che un’opera classica ¢
immortale, senza pensare molto bene al senso di questa parola;
cosa vuol dire immortalita? Qualcosa muore e qualcosa nasce. E la
cosa pill interessante in « Amleto » & che quest’opera in ogni epoca
e presso ogni popolo ha avuto qualche aspetto particolare, come
anche « Don Chisciotte ». Il romanzo di Cervantes & stato concepito
e scritto come una parodia dei romanzi dei cavalieri erranti ed ora
sono parecchi secoli che questi romanzi non si scrivono pili, perd in
«Don Chisciotte » ¢’® qualcosa di nuovo, come in « Amleto ». Si.
& pensato per lungo tempo che la base della tragedia di Amleto
fosse la vendetta, mentre la tragedia della vendetta era un « genere »
tipico esistente ancora prima di Shakespeare e sulla base di questo
antico melodramma della vendetta Shakespeare ha scritto la sua
opera. Il problema, quindi, non era pitt dell’'uvomo che deve com-
piere una vendetta ma dell'vomo che deve difendere la dignita
umana nella sua epoca. Noi siamo abituati a vedere « Amleto »
secondo come Shakespeare veniva rappresentato nel XIX secolo, e
quindi per trovare qualche elemento di novitd in « Amleto », qual-
che cosa di veramente legato alla vita, noi dobbiamo cercare di
inquadrarlo nel periodo in cui & stato scritto da Shakespeare. I teatri,
nell’epoca di Shakespeare, erano qualcosa come baracche di legno
della capienza di 2500 posti: il pubblico era composto da contadini,
da marinai, da artigiani londinesi; gli spettatori che erano piu vicino
al proscenio erano di solito quelli appartenenti al ceto piti violento
di Londra. A costoro si rivolgeva Shakespeare e « Amleto » quindi
esprimeva i sentimenti che erano propri anche di quel pubblico. Per
poter capire come tutta la tradizione ottocentesca su « Amleto » sia
completamente estranea a Shakespeare vorrei raccontare un fatto.
In Inghilterra & stato trovato un giornale di bordo della fregata « Il
drago ». Si pud benissimo immaginare quale fosse l'equipaggio di
questa fregata, ebbene il capitano scriveva appunto sul giornale di
bordo che, perché i suoi uomini non si lasciassero andare nei momenti
di ozio, era stata organizzata una recita di « Amleto » per 'equipag-
gio: era il 1602 o il 1603. Come si pud immaginare che un simile
pubblico avrebbe fatto buona accoglienza ad un eroe nevrotico? Per
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questo, se vogliamo cercare di fare un lavoro di ripulitura per tro-
vare cio che effettivamente voleva esprimere Shakespeare noi ci
troviamo davanti un eroe del Rinascimento, un eretico, che difende
la dignita umana in un secolo che di umano non ha niente. Tra le
grandi immagini che appaiono in « Amleto » c’@ I'Universitd di
Wittenberg, da cui Amleto proviene, e voi sapete cosa sia 'universita
di Wittenberg: il punto pit elevato di tutte le speranze, di tutte le
idee dell’'Umanesimo. Ed ecco I'uvomo, che & vissuto tra le pareti di
quest’universita, ritorna in una terra dove tutto & inumano, dove
tutto uiilia 'uvomo. Shakespeare descrive questo Stato in modo
estremamente realistico e vitale: uno Stato governato da un re
come Claudio, ove per raggiungere il potere bisogna uccidere, ove i
bambini vengono educati col sistema di Polonio, ove, per fare car-
riera, bisogna usare il sistema di Guilderstern e Rosenkranz. In un
tal modo, dai rapporti umani & scomparso tutto cid che eleva e
arricchisce 'uomo ed & proprio a quel mondo che Amleto dice no.
11 suo vero compito non & quello di uccidere il re, ma di dimostrare
agli uomini che non si pud vivere in questo modo, che questo & ver-
gognoso per 'uvomo: di risvegliate insomma la coscienza negli uomini.
Dopo lo spettacolo organizzato da Amleto, anche se il re non fosse
stato ucciso non avrebbe lo stesso potuto continuare a vivere in
quanto gli si era risvegliata la coscienza, e cosi la regina Gertrude,
che ha capito che il suo amore non avrebbe potuto avere nessun
seguito. Ora non & un fatto casuale che Shakespeare alla fine della sua
tragedia ordini di seppellire Amleto come un guerriero. Sebbene
Amleto non sia un guerriero, ma, se dobbiamo proprio definirlo, un
uomo di Stato.

Questi sono stati i miei pensieri fondamentali accingendomi a
realizzare Amleto; mi & sembrato che queste idee, questi sentimenti
fossero estremamente importanti, anche per I'uomo di oggi, perché
quando gli uomini dimenticano che cos’® la coscienza si arriva ai
campi di concentramento nazisti. Non mi interessavano assoluta-
mente i costumi, o comunque, l’elemento storico, né le bellezze del
XVI o del XVIT secolo, quanto mi interessava questa impostazione
estremamente moderna della questione: che cos’® I'uomo. Parlando
con le parole di Amleto: « Che cos’® I'vomo? E simile ad un angelo
0 ¢ quintessenza di polvere? » La tragedia di Amleto & proprio que-
sta: egli crede fermamente che 'uomo sia simile a un angelo perd
intorno a sé non-vede che quintessenza di polvere. Anche se potrebbe
sembrare strano, io sono convinto che la forma con cui Shakespeare
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ha scritto a suo tempo « Amleto » & molto piti vicina al cinema che
non al teatro; intanto perché gli spettatori dell’epoca shakespeariana
erano assuefatti alla convenzione scenica per cui se sulla scena pas-
savano tre soldati era tutto un esercito che passava, se veniva por-
tata in scena una sedia tutti capivano che la scena si svolgeva nella
sala del trono. Interessantissima contraddizione: nel testo di Shake-
speare noi abbiamo delle indicazioni molto precise, molto realistiche
su come si doveva svolgere il dramma, mentre — Jo abbiamo visto
— il teatro del suo tempo era estremamente convenzionale. E
I'uomo moderno che ha molto acuto il senso della storicita, e il
cinema ha abituato a che sullo schermo si ricrei la vita. Ed & questo
che per « Amleto » avevo molto desiderio di realizzare per il cinema,
ciod sullo schermo, queste grandi immagini della vita del paese.
Naturalmente ho rischiato di fare un passo molto difficile, tentando
di tradurre le immagini che appartenevano soltanto alle parole in
immagini plastiche e cercando quindi la poesia non soltanto nel
verso ma nella plasticitd stessa delle immagini: ho tentato insomma
di creare sullo schermo un’immagine non naturalistica ma poetica
della storia. Questi sono i presupposti che mi hanno portato a
realizzare « Amleto » sullo schermo.

D. (LEONARDO AUTERA): Ho visto stamattina per la seconda volta Amleto
e ho notato anche meglio della prima volta molti suoi valori stilistici in senso
figurativo e bo capito anche meglio il valore di interpretazione del testo in
direzione moderna come lei ba cosi bene descritto. Comunque io volevo porle
una domanda che non riguarda soltanto questo film ma tutta Uopera sua pre-
cedente che bo avuto Voccasione di conoscere. Purtroppo non abbiamo visto
tutti i suoi film ma alcuni che mi sembrano opere tra le pin belle di tutta la
cinematografia sovietica, che possono essere considerate seconde soltanto a
quelle di Ejzenstein. Mi riferisco a Nuova Babilonia, alla Trilogia di Massimo
— particolarmente ai primi due episodi — a Pigorov, che perd mi sembra
mediocre tra quelli che ho visto, e al Don Chisciotte. Ora, tra gli aliri valori
di questi film ne ho notato uno che sempre mi ha affascinato in modo parti-
colare, cioé il modo con cui & condotta, é orchestrata la recitazione, come sono
impostati e definiti i caratteri dei personaggi. Penso alla Ruzmina e al Sobo-
levskii di Nuova Babilonia, al Cirkov di Trilogia di Massimo, e 4l magnifico
Cerkassov del Don Chisciotte, olire naturalmente allo Smoktunovskij del-
PAmleto. Ora noi sappiamo che nel 1921 a Leningrado, assieme al suo colla-
boratore Leonid Trauberg, cred la famosa FEKS, ovvero « La fabbrica dell’at-
tore eccentrico ». Noi abbiamo letto qualche cosa su questa scuola, cosi stimo-
lante, tutto sommato, in quegli anni di ricerca entusiastica nel teatro e nel
cinema sovietici, e io desidererei ora sapere qualcosa di pit circa i metodi di
questa scuola che si dice appunto avesse preso motivi dal cinema americano,
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da Mack Sennett, da Griffith, dai « serials » addirittura di Pearl White. Vor-
rei comoscere proprio i metodi di insegnamento della recitazione in questa
scuola, vale a dire come essi differissero da quelli di Stanislavskji da una parte
e di Meyerhold dall'altra, per quanto penso fosse probabilmente pii “vicina ai
metodi di Meyerbold che a quelli di Stanislavskji.

. D. (Grurio CesarRe CASTELLO): Vorrei aggiungere il nome di Tairov
a quelli di Stanislavskji e Mejberbold:- mi pare ci sia un legame evidente.

R.: - La ringrazio molto innanzi tutto per le gentili espressioni
nei confronti dei miei film. Io ritengo che ogni tipo di -arte abbia
delle determinate espressioni in conformitd ai diversi periodi. In
qualche periodo & molto utile la reciprocitd di rapporti tra tutti
gli aspetti dell’arte, mentre ci sono degli altri periodi in cui avviene
tutto il contrario; bisogna chiudere assolutamente tutte le frontiere
tra le varie forme di espressione artistica, difendersi con tutti i
mezzi dai propri vicini e compiere delle ricerche nel proprio terri-
torio. La cinematografia russa degli anni precedenti la rivoluzione
era pessima, vi si confondeva un teatro naturalista estremamente
scadente girato col metodo proprio della fotografia vivente: non
c’erano assolutamente i segni di un’arte cinematografica, anche
perché — e bisogna tenerne conto — la gente che faceva del
cinema allora era animata da spirito mercantile ed era molto pil
interessata al lato commerciale della faccenda che a quello artistico.
Quindi la giovane generazione che & sorta nei primi anni della
rivoluzione aveva innanzi tutto il desiderio di rompere definitiva-
mente con il passato, con il naturalismo decadente, perché intorno
c’era un’attenzione a elementi nuovissimi della vita, la pittoricita,
la forza della vita, mentre sullo schermo c’era un grigiore naturali-
stico. A tutti noi, la generazione degli anni 20, giovanissimi, sem-
brava che il cinema fosse una specie di « Eldorado », che bastasse
solo cominciare a scavare per trovare qualcosa, e noi appunto ne
eravamo 1 pionieri, e tentavamo di scavare nei posti pitt diversi. La
prima cosa che ci interessava era tutto cid che si riferiva alla tecnica
cinematografica, il capire che I’azione che avviene dinanzi alla mac-
china da presa e quella che poi apparira sullo schermo non sono asso-
lutamente la stessa cosa e ci interessavano quindi soprattutto i
mezzi di trasformazione di quest’immagine, come un genere di
poesia visiva, poi il montaggio come mezzo di creazione di un
certo tipo di spazio. Tuttavia, come accade sempre a coloro che
cercano di distruggere, di negare. alcune tradizioni, ci si accorse a
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un certo punto di essere legati a delle altre tradizioni: la pittura
innanzi tutto, da cui tutta la prima generazione della cinematografia
sovietica proveniva. La nostra vista era educata appunto dalla pit-
tura ed eravamo in pilt condizionati dal cinema straniero, apprezza-
vamo molto i primi film di Chaplin e di Griffith. Di conseguenza per
il primo periodo la scuola di recitazione del Feks fu una scuola di
pantomima. Una possibile partecipazione di attori provenienti dal
teatro era giudicata nefasta al cinema: poiché si trattava di cinema
muto, naturalmente, e si pensava allora che l'assenza di parola
avrebbe impedito di recitare bene, mentre noi ravvisavamo proptio
nell’assenza della parola, nel silenzio, un elemento meraviglioso. Una
scuola di pantomima molto complessa, dunque, in cui gli allievi
riuscivano a raggiungere un grado di espressivita molto elevato. Per
me, furono degli esperimenti ricchi di avvenire. Negli anni venti
realizzammo II cappotto di Gogol, proprio sulla base della scuola
di pantomima e piut tardi il direttore dela Cineteca francese, il signor
Langlois, mi raccontd una cosa molto interessante, a questo proposito.
Una volta era andato a trovarlo Marcel Marceau e gli' aveva chiesto
di fargli vedere qualche film del periodo muto. Langlois gli fece
vedere appunto Il cappotto: in seguito a questo, pitt tardi Marceau
ha messo in scena anche lui Il cappotto. Naturalmente sono cose
completamente diverse, non hanno nessun punto in comune, ma &
comunque interessante vedere che a un certo punto le scuole di
pantomima di diversi paesi si incontrino in qualche modo. Comun-
que si pud dire che tutti i giovani autori di questa prima generazione
erano tutti provenienti dalle scuole di pantomima in cui venivano
compiuti studi di espressione molto rigorosi che conducevano ad
uno stile di recitazione cinematografica basata su contrasti molto
decisi e su una grande tensione di tutti i mezzi di espressione. Evi-
dentemente su questa tendenza ha influito in un certo modo anche
I’arte di Meyerhold che in quel periodo era molto popolare. Perd
l'influenza maggiore ¢ venuta da Mayakovskji. Tairov invece non
era popolare in quei tempi.

. D. (AUTERA): Vorrei sapere se le esperienze condotte in quegli anni le
sono poi servite, signor Kosintzev, per i film anche successivi, dalla Trilogia
di Massimo iz poi.

R.: Penso che tutto sia una continuazione di quelle prime
esperienze: ‘certo maturano diversi interessi man mano che il tempo
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passa, perd dei personaggi come Don Chisciotte — che & molto
difficile delimitare soltanto con il concetto di realismo — non sarebbe
stato possibile crearli se non ci fosse stato il Feks, Scuola dell’attore
eccentrico. E anche in . Amleto mi sembra che moltissimo derivi da
questi primi esperimenti, un materiale per esempio com’s quello
degli attori girovaghi, e degli elementi di grottesco, di tragico e
grottesco insieme, che non sarebbe stato possibile rendere senza la
prima esperienza.

D. (Gumwo Cincorr1): La collzborazione fra due artisti nel cinema non
e un caso molto frequente, anche se si verifica e si & verificata pii di una
volta. Esistono casi ‘di collaborazione assidua prolungata nel tempo fra un
regista ed uno scenografo, un regista ed un musicista, ma casi di due registi
che abbiano per molti anni lavorato assieme non ce ne sono molti. Ora nel
cinema sovietico abbiamo due coppie di collaboratori illustri, due coppie di
registi illustri, i cosiddetti fratelli Vassilev e Kosintzev e Trauberg. La colla-
borazione tra Kosintzev e Trauberg é durata quindici anni se non sbaglio e tutti
i film muti di Kosintzev e una buona parte dei film sonori sono stati realizzati
in stretta e diretta collaborazione con Trauberg. Penso che sarebbe interessante
che il signor Kosintzev ci dicesse qualcosa a questo riguardo. Anche perché i
film che ba realizzato da solo e che noi conosciamo, come il Don Chisciotte
e Amleto, indubbiamente presentano caratteri abbastanza diversi da quelli
realizzati, anche tra quelli sonori, con Trauberg. Penso che potrebbe essere
molto interessante sapere i modi di questa collaborazione, come essa si & ini-
ziata e in che modo essa si é svolta in tanti anni.

R.: Intanto devo dire che nel cinema sovietico ci sono stati
numerosi registi che lavorano insieme, non solo i fratelli Vassilev e
la coppia Kosintzev-Trauberg: per esempio, Zarchi e Kheifitz. Pro-
babilmente questo derivava dal fatto che si cominciava a lavorare in
piccoli collettivi — fra Ialtro — nella maggior parte dei casi, le
sceneggiature dei film venivano scritte dai registi stessi ed era una
caratteristica di quel periodo che tutto venisse creato in mezzo a
discussioni di ogni genere. Un lavoro in due ha proprio questa qua-
lita: di una discussione continua. '

D. (Cwcormi): Questa discussione, questo lavoro di gruppo si realizza
consuetamente tra un regista e uno sceneggiatore, ma la collaborazione tra due
registi, cioé il lavoro creativo svolto da due diverse personalita in che modo si
puo svolgere, in che modo concretamente si & svolto nel loro caso? Anche
perché é continuato in uw'epoca successiva a questa epoca di grande fervore di

lavoro di gruppo, cioé nell'epoca staliniana.
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R.: E molto importante, per capire questo, il fatto che noi
stessi facessimo le sceneggiature per i nostri film, ma naturalmente &
molto difficile cercare di separare questo lavoro comune. Se si deve
perd fare una divisione, molto rozza, molto condizionata, si pud dire
che Trauberg si occupava piti della sceneggiatura mentre io della
regia vera e propria. Ripeto tuttavia ancora una volta che si tratta di
una separazione dei compiti convenzionale perché ognuno di noi
due si occupava dell’'una e dell’altra cosa.

D. (Greco, allievo di regla, I anno): Mi ¢ sembrato che, pur non facen-
done il centro della sua interpretazione, lei abbia posto una giusta attenzione
su quello che la critica moderna ba definito il « complesso di Edipo » di Amleto.
Vorrei sapere da lei se c’era una intenzione in questo senso o se si tratta sol-
tanto di una mia impressione.

R.: La psicanalisi non mi ha assolutamente aiutato a capire cosa
avvenisse in Amleto. Ho avuto un aiuto maggiore dalla storia nel
mio tentativo di stabilire con questo soggetto un rapporto vitale. Ho
gercato infatti di conoscere molto bene Iepoca {per dimenticarmene
subito dopo, perd, perché la cosa che m’interessava meno era appunto
la ricostruzione d’epoca) ed & occupandomi seriamente, profonda-
mente di quest’epoca, e situando nella vita questi « gentlemen » uni-
versitari, a cavallo tra il XVI e il XVII secolo, ho capito moltissimo
anche di Amleto.

D. (CasTeLLO): Ho ascoltato con molto interesse quanto ha detto i
signor Kosintzev per chiarire le sue intenzioni nell’affrontare Amleto. Vorrei
chiedere ora due cose, la prima & questa: forse & colpa mia se non bo afferrato
quello che il signor Kosintzev voleva dire, ma mi é sembrato di cogliere una
contraddizione in quanto egli ba affermato e ha ribadito adesso rispondendo
a Greco. Cioé, dal preambolo che ba fatto prima il signor Kosintzev sembrava
che fosse soprattutto interessato ad una interpretazione storicistica della tra-
gedia di Amleto, come é dimostrato dal fatto che egli ha tenuto a sottolineare
le condizioni del secolo in cui Amleto si muove, della societa in cui si muove,
certi riferimenti precisi, come Puniversita di Wittenberg e via dicendo, mentre
in un secondo tempo — e questo trova riscontro anche nel film quale esso é —
egli ba dichiarato di non essere interessato ad una interpretazione di carattere
storicistico, probabilmente perché mirava ad una rappresentazione che potesse
attingere un significato pit universale non rinchiudendosi entro dei limiti pre-
 cisi, imposti da una collocazione di tempo e di luogo troppo stretta. Perd
mi pare che ci sia una certa contraddizione in termini.

R.: E una domanda molto interessante e rispondo molto vo-
lentieri. Nelle memorie di Helen Terry si trova questa frase: « Per
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creare I'eccentricitd bisogna sapere dove si trove il centro ». Io ho
voluto conoscere molto bene I’epoca proprio per non ricrearla sullo
schermo in senso naturalistico. Nel dramma, nel testo ciog, ho voluto
cogliere la vita, quella vita che oltrepassa le epoche perché in ogni
epoca sorgono nuove forme, mentre la sostanza di alcuni conflitti,
ancora non risolti, continua. Penso che ogni ricostruzione d’epoca
sullo schermo & contraria a Shakespeare perché in Shakespeare il
tempo per alcuni elementi & molto definito, per altri elementi invece
¢ molto generalizzato ed il mio desiderio era appunto quello di rap-
presentare sullo schermo I'immagine generalizzata del tempo e non

N

qualche cosa di archeologico; per Sakespeare la storia & una rap-
presentazione poetica e non un insiemé di elementi precisi. Tanto
per fare un esempio, un accostamento estremamente rozzo, pren-
diamo Shakspeare e Walter Scott: per quest’ultimo cid che descrive
deve essere molto preciso, per Shakespeare no, pud essere anche
generalizzato. E questo che io sognavo di fare. Perché mi interessa il
pensiero che ogni individuo, pur avendo un’ proprio indirizzo, un
numero di casa, Iinterno dell’appartamento, la cittd in cui vive,
perd nello stesso tempo quello stesso individuo vive nell’universo.

D. (CastELLO): La seconda domanda é questa: ¢ chiaro che opera del
genio & sempre per sua natura, polivalente; ora in tutta la storia universale
della letteratura ci sono poche opere tanto polivalenti come Amleto, come &
dimostrato dal fatto della estrema varietd di interpretazioni che ne sono state
date attraverso i secoli. Questo legittima senza dubbio il tipo di interprets-
zione, che ne ha dato il sig. Kosintzev che & molto distante da certo altro tipo -
d’interpretazione particolarmente dall’interpretazione di tipo romantico contro cui
egli ha polemizzato, e che d’altronde nelle sue manifestazioni piis estreme fu
distrutta in Italia da uno « sketch » di Ettore Petrolini che probabilmente il
signor Kosintzev conosce. Perd quello che io vorrei sapere dal signor Kosintzev
é se in lui c’¢ stata la dichiarata intenzione di dare di Amleto una interpreta-
zione decisamente di tendenza — non voglio dire tendenziosa, ma di ten-
denza — cioé che non pretenda di esaurire la tragedia di Amleto ma che miri
a sottolinearne un determinato aspetto, Secondo Pinterpretazione del film del
signor Kosintzev e secondo Uillustrazione che egli stesso ne ba dato, Amleto
esiste come un -individuo autocosciente il quale prende coscienza di una deter-
minata situazione, (quella che & sintetizzata in una frase di Amleto stesso: « Il
mondo é uscito dai gangheri ») e tende a risvegliare la coscienza di una societd
attraverso il risveglio della coscienza di alcuni suoi esponenti come Claudio.
C’é perd un autro aspeito fondamentale della tragedia, ed & quello che é stato
soprattutto messo in luce dai diversi tipi di interpretazione, ivi compreso e
soprattutto quella romantica e postromantica, cioé il misurarsi continuo di
Amleto con la propria coscienza. Tutto un aspetto cioé del personaggio che
nella versione del signor Kosintzev & praticamente ignorato, messo in ombra,
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ma che sarebbe facile dimostrare, testo alla mano, che in Shakespeare esiste e
come, dal punto che & stato forse eccessivamente sottolineato e calcato in un
certo tipo di interpretazione languida di-Amleto. Mi sembra non lo si possa
ignorare. In altre parole, il tentativo del signor Kosintzev & interessante nei
limiti di un tentativo di tendenza, tendenza che in un senso molto lato si puo
ricollegare ad altri tentativi d’altro genere ma che mirano egualmente a.sottrarre
ad Amleto questo eccesso di languore: il pallido « prence » danese, come diceva
appunto Petrolini. Io mesi fa a New York ho visto la messa in scena di
Amleto fatta da Jobn Gielgud con Richard Burton come protagonista. Spetta-
colo, a mio giudizio, molto discutibile, con un paio di bellissime intuizioni di
regia e un risultato complessivo mediocre, dove perd c’era di interessante que-
sto: che Burton fa di Amleto un personaggio che contraddice completamente la
tradizione romantica ed & estremamente sanguigno, aggressivo, sarcastico. Que-
sto sarcasmo, prima ancora che sugli altri, egli esercita su se stesso, sulla pro-
pria debolezza, sulla propria incapacita di realizzarsi e di realizzare il proprio
fine di cui la sua coscienza, la sua mente, la sua ragione & consapevole ma

\

che egli & incapace di portare a compimento. Ora questo in Shakespeare esiste
e con questo aspetto del personaggio bisogna comunque fare i conti.

R.: Osservazione molto giusta alla quale desidero obiettare
tuttavia che la forza di ogni genio & proprio questa: che ognuno
pud trovare in lui qualcosa di proprio. o ad esempio amo molto il
film di Olivier, ogni volta che sento la recitazione di Olivier & un
piacere per le mie orecchie, perd quando mi sono accinto a realizzare
per lo schermo Amleto ’ho fatto completamente sotto un’altra vi-
suale. Non per distinguermi da Olivier, ma perché ho vissuto un
altro tipo di vita, in altre condizioni oggettive, in un altro paese e tra
un altro popolo. Venendo in Italia temevo molto per il doppiaggio
italiano del film, perché in genere non amo il doppiaggio; perd quando
ho visto la versione italiana sono stato veramente soddisfatto, in
quanto il film & stato doppiato da attori meravigliosi, e particolar-
mente Enrico Maria Salerno. E tuttavia, naturalmente, Amleto dop-
piato da Salerno non era assolutamente I’Amleto che avevo realizzato
con Smoktunovskij, era un altro tipo di recitazione. Ma questo non
solo non mi ha avvilito in alcun modo, ma anzi mi ha reso molto
felice; ho avuto una gran gioia nel vedere che anche degli attori ita-
liani potevano trovare in questo Amleto di Smoktunovskij qualcosa
di proprio. In ogni interpretazione c’¢ una scelta da fare: ciog o si
deve realizzare Shakespeare o qualcosa di completamente diverso.
Intanto Shakespeare assolutamente non descriveva la storia, la tra-
gedia di un uomo oppresso da cupi pensieri la cui origine sia da ricer-
carsi nel subconscio; le ragioni della tragedia di Amleto non proven-
gono dal suo animo, ma dal’ambiente, dalla vita in cui vive, non
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da un « complesso di Edipo ». La sua tragedia ¢ questa: che i suoi
ideali di umanitd non riescono a trovare una incarnazione nella
vita. Ora naturalmente anche la vita interiore di Amleto & molto
complessa e nel limite delle sue possibilita egli non ha cercato asso- -
lutamente di semplificarla. Si potrebbe fare un confronto fra i tagli
di scena effettuati nel mio film e i tagli del film di Olivier. Per esem-
pio in Olivier non esistono pit Guilderstern e Rosenkranz, né il
monologo sul flauto che invece secondo me & il centro di tutto il
dramma: & stato tagliato il monologo sull'uomo come pure ’episodio
di Fortebraccio, la rivolta di Laerte e moltissimi altri passi. Bisogna
anche tener conto che I'’Amleto sovietico non & soltanto una tradu-
zione meccanica bensi la traduzione di Pasternak, che in un certo
senso puo essere considerata addirittura un esempio di poesia russa.
Nell’Unione Sovietica ci sono molte traduzioni di Amileto, e molto
buone anche, ma io non avrei potuto lavorare se non sulla traduzione
di Pasternak, quindi, in un certo senso, si puod dire che questo sia
un Amleto russo e adesso sono molto lieto che con I'aiuto di Salerno
sia diventato anche un po’ un Awmleto italiano. '

D. (Jaxer, allievo di regia, I anno - USA): Il lavorare su temi letterari,
quali Don Chisciotte o Amleto, non crea una limitazione nella messa in scena,
in ordine alla liberta di scegliere i dettagli del film?

D. (CasTELLO): Suppongo, ma non ne son certo, che Jaker abbia voluto -
dir questo: se fare dei film ispirandosi a delle opere letterarie non voglia dire
porsi fatalmente dei limiti e avere uma possibilits di invenzione soltanto sul
particolare e non sulla sostanza.

R.: To ho cercato di realizzare Amleto come una storia vitale
dove le cose di cui si narra avvengono fra uomini e proprio in ragione
di cid, il fatto letterario deve passare in seconda linea.

D. (MaseN): Mi sembra che la contraddizione, la dualita esistente nel
bersonaggio di Amleto non siano in questo film poste nella dovuta evidenza.

R.: Riguardo ad Amleto e Shakespeare, esistono delle convin-.
zioni, l'essere d’accordo con le quali mi riesce estremamente diffi-
cile. Per esempio I'esistenza della contraddizione tra uomo e azione
€ uomo e pensiero. L’epoca di Shakespeare non conosceva questa
~contraddizione: Amleto si rende responsabile della morte di cinque
persone, lui stesso, in persona, uccide il re, Laerte, Polonio senza
neanche un secondo di dubbio, come un topo, e senza pensare neanche
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un attimo manda a morte Rosenkranz e Guilderstern, tra altro falsifi-
cando 'ordine del re. Quindi in Amleto c’& quello spirito di avven-
tura che esiste in tutti gli uomini del Rinascimento. Naturalmente
questo perd non serve a spiegare tutta la complessita di Amleto indi-
viduo. Il XIX secolo ha tirato fuori questo tema di incapacita alla
azione che & cominciato con Goethe e Schlegel. Amleto € uno spec-
chio in cui ogni individuo si pud specchiare e vedere se stesso, quindi
una intera generazione di pensatori e artisti tedeschi, nelle piccole
baronie tedesche — dove queste persone, pur essendo di grande inge-
gno, vivevano in condizioni arcaiche dal punto di vista della struttura
dello Stato — ha visto nella forza di pensiero che c’¢ in Amleto e
nella impossibilita di agire, il tema proprio di Amleto. Non & tuttavia
assolutamente casuale il fatto che Amleto possa parlare in modo cosi
sensato della grandezza dell’uomo e nello stesso tempo saper adope-
rare la spada come lui I’adopera.

D. (MABEN): Perché é stata tagliata la scena, che esiste in Shakespeare,
nella quale Amleto pud uccidere il re e non lo fa?

R.: Questa scena & stata tagliata senza alcun motivo tendenzioso.
Se ci. pensa, lei stesso vedra che in questa scena mentre Amleto vuol
uccidere il re non ¢’& nessun attimo di indecisione, infatti qualche
attimo dopo, senza alcun indecisione gridando « dagli al topo »
ammazza Polonio. Vi & una ragione molto semplice: per un « gentle-
man » e per un principe di sangue, uccidere un uomo inerme che sta
pregando & assolutamente impossibile.

D. (GrassgLLI, allievo di ripresa cinematografica, I anno): Secondo me,
Iz chiave dell'ecatombe e di tutto quello che Amleto fa & che egli era un
vendicatore e voleva mandare Vanima del re all'inferno: é per quello che non
Puccide in quel momento, mentre prega.

R.: Questo & molto giusto, & proprio per questo che io son
convinto che in ogni epoca I'opera classica ha degli elementi nuovi
per quell’epoca. Qualcosa muore e qualcosa nasce, qualche cosa
diventa estremamente importante e qualche altra no: variando di
epoca in epoca. Dal mio punto di vista, ad esempio, il motivo della
apparizione dello spettro, della sua provenienza, della sua veridicita
ha perso ogni importanza per quest’epoca (tra Paltro & proprio un
elemento legato al « melodramma della vendetta » antescespiriano),
Il senso della preghiera del re invece consiste proprio nel fatto che
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il re non riesce, non pud pregare: la scena & molto interessante pro-
prio perché il re tenta di venire a compromessi con la sua coscienza.
Nel procedere ai tagli della fine di questa scena non & statoassoluta-
mente tenuto presente I'elemento di tendenza, bisognava purtroppo
tagliare da un’opera che durava quattro ore e mezza almeno un’ora
e mezza di testo. Quando Sostakovi¢ ha composto il tema dello
spettro ha cercato dei materiali dell’epoca shakesperiana ed ha tro-
vato un salmo, proprio del XVI secolo, inglese. Ed & questo salmo
del XVT secolo che & diventato il tema musicale dello spettro e della
coscienza, tema che ritorna proprio durante il monologo del re.

D. (CaLpERroNE, allievo di regia, I ‘amld): Che valutazione ha dato lei
alla sua esperienza sul colore nel Don Chisciotte, e per quale ragione lo ha
ritenuto inefficace per Amleto?

R.:" Proprio per non realizzare qualcosa di naturalistico ma di
universale. In Don Chisciotte praticamente ero interessato a una for-
mula quasi algebrica di un paese meridionale, mentre in Amleto ¢’
un paese nordico, quindi per Don Chisciotte mi era necessario uno
spazio arancione arso dal sole — qualsiasi elemento di verde avrebbe
rovinato tutto —, mentre al contrario in Amleto avevo bisogno di
questo mare di piombo e di queste nuvole grigie.

D. (Grovannt CaLenpoL): Desideravo rivolgere al signor Kosintzev una
domanda di carattere informativo, molto particolare. Egli ba affermato che
Pinterpretazione che ha voluto dare di Amleto & quella di un personaggio voli-
tivo, deciso, che in definitiva realizza abbastanza rapidamente cid che pensa di
fare. Accettata questa interpretazione di quest’Amleto rinascimentale, avven-
turoso e padrone della vita, sorge nello spettatore la domanda sul perché il
regista abbia dato poi al suo Amleto un aspetto che & invece tipicamente
romantico, cioé biondo, lunare, esangue, magro, che é da un. certo punto di
vista proprio in contraddizione con questa interpretazione rinascimentale, voli-
tiva, avventurosa. Vorrei poi aggiungere che questa presenza figurativa tipica-
mente romantica di Amleto nel film & confermata, sempre da un punto di vista
puramente figurativo, da alcuni aspetti singolarmente caratterizzati dall’ambien-
tazione. Questo castello di Elsinore che é sempre circondato da nuvole, che é
ricco di ambienti profondi, non chiaramente decifrabili, & anch’esso una inter-
pretazione tipicamente romantica dell’ambiente. Ora io desidererei chiedere al
signor Kosintzev se questa contraddizione che c’¢ in fondo tra Vaspetto figu-
rativo del film, Paspetto figurativo del personaggio di Amleto e Uinterpretazione
che ha voluto darne sia voluta, se intenda significare qualche cosa o se si tratta
di accostamento puramente casuale.
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R.: Innanzitutto non direi assolutamente che Amleto & un
uomo molto deciso e dalla volonta ferrea. Naturalmente i personaggi
sono sempre estremamente difficili da definire con una o due parole;
se si dovesse chiedermi quale sia il carattere fondamentale in Amleto
io direi che un uomo dalla pelle fragile, & un uomo cio¢ che si puo
ferire molto facilmente, & una membrana spirituale estremamente
sensibile, che vive in un mondo di uomini con la pelle di elefante.
Amleto non & semplicemente un uomo del Rinascimento, & una cosa
pitt complessa, & 'uomo degli ideali degli inizi del Rinascimento,
e vive in un’epoca in cui questi ideali vengono calpestati sempre di
pit. Amleto, a mio avviso, parla di se stesso in modo molto preciso
quando dice alla madre: « Devo essere crudele per essere pietoso ».
Questa, a mio avviso, & la formula fondamentale, anche se, ripeto,
assolutamente non si pud definire in una formula di qualsiasi genere
il personaggio di Amleto. Per quanto riguarda l’aspetto esteriore di
Amleto, non ci vedo niente di romantico. Intanto ha un volto tipica-
mente nordico, ha un taglio di capelli piuttosto moderno, ed & vestito
in modo molto semplice. Stiamo parlando un po’ troppo di romanti-
cismo: se prendiamo il romanticismo di Delacroix, Amleto non
assomiglia assolutamente a questo. I romantici recitavano Amleto
con i capelli lunghi, e con un fazzoletto di seta in mano: il tipico
principe vestito di velluto e di penne di struzzo. Ho studiato molto
bene la storia di questo periodo e nego fermamente che il mio Amleto
somigli in qualche modo agli Amleti romantici, sebbene non mi sia
posto assolutamente lo scopo di negare qualsiasi altra interpretazione.

D. (Carro NEBIoLO): Desidererei alcune informazioni per i miei allievi
di ripresa cinematografica, alcune notizie che riguardano la sequenza. credo
molto difficile, della recita, in cui evidentemente c’¢ stato il problema di unire
la luce naturale residua dell’alba o del tramonto, insieme dlla luce artificiale.
C’¢ un passaggio dal tramonto alla notte che é evidente ed & altrettanto evi-
dente appunto Uartificio, necessario alla ripresa, di utilizzare insieme la luce
artificiale e luce dellalba. Desidererei sapere fra laltro in quanto tempo la
sequenza & stata realizzata. ‘

R.: E stata girata in un periodo di tempo piuttosto lungo, per-
ché mentre ci si occupava di altre riprese approfittavamo di quei quin-
dici minuti ogni giorno in cui la luce passa dal tramonto alla notte
proptio per girare la sequenza della recita. Ho ricevuto in realtd molti
rimproveri dagli organizzatori di produzione perché ho messo tanto
tempo a girare questa scena.
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D. (Bronpi, allieva di recitazione, I anno): Riguardo al colore mi pare
molto evidente e riscontrabile nei suoi film una grandissima pittoricits in senso
formale. Dopo aver visto i due film suoi Don Chisciotte e Amleto i & sem-
brato-molto facile accostare il gusto delle inguadrature, della scenografia, Uim-
. Postazione estetica formale del film a certi tipi di pittura. Ma mi si pone que-
st’interrogativo: dato il suo concetto di non voler rappresentare naturalistica-
mente un ambiente, quindi immergere i personaggi in qualche cosa che li
universalizzi, questo fatto di filtrarli attraverso un’esigenza pittorica & cosciente,
consapevole, voluto e lo aiuta a universalizzarli o & unw'esigenza estetica fine a
se stessa?

R.: Intanto in Amleto sono state riprese diciamo cosi le « si-
lhouettes » dell’epoca, mentre in Don Chisciotte ho voluto innanzi
tutto non utilizzare le famose illustrazioni di Doré, perché mi sembra
che le illustrazioni di Doré non abbiano niente in comune con Don
Chisciotte, mentre ha invece avuto molta influenza su di me Daumier,
‘e poi El Greco, per quanto riguarda gli interni del palazzo reale. E
molto difficile rispondere alla sua domanda: naturalmente la pittura
ha influito moltissimo, ma non in maniera da poterne individuare
con precisione una suggestione che si possa ritrovare esattamente sullo
schermo volta per volta. Per esempio, tanto per fare un rapporto con
la pittura, la cosa che pil si accosta a Shakespeare & « Guernica » di
Picasso. Questo non vuol dire perd che io intendessi riprodurre « Guet-
nica » sullo schermo, volevo rendere perd questo senso di una cata-
strofe che si sta avvicinando. Cosi come nelle linee di Ofelia, nelle
sue mani, ¢’¢ probabilmente qualche influenza del « periodo blu » di
Picasso, anche se potrebbe sembrare che non ci sia assolutamente
niente in comune fra le due cose. Debbo dire tuttavia che non amo
cercar di stilizzare qualcosa con un rapporto diretto con la pittura.

(FroravanTi): Io credo che possiamo considerare chiusa questa nostra
conversazione. Ringraziamo il signor Kosintzev per essersi intrattenuto cosi
a lungo e appassionatamente con noi e ci accomiatiamo da lui augurando al
suo bel film le migliori fortune (1).

(1) Questo colloquio ha avuto luogo il 25 marzo 1965 in un’aula del Centro
Sperimentale di Cinematografia, sotto la direzione del dott. Leonardo Fioravanti,
dopo la proiezione ad insegnanti ed allievi del film Hamlet. Abbiamo trascritto inte-
gralmente — salvo gli inevitabili adattamenti di forma — dalla registrazione al ma-
gnetofono. Ha curato il testo Lodoletta Lupo.



Ripensando ai «Nastri d’argento»

Due stagioni di film italiani

di GIACOMO GAMBETTI

Lo scorso aprile sono stati assegnati i Nastri d’argento relativi
ai film italiani usciti nel 1964. I « Nastti », com’® noto, seguono il
calendario dell’anno solare, un calendario che l'uscita dei film non
rispetta, preferendo piuttosto, almeno in Italia, una sorta di svol-
gimento ... scolastico, da settembre a maggio. Un tempo, quando

. Cerano pitt film a disposizione, si riusciva a impegnare anche il mese
di giugno che ora, almeno nelle grandi citta, & invece riservato alle
riedizioni di qualche vecchio successo, e all'immancabile Viz col
vento. 11 Sindacato Giornalisti Cinematografici, inoltre, organizzando
la manifestazione di consegna dei Nastri, come fa da qualche anno,
fra i mesi di marzo e aprile, lega maggiormente 'una all’altra annata,
e inserisce quasi i propri premi in una sorta di richiamo dialettico fra
le due stagioni e tra i film, reciprocamente. Gli ultimi quattro mesi del
'64, infatti, appartengono in realta gia alla stagione in corso (’64-'65),
mentre nella primavera del ’65, di tale stagione, si vedono gia gli
aspetti fondamentali, e quasi si possono tirare le somme.

Tre film sugli altri si sono distinti, nel 1964, Il Vangelo secondo
Matteo di Pier Paolo Pasolini, Sedotta e abbandonata di Pietro
Germi, Deserto rosso di Michelangelo Antonioni, seguiti a notevole
distanza da La ragazza di Bube di Luigi Comencini e La donna
scimmia di Marco Ferreri. Appartengono invece, come si € notato,
al periodo di passaggio dal ’64 al *65, Gli indifferenti di Francesco
Maselli e Per un pugno di dollari di Bob Robertson (I’americaniz-
zante pseudonimo di Sergio Leone). Fra questi film, a cui nei « Na-
stri » si & aggiunto, per fortuna con un ruolo secondatio, Matrimo-
nio all’italiana di Vittorio De Sica (Tecla Scarano per la migliore
attrice non protagonista), sono stati suddivisi i premi in palio, e i
risultati, nel complesso, appaiono attendibili, anche se la composi-
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zione mista del Sindacato, le origini diverse e spesso contraddittorie
dei suoi soci — critici, cronisti, agenti pubblicitari — portano a
volte confusioni e squilibri, al pericolo, sopra tutti gravissimo, del
seguire eccessivamente le mode e certi nomi affermati, e a ignorare
le eventuali novitd o a misconoscere una presenza otiginale.

Una discussione su Germi

Il «grottesco » non & popolare e non & compreso in Italia,
dove il pubblico e critica desiderano’ avere chiari gli obiettivi cui
devono puntare: se una cosa fa ridere deve essere divertente, se &
seria allora deve far pensare, e i mezzi toni o i discorsi indiretti non

~sono graditi, sono ritenuti troppo complessi, intellettualistici, invo-
luti. Lo stile e il tono di Sedotta e abbandonata sono appunto quelli
pit difficili, in chiave di grottesco, e presuppongono maturita e
attenzione psicologica, nonché esperienza e evoluzione spettacolare.
Ma anche per questo il film & originale, rompe con una tradizione
di sentimentalismo di cui il cinema italiano & colmo, e va oltre, anche,
la stessa linea di Divorzio all’italiana, con cui Germi aveva tiscosso
un successo internazionale di amplissime proporzioni. Il doppio
merito del regista, del rinnovamento e dell’anticonformismo — anti-
conformismo anche nel successo — non & stato quasi per nulla rico-
nosciuto dalla critica, quella critica con cui Germi sembra avere un
fatto personale di incomprensione. Per i recensori dozzinali, il suo
cinema, ovviamente, & troppo intelligente, personale, privo di con-
cessioni alla moda e al cattivo gusto; per i pitt raffinati — o appa-
rentemente tali — e desiderosi di un « impegno » contenutistico
immediato, o a destra o a sinistra, egli ama troppo il racconto, lo
spettacolo, il cinema come modo di esprimersi, di essere, il cinema
come vita, per caricarlo dal di fuori di sovrastrutture ideologiche
applicate a freddo e concettosamente, di formule e di « intenzioni ».

Draltro canto, il rimprovero che Germi muove alla critica — ed
egli si rivolge soprattutto alla pilt seriosa e paludata — & fonda-
mentalmente quello di tendere all’abolizione dello spettacolo nel
cinema, favorendo intellettualismi, rarefazioni, mode, pretesti so-
ciali o ideologici pitt d’occasione che legati alla realti e alla cultura
o all'istinto dei registi. Vorremmo ricordare, in proposito, quanto
su Germi e sul suo film — che ora ha avuto, direttamente o indiret-
tamente, quattro « Nastri d’argento » — fu detto a un pubblico
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dibattito mesi or sono da Fernaldo Di Giammatteo, Luciano Luci-
gnani, Giuseppe Guido Loschiavo, con la partecipazione dello stesso
Germi (riportiamo gli interventi nel testo registrato al magnetofono),
e lintervento anche di Fabio Rinaudo e Filippo M. De Sanctis.

Dr GiammarTeo: Io credo di essere stato parecchie volte in disaccordo
con le idee che Germi sostiene ¢ che ha sostenuto nei suoi film, nello stesso
tempo perd mi sono sempre trovato davanti a una personalitd cosl precisa, cosi
netta, con dei contorni cosi definiti, che a un certo punto la discussione sulle
idee diventava sempre difficile, complicata. Noi sappiamo che Germi si & sem-
pre avvicinato ai problemi della realtd italiana da diversi punti di vista. In
fondo la sua attivita si pud dividere in tre periodi: ¢’¢ stato un periodo ini-
ziale in cui Germi ha affrontato da neorealista, per cosi dire, la realtd siciliana
dell’immediato dopoguerra italiano, con film come In nome della legge e Il
cammino della speranza. C'& stato poi un periodo che si potrebbe chiamare
(scusate laggettivo che adesso butto li, cosi) un periodo intimista, in cui
Germi si & avvicinato allinterno degli uomini, vedendo quali” erano; quali
possono essere le reazioni degli uomini davanti a dei problemi morali e sociali
nello. stesso tempo; e allora si ha Il ferroviere, che & tipico di questa seconda
fase, € L'uomo di paglia. Dopo di che ¢'¢ la terza fase, rabbiosa, Se avete visto
Sedotta e abbandonata lo comprendete immediatamente, e se avete visto Divor-

- zio all’italiana anche. E la fase dell’'vomo Germi, che dopo aver approfondito
certi problemi li aggredisce con una violenza e con una carica satirica che
che sembra abbastanza inusitata. Direi che noi ci troviamo davanti a questi
due film che mettono a nudo certe piaghe del costume italiano, e restiamo
shalorditi. Ripeto perd che non voglio dilungarmi, perché satebbe troppo lungo
e troppo complicato parlarne in una introduzione, che vorrei che fosse vera-
mente breve.

Una cosa perd vorrei dire, per tornare al dibattito sulle idee, e con questo
vorrei concludere: in sostanza io ho limpressione che Germi con questi due
film, Divorzio allitaliana e Sedotta e abbandonata, affronti problemi che solo
indirettamente, ormai, sono legati alla realtd italiana. Ho Pimpressione che
tutta questa violenza e questa crudelta satirica si esercitino su problemi di
una regione particolare d’Italia, che si trascina dietro un’ereditd molto pesante
e molto difficile, per cui il problema dell’onore che sta alla base di Sedotta e
abbandonata finisce per essere un problema che a me sembra {ecco dove non
sono dlaccordo con Germi) marginale rispetto ai problemi fondamentali dello
sviluppo della societd italiana. To vedo Germi scagliarsi con violenza contro
questo mito dell’onore, vedo che fa a pezzetti il protagonista di questo film e
addirittura lo taglia a fette con una violenza incredibile, € man mano che vedo
tutto questo mi chiedo: sono veramente qui i problemi italiani?, sono vera-
mente questi?, possiamo prendere oggi la realtd siciliana e il costume siciliano
come emblema di una certa realtd italiana?, possiamo veramente fare questo,
oppure si tratta di un problema arcaico che addirittura si tiallaccia al feudale-
simo? Si, la Sicilia & ancora cosi, d’accordo, ma sono proprio questi i problemi
da affrontare?
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- LucieNant: Germi dice all’incirca: « vorrei che i critici fossero in un atteg-
giamento meno impegnato, nella vita, dell’autore ». Li vorrebbe non piu giovani,
¢ ricchi, e con molto tempo a disposizione, perché potessero parlare di un
film con molto disinteresse. E una formula un po’ utopistica, perd & vero che si
hanno sempre dei critici o che hanno fatto un film o che lo stanno per fare;

+ insomma, come al solito, quelli che parlano delle cose che gli altri hanno fatto
(non - faccio una critica nemmeno indiretta ai critici, perché io stesso mi sono
trovato a volte in circostanze di questo genere), sono sempre persone compro-
messe con l'ambiente di cui parlano; nella migliore delle ipotesi mon si sa mai
se, quello che dicono, lo dicono perché quello & il loro pensiero oppure perché
¢ un certo film di un certo autore, e anche se non & perfettamente tutto da
sostenere, tuttavia &€ un film nella direzione che va appoggiata. Jo mi ricordo,
a questo proposito, il mio maestro, maestro anche di qualcuno di noi, perlo-
meno in parte {anche di Giulio Cesare Castello, che vedo 1i), Silvio D’Amico,
il quale, notissimo critico drammatico italiano, faceva la - critica contempora-
neamente sul quotidiano « Il Tempo », su un settimanale e su un mensile, mi
pare fosse « L'illustrazione italiana », e alla radio. Noi, allievi dell’Accademia
di Arte Drammatica, andavamo con lui a vedere lo spettacolo, lo interrogavamo
durante gli intervalli e lui ci diceva: « Mi pare una cosa pestilenziale ». Noi
pensavamo che avesse dato questo giudizio, concordavamo con lui, o perlomeno
con questa idea; andavamo a casa e la mattina compravamo « Il Tempo » per-
ché avevamo voglia di leggere la sua opinione. Trovavamo quasi un inno, per
cui eravamo un po’ sconcertati, dicevamo: « ma come? forse non avevamo
capito bene ..... forse al secondo atto & accaduto qualche cosa. che ha cambiato
radicalmente le opinioni ». Appena lui arrivava in Accademia gli chiedevamo:
« Presidente, ma lei ieri sera ci diceva che era uno schifo! ». E lui: « Macché
“ 11 Tempo ”, dovete sentire la radio! ». Sentivamo la radio, e effettivamente
cerano note molto pil critiche, ma bisognava completare la sua opinione
con il settimanale, il mensile, la radio, e quello che lui diceva a voce. Da
tutte queste cose si aveva un’idea anche abbastanza precisa, ma erano sempre
vari settori di lettori, quindi ognuno rimaneva pili 0 meno con una strana
impressione. [.....].

Credo che si debba dare atto a Germi di una coerenza che oggi & una
merce rarissima, di una sinceritd estrema. Lui non sapeva niente della Sicilia
prima di andare a girate In nome della legge, anzi non c’era mai stato e sul
problema della mafia non aveva idee chiarissime, come pare invece abbiano
molti altri. Secondo me & giusto che non ne abbia, che molti non ne abbiano, e
io stesso per esempio, non ne ho, perché & una cosa un po’ complicata, pid
complicata e pill misteriosa risulta ogni volta che si cerca di datne una radio-
grafia. Se tutti lo conoscessimo, il problema sarebbe quasi risolto. Si tratta
solo di dire: « Signore, lei va 1, piglia quelle dieci persone e le porta via, e
basta ». Il giorno dopo, un comunicato: la mafia non c’& pit. Invece no. Io
non posso adesso dire tante cose che so; in Sicilia alcuni mi hanno detto che
nella commissione antimafia ci sono i principali mafiosi, alcuni sono importan-
tissimi; mella hall dell’Albergo delle Palme di Palermo una persona che io
ammiro e rispetto € alla quale faccio molto credito, parlo di Giuseppe Licausi,
mi ha detto delle cose che io non posso ripetere senza fargli un saluto gene-
rico e pregarlo di venirmi a trovare a Regina Coeli, dove mi porterebbero
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appena uscito di qui o domani quando la cosa fosse comunicata alla stampa.
Lui certe cose le gridava mella hall dell’albergo. « o, quando ti incontro al
Parlamento (parlava di un deputato) non ti do la mano, perché sei stato tu
che mi hai fatto fare Dattentato e perché ti so mandante nell'assassinio di
Portella della Ginestra ». Lo gridava a mezzanotte, presenti me, Gassman, che
eravamo andati 1i a fare una cosa per Danilo Dolci, e Carlo Levi, testimoni che
io cito proprio perché voglio evidentemente riuscire a recuperare la liberta
minacciata da una dichiarazione di questo genere. [.....]. :

Sciascia, in un libretto che si chiama, mi pare, « Film 64 », che fa Feltri-
nelli, trova da ridire su questo atteggiamento e anche sul fatto che in fondo
questo film ha una posizione nei riguardi della mafia che & poi quella del
magistrato Loschiavo, autore del libro « Piccola pretura ». Certo & un atteg-
giamento diverso da quello che possono avere dei politici ma, appunto, Germi
& un’altra persona, va 1i a fare un film, va a fare uno spettacolo che deve
poter uscire, deve poter essere visto, cioé ha una serie di condizioni per cui
fatalmente la cosa deve essere diversa, sennd potrebbe fare un film che & tutto
bianco con in mezzo un quadrato in cui ¢’® scritto « prendete, & lui ». Lo so,
cosl suscita un’azione pit diretta, perd mon succede niente, non & un film,
e lui in fondo fa un’altra cosa, non il regista cinematografico. Parlavo della
coerenza di Germi, i suoi film del periodo che si dice di crisi sono film che
ha fatto perché non aveva « altro da fare ». Dice « ho lavorato come un pre-
statore d’opera », insomma, viva la faccia, con tanti prestatori d’opera che si
scoprono la wocazione in qualunque filmetto, ecco uno che dice: «io faccio
il pittore, mi hanno chiesto un ritratto, I’ho fatto, ed ho cercato di farlo
bene, perché mi hanno detto somigliante e gliel’ho fatto somigliante ». Sembra
una cosa ovvia, un’affermazione da mulla, perd il conformismo impegnato nel
quale oggi si vive e che per me personalmente & diventato irrespirabile, una
atmosfera nella quale non si riesce neanche a campare, rende questa dichiara-
zione rivoluzionaria. A mio avviso uno che va li e dice: «Io ho visto questo,
e fatto questo », fa un’azione che diventa un manifesto di fronte a tutti quelli
che vanno Ii per vedere per scorgere, e parlano di Lukacs e magari di Brecht.
Siamo arrivati al punto che qualunque spettacolo di varietd & divino, qualun-
que soubrette recita in modo alienato, estraniato! E una cosa incredibile! io -
Brecht I'ho conosciuto, I'ho amato, Pho rappresentato e adesso devo dire:
« Abbi pazienza, sard una questione di anni, poi cambiera! pet ora stiamo
separati, facciamo finta di non conoscerci ». Questo atteggiamento di Germi mi
piace. Io avrd scambiato tre o quattro parole con lui e di queste tre o quattro
volte, almeno tre sono state «come stai» «non ¢’ male» «tu che fai»
« artivederci » « ciao ». Questo il discorso, pil o meno, che abbiamo fatto,
[.....].

Io penso che in un mondo come quello di oggi sia bene l'andare cosi,
contro corrente o semplicemente seguire la propria idea delle cose: fare un
film per esempio, in cortesissima polemica con quello che diceva Di Giammat-
teo, che l'onore non & tutta la Sicilia. Sono, d’accordo con lui, non & il pro-
blema fondamentale, ¢i sono ben altre questioni, sicuro, ma perché no, se a
lui & venuta in mente questa, se I'onore I'ha colpito, Fernaldo, quanti registi
conosciamo, quanti autori di quelli che prima di voler raccontare una storia
sfilano la cartellina con il problema da cui la storia dovra prendere avvio e che
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la storia dovra dimostrare? Non vorrei uscire di qui con un numero di nemici
superiore 2 quello che avevo quando sono entrato, quindi questa volta non
dird niente; perd questi film sono invecchiati, li hanno fatti subito dopo la
guerra, ne abbiamo visti tanti, sono finiti e quando li vediamo ci fanno un
po’ ridere, perché la tesi & pitt squallida della didascalia di una fotografia! E
pilt giusto fare un film, per denunciare che si mangiano i bambini, anche se in
tutto il resto della Sicilia non si mangiano pitt. Ciog, Parte, o quello che volete,
questa specie di. finta arte, di mestiere, di lavoro intellettuale, serve a dire cos’®
che va male. E dove ¢’ del male, uno va 13 e dice: ecco, secondo me ci sono
questé cose che non funzionano. ‘

Per chiudere, e perché non voglio pit sproloquiate cosl inutilmente, vo-
glio dire che — senza permettermi di dare consigli a nessuno — avrei pia-
cere che una volta o I'altra Germi pensasse di fare un film su un argomento,
ancora sulla Sicilia: ne avevo parlato gid a Gambetti, ¢ un altro film sulla
mafia, che io vorrei vedere fatto dalla parte della mafia, non dalla parte della
legge. Dico perché: perché le ragioni degli altri sono sempre le pitt impor-
tanti. Facendo paragoni grossi, quando Eschilo ha voluto celebrare la vit-
toria di Salamina, non ha scritto una tragedia sulla vittoria dei Greci, ma
sulla sconfitta dei Persiani. Quando Cecov ha voluto indicare il tramonto di
un mondo, che a lui tuttavia non dico piaceva, ma di cui era parte e che sen-
tiva perd inevitabilmente, fatalmente condannato a scomparire, ha scritto « Il
giardino dei ciliegi », che & la tragedia di un mondo aristocratico, non ha
scritto I'avvento di una classe nuova. Appena altri invece hanno fatto questo,
hanno scritto dei drammi che dopo due settimane ci annoiano mortalmente,
perché & chiaro, & dall’altra parte che la cosa & importante. Se questa mafia,
tanto per dire, resiste, ha radici tanto tenaci, coinvolge ministri, persone, non
si sa chi ha ammazzato Giuliano, non si sa cosa c’entravano i carabinieri, i
personaggi che allora stavano al governo, allora bisogna sapere che cosa c’&
dietro e qual @ il concetto, quali sono le leggi, le abitudini, il costume, il sen-
timento, le ragioni primordiali, addirittura, qualche cosa che nasce dall’educa-
zione stessa che fa si che queste persone non se ne possono liberare e non
hanno la franchezza di dire di no. Andiamo un po’ dall’altra parte e vedia-
mo, perché fin tanto che il mafioso appare a cavallo, su una montagna, col
fucile a tracolla e il berretto, con i baffi, ed & cupo e imbiraccia il moschetto,
tutti siamo ‘pronti a dire: cattivo, condanniamolo, mettiamolo in galera e am-
mazziamolo. Io me ne voglio liberare, dei mafiosi, non sono qui mandato da
loro, naturalmente, voglio che questa cosa mon ci sia, ma perché non ci sia e
non potendoli arrestare tutti, fatalmente, bisognerd capirne le ragioni, la situa-
zione storica, sociale, mentale, atavica, insomma, che determina la loro sussi-
stenza. E credo che sarebbe bello fare un film cosi ».

Loscriavo: « Io sono venuto qui con animo proprio di uditore, per acqui-
stare conoscenza in ambiente a me nuovo. E debbo veramente presentare le
armi al signor Lucignani, il quale mi ha illuminato su quel che possa essere
una riunione cosl amabile e cosi intellettuale, riunione che ha per oggetto un
film e per imputato il nostro Pietro Germi. Lei ha parlato con calore. Noi non
ci conosciamo. Sono Giuseppe Guido Loschiavo, che lei gentilmente ha citato.
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LucieNant: Molto piacere, non lo sapevo. Mi proponevo appunto di chie-
dere 2 Di Giammatteo ...

Loscuravo: Caro Lucignani, io le stringo la mano anzitutto come magi-
strato, perché lei in questo momento fa il critico, e sa che « critico » significa
« giudice », e, quindi, siamo colleghi. Lei da critico ha detto cose meravigliose.
In secondo luogo ha fatto veramente il punto su tante questioni che a me
interessano in maniera particolare, perché non nascondo che, a prescindere dal
fatto che sono l'autore di « Piccola Pretura », io sono anche 1’autore di quel-
Laltro libretto, « Cento anni di mafia », che spiega e svela tutto quello che lei
va cercando. Dird al mio editore che gliene mandi copia, cosl lei sara infor-
mato e ragguagliato. .

Signori, io qui sono un intruso, nel senso vero della parola; ma sono
venuto qua perché sono legato a Pietro Germi mon come fratello siamese, piut-
tosto come il poliziotto americano, che i cineasti c¢i mostrano sempre, nei film,
legato per la « manetta » allimputato. Dico questo perché quando si parla di
Pietro Germi, lo si presenta con tutto il quadro della sua grande attivita di
regista. Quando qualcuno cita me, e crede di farmi cosa gradita (io ne piango
le conseguenze), non si fa altro che dire: «il giudice, il magistrato, il presi-
dente, lautore di “ Piccola Pretura ”, da cui il famoso regista eccetera eccetera ».

Ora, questa catena che mi tiene legato a Germi, e a sua insaputa, mi
riempie il cuore di gioia, perché pochi libri hanno avuto la fortuna di essere
realizzati come il mio ma, dal punto di vista professionale, io la espio. E lei,
Lucignani, mi comprende, perché accanto a quella mafia sicula, di cui lei parla,
esiste una mafia internazionale, la mafia dei colletti bianchi, che & piu peri-
colosa di quela, perché quella spara e ammazza, l'altra, invece, uccide — di-
rei — a fuoco lento, dolcemente, insospettatamente.

Ci siamo capiti?

DAL PUBBLICO: Scusi, pet favore, che cosa significa ]a mafia dei colletti
bianchi?

Loscuiavo: E quella composta da gente che si distacca da coloro che agi-
scono con la lupara, con la carabina a canne mozze ¢ i dodici pallettoni, e non
uccide pietosamente con la lupara, ma ti mantiene in vita e ti insidia, ti ca-
lunnia, ti deprime, ti condanna all'ostracismo, non ti fa conseguire quanto
onestamente devi o puoi conseguire. Questa & la grande differenza.

Ma torniamo alla ragione per cui io sono qui. Sono stato attratto dal
grande desiderio di rivedere, dopo tanti anni, il regista Germi, che ritrovo tale
e quale lo conobbi; e per esprimere il mio costante affetto mei di lui confronti,
e per dirgli grazie, e rendergli pubbliche grazie come in quindici anni mai
gliel’ho potuto dire. Poco fa, Germi si voleva sedere da quel lato, al lato destro
del moderatore. Ho preferito che passasse a sinistra, perché questo & il posto
degli imputati. Anche per un’altra ragione; perché, avendo tutti e due i baffi,
Ot una vis attrattiva tra noi; e dovevamo stare vicini, soprattutto per il fatto
del mostro legame [...]. Mi spingeva, poi, il desiderio di venire qui tra voi, ed
& la prima volta, in questa sala un pochino soffocante, per rivedere qualcuno
dei miei grandi amici, degli amici della prima ora. E sapete chi primo di tutti?
Saro Urzi. Si, Saro Urzi, che io chiamo sempre « maresciallo Urzl » in ricordo
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del personaggio primo che egli impersond lavorando in Iz nome della legge.
Saro Urzi per me & stato una rivelazione, perché in -veste di « papa Ascalone »,
¢ il siciliano esuberante, completo, intonato, si, a concetti che possono essere
anche arcaici o medioevali come il rigido rispetto dell'onore familiare, ma un
papa Ascalone in cui il sentimento di amore verso la famiglia si esprime a tal
punto da finire, diciamo, per morirne di crepacuore. . ,

Ho avuto anche la gioia di conoscere di persona un giovane palermitano,
Buzzanca, che interpreta il ruolo di Antonio, e che & una promessa del nostro
teatro. Egli, impersonando il figlio di Ascalone € come tale per legge tradizio-
nale destinato a fare rispettare l'onore familiare, ha saputo rendere alla perfe-
zione gli istinti della razza siciliana. Qui dobbiamo ammettere che, put essendo
italiani, siamo in vero una confederazione di regioni con popolazioni di razza
diverse.

Orbene, queste sono state le molle che mi hanno spinto a venire: rendere
omaggio a Germi per questo ultimo suo lavoro, perché « Sedotta e abbando-
nata », se ha — ripeto — qualche esagerazione, in fondo ripresenta alla nostra
attenzione un costume nostro che ancora in qualche piccolo centro della Sicilia
sopravvive. La civiltd, progredendo, la cultura, i nuovi costumi, potranno eli-
minarlo; ma quando io ho assistito in anteprima alla proiezione di Sedotza e
abbandonata e avevo con me signore siciliane originarie di piccoli paesi, sapete
che cosa hanno detto: « & vero », quasi fossero esse partecipi di quella azione,
e cid mentre altre signore, che avevano avuto la fortuna di vivere nei grandi
centri e nelle cittd, riconoscevano che vi era esagerazione in quel compor-
tamento. : '

Comunque, il film & bellissimo, & trattato onestamente, perché ove al posto
di Germi, uomo all’antica, in un film del genere fosse stato altro regista senza
gli scrupoli di onestd morale che ha Germi, signoti, avremmo visto qualcuno di
quegli altri film che, per ora, deliziano le sale cinematografiche e che fanno
davvero tanta « cassetta ». [...] Lucignani ha parlato, si della necessita, del-
Popportunita che Germi affronti in profondita altri problemi. Io penso che lei
abbia bene indicato Germi, perché Germi potra attendere a questo alto com-
pito senza esagerazioni e senza « deviazione », e quindi io esprimo l’augurio
sincero che Germi, accogliendo l'invito di Lucignani, possa donarci altri film,
che abbiano lo scopo di mettere in chiara luce l’attivithd di una qualche cosa
che jo sostengo essere gid morta, perché LA MAFIA VERA £ MORTA E ORA C'E IL
GANGSTERISMO, e possa far nascere," Germi, nel cuore e nellintelligenza delle
persone rispettabili, i rimedi che occorrono per risanare, per sanare le piaghe
criminogene che dalla Sicilia si sono sparse in tutta I'Italia.

- Rivaupo: Mi pare che non si sia fatto (anche perché nessuno I’ha voluto
fare) una specie di discorso critico sul film di Germi. Ora non mi pare che sia
anche la sede adatta per farlo, ma io vorrei dire una cosa, e cioe vorrei riven-
dicare, in polemica con Di Giammatteo, che & stato I'unico che ha fatto una
specie di tentativo di abbozzo critico (dicendo che I’angolo di visuale di Germi
¢ un angolo di visuale molto limitato, che i problemi che lui tratta pensa siano
problemi che non riguardano fondamentalmente la vita italiana), vorrei dire
proprio contro Di Giammatteo che tutto questo nmon & vero, perché secondo
me corrisponde 2 una visione della critica estremamente accademica, estrema-
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mente formalistica, e anche estremamente vecchia, lasciamelo dire. E quella
forma di critica che ha portato alla esasperazione, alla esaltazione di un certo
cinema delle « cose non dette » di un certo cinema della incomunicabilita o
altre cose di questo genere, e che inevitabilmente finisce per condurre alla fine
dello spettacolo cinematografico. Adesso non & che io voglia fare l'elogio dei
film esclusivamente commerciali, ¢i mancherebbe altro, ma ho limpressione
. che anche Gambetti dica una cosa inesatta quando intitola il suo capitolo su
Germi « Un uomo all’antica ». Non & vero che Germi come regista sia un
uomo all’antica, non & vero che faccia del «cinema di papa », come dicono
i francesi che non saltano sulle poltrone se non vedono quanto meno un film
senza attori, o fatto senza carrelli, e avendo al posto del carrello una carroz-
zina da paralitico su cui si trascina la macchina da presa. Questo non & vero,
perché Germi fa secondo me upa forma di cinema estremamente moderno, una .
forma di cinema che parla, soprattutto con i suoi ultimi film, in un modo grot-
tesco, in un modo spietato, in un modo estremamente violento, e quindi estre-
mamente comprensibile da parte di tutti, un linguaggio di una chiarezza enorme,
che & poi la prima dote artistica, a2 mio modesto avviso, di estrema e lineare
semplicitd, raggiungendo nel caso di Divorzio all’italiana degli effetti narrativi
-assolutamente sorprendenti.

E non & un caso che abbia vinto 'Oscar, perché poi I'Oscar sembra il pit
vile, il pitt miserabile dei premi di questo mondo perché lo danno gli ameri-
cani, e quando lo danno c’¢ la televisione, le attrici con il vestito lungo invece
dei quattro scalcinati senza cravatta che a molta critica piacciono tanto. Ma &
un premio prestigioso 1'Oscar, e 'Oscar per la sceneggiatura & un Oscar parti- .
colarmente prestigioso, perché rappresenta la perfezione del racconto cinema-
tografico, ed & molto importante in un cinema come il nostro che, tranne soli-
tarie punte, & adulto fino ad un certo punto. E molto importante fare dei di-
scorsi veramente perfetti com’era il discorso di Divorzio dll'italiana, Sedotta e
abbandonata & anche meglio, a mio modesto avviso, e questo lo dico rivelan-
dovi che io faccio 1a pubblicitd per Germi, e quindi prendetemi veramente con
tutti i miei difetti da questo punto di vista (ma non credo di stargli facendo
pubblicita in questo momento); perché il discorso di Germi con Sedotta e ab-

" bandonata & forse narrativamente meno perfetto, meno riuscito di com’era in
Divorzio all’italiana, ma & sicuramente, da un punto di vista espressivo, estre-
mamente pitt alto. Anche quelle cose che a tanti non sono piaciute: i sogni,
gli incubi dei protagonisti, quelle immagini apparentemente in liberta, talmente
deformate, talmente di cattivo gusto, talmente virulente, talmente viste e ri-
viste, hanno in un caso come quello di Sedotza e abbandonata un loro senso
preciso. Qui non si parla in concreto del perfetto marchingegno escogitato per
liberarsi della moglie da parte di un personaggio straordinario come era il ba-
rone Cefalti, ma di qualcosa di pilt alto che & la dignitd umana, ed & la dignita
di Agnese e in un certo senso anche la dignita di Peppino, cosi offesa e oltrag-
giata, vista senza la minima umanita, con una impietositd, con una cattiveria,
con una mancanza di affetti, di amore, di spirito di religione, di qualsiasi cosa.
E in un discorso di questo genere quelle immagini ci stanno bene, sono le
immagini giuste come possono essere in un film di Bufiuel, o come possono
essere in un quadro di Goya. Sappiamo molto bene che mica i contadini spa-
gnoli sono come li vede Goya, eppure probabilmente faceva bene a vederli
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cosi. Ora Di Giammatteo non mi deve continuare a dire, come dice da anni,
fin da un dibattito al teatro Eliseo, che lartista « deve », perché Dartista non
deve niente, I'artista deve vedere le cose dal suo angolo di'visuale e se lo
esprime in una forma compiuta & un artista, ed & come mel caso di Germi
— credo — un artista estremamente moderno, estramente rivoluzionario nel
panorama del mostro cinema, proprio perché fa cinema nel senso vero e piu
tipico. : '

Germr: Innanzitutto non sono d’accordo con Rinaudo quando polemizza
contro il cinema dell’alienazione, perché secondo me Sedotta e abbandonata
¢ un film sull’alienazione. Nessun critico se ne & accorto, ma le mie intenzioni
erano veramente queste. Che cos’® l'alienazione? tutto cid che distoglie 1'uomo
da se stesso. Noi vediamo un groviglio di esseri umani che perdono di vista
Pessenziale valore della loro vita, loro sono veramente alienati. Sedotta ¢ ab-
bandonata & veramente un film sull’alienazione, in questo caso & il mito del:
'onore che i aliena da loro stessi e dai reali valori, in questo caso & il valore
umano della ragazza « sedotta e abbandonata », vittima. Sono tutti alienati,
tutti, alienati dai loro stessi sentimenti, dall’amore paterno. Loschiavo dice una
cosa assolutamente sbagliata quando dice di Ascalone « quest’'uomo ama tal-
mente »; lui non ama niente, lui ’amerebbe, ma la sacrifica, e il suo amore &
completamente perduto perché & alienato, c’& qualche cosa di esterno a lui, di
‘estraneo e di nemico senza che lui lo sappia, che lo aliena da se stesso, Infatti,
visto in questa chiave, non sono assolutamente d’accordo con Dj Giammatteo
quando dice « ma sono queste le cose da dire »?

Io trovo che il mio non & nemmeno un film molto siciliano, il film trae
spunto dalla realtd siciliana, ci affonda dentro con tutte le radici per mirare
ad un significato assolutamente simbolico che & proprio quello dell’alienazione,
cioé & la rappresentazione di uomini alienati da un mito che in questo caso &
quello dell’onore, che in altri casi pud essere un altro mito, pud essere la
Patria, il Denaro, la Religione, non lo so, ce ne sono tanti. E la rappresenta-
zione di un mondo alienato, in chiave grottesca, quindi esasperata, quindi gon-
fia, con un lievito velenoso. £ una rappresentazione che mira a degli effetti cru-
deli, proprio perché vuol date una scossa molto violenta, ma il suo scopo & asso-
lutamente universale. A conforto di questa mia tesi oso dire che le reazioni
sono, cosi, molto premature, perché finché un film non va davanti ad una platea
di mille persone non si sa niente, ma i numerosi stranieri che ormai I’hanno visto
hanno capito tutto, hanno sentito tutto, sovente senza neanche capire il dialogo,
perché & un film molto composito. Sono diversi gli elementi; da una parte la
Sicilia — se vogliamo considerarla sotto questo aspetto limitato —, dall’altra
per esempio & la legge. Si diceva, non & una cosa importante, ma ancora pochi
mesi fa abbiamo visto la Corte di Cassazione, se non sbaglio, la quale esaminava
una legge che stabilisce che nel caso dell’adulterio la donna devessere punita
in un certo modo, e "uomo in un altro {(perd c’erano certe circostanze, il reato
doveva essere constatato in flagranza, il che in molti casi rendeva difficile que-
sta constatazione), ebbene questo autorevole consenso di altissimi magistrati
ha ritenuto che bisognasse modificare questa legge, che la flagranza non fosse
necessaria, che bastassero addirittura gli indizi per mettere in prigione una
moglie adultera e il marito. Voglio dire: questo veleno, se vogliamo lmitarci
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alla considerazione del fatto onore-donna, un rapporto uomo-donna-onore-fami-
. glialegge che regola queste cose mi pare che sia tutt’altro che superato. Voi cre-
dete che sia superato, ma non & vero.

Se voi sapeste quante vite sacrificate ci sono, ma non solo in Sicilia, io
prendo cosi la Sicilia anzitutto perché mi piace, perché mi eccita come pae-
saggio, ma io credo che intanto mezza Italia sia pressapoco nelle stesse condi-
zioni psicologiche, mezza, non la Sicilia! e poi questo costume mon & altro che
la punta estrema di un costume che & assolutamente nazionale, non sono frange.
Vero & il contrario, che sono frange, punte eccezionali, quelle che contraddi-
cono a questo, anche se hanno molto risalto, anche se fanno molto spicco sulle
pagine dei rotocalchi, vedere cosi le ragazzine che ballano il twist; le ragaz-
zine che ballano il twist sono delle eccezioni, la norma & diversa. Cio& questo
costume, questa alienazione che sacrifica tanta patte del valore essenziale della
vita dell’uomo non & assolutamente nazionale, non & soltanto nazionale, oso
dire che & universale. [...]. Fino a qualche tempo fa, clascuno di noi leggeva
1ibri, studiava filosofia, storia, cose di costume e la parola alienazione non esi-
steva. Noi riuscivamo ad esprimere tutti i nostri concetti, si cercava di espti-
merli senza questa parola. Dobbiamo pensare che la cosa non esistesse. Voglio

"dire: questa ora dell’alienazione & una moda, & uno.di quei fenomeni di sno-
bismo che ogni giomo offendono il nostro gusto. Lo confesso, non riesco a
stimare chi adopera la parola dlienare ed io I'ho adoperata soltanto come
ritorsione.

Volevo riprendere un pochino il discorso che mi sembrava importante,
di Di Giammatteo. Il significato e Uinteresse del film sono diversi, se vogliamo
considerare la Sicilia e I'onore consideriamolo, ma non & una cosa piccola, per-
ché siamo tutti siciliani. Se vogliamo considerare la legge, consideriamola; &
una cosa patticolare ma non piccola, perché la legge regola la nostra vita. Come
ho detto, secondo me il senso del film & addirittura simbolico e quindi univer-
sale. C’¢ un altro significato indiretto del film, che & non universale ma per
noi italiani importante, in quanto tratta la donna nella societd, la donna nella
famiglia, la donna nei rapporti con I'uvomo, la donna schiava di certe cose, sog-
‘getta a certe altre, vittima. Propone quello che & uno dei temi fondamentali
della nostra societa, il divorzio; lo propone indirettamente, lo propone facen-
dolo entrare di sotto l'ascella, ma & la radice di tutte le cose. Anche questo &
un problema molto importante. Non & uno dei problemi pit importanti della
nostra vita?

LucieNant: 11 matrimonio, I’amore, due che si sposano alla fine, tutto,
pensando ad altre cose. E forse la parte pin bella del film. Questi due che si
sposano, il matrimonio che sana tutto, Pirandello. Germi lo conosce meglio di
me, che fra Laltro Tho letto male, I'ho cominciato a capire adesso. Pirandello
& uno che ha ragione. In Italia ha scoperto come sono le cose, cioé ha-scoperto
questa cosa fondamentale, che quello che pitr contava era l'apparenza e che la
realtd era sempre un’altra cosa. Visto che all’apparenza date tanta impor-
tanza, allora la realtd cosa vi importa? Cosa vi importa sapere se il signor Ponza
& veramente quello che &? In sostanza a voi cosa interessa, che cosa sembra?
Allora prendete quello che volete, un ragionier Laudisi ... alla fine di ogni atto,
tanto la veritd non serve a nessuno, nessuno la vuole conoscere, nessuno la cerca
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la cercano per curiosita, per pettegolezzo, ma ognuno cerca quello che gia crede
di sapere, e quindi accontentiamoci di questo concetto, di questa apparenza e
delle cose come sono. Ci rientra anche la mitologia del matrimonio, ’apparenza,
la famiglia. Poi si odiano, magari quella ti accechera mon piu il ritratto, ma
Tocchio vero. Apposta ogni tanto, dopo un matrimonio, si legge sul giornale:
moglie che di martellate in testa al marito, o altre che spediscono il bitter, o
altre che fanno altre cose. Ma insomma, perché? Perché questo matrimonio,
questa camicia che li lega con le tradizioni, con il sindaco, con tutto quanto,
con il prete che gli predica che si devono amare, dopo un po’ tutte queste re-
gole sociali, logiche e civili finiscono ...

D1 Giammarreo: Volevo dire qualcosa, visto che & successa una cosa
divertente, che I« accusato » da Germi sono diventato io, allora lasciate che
mi difenda. Mi difenda dalle accuse che mj sembrano cosi strampalate di Ri-
naudo, il quale mi accusa (credo non sia 1a prima volta, & successo altre volte)
di essere quello che punta il dito su Germi per esempio, dicendo « amico mio,
o tu fai questo o sei scomunicato ». [..]. E so benissimo che qui ci troviamo
per lennesima volta e sempre davanti all’eterno problema del pubblico, che
riceve un’opera, e del cosidetto critico. Gi la parola critico mi da fastidio pet-
ché qui credo mon abbia senso. So benissimo che il grande successo che ha un
film & fatto per tagliar la testa a tutto; ad un certo punto, se la gente accorre,
se vede quest’opera, se approva quello che ¢’& in quest'opera, non ¢’ pilt
‘niente da dire. Ora io, nei confronti di Germi {forse Germi non ci crede) ho
S€mpte avuto un atteggiamento di insoddisfazione, pensando a quello che
avrebbe potuto fare se avesse avuto il coraggio di andate fino in fondo. E forse
questo ¢ un atteggiamento di amore tradito, di affetto, di una forma di aliena- .
zione anche per me, chi lo sa. To ho sempre detto, e mi pare di poterlo ripe-
tere anche con Sedotta e abbandonata, che i problemi sono affrontati sempre
fino ad un certo punto, e non si va mai fino.in fondo. Germi adesso dice che
il significato di Sedotta e abbandonata & universale, che si possono estrarre
addirittura da questo film dei simboli, e mi dispiace, forse perché non riesco
a vederli, ma il problema del matrimonio non & affrontato altro (con energia
incredibile) che dal punto di vista siciliano, e non mi pare che i sia questa
universalizzazione del problema. Naturalmente & una mia opinione perso-
nale, € questo non significa che io voglia importe a Germi certe cose. Dico
semplicemente che Germi, che ha affrontato con tanta violenza questo pro-
blema, non & riuscito, secondo me, ad andare sino in fondo, ed era la cosa che
gli era successa gia altre volte, anche quando. aveva affrontato temi da un altro
punto di vista, per esempio con Il ferroviere o L'uomo di paglia. Anche 1i si
affrontava il problema dei rapporti fra uomo e donna, parlo de L'uomo di paglia,
anche i ad un certo punto non si andava fino in fondo, e non si affrontava
veramente il problema del matrimonio in Italia, della famiglia in Italia, della
necessitd che 1 rapporti fra uomo e donna fossero diversi. Ecco, questo & stato
sempre il mio rimprovero, e ripeto forse & una specie di affetto deluso, forse
io voglio cose che a Germi non interessano affatto, non lo so, ma era sempli-
cemente questo.

Quanto alla faccenda dell’alienazione, siccome non vorrei essere tacciato
nemmeno da difensore dell’alienazione, vi posso confessare che io quando
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scrivo, quelle poche volte che scrivo, non uso mai la parola alienazione, e credo
di non averla mai usata, proprio perché fin dal primo momento mi ha sempre
fatto ridere questa specie di ciarpame culturale che circola un po’ dappertutto
e che non va mai alle fonti. E questa gente patla di alienazione, senza sapere
che dell’alienazione se n’e occupato Hegel, e che poi se me & occupato Marx,
questa gente che patla cosl perché ha visto un film di Antonioni e pensa che
quella sia alienazione, mi ha sempre fatto ridere. Quindi non ho mai usato
una parola di questo genere, perd film come quelli di Antonioni e come quelli
di Fellini hanno il diritto di essere osservati con attenzione, proprio perché af-
frontano certi problemi da un angolo visuale che & diverso da quello di Germi.
Un’ultima cosa vorrei dire, sempre perché sono ormai I'accusato e devo difen-
dermi. Due sono forse secondo me i doveri che ha un critico nei confronti
delle venti persone, dieci, cento, mille, per quelli dei quotidiani, che lo leg-
gono. Primo dovere & quello di essere onesti nei confronti dell’autore, cercare
esattamente di capire quello che ha voluto dire, e cercare di vedere se quello
che ha voluto dire corrisponde effettivamente a problemi che hanno un’inci-
denza nella society nella quale P'autore lavora. Questo primo compito € un
compito il pili possibile obiettivo, perd poi — permettetemi — non togliete
anche al critico il diritto di essere un uomo partecipe, sia pure in ‘malo modo,
delle vicende della cultura e quindi di prendere posizione davanti a tutto quello
che succede, non per distorcere il significato del film, non per trasformare i re-
gisti in quello che mon sono e che noi vorremmo che fossero, no, ma per indi-
care che certe direzioni di ricerca, pet usare una parola molto generica, sono
pitt opportune da affrontare oggi che non certe altre.

Ora questo & un dovere fondamentale, se veniamo meno a un dovere di
questo genete possiamo veramente chiudere bottega. Forse esisteremo ancora
come critici, pud darsi anche, esisteremo solo perché facciamo dei commentini
e delle patafrasi ai film, ma non esisteremo certamente come uomini che hanno,
o che vogliono avere un minimo di incidenza anche loro, poveretti (scusate
questa brutta parola « incidenza »), sulla realta che si sta svolgendo. Ora mi
pare che tutti siamo nello stesso calderone, viviamo tutti in Italia, partecipiamo
tutti a una certa civiltd e in questa civilta dobbiamo operare, in questa civilta
dobbiamo fare in modo che certe mete, certi scopi, vengano sia pure lontana-
mente raggiunti. Io esorto, prendendo Daltra parte di me stesso, forse quella
che vi irrita di piti, Germi ad affrontarli veramente fino in fondo, non pit sol-
tanto simbolicamente come — dice lui — in Sedotta e abbandonata, i problemi
del matrimonio, ma andandoci fino in fondo, patlando di che cosa c’® dietro
a problemi di questo genere, quali tradizioni secolari di carattere religioso, le
tradizioni e tutto quello che vi pare, quali forze politiche ci sono dietro, quali
forze economiche giustificano 'esistenza di una societd impiantata sul matri-
monio come esiste oggi in Italia. Questo significherebbe secondo me andare
veramente a fondo dei problemi. :

Certo lo so benissimo che riferirsi, e qui naturalmente Rinaudo si ar-
rabbia di nuovo, riferirsi come ispirazione ai film di Bufiuel pud voler dire
stabilire immediatamente un contatto con lo spettatore, certe visioni che avvol-
gono la protagonista, evidentemente, possono fare colpo proprio perché ci si
pud riferire, come diceva Rinaudo, ai film di Bufivel o ci si pud addirittura
riferire a Goya. Lo so benissimo, ma permettermi di dire che questa pud es-
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sere anche la via pilt facile, a parte il fatto che io non amo e non stimo Buiiuel,
ed & meglio ditlo subito. Vogliamo andare veramente fino in fondo, vogliamo
per esempio sostenere che nell'Uomo di paglia I'atteggiamento dei protagonisti
doveva essere un altro, proprio perché restavano legati .a dei tabi che non ave-
vano senso, che non bisognava- tornare ‘alla moglie, che non bisognava tornare
alla famiglia perché era tutt’altro quello che bisognava fare?

GermMI: Ma, Di Giammatteo, allora lei fion ha capito ...
D1 Giammarreo: Ho cercato ...

GERMI: Se lei ha preso il finale dell'Uomo di paglia come un lieto fine,
mi dispiace, ma non ha capito. :

D1 Giammarreo: Non & che sia un lieto fine ...

Germr: E il finale pil tragico che io abbia fatto. Ed & la rappresentazione
reale dell’'uomo italiano vittima e schiavo di questi tabt.. Io avrei dovuto fare
un personaggio mitico e inesistente, rappresentativo di nessuno ...

D1 GrammaTTEO: Bastava che si sentisse questo, non si tratta adesso qui
del finale, bastava che si sentisse in realtd ...

Germri: E si sente, si sente nella desolante, tragica tristezza di questo
finale ...

Dr GiammatTEO: Qui & proprio questione naturalmente di punti di vista.
Evidentemente io ho un punto di vista diverso, cosi ho avvertito ... Lei mi pud
dite giustamente che non ho capito ...

Germr: Lei mi rimprovera, mi dice patliamo, patliamo veramente a fondo,
a fondo come? Della famiglia, come? E io cosa sto facendo? Attaccando la -
nave un po’ da prua un po’ da poppa: cosa sto facendo? '

D1 Giammarteo: Quello che ¢’@ veramente dietro la situazione ...
GERMI: Ma cosa c’¢ dietro?

D1 GiammatTeo: Dietro la famiglia italiana, lo sappiamo no?
GermrI: E lo dica!

Dr GiammarTeO: Ci sono problemi di carattere religioso economico poli-
tico che non vengono a galla. E io posso dire: vorrei che venissero a galla.
Forse questo non sard mio diritto. To penso petd che il vero modo di affron-
tare certi problemi, sia questo.

VocE DONNNA: Posso dire una cosa come pubblico femminile?
D1 GiammATTEO: Aspetti, scusi un attimo. De Santis?

F.M. DE Sancris: E talmente rara l'occasione di incontrarsi con Germi,
che bisogna coglierla al balzo. Ciot volevo dire questo: a me piacciono molto
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i suoi film, perché Germi & uno dei pochi registi che riesce a stabilire un con-
tatto con Panima, un contatto profondo. Perd mi succede spesso,. presentando
dei film, dirigendo delle discussioni, di osservare che la gente partecipa tanto
alla storia che non ‘riesce a venimne fuori. Ciot la gente, praticamente, si fi-
specchia in quei personaggi che possono essere « il ferroviere » e tutti gli altri,
meno forse « 'uomo di paglia », ma non riesce a tirarsene fuori e rimane tal-
mente compressa per cui esce non maturata, non avendo capito qualche cosa,
ma in fondo avendo ricevuto la conferma di un suo comportamento. Questo
dispiace nelle sue opere: che in fondo non aiutino la gente a tirarsi fuori. Di
fronte a questo dato che ho riscontrato spessissime volte ...

GerMI: Ma lei vorrebbe un’arte oratoria, scusate I'espressione ...
DE Sancris: No, non voglio un’arte oratoria ...

GermI: To invece credo nella forza dell’inserimento. E assurdo pensare
che un film provochi delle riforme. Un film non marcia per la strada con delle
bandiere, dicendo abbasso e evviva. Ma lei crede davvero che qualcosa non si
distrugga, lei crede che se ha gettato un seme non fruttifichi! Io ho fiducia e
credo che il cinema possa agire soltanto in questo modo, non con delle ban-
diere, le bandiere annoiano.

DE Sancris: Io non sto dicendo: le bandiere. o sto pregando lei, nei suoi
prossimi film, di cercare di mettere in condizione il pubblico di capire real-
mente che cosa sta succedendo. Non dico che lei debba patlare ...

Voce ponna: Non bisogna dire Je cose fino all’estremo, si perde la poesia.

. Dg Sancris: Mi fa terminare? ‘Guardi che la poesia al cinema non esiste,
il cinema & un mezzo di comunicazione. Dicevo il pubblico esce divertito, ap-
passionato, con le lacrime agli occhi eccetera, ma se non ha preso coscienza di
se stesso, io penso che il film abbia mancato ai suoi scopi.

Donna: Scusi, ha fatto la statistica di quelli che hanno preso coscienza
e di quelli che non ’hanno presa? Come facciamo a capire quanti hanno capito
e quanti non hanno capito?

Ci & sembrato utile riportare ampiamente Pattenzione su Sedotta
e ‘abbandonata perché il discorso va assai oltre i problemi legati al
film, per investirne di pitt ampi e di sempre attuali sull’azione della
critica e sui suoi contributi, e sui soliti, quotidiani temi aperti ‘al
nostro cinema e ognora li da affrontare. Germi- (sta lavorando pro-
prio in questi giorni al suo nuovo film) non riconosce, nella di-
scussione, lo si vede chiaramente, amici o avversari. Il suo rivendi-
care la liberta dellispirazione e la spontaneitd del regista & pil
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forte di qualsiasi convenzione, e del resto & nel suo carattere non

rispettare le convenzioni malgrado egli sia; sotto molti aspetti, un
«uomo all’antica ».

Pasolini e il « cinema di poesia »

Cinema opposto, da intellettuali, quello di Pier Paolo Pasolini
e Michelangelo Antonioni, ma da intellettuali non snobistici e arti-
ficiosi, anche se proprio nei riguardi di quest’ultimo ¢’ stato chi ha
voluto in passato fomentare, da parte di Germi, una certa posizione
polemica. La polemica — meglio, le nette differenze, e le antinomie,
se si vuole — sussistono naturalmente, fra i due registi, nella diver-
sita dei loro film e prima ancora dei loro temperamenti umani. Ma-
entrambi, e le opere di entrambi, concorrono alla definizione di
una problematica contemporanea estremamente attuale e concreta,
e soprattutto legata ad una attenzione vivissima per le esigenze
della societa in cui viviamo, al desiderio di un risanamento morale
e psicologico, col mostrarne i difetti, le piaghe, le tradizioni e le
relative possibilita di ripresa. Quella di Pasolini, d’altronde, & una
personalita del tutto a sé, nel cinema taliano, un uomo di istinto e
di cultura assieme, ma soprattutto un uomo di cultura, e un lette-
rato, un poeta, un filologo, un critico, uno scrittore che in quell’arte
composita che — nei casi migliori — & appunto il cinema, ha trovato
per qualche volta — ad esempio I! Vangelo, La ricotta, e certi passi
di Accattone e anche di Mamma Roma — il modo migliore d’espri-
mersi e di partecipare alle angoscie del nostro tempo.

Le osservazioni che Pasolini ha spesso avanzato sul « cinema di
poesia » (fino a svolgerle piti ampiamente al Convegno che si &
svolto a Pesaro nell’ambito del Festival del nuovo cinema) implicano
un’attenzione e un approfondimento che non hanno moli riscontri,
oggi, fra i registi del cinema italiano, verso problemi non limitati
alla superficiale operazione di « impressionare » una pellicola. Paso-
lini parte dal concetto di cinema come lingua espressiva, e dalla
considerazione che il cinema & « potentemente metaforico » in
stretta osmosi con la natura strettamente comunicativa della prosa:
« che & poi quella che & prevalsa nella breve tradizione della storia
del cinema, abbracciando in una sola convenzione linguistica, i film
d’arte e i film d’evasione, i capolavori e i feuilletons ». Ma poi egli
nota che tutta la tendenza dell’ultimo cinema, della produzione di
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questi anni, di questi mesi, & verso un «cinema di poesia ». Per
dare la propria immagine di « cinema di poesia », pone il concetto
di quello che egli chiama il « discorso indiretto »: « esso & semplice-
mente 'immersione dell’autore nell’animo del suo personaggio, e
quindi I’adozione, da parte dell’autore, non solo della psicologia
del suo personaggio, ma anche della sua lingua. Casi di discorso
libero indiretto si son sempre avuti, in letteratura. Un discorso
libero indiretto potenziale o emblematico c’¢ anche in Dante, quando
usa, per ragioni mimetiche, delle parole di cui & inimmaginabile che
egli fosse utente, e che appartengono alla cerchia sociale dei suoi
personaggi: espressioni di linguaggio cortese, da romanzo a fumetti
dell’epoca per Piero e Francesca, le “ parolaccie ” per il Lazaroni-
tum comunale, ecc. [...]. Bisognerd poi fare una distinzione tra
monologo interiore e discorso libero indiretto: il monologo interiote
& un discorso rivissuto dall’autore in un personaggio che almeno
idealmente sia del suo censo, della sua generazione, della sua situa-
zione sociale: la lingua pud essere dunque la stessa: I'individua-
zione psicologica e oggettiva del personaggio non & un fatto di lin-
gua, ma di stile. Il libero indiretto & pil naturalistico, in quanto &
un vero e proprio discorso diretto senza le virgolette, e quindi im-
plica I'uso della lingua del personaggio. [...]. Che anche al cinema
— continua Pasolini — sia possibile un discorso libero indiretto &
certo: chiamiamola “ soggettiva libera indiretta ” questa operazione
(che, rispetto all’analoga letteraria, pud essere infinitamente meno
articolata e complessa). E, visto che abbiamo stabilito una differenza
tra “ libero indiretto ” e “ monologo interiore ”, occorrerd vedere
a quale delle due operazioni la “ soggettiva libera indiretta ” & pilt
prossima. Intanto, essa non pud essere un vero e proprio monologo
interiore ”, in quanto il cinema non ha le possibilita d’intericrizza-
zione e d’astrazione che ha la parola: & un “ monologo interiore
per immagini, ecco tutto. Manca cio¢ dell'intera dimensione astratta
e teorica, esplicitamente impegnata nell’atto evocativo-conoscitivo
del personaggio monologante. La mancanza cosl di un elemento —
quello che in letteratura & costituito dai concetti espressi da parole -
concettuali o astratte — fa si che mai una “ soggettiva libera indi-
retta ” corrisponda perfettamente a quello che & il monologo inte-
riore in letteratura. [...]. E corrisponde ancor meno al vero e pro-
prio Libero Indiretto. Quando uno scrittore  rivive il discorso ”
di un suo personaggio, si immerge nella sua psicologia, ma anche
nella sua lingua: il discorso libero indiretto & dunque sempre lin-
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guisticamente differenziato, rispetto alla lingua dello scrittore. Ri-
produrre, rivivendole, le lingue diverse dai diversi tipi di condizione
sociale, & reso possibile allo scrittore dal fatto che esse ci sono. Ogni
realta linguistica & un insieme di lingue differenziate e differenzianti
socialmente: e lo scrittore che usi il Libero Indiretto deve avere
soprattutto coscienza d1 questo: che & poi una forma di coscienza di
classe. . ‘

Ma la realtd della possibile  lingua istituzionale cinematografi-
ca ”, come abbiamo visto, non c’¢; o & infinita; e I'autore deve ogni
volta ntagharsene un Vocabolarlo Ma, anche in tale vocabolario, la
lingua & per forza interdialettale e internazionale: perché gli occhi
sono uguali in tutto il mondo. [...]. Praticamente dunque, a un pos-
sibile livello linguistico comune fondato sugli “ sguardi ” alle cose,
la differenza che un regista pud cogliere tra sé e un personaggio, &
psicologica e sociale. Ma non linguistica. Egli & percid completamente
impossibilitato a ogni mimesis naturalistica di un linguaggio, di un
ipotetico “ sguardo ” altrui alla realtd. Quindi, se egli si immerge
in un suo personaggio, e attraverso lui racconta la vicenda o rappre-
senta il mondo, non pud valersi di quel formidabile strumento diffe-
renziante in natura che & la lingua. La sua operazione non pud essere
linguistica ma stilistica. Del resto, anche uno scrittore se per ipotesi
rivive il discorso di un personaggio socialmente identico a lui, non
pud differenziarne la psicologia attraverso la lingua — che ¢ la sua
stessa — ma attraverso lo stile. Praticamente, attraverso certi modi
tipici del “ linguaggio della poesia ”. La caratteristica fondamentale
dunque, della “ soggettiva libera indiretta ” & di non essere lingui-
stica, ma stilistica. E pud essere dunque definita un monologo inte-
riore privo dell’elemento concettuale e filosofico astratto esplicito.
Questo, almeno teoricamente, fa si che la “ soggettiva libera indi-
retta ” nel cinema implichi una possibilita stilistica molto articolata;
liberi, anzi, le possibilitd espressive compresse dalla tradizionale
convenzione narrativa, in una specie di ritorno alle origini: fino a
ritrovare nei mezzi tecnici del cinema Doriginaria quahta onirica,
barbarica, irregolare, aggressiva, visionaria. Insomma & la “ sogget-
tiva hbera indiretta ” a instaurare una possibile tradizione di “ lin-
gua tecnica della poesia ” nel cinema.

Pasolini passa poi a « trascinare nel laboratorio », in particolare,
quali esempi concreti delle sue annotazioni, Antonioni, Bertolucci,
Godard, Di Antonioni (Deserto rosso), « non vorrei soffermarmi
— egli dice — sui punti universalmente riconoscibili come “ poe-
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tici ”, e che pute son molti, nel film », e testimoniano una pro-
fonda, misteriosa e a tratti altissima intensitd, nell'idea for-
male che accende la fantasia del regista. « Ma — continua Paso-
lini — a dimostrazione che il fondo del film sia sostanzialmente
questo formalismo, vorrei esaminare due aspetti di una particolare
operazione stilistica (la stessa che esaminerd anche in Bertolucci e
Godard) estremamente significativa. I due momenti di tale opera-
zione sono: 1) L’accostamento successivo di due punti di vista,
dalla diversita insignificante, su una stessa immagine: ciog il succe-
dersi di due inquadrature che inquadrano lo stesso pezzo di realta,
ptima da vicino, poi ## po’ pi2 da lontano; oppure, prima frontal-
mente e poi #n po’ pin obliquamente; oppure infine addirittura sullo
stesso asse ma con due obbiettivi diversi. Ne nasce l'insistenza che
si fa ossessiva in quanto mito della sostanziale e angosciosa bellezza
autonoma delle cose. 2) La tecnica del fare entrare e uscire i pet-
sonaggi nell’inquadratura, per cui, in modo talvolta ossessivo, il
montaggio consiste in una serie di “ quadri ” — che direi informali
— dove i personaggi entrano, dicono o fanno qualcosa, e poi escono,
lasciando di nuovo il quadro alla sua pura assoluta significazione
di quadro: cui succede un altro quadro analogo, dove poi i petso-
naggi entrano, ecc. ecc. Sicché il mondo si presenta come regolato
da un mito di pura bellezza pittorica, che i personaggi invadono, &
vero, ma adattando se stessi alle regole di quella bellezza, anziché
sconsacrarle con la loro presenza. '

La legge interna.al film delle “ inquadrature ossessive ” dimostra
dunque chiaramente la prevalenza di un formalismo come mito final-
mente liberato, e quindi poetico (il mio uso della parola formalismo
non implica giudizio di valore: so benissimo che ¢’ un’autentica e
sincera ispirazione formalistica: la poesia della lingua). Ma come
¢ stata possibile a Antonioni questa “ liberazione ”? Molto sempli-
cemente, ¢ stata possibile creando la “ condizione stilistica ” per una
“ soggettiva libera indiretta ” che coincide con Yintero film. Nel De-
serto rosso, Antonioni non applica pili, in una contaminazione un
po’ goffa, come nei film precedenti, la sua propria visione formalistica
del mondo a un contenuto genericamente impegnato (il problema
della nevrosi da alienazione): ma guarda il mondo immergendosi
nella sua protagonista nevrotica, rivivendolo attraverso lo “ sguar-
do ” di lei (che non per nulla stavolta & decisamente oltre il limite
clinico: il suicidio ‘essendo stato gia tentato). [...].

Le immobilitd ossessive dell’inquadratura sono tipiche anche del
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film di Bertolucci Prima della rivoluzione. Esse perd hanno un signi-
ficato diverso che per Antonioni. Non & il frammento di mondo rac-
chiuso nell’inquadratura e trasformato dall’inquadratura in un pezzo
di bellezza figurativa a sé stante, che interessa Bertolucci, come invece
interessa Antonioni. Il formalismo di Bertolucci & infinitamente
meno pittorico: e la sua inquadratura non opera metaforicamente
sulla realtd, sezionandola in tanti luoghi misteriosamente autonomi
come quadri. L’inquadratura di Bertolucci aderisce alla realta, se-
condo un canone in certo modo realistico (secondo una tecnica .di
lingua poetica, come vedremo, seguita dai classici, da Charlot a
Bergman): I'immobilita dell’inquadratura su un pezzo di realta
(il iume Parma, le strade di Parma ecc.) sta a testimoniare 1’eleganza
di un amore indeciso e fondo, proprio per quel pezzo di realta.
Praticamente, tutto il sistema stilistico di Prima della rivolu-
ziome & una lunga soggettiva libera indiretta, fondata sullo stato
d’animo dominante della protagonista del film, la giovane zia nevro-
tica. Ma mentre in Antonioni si & avuta in blocco la sostituzione della
visione della malata, con la visione di febbrile formalismo dell’autore,
in Bertolucci tale sostituzione in blocco non si ¢ avuta: si ¢ avuta
piuttosto una contaminazione, tra la visione del mondo della nevro-
tica e quella dell’autore: che, essendo inevitabilmente analoghe,
non sono facilmente distinguibili, sfumano l'una nell’altra: richie-
dono lo stesso stile. Gli unici momenti espressivamente acuti del
film, sono, appunto, le “ inesistenze ” delle inquadrature e dei
ritmi di montaggio, il cui realismo d’impianto (I’ascendenza neorea-
listica rosselliniana, e il realismo mitico di qualche maestro pil
giovane), si carica attraverso la durata abnorme di un’inquadratura
o di un ritmo di montaggio, fino a esplodere in una sorta di scan-
dalo tecnico. Tale insistenza sui particolari, specie su certi particolari
degli excursus, & una deviazione rispetto al sistema del film: ¢é la
tentazione a fare un altro film. E insomma la presenza dell’autore,
che trascende il suo film, in una libertd abnorme, e minaccia conti-
nuamente di piantarlo, per la tangente di un’ispirazione improvvisa,
che & poi 'ispirazione latente dell’amore per il mondo poetico delle
proprie esperienze vitali. Un momento di soggettivitd nuda e cruda,
in natura, un film dove (come in quello di Antonioni) la soggettivita
& tutta mistificata attraverso a quel processo di falso oggettivismo
dovuto a una “ soggettiva libera indiretta ” pretestuale.
Insomma, sotto la tecnica prodotta dallo stato d’animo disorien-
tato, incoordinante, assillato dai particolari, attratto da attenzioni
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coatte ecc. ecc. della protagonista — affiora continuamente il mondo
com’e visto dall’autore non meno nevrotico: dominato da uno spi-
rito elagiaco elegante e non mai classicistico ».

Pasolini mette infine in evidenza la poetica « ontologica » di
Godard: « il suo formalismo & dunque un tecnicismo per sua stessa
natura poetico: tutto cid che & fissato in movimento da una mac-
china da presa & bello: & la restituzione tecnica, e percid poetica,
della realta. [...]. Ma non si tratta in Godard di insistenze eccedenti
ogni tempo sopportabile su uno stesso oggetto: in lui non c’& né il
culto dell’oggetto in quanto forma (come in Antonioni), né il culto
dell’oggetto in quanto simbolo di un mondo perduto (come in Ber-
tolucci): Godard non ha nessun culto, e mette tutto alla pari, fron-
talmente: il suo pretestuale “ libero indiretto ” & una sistemazione
frontale e indifferenziante di mille particolari del mondo, senza solu-
zione di continuitd, montati con l'ossessione fredda e quasi com-
piaciuta (tipica del suo protagonista amorale) di una disintegrazione
ricostruita in unita attraverso quel linguaggio inarticolato. [...]. Il
“ cinema di poesia ” — conclude Pasolini — ha dunque in comune
la caratteristica di produrre film dalla doppia natura. Il film che
si vede e si accepisce normalmente & una “ soggettiva libera indi-
retta ”, magari irregolare e approssimativa — molto libera, insomma:
dovuta al fatto che l'autore si vale dello “ stato d’animo psicologico
dominante nel film ”, che & quello di un protagonista malato, non

normale, per farne una continua mimesis — che gli consente molta
liberta stilistica anomala e provocatoria. Sotto tale film, scorre
Paltro film — quello che l'autore avrebbe fatto anche senza il pre-

testo della mimesis visiva del suo protagonista: un film totalmente
e liberamente di carattere espressivo-espressionistico.

Spia della presenza di tale film sottérraneo non fatto, sono, ap-
punto, come abbiamo visto nelle analisi particolari, le inquadrature
e i ritmi di montaggio ossessivi. Tale- ossessivitd contraddice non
solo la norma del linguaggio cinematografico comune, ma la stessa
regolamentazione interna del film in quanto soggettiva libera indi-
retta. E il momento, ciog, in cui il linguaggio, seguendo un’ispira-
zione diversa e magari pili autentica, si libera dalla funzione, e si
presenta come “ linguaggio in se stesso ”, stile.

Il “ cinema di poesia ” & in realtd, dunque, profondamente fon-
dato sull’esercizio di stile come ispirazione, nella maggior parte dei
casi, sinceramente poetica: tale da togliere ogni sospetto di mistifi-
cazione alla pretestualitd dell’uso della “ soggettiva libera indiretta ”.
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I segni dei « Nastri»

E pur vero che Pasolini & in discussione non solo teorica col
cinema di oggi, ma anche con le sue strutture economiche e organiz-
zative, oltre che con la sua impostazione culturale o pseudo-culturale.
Antomom con Deserto rosso, entra in tale polemica, dibatte tale
disaccordo pilt che col reagire all’esterno, con opere — per cosi dire
— positive, realizzate ciod in un senso di indicazione costruttiva di
spettacolo. e di morale, col dilaniarne le strutture interiori, col di-
struggerne gli elementi formativi. Dai triangoli sentimentali al
colore di tali sentimenti, alle psicologie, sia sociali che intimiste su
cui certo cinema anche polemico e serio insiste, Antonioni mette in
discussione tutto cid su cui il cinema — e ovviamerte non solo il
cinema italiano — si basa, in sé e nei suoi rapporti col pubblico.

E gia i sintomi delle concessioni sono in qualche film del gruppo
dei « Nastri ». Accanto alla grande e drammatica satira di costume
di Sedotta e abbandonata, alla ispirazione umana e religiosa del I/
Vangelo secondo Matteo, all’angosciosa problematica di Deserto
rosso, alla cura scenografica ben ricostruita, anche se un po’ a vuoto,
un po’ inutilmente, de La ragazza di Bube e de Gli indifferenti (un
film quest’ultimo il cui discorso non riesce a legare con I'oggi, o a
farsi drammaticamente palpitante, malgrado la cura e Pimpegno e
la pulizia professionale con cui & realizzato); accanto infine alla com-
plessa personalitd di Marco Ferreri, di cui La donna scimmia riba-
disce ’angoscia e il tormento, e I’ansia — non priva di morbosita
— di una originalissima polemica con la vita: ecco affiorare quelli
che sarebbero stati i vessilliferi della nuova stagione, ecco i titoli
di Matrimonio all’italiana e Per un pugno di dollari. L’uno & uno
spettacolo . superficialmente e apparentemente popolare, in cui in-
vece abbondano il cattivo gusto e i facili effetti di colore, senza I’aria
non diciamo della poesia e dell’ispirazione ma neppure della misura,
della dignita di mestiere, a parte rari e casuali momenti, a parte la
bravura scenografica di Catlo Egidi nella ricostruzione, ad esempio,
della casa di tolleranza; Daltro & il fortunato risultato di un’opera-
zione autarchica — i western fatti in casa — diventata in breve
una « moda » e una fonte di facili guadagni, senza inserirsi per nulla
in una qualsiasi aria italiana, in una qualsiasi tradizione di costume
o di sociologia nazionale, in una corrente culturale e spettacolare
interna giustificabile e valida: una « moda » destinata a esaurirsi
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senza tracce di sorta, senza incidenze, ma nello stesso tempo a pro-
vocare per qualche tempo, imitazioni e banalita.

Sintomatica e indicativa in ogni senso, dunque, la premiazione
dei « Nastri d’argento », e in fondo anche esauriente, anche se col-
pisce P'assenza di Prima della rivoluzione di Bernardo Bertolucci e
de Il gaucho di Dino Risi, opere diversissime per origine e per qua-
. litd, & ovvio, ma entrambe di notevole importanza, nella chiave —
Bertolucci — di un-cinema d’autore, di un cinema tendente alla
responsabilita delle ricerche di coscienza (« cinema di poesia », dice
appunto Pasolini), con molte influenze da Godard, ma un impegno
e una sinceritd di partecipazione del tutto originali e autonomi; e
nel clima pratico — Risi — della smitizzazione di una retorica senti-
mentale e patriottarda italo-latinoamericana mai abbastanza e chia-
ramente denunciata, e nella costruzione, sia pure non priva di com-
promessi, di alcuni significativi caratteri.

I film di (;attivo gusto

I tempi iniziali dell’annata 65 si sono annunciati, come ¢ ormai
noto, all’insegna di una volgaritd sorprendente quanto audace e
spregiudicata, e favorita da inspiegabili compiacenze, complicata da
assurde contraddizioni. Ci occupammo gia direttamente, qui, de
L’idea fissa, Il magnifico cornuto, La mia signora, fra i primi rappre-
sentanti (con un altro titolo ancora, L’amore facile) di film che de-
vono far uscire dai gangheri qualsiasi persona di medio buon gusto
e buon senso. Citiamo alla rinfusa alcuni esempi del seguito: Amore
in 4 dimensioni di Mida, Guerrini, Puccini, Se permettete parliarzo
di donne di Scola, Bianco rosso giallo rosa di Mida, Oltraggio al
pudore di Amadio, Io uccido tu uccidi di Puccini, Su e gite di Guerrini,
Le belle famiglie di Gregoretti — dall’inspiegabile assenza di umo-
rismo, privo di senso della misura e del buon gusto —, Extraconiu-
gale di Franciosa, Guerrini, Montaldo. Piu pretenzioso Una voglia
da morire di Duccio Tessari, nell’ambito di una denuncia che rimane
insussistente sia in una prospettiva di carattere sociale e morale sia
— per ipotesi — di carattere satirico: « spettacolare » il pretesto
dei produttori, i quali hanno distribuito delle schede per una sorta
di inchiesta-referendum fra gli spettatori, con lo scopo di ottenere
un giudizio ... « morale » sul film. Non conosciamo lesito di tale
ricerca.— se pur mai sia stato reso noto — e non ci resta che segna-
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lare l'abilita degli agenti pubblicitari che I’hanno promossa, cosi
come la sua assoluta inutilita e indifferenza, ai fini dei risultati, nella
chiave di un « appello al popolo » velleitario ¢ demagogico. Tessari,
meno privo di remore e di predeterminazioni, ha diretto La sfinge
sorride prima di morire - Stop - Londra e Una pistola per Ringo.

Nessuna originalitd in entrambi (nel secondo domina la derivazione
da Per un pugno di dollari nella sbrigliatezza dello stile e nella rot-
tura di certi schemi « classici »; e da decine di film americani nel-
limpianto narrativo), ma una qualche disinvoltura di racconto, una
strizzata d’occhio accondiscendente allo spettatore-complice. Tessari
non si illuderd di aver diretto, con Una pistola per Ringo, un vero
western, perché nessun film pitt di questo & parodia e distruzione

del western: ma un film di cassetta, in ﬁn dei conti, non banale, -
certamente lo &. :

La « cassetta » & anche l’obletnvo de La bugiarda, su un piano
apparentemente pitt dignitoso, attraverso i mezzi che passano dalle
commistioni sacro-profane care a Diego Fabbri, con qualche mestiere
e nessuna convinzione metasica o religiosa o men che meno cattolica,
come invece l'autore ama far credere, e arrivano alla forma meno
tesa e nobile della tecnica di Comencini, lontano dalla misura de
La ragazza di Bube. Esempio del tutto interno al sistema & La Cele-
stina P ... R ..., di un Lizzani — uomo di cultura e di qualith —
non nuovo a ingiustificabili cadute di gusto. Il ritorno al cinema di
una diva dei telefoni bianchi, Assia Noris, & avvenuto sotto una cat-
tiva stella, all'insegna di un soggetto (a quanto si dice, pitt volte
riscritto) che infine le penne della protagonista, dello stesso Lizzani
e di altri illustri signori, De Feo, Stegani, Franciosa, Magni, non
sono riuscite a rendere vilido né sul piano del buon gusto né su
quello del racconto-comunque: una vicenda slegata, disarmonica,
ripetuta, prevedibile, e in sostanza noiosa e vecchia, mai vivificata
dall’interpretazione, mai da un qualsiasi ragionevole perché.

Particolarmente caratteristici di questi mesi sono stati i film a
episodi, alcuni dei quali abbiamo ricordato piti sopra. E probabile
che i film antico-romani-mitologici-comico-musicali-avventurosi siano
numericamente superiori, ma & indubbio che il segno distintivo &
stato dato dagli sketchs che hanno pil1 volte rimescolato le stesse
carte, i medesimi attori, soggettisti, registi. Controsesso di Rossi,
Ferreri, Castellani; 3 notti d’amore di Comencini, Castellani, Rossi;
Le bambole di Bolognini, Rossi, Risi, Comencini sono altn t1tol1
significativi: va subito estratto, con le pinze del chirurgo che estirpi
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il corpo.sano da un ambiente malato, 'episodio Il professore di
Marco Ferreri da Controsesso (anche quest’ultimo titolo apparteneva
tutto a Ferreri ma, esautorato il regista, 'operazione & stata condotta
dal produttore Ponti sul facile binario della « moda »). Il professore
¢, nell'insieme della recente storia del cinema a pezzi italiano,
I'unico brano che giustifichi una personalita, che possa rientrare in
un discorso critico su un autore e sul suo mondo, e non sia invece
supetficialmente limitato all’opportunismo e a esigenze puramente
commerciali. Controsesso e Le bambole, fra Daltro, sono gli unici
film, negli ultimi tempi, che abbiano interessato la magistratura, nel
quadro di una produzione che ha veramente rischiato i rigori del
codice, dopo avere avuto via libera da una censura che non ci trova
consenzienti, sulla sua esistenza, e che non ha neppure assolto ai
compiti che si & voluto imporle, riconfermando Iinutilita e I’illibe-
ralita insieme del proprio apparato. Spogliarelli di lusso, scopiazza-
ture da vari film e da situazioni tipiche o presunte tali di vari am-
bienti — il « colore » siciliano, ad esempio, un pizzico di anticlerica-
lismo supetficiale, doppi sensi, « 45 giri » di moda o da lanciare, in
un curioso accordo fra produttore e casa discografica —, il tema &
sempre quello del sesso, nelle sue manifestazioni e nelle sue soluzioni
primitive, senza una qualsiasi angolazione di satira, di costume, o
comunque di partecipazione narrativa.

Qual & in proposito il punto di vista dei produttori, dei registi, dei
soggettisti? Per lo pilt si difendono contraccusando il pubblico colpe-
vole di richiedere — o di accettare — il prodotto che essi stessi
d’altronde fanno di tutto perché sia gradito; asseriscono di dover
pur « vivere », giustificando i loro ... reati con una sorta di stato
di necessita. Ma non mancano le analisi pilt responsabili, come
quella di Nanni Loy da noi, fra lé¢ altre, appositamente raccolta.

" Loy individua delle precise cause industriali ed economiche, nel-
I'imperversare dei film a episodi i primi mesi di quest’anno: « questi
film — egli dice — mettono in luce la tendenza dell’esercizio e dei
distributori a una pitt facile struttura organizzativa, cercando di
concentrare i pochi attori di fama in uno stesso film. I produttori
— continua Loy — hanno subito una specie di pressione dal basso,
di chi si vuol garantire in partenza del successo commerciale; i finan-
ziatori presumono di conoscere e di interpretare i gusti del pubblico,
in cima all’accoglienza del quale sarebbe appunto la fama del divo.
Ma cid — egli sottolinea — & dovuto proprio alla mancanza di
coraggio e di iniziative nella politica del credito cinematografico,
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il quale & diffidente da sempre per qualsiasi nuova iniziativa, per i
film « a romanzo », per i film senza attori o senza « divi », cosi da
far prevalere modesti criteri di prudenza su qualsiasi motivo di
coraggio ». Loy non ritiene, giustamente, che la misura quantitativa
ridotta dell’episodio sia di per sé da respingere; pud accadere infatti
che siano legittime I'invenzione e la realizzazione di racconti di qua-
ranticinque minuti o di un’ora, ma un’altra colpa I’hanno gli autori
che « non hanno bloccato per difendere la loro linea nel clima diffici-
lissimo dell’industria di oggi » e coloro che hanno dato una « preva-
lenza assoluta ai problemi del sesso su tutti gli altri, indice — egli
sottolinea — di una diseducazione non tanto in chiave moralistica
quanto culturale. Viene trascurato cosi ogni problema del Paese,
ogni problema personale e psicologico dell’autore, problemi in cui
si articola la vita vera, mentre vengono imposti da grossolane esi-
genze di mercato proprio quelli che non devono prendere il soprav-
vento, a patto di non allontanare per sempre, in prospettiva, il pub--
blico dal cinema, e di non cedere per sempre alle suggestioni del
capitale ». .

Loy indica anche quali siano le possibilita di uscire dalla situa-
zione, e con rimedi non occasionali e non di superficie: « si deve
operare sul mercato, incidere sulle conoscenze vere o presunte dei
distributori e degli esercenti, affinché il pubblico — che oggi & facile
ma schematico accusare — sia visto realisticamente nella sua forma-
zione psicologica, nelle sue ansie di ricerca e di novitd. Gli esercenti,
gli stessi produttori, salvo eccezioni, sono — continua Loy — su
un piano modesto di preparazione e di capacitd analitica. Essi non
hanno una media statura culturale, industriale, professionale, sono
sempre o quasi sempre stati in opposizione ai film nuovi: occorre-
rebbe forse un capitale disinteressato, senza un interesse privato
immediato, ma probabilmente questo & un desiderio utopistico, che
d’altronde implicherebbe tutta un’altra serie di considerazioni. L’in--
tervento dello Stato — precisa Loy — forse non risolverebbe tutti
i mali, ma varrebbe la pena di tentare, per sradicare quelli che sono
i difetti della cultura accademica italiana ». Loy — uno dei pochis-
simi registi cinematografici di valore che abbiano lavorato in tele-
visione, e che si siano avvicinati alla nuova tecnica senza preven-
zioni, ma con vivo impegno di studiosi, ha poi ‘sottolineato che la
televisione non ha responsabilitd negative nella sovrabbondanza di
film a episodi: « anzi la televisione ha dato pitt pazienza allo spet-
tatore, lo ha maggiormente avvicinato al racconto con I’andatura
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lenta e calma, ai dialoghi a largo respiro: lo dimostra fra I’altro il
successo del Michelangelo, una trasmissione difficile e rigorosa, che
riconferma come il livello del pubblico italiano sia pit alto di quel
-che si creda ». _

E i produttori? « La critica — dichiard tempo fa Carlo Ponti
a un quotidiano romano — dovrebbe attaccare il pubblico e non
i produttori. La condizione perché i critici apprezzino i film & che
non faccia soldi, sia incomprensibile, sia noioso. E ora di finirla: la
crisi del cinema si risolve in primo luogo mandando la gente al
cinema, ossia facendo film di successo, come faccio io. E il bello &
che io faccio anche i film puramente artistici. Per esempio, ho pro-
dotto diciotto film della “ nouvelle vague ”, tra i quali quelli di
Godard. Ma ora basta: non si pud fare il cinema con questi pazzi sca-
tenati. Con Godard, ad esempio, quasi quasi finiva a revolverate ».

Altri invece, come Alfredo Bini, vedono pili lontano, sanno fare
a meno del paraocchi e andare piti a fondo: «'I film a episodi — egli
ci ha detto — non sono riprovevoli in sé, possono perfino essere
giustificati, in fondo, sia dal punto di vista narrativo — come
esiste la novella — sia dal punto di vista estetico: anche Paisa
era un film a episodi, e niente altro avrebbe reso meglio di Paisa,
in quel modo, il clima della fine della guerra in Italia. I film a epi-
sodi non sono neppure la parte pit numerosa della odierna produ-
zione italiana, anche se sono forse quella piti in vista e soprattutto
pilt di moda, e i pit facili a realizzarsi, nel clima dell’attuale crisi
finanziaria. - Diventano dannosi e sconvenienti quando rivelano la
pigrizia e la poverta di idee degli autori, del resto comprensibile, se
non c’¢ la spinta di forti e precisi ideali: cosi ci si muove sempre pitt
in un clima da pornografi disimpegnati, per chi fa quei film e per chi
va a vederli ». Bini ha una linea di dignita, nella sua produzione, da
Il Bell’Antonio a il Vangelo, che non & mai venuta meno: « Ora
vorrei fare Il padre selvaggio, ma non lo dico, mi riderebbero in
faccia, e in giro non c’¢ nessun appoggio per il produttore che paga
di persona. Non ci sard nulla da fare, se non si selezioneranno i pro-
duttori, qualificandoli, responsabilizzandoli; se non si trasformera
il sistema del credito; se I’esercizio non scegliera con coscienza le
programmazioni, se non si riuscirad ad avviare il pubblico verso una
pit qualificata maturazione ». .

Uno sceneggiatore, Luciano Vincenzoni, dopo avere anch’egli
ribadito, giustamente, che il film a episodi non & di per sé condan-
nabile, sottolinea come sia la mancanza di idee a far rifugiare nella
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volgarita: « I produttori — ci ha detto — puntano sempre sugli
effetti superficiali; gli autori cedono con troppa facilita alle loro
pressioni. Oggi non si sa far ridere con le idee, si trovano le parolacce
e si rovista nel marcio. E il pubblico — ritiene Vincenzoni — ad
avere in mano la situazione; non si esce dalla condizione attuale se
il pubblico non volta in blocco le spalle ai film deteriori. Anche se,
~in verita, & cambiato, rispetto al passato, il concetto e il valore della
morale corrente: a un galantuomo cui venisse protestata una cam-
biale, cinquanta anni fa, nessuno stringeva piti la mano, mentre oggi
si dlstrlbulscono commende a chi fallisce e riapre bottega mutando
soltanto ’etichetta alla porta ».

Un parere lucido e chiaro & quello di Dino Risi, regista di molti
film di successo degli ultimi tempi e di uno sketch de Le bambole,
non il peggiore. « E spiacevole — ci ha sottolineato Risi — che il
film a episodi sia il rifugio dei peccatori: ma alla radice di questa
situazione ci sono delle motivazioni per le quali, nello stesso tempo,
¢ troppo facile generalizzare: la colpevolezza del pubblico che &
spesso pigro e indulge ai piaceri piu facili, la pigrizia del produttore,
la vilta dei soggettisti che tirano il sasso e nascondono la mano ».

Florestano Vancini & fra i pochi che non si sia piegato a quello
che Renato Castellani ha definito — forse con ironia, speriamo con
amarezza — il film « alimentare »; ha riftutato numerose proposte,
negli ultimi tempi, mentre nessuna delle sue & stata tenuta in consi-
derazione. E uno dei pochi che sta pagando di persona: « una specie
di droga & entrata nel cinema italiano — egli afferma: una droga
di cui alcuni non si saziano, e che ci disorienta tutti, riportandoci
al livello dell’avanspettacolo di trenta o quaranta anni fa, ma non
coi film a priori pilt modesti, ma appunto con il livello di.quello che
dovrebbe essere il prodotto medio. Da un anno non riesco a dialogare
coi produttori, e non vedo ancora quah siano le prospettive del
futuro ».

Periodo di ecrisi

Fra gli autori veri degni ancora di questo nome e i mestieranti in
lizza per il guadagno a qualsiasi costo, qualche giovane tenta fati-
cosamente una sua strada, qualche altro regista si piega al silenzio,
per non venire meno alla propria coscienza. I compromesso non &
il pane che pud profumare una tavola. Quella della « necessita di
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guadagno » non & una giustificazione ammissibile, fino a che non sia
sancito dalla legge I’obbligo, in Italia, di intraprendere e di sostenere
il mestiere di regista cinematografico. L’impiegato, 'operaio, il pen-
sionato, a volte fanno quadrare con molte difficolta il loro bilancio
familiare: quale giudizio — morale o legale — potrebbe comunque
assolvere colui che, pur in una triste situazione di bisogno — ricor-
resse al furto o si lasciasse corrompere? Non vanno assolti, alla
medesima stregua, né i produttori che per far denaro o per coprire
i loro debiti e le loro cambiali intraprendono codesta opera di im-
poverimento dei valori dello spettacolo né i registi che acconsentono
a sottoscriverla, e impiegano magari gli strumenti del loro ingegno
e delle loro capacitd tecniche ai fini della migliore riuscita di tali
« fatiche ». Assai limitato & il novero di coloro che pagano di per-
sona, con l’inattivitd, se & necessario, col sacrificio, con la scelta
di argomenti non plateali e non di cattivo gusto. Ancora pit1 ristretto,
tuttavia, il gruppo — diremmo — degli « sperimentatori », di quelli
che cercano di uscire dal vicolo cieco col richiamarsi alla realtd delle
cose, alla realta dei sentimenti, alla realtd della vita, nella scelta degli
indirizzi e dei temi per un rinnovato progresso stilistico e culturale..
Non si tratta di invocare un generico richiamo ad un « neorealismo »
che in quanto tale & finito storicamente, e chiuso in un suo ambito
di idee e di risultati. Si tratta perd di sottolineare il valore positivo
di quella esperienza, e di utilizzare i suoi insegnamenti, di seguire
quelle indicazioni, valorizzando il molto di buono che un’epoca irri-
petibile ha fatto per il cinema, e non soltanto per quello italiano. I1
richiamo alla realtd, di cui si & parlato, & quindi anche un richiamo
alle suggestioni della vita e dei suoi valori, ai valori dell’intelligenza,
della fantasia, della cultura che sono alla base di tutti i movimenti
piu vitali e pitt qualificati. :

Mentre si & andato esaurendo in Italia, il « neorealismo » ha
provocato presso gli altri paesi, presso altre cinematografie, movi-
menti attivi e ricchi sempre di fermenti e di propositi, spesso di
validi risultati. Da noi, mentre si rincorrono le farfalle dell’evasione
pit supetficiale — e non di rado pit laida — si dimenticano i pro-.
blemi che sono radicati nella problematica culturale e storica della
civilta e del tempo in cui viviamo. E ben noto, ad esempio, quanto
scarsi siano 1 film italiani ispirati al Risorgimento e alla recente sto-
ria d’Italia, quella che da un secolo o poco pitt ha informato di sé
gli spiriti e gli intelletti, sull’'uno o sull’altro fronte. Quanti argo-
menti potrebbero avere uno sviluppo epico o avventuroso o senti-
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mentale, quanti personaggi, quante vicende tali da appassionare gli .
spettatori, da farli partecipare, con lo stesso impegnato entusiasmo
con cui essi stessi seguono i westerns! -

I nomi nuovi

by

In un episodio si & impegnato anche Antonioni, in quel I zre
volti di cui su queste pagine abbiamo gia parlato, curioso fenomeno
di film realizzato in nome di una fredda operazione divistica e com-
merciale, perd con uno sketch — appunto Prefazione — di intelli-
gente qualitd. E a racconti, con un debole filo conduttore, anche il
- secondo film di Lina Wertmiiller, dopo I basilischi, e dopo la discus-
sa prova televisiva de I! giornalino di Gian Burrasca: ma il suo
Questa volta parliamo di uomini & la riprova di come, anche cedendo
al compromesso (a partire dal titolo, che come ormai d’uso si rifa
a un precedente film di qualche successo), si possano salvare Dispira-
zione e le idee. Nell’episodio Un brav’uomo, in particolare, ¢’ un
notevole approfondimento umano e morale con un risentimento
critico e una denuncia ambientale e psicologica legati alla stessa espe-
rienza de I basilischi e quasi a quel mondo e a quello spirito. Ancora
episodi, infine, ne I! disco volante di Tinto Brass, ma soltanto in
apparenza, forse per ... accontentare la moda, perché in realtd si
tratta di una storia unitaria, con un solo protagonista, interpretato
da Alberto Sordi (il quale recita anche in altri ruoli, venendo quasi
a dialogare con se stesso). Il film, diretto con disordine e a volte per-
fino con negligenza, non manca di umori e di acutezza di carat-
teri. Brass tende chiaramente al disegno grottesco, quasi espressio-
nistico, il quadro ambientale che egli compone & esasperato in una
direzione che non ha nulla di realistico, in senso stretto. Tuttavia
egli coglie di una regione quale il Veneto alcuni aspetti tipici con
un’analisi frutto di osservazioni minuziose e documentate: forse con
la retorica del « tipico », ma certamente con un significato generale
legato a valori emblematici radicati in un’ampia polemica di costume
e di critica sociale. Il « disco volante » diventa rapidamente un pre-
testo per provocare una rottura psicologica nelle abitudini e nelle
mentalitd di una vita di provincia, il simbolo del tentativo di inno-
vare dall’interno vecchie e radicate tradizioni. Sordi, per parte sua,
ricorda bene la lezione del Fellini de I vitelloni — la sequenza della
mattina dopo la festa —, in particolare nella figura del nobile, maca-

6
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bro, allucinato, allucinante, arricchendo la propria maschera a volte
un po’ ovvia e consuetudinaria con una scavata e amara partecipa-
zione. :

Il momento della verita di Francesco Rosi & un altro fra i pochis-
simi film seri di questi ultimi mesi, e Rosi & uno degli scarsi registi
veri del cinema italiano, coscienzioso, appassionato alle proprie espe-
rienze e al proprio mondo. Egli & stato, fino ad oggi, un regista tipi-
camente « nazionale », interprete di problemi italo-meridionali che
ha sentito come suoi, in una continua ricerca stilistica che non
gli ha mai inaridito il discorso in motivi di puro contenuto. I mo-
mento della verita & ambientato in Spagna e — se & pur vero che
anche la Spagna ha problemi meridionali non lontani da alcuni no-
stri problemi — si tratta di un altro mondo che Rosi, per quanto
abbia scrupolosamente approfondito lo studio, per quanto egli sia
attento, appassionato, documentato, non pud non vedere assai pil
dall’esterno di quanto non accadesse o non gli possa accadete coi
tanti temi a cui il suo istinto e la sua cultura sono pil vicini. Sempre
sensibile e intelligente, Il momento della veritd resta tuttavia al-
I'esterno, 'opposto di Salvatore Giuliano e di Mani sulla citta, de
La sfida e anche de I magliari, il quale semmai peccava per eccesso
di partecipazione retorica e non certo per difetto. Rosi conferma il
suo grande gusto narrativo, il suo impegno per la ricerca tecnica,
anche se qui le novita e le libertd della tecnica si risolvono meno in
stile di quanto accadeva in Giuliano: ma il film & a mezza strada
fra il documentario e il racconto a soggetto, senza compiersi del
tutto né sull’'una né sull’altra strada. Una pausa e un motivo di
ripensamento, nell’opera di Rosi, dunque, questo che rimane un
film d’autore e che per tanti aspetti & un film affascinante; ma Rosi
che ha doti di grande uomo di spettacolo vicino ai conflitti del
tempo in cui vive, ha ancora in Italia tanti problemi in attesa di
un regista della sua tempra. _

Le conseguenze di Sergio Capogna, La ragazza in prestito di
Alfredo Giannetti, Lz fuga di Paolo Spinola, La costanza della ra-
gione di Pasquale Festa Campanile sono caratterizzati tutti- insieme
dagli incassi modesti, da una scarsa adesione del pubblico: il migliore,
in questo senso, & La fuga, con un tema scabroso, ’amore tra due
donne, purtuttavia trattato — almeno nell’edizione italiana — con
sensibilita e discrezione; ma anche quello di Spinola non & stato un film
di successo. Con gli altri tre citati, ha in comune la freschezza della
carriera — se non sempre-di etd — del regista, ciascuno alla prima o



DUE STAGIONI DI FILM ITALIANI 83

alla seconda opera (anche Festa Campanile, da quando si & scisso il
binomio con Franciosa), e un certo-anticonformismo di argomenti,
un certo coraggio innovatore.

Ingenuita e originalit, ripetizioni e furbizie, umiltd e pretenzio-
sita si mescolano in questi lavori dando luogo a risultati ibridi, mai
del tutto soddisfacenti, che non cancellano tuttavia la pregnanza e
il pudore dell’indagine di Capogna sulle ragazze-madri, la penetrante
e sofferta tragicitd della commedia romanesca di Giannetti, la forza -
del dramma umano di Spinola e la sua misura drammatica, la cura
della trascrizione di Festa Campanile, anche se il suo film & certa-
mente il meno profondo e « necessario » dei quattro, perché il
- regista & il pit superficiale e disponibile. Giannetti, per parte sua,
va pericolosamente consolidando una fama maledetta di regista anti-
commerciale, la peggiore etichetta, sotto qualsiasi latitudine, che
possa perseguire un uomo di spettacolo. Il suo primo film, Giorno
per giorno disperatamente, amaro, in parte « sgradevole » ai bem-
pensanti, fu accolto sfavorevolmente dal pubblico, cosi come questo
ora, che distrugge gli idoli « sordiani » del pubblico romanesco di
citta e di periferia: gli spettatori gradiscono la bonaria ironia dei
personaggi classici di Sordi, nel quale si identificano e che aperta-
mente invidiano, per lo pill, trascurandone le componenti deteriori,
la cialtroneria, la vigliaccheria sotto pelle di cui & pieno. Non ammet-
tono invece la satira inequivocabile, la critica graffiante e amara che
li tocca da vicino e li mette senza veli di fronte allo specchio: ed
ecco — con l'intelligente e acuta interpretazione di un Brazzi radical-
mente rinnovato — ecco appunto il personaggio che & il rovescio
della medaglia, un cialtrone vigliacco che & veramente tale al di I3
di qualsiasi compiacimento, di qualsiasi simpatia, sia del regista che
del pubblico..

La congiuntura di Ettore Scola — regista dell’episodico Se per-
mettete parliamo di donne, dove i luoghi comuni andavano di pari
passo con gli esercizi parapornografici — & stato al contrario uno
dei grossi successi d’incasso di questi tempi. Ma & pur vero che le
ragioni precise dell’adesione o no degli spettatori a un film sono
ancora oggi le pilt misteriose e incontrollabili. Scola era un tempo
soltanto sceneggiatore di superficiale mestiere, e oggi ha trasferito
la sua mancanza di originalita nella regia, conservando anche i
difetti antichi: diretto in maniera piatta e senza personalita di alcun
genere, La congiuntura vorrebbe forse avere il piglio della comme-
dia americana, ma gli manca la base solida e consueta per tale genere
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di spettacolo, il testo, i dialoghi, in una parola la sceneggiatura, ap-
punto, che vede Scola e il collega Maccari del tutto mediocti e
ovvii: « Non si poteva mettere insieme — ha scritto Filippo Sacchi
su « Epoca » — una collana di vecchi gag pid risaputi di questi,
con i quali gli autori cercano di costellare Ditinerario per creare di
tanto in tanto una parvenza di peripezia. (...). Ora, & vero, anche i
gag pitt consunti possono farla franca quando ¢’2 un grande piglio
registico. Ma quando sono condotti cosi, senza carica, senza sfaccia-
taggine, senza motoria aggressivita, mostrano la loro frusta corda di
vecchio repertorio ».

Il film, d’altronde, ha Pequivoco gia in un titolo-che risale al
momento in cui si comincid a parlare di « congiuntura » in economia
e in politica, ma che non risponde a nessuna idea che lo giustifichi
e gli dia un significato spettacolare. Se come qualita di battute
siamo all’avanspettacolo piti elementare — come intelligenza, spirito,
inventiva — il ritmo e il mordente del racconto non esistono, poiché
tutto procede con una meccanica casuale e frammentaria, con una
prevedibilitd opaca e, all’infuori della prima inquadratura — quando
addirittura il film sembra promettere un piglio e un tono poi inesi-
stenti —, totalmente priva di idee: « A un certo punto — dice
Sacchi — (gli autori) arrivano addirittura a quello che per giovani
dialogatori e cineasti dell’anno 1965 dovrebbe essere considerato
il colmo della bassezza: introducono come trovata comica un por-
tiere ‘d’albergo balbuziente! ». Gassman-protagonista, da parte sua,
ricorre alle giovanili simpatie per il circo ... per esibirsi nelle trovate
ginnico-acrobatiche di cui il suo ruolo & pieno; ma, mentre Joan
Collins & sempre immobile, inespressiva, totalmente priva di sale,
Gassman riesce a trovare, proprio nella sequenza finale (cui non &
estraneo I'insegnamento di Questo pazzo pazzo pazzo pazzo mondo),
un piglio autentico e un istrionismo divertito ma non fine a se stesso,
che non salva di certo il film, ma gli da il solo motivo di interesse.

Cottafavi e un nuovo tipo di film popolare

by

Per concludere il panorama, & indispensabile infine accennare
a quello che & stato senz’altro uno dei film piu insoliti degli ultimi
tempi, I cento cavalieri di Vittorio Cottafavi. I film mitologici e
fantastici di Cottafavi hanno riscosso in Francia, gli anni scorsi,

specialmente negli ambienti dei « Cahiers du cinéma », entusiasmi,
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lodi, seria considerazione critica, ma erano film che, al di 1a di
una tecnica e di un mestiere accurati, non mettevano certamente in
luce particolari qualita estetiche. Oggi invece, raccontando una lotta
dell’anno 1000, in Castiglia, fra i Mori e la popolazione locale, Cot-
tafavi manifesta una forza di indagine e di racconto assolutamente
fuori del comune, e con una vasta gamma di significati espressivi e
morali. Immediatezza dei caratteri, delle psicologie, delle situazioni
giocano, al servizio di una realtd trasfigurata in termini epico-fan-
tastici che non ignorano la lezione di Brecht — non ci si meravigli,
la citazione & d’obbligo € non sproporzionata —, in un limpido arco
ironico-tragico-sentimentale di notevole armonia drammatica e spet-
tacolare. Se un significato simile sussisteva anche nei film antico-romani
o « erculei », Cottafavi lo aveva perd ben bene nascosto ... sotto la
evidenza delle sue avventure e le fantasmagorie dei personaggi. Ne
I cento cavalieri, invece, non ci sono equivoci e dubbi di sorta:
siamo di fronte a uno dei primi film italiani seriamente d’avventure,
e l'avventura non & mai fine a se stessa, ma ricca di addentellati
umani e di significati attuali trasparenti quanto spontanei e giustifi-
cati, mai applicati dall’esterno quali fredde sovrastrutture. I dialoghi
sono freschi e saporiti; il racconto quasi sempre teso e incalzante,
con poche pause nella seconda parte; la tecnica, come sempre in Cot-
tafavi, sbrigliata e acuta; il colore — che punta sui toni pastello
legati all’ambiente, alla terra riarsa dal sole, agli abiti e ai visi degli
abitanti — non viene dall’esterno, non ha particolari pretese sim-
bolistiche, ma arricchisce e giustifica il tono di tutta 'avventura, con-
tinuamente tesa sull’arco di un verismo trasfigurato in una tragica
commedia della vita; linterpretazione & formidabile in un Foa che
~ha in Don Gonzalo uno dei suoi personaggi non solo pit tipici, ma
umani e approfonditi, quasi un Don Chisciotte, anche nella figura,
cosi sprovveduta e indifesa, malgrado il severo piglio guetresco, e
per il resto un po’ squilibrata: se efficaci sono anche Antonella Lualdi
e Gastone Moschin, succosi ed espressivi, invece pitt anonimi e scialbi
appaiono gli altri. Vada avanti, Cottafavi, su questa strada: metta
la propria intelligenza e il proprio mestiere al servizio della realta
o della fantasia, non importa, ma avendo sempre I'uomo, di fronte,
i suoi problemi, la realtd della sua esistenza. Il « cinema d’avven-
ture », da noi, non ha una tradizione di serieta, di qualita, di impegno,
e si ¢ sempre giovato di esempi sparsi, di registi — un nome sugli
altri, quello di Alessandro Blasetti — interessati pi all’occasione,
all’argomento di una o di due volte, che allo stile e al genere, al
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particolare modo di esprimersi. Cottafavi ha invece trovato in sé,
anche coi film che piacevano soltanto ai « Cahiets », una vena che
ora, arrivando alla concretezza, al chiarimento, alla maturazione, pud
davvero approfondire e nobilmente vivificare, ricco com’¢, il suo
lavoro, di esperienze qualitativamente valide anche in altri campi
dello spettacolo — ad esempio la“televisione — che possono legitti-
‘mamente dargli elementi nuovi di ricerca e di rappresentazione.
Perché ci si possa rinnovare, come si deve, e per andare avanti
con qualche esigenza interiore, e non soltanto seguire le mode e
i pretesti. E perché il passato sia sempre monito e incitamento.



Il 250 anniversario del « National Film Board of 'Canada »

Un occhio “candido,,
su un paese di capanne

di CLAUDIO BERTIERI

«To interpret Canada to Canadians and to other nations »:
questa la linea programmatica fissata da uno speciale atto del par-
lamento canadese quando, nel 1939, venne istituito il National Film
Board e John Grierson venne nominato primo Governement lem
Commissioner.

I due decreti segnavano, in un tempo, la fine di una attivita
cinematografica statale non organica affidata agli umori di modesti
funzionari e la nascita di un movimento che doveva nettamente im-
porsi al di fuori dei confini nazionali. Castello e Kezich (1), frequen-
tatori del festival di Montreal, hanno qui riferito puntualmente
dell’odierna situazione di questa équipe (le prospettive che le si
aprono, il particolare « moto pendolare » tra l’ente statale e ini-
ziativa privata, i programmi dei pili giovani autori, il progetto avve-
nieristico del « Labyrinthe », il padiglione del cinema all’Esposi-
zione universale di Montreal del ’67). Con la corposa falsariga di
una mostra monografica, ordinata dal « Festival dei Popoli » a coprire
trent’anni esatti di cinema canadese (di cui Gian Paolo Paoli &
stato un esemplare selezionatore per sensibilitd filologica ed inte-
resse sociologico), noi ci terremo, invece, all’antefatto: cioé a quel
mosso e significativo profilo che ha portato il « N.F.B. » (o I'Office,
come pit schematicamente lo chiamano quelli- di lingua francese)
alle soglie del 1963.

Se & vero che il « N.F.B. » & nato nel 1939, sulla scorta di una
minuziosa ed appassionata relazione di Grierson che aveva foca-

. (1) T. Kezica: Montreadl fra due mondi in « Bianco e Nero », n. 9/10, 1963.
G.C. CasteELL0: Una settimana in Canada in « Bijanco e Nero», n. 7, 1964.
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lizzato i fondamentali aspetti di una produzione « statale », & pur
vero che la ligison cinema-amministrazione pubblica era gia stata
tentata altre volte in Canada. Di questi precedenti, appunto, dovra
dirsi, perché lo schema storico della produzione canadese abbia il
suo giusto risalto, nella buona e nella cattiva sorte.

Pochi sanno che la prima dimostrazione pubblica del « kineto-
scopio » di Edison a New York (14 aprile 1894) si ebbe grazie
all'intraprendenza di due fratelli canadesi, nativi dell’Ontario. Nella
loro scia si misero presto altri pionieri, i quali tradussero una
curiosita da fiera in una solida industria.

In Canada le prime proiezioni pubbliche si tennero nel 1896,
quando Auguste Guay e André Vermette tornarono in patria, dalla
Francia, con una completa apparecchiatura acquistata dalla manifat-
tura Lumiere. Due anni pit tardi, una grande compagnia canadese
esclusivamente interessata al problema della meccanizzazione agri-
cola, la « Massey Harris Co.», commissiond a Edison un breve
film pubblicitario che avrebbe fatto in seguito circolare in tutte
le fattorie dell’Ontario. Nel 1900 la « Canadian Pacific Railway »
si accordd con Charles Urban, perché guidasse una troupe attra-
verso lo sconfinato territorio del paese onde cogliere quegli aspetti
che avrebbero potuto, con la persuasione delle immagini, favorire
una emigrazione anglosassone in Canada.

Gli anni eroici si chiudono nel 907, quando Ernest Ouimet
apre a Montreal il primo grande cinematografo del continente

‘americano: 1'Ouimetscope, appositamente progettato, per la sua

destinazione cinematografica, poteva ospitare confortevolmente oltre
1000 spettatori (la sua inaugurazione precedette di otto anni quella
del primo cinema newyorkese, lo « Strand »), e presentava un
cinegiornale prodotto dallo stesso Quimet.

Furono questi i primi palpiti di una nuova iniziativa industriale
la quale, sopra tutto a causa della particolare geografia economica
canadese, non ebbe seguito per parecchi anni facilitando in tal

- modo la dittatura dei grandi complessi statunitensi. Sporadiche ini-

ziative non mancarono, ma — come annota Guy Coté — chiusero
spesso la loro attivitd nelle aule del tribunale.
La situazione del Canada — in ambito cinematografico — ri-

spetto agli Stati Uniti, si apparenta a quella del Belgio rispetto
alla Francia: una completa sudditanza, -controbilanciata, per cosl
dire, dall’emigrazione verso Beverly Hills di parecchi canadesi, i
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quali acquisteranno fama ad Hollywood. Fra i pilt noti: Louis B.
Mayer, Jack Warner, Alan Dwan, Mary Pickford, Marie Dressler,
Mack Sennett, Walter Huston, Walter Pidgeon, Norma. Shearer,
Raymond Massey.

"Il primo studio cinematografico canadese venne impiantato a
Trenton, nell’Ontario, nel 1917 dalla «Adanac Film Co. » la quale,
sei anni dopo, lo cedette all’amministrazione pubblica. Gli interessi
e le intenzioni statali a quell’epoca erano ancora parecchio vaghi,
talché non si pud parlare di un programma organico, ma di saltuarie
iniziative volte sopra tutto a soddisfare le ambizioni personali di
qualche funzionario. A Trenton, comunque, nel 1928, venne rea-
lizzato il pit dispendioso progetto di cui si abbia memoria in Ca-
nada: il lungometraggio Carry On Sergeant, ideato € firmato dal
capitano Bruce Bairnsfather, un affermato « cartoonist », cui si deve
il character di Old Bill, un patetico fantaccino bistrattato da tutti,
che non temette la concorrenza dei pitt riusciti personaggi dei
comics americani. ’

L’ambiziosa produzione — si trattd di una nostalgica e talora
gradevole rievocazione del mondo militare nel primo conflitto mon-
diale — si tradusse in una completa débacle: Bairnsfather non
aveva infatti alcuna esperienza cinematografica ed il film, dopo molti
rifacimenti, venne editato muto quando ormai il sonoro aveva con-
quistato le platee.

- Con The Man from Glengarry, prodotto da Ernest Shipman,
Carry On Sergeant rappresenta appunto l'unico sforzo produttivo
di qualche consistenza compiuto in Canada prima degli anni ’30.

Sara, allora, nella decade *30-°40 che i « bigs » di Hollywood sco-
priranno I’assoluta bellezza degli ambienti naturali canadesi e quindi
invieranno regolarmente le loro troupes per girare « on location »
decine di storie avventurose: tra gli aspri scenari delle Montagne
Rocciose o, pitt ancora, nell’Eskimo canadese ove tanti sceneggiatori
troveranno la materia spettacolare di un conveniente esotismo.

Ma questo argomento — pur se meritevole di un esauriente
excursus per cogliere alcuni aspetti non troppo noti della politica
hollywoodiana — «ci allontanerebbe dal sentiero. Logico, dunque,
tornare al 1914 quando il Governo canadese istitul, nell’area del
Ministero del Lavoro e del Commercio, una sezione cinematografica
destinata a propagandare la organizzazione della giovane industria
canadese e l'esuberanza delle risorse naturali. I risultati conseguiti
con alcuni documentari sollecitarono ad estendere il servizio a tutti
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i dipartimenti governativi e la sezione si mutd nel « Canadian Go-
vernment Motion Picture Bureau ».

Tra il 1920 ed il 1930 un largo numero di brevi film venne
messo a disposizione dei diversi enti statali e I'impegno era princi-
palmente quello di dare forma ad una inedita campagna turistica
a favore dei centri alberghieri canadesi. E questo, comunque, il
primo segno di una attivitd del governo intesa a sfruttare il cinema
come fondamentale mezzo di informazione, ma i meriti non anda-
rono oltre P’esposizione di gradevoli raccolte di « picture post-cards ».

La linea seguita dal « Bureau » influenzd le iniziative private
e, in misura particolare, quella della « Associated Screen News »
di Montreal, una societd che, sino a quel tempo, si era esclusiva-
mente dedicata al « cinegiornale », provvedendo ad inserire flashes
di cronaca nazionale nei « numeri » importati da Hollywood. Nello
stesso tempo, la gia ricordata « Canadian Pacific Railway » inten-
sificd notevolmente la produzione di film di promotion, acquisendo
cosi un posto di particolare rilievo nell’ambito di un ancora inesplo-
rato settore della produzione cinematografica: quello delle « public
relations ».

Ed a questa societd spetta di diritto il merito di aver creato i
presupposti per quell’attivitd che il « NFB » portera poi a risultati
cosl convincenti. Nel 1932, infatti, essa — in collaborazione con
PAssociated Screen News — dara vita alle « Canadian Cameo Se-
ries » che, nell’arco di vent’anni, si andranno componendo di 85
piccoli capitoli. _

La regia di questo insolito serial venne affidata a Gordon Sparling
e gia la prima puntata, Rbapsody in Two Languages (1932), con-
fermd la scelta felice. Sparling, certo non estraneo alle suggestioni
di un particolare momento espressivo del cinema e quindi alle solle-
citazioni degli affascinanti ritmi visuali di Ruttmann, tentd in questo
primo capitolo-premessa di affrontare alcuni caratteristici fenomeni

- della singolare struttura associativa del suo paese. Si tratta, ovvia-
mente, di semplici indicazioni, di allusioni tirate via, di aperture
prontamente eliminate per cedimento agli streganti giochi compo-
sitivi della « camera ». Ma gi il titolo & sufficientemente indicativo
e la ballata alterna, con gusto e ritmo, gli emblemi dei due fonda-
mentali tronconi della comunitd canadese: quello anglosassone e
quello francese. '

Mentre Sparling con quell’atteggiamento di non sofisticato uomo
dello spettacolo continuava a dipanare la matassa dei suoi gradevoli
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quadretti « paesani » — con ottimo esito commerciale — Dattivita
governativa, difettando di energie e di uomini validi a superare lo
choc del passaggio dal muto al sonoro stava languendo in un torpore
“improduttivo, in cui s’incastonarono due sole orgogliose eccezioni:
. quella di Lest We Forget (1937), una asciutta storia per immagini
della prima guerra mondiale, e quella di Heritage (1938), una
cronaca impressionistica sullo sviluppo dell’ovest canadese firmata
da J. Booth Scott. .

"I gravi avvenimenti mondiali che s’addensavano all’orizzonte
democratico servirono d’allarme e qualcuno nell’entourage gover-
nativo pensd di invitare in Canada il padre riconosciuto del docu-
mentarismo britannico, quel John Grierson ch’era tiuscito a far
cosi bene intendere all’amministrazione della madre patria quale
preminente funzione educatrice ed informativa potesse svolgere il
mezzo cinematografico se affidato a mani esperte. L’occasione per
dilatare ulteriormente I'area delle sue esperienze sociali e cinemato-
grafiche non venne certo trascurata da Grierson il quale, trasferitosi
in Canada, intul immediatamente l’autentica ragione d’essere di una
produzione di stato in un territorio tanto vasto e tanto inconsueto
per struttura etnica. :

I Paese (il vocabolo indiano canada significa capanne), seppure
ancora disponibile per certi aspetti all’avventura e all’esplorazione,
aveva ormai assunto una precisa fisionomia moderna, ed una strut-
tura tecnico-industriale, che cosi profondamente lo differenziavano
da quell'immensa landa desolata punteggiata di rozze capanne Atha-
paski e Algonchini o usacchiata dai « pochi iugeri di neve » di
cui scrisse Voltaire. Ma il complesso problema canadese continuava -
a sussistere: quello di una maggioranza anglosassone e di una forte
minoranza francese (con due lingue ufficiali ed un netto dualismo
religioso); quello della sempre piti pressante influenza nordamericana
(di natura economico-sociale), che agisce secondo l’asse sud-nord
mentre quella europea (di natura storica) si svolge da est ad ovest;
quello delle grosse comunitd immigrate; quello del vecchio spirito
di frontiera alimentato dal potente. fascino del « grande nord »;
quello delle superstiti tribti indiane; quello, infine, comunque deter-
minante, di solitudini inesplorate.

Grierson comprese che un paese siffatto, esteso quanta tutta
I’Europa e popolato da poco pit di 12 milioni di abitanti (1940),
doveva necessariamente affidare al cinema un delicato compito so-
ciale e politico. Doveva aiutare i canadesi a conoscersi 'un Paltro,
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servendosi di una infinita gamma di sfumature necessaria ai tanti
gruppi immigrati; indicare e tentare di rimuovere pregiudizi e super-
stizioni; sollecitare una profonda discussione dei problemi comuni,
senza distinzione di razza, culto e tradizioni; doveva, infine, con-
tribuire a proiettare una esatta immagine del Canada al resto del
mondo, cosi da favorire una immigrazione indispensabile su vasta
scala.

Un programma, dunque, tra i pilt ambiziosi, ma anche tra i
pitt solleticanti per un uomo di cinema che, al pari di Grierson,
aveva instancabilmente affermato le qualita democratiche e civili
del nuovo media di informazione. La gid vastissima opera da lui
svolta in Gran Bretagna per guidare Iattenzione pubblica sui tanti
aspetti della vita associativa {da quelli dell’inurbanamento a quelli
scolastici, da quelli del risparmio a quelli delle condizioni igienico-
sanitarie degli affollati quartieri operai suburbani) poteva, al mas-
simo, servirgli di traccia, di generale indicazione, ché, confrontata
alle precedenti esperienze, la mole del nuovo impegno aveva dimen-
sioni gigantesche. '

Per svolgere il suo programma Grierson raccolse in Canada
alcuni suoi collaboratori britannici (Raymond Spottiswoode, Stanley
Hawes, Stuart Legg, Norman MacLaren) e si servi pure di occasionali
contributi di artisti stranieri: Joris Ivens, Boris Kaufman, Alexandre
Alexeieff. Ma gli avvenimenti bruciarono in un sol giorno le entu-
siastiche premesse. Il secondo conflitto costrinse infatti 1’équipe
del « NFB » in tutt’altra direzione, anche se lascid spazio per inizia-
tive che gettaronc il seme di una futura attivita.

Stuart Legg, che gia nel ’39 — con The Case of Charlie Gordon —
aveva affrontato di petto il problema dell’istruzione professionale
dei giovani cresciuti nel periodo della depressione economica, negli
anni di guerra ebbe affidata la direzione di una serie bimensile,
The World in Action, che combinava assieme materiale di repertorio,
pezzi di attualitd e servizi girati per P'occasione. Un « genere » che
s’apparentava con le sperimentazioni dello Dziga Vertov di vent’anni
prima e con quelle pit prossime di Louis de Rochemont, intera-
mente devoto all’originale giornalismo cinematografico 'del suo
March of Time.

Nella dosata combinazione di istanze sociali, cosl nettamente
affermate dal documentarismo britannico, con l'urgenza di informa-
zione richiesta dal fronte interno, Legg trovd la giusta misura cro-
nistica. In breve, The World in Action ebbe larghissima diffusione
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nell’area alleata sia pet la vitalitd con cui accostava e discuteva i
problemi (il nazionalismo asiatico, Pintegrazione dello sviluppo in-
dustriale, la difficoltd di rifornimenti alimentari, la battaglia del-
I’Atlantico, ecc.), sia per la luciditd e DPobiettivita con cui anche
1 temi pilt scottanti erano offerti al dibattito pubblico. Tra i 35
film della serie prodotti tra il ’42 ed il ’46 alcuni titoli di esempio:
Churchill’s Island (1941), The Mask of Nippon (1942), Inside
Fighting Russia (1942), The Gates of Italy (1943), Global Air
Routes (1944), Target-Berlin (1944) e Now the Peace (1945).

Con la fine del conflitto, mentre si temeva una riduzione nella
attivita del « NFB » e quindi una notevole dilazione nella realiz-
zazione dell’organico programma di Grierson, tre fondamentali fat-
tori contribuirono a dare nuove energie alla gid maturata adole-
scenza del cinema canadese. Anzi tutto, la decisione del Governo
di ampliare ulteriormente lattivitd, favorendo la completa realiz-
zazione del progetto Grierson per la produzione « of information
films in the public interest ». Poi, il consolidamento di una vasta
rete distributiva — non commerciale, a 16 mm. — che consentiva
di raggiungere milioni di cittadini anche nelle piti lontane comunita
isolate. Infine, I’avvento della televisione con la conseguente neces-
sita di sempre nuovi programmi « filmati ».

Sui tavoli del « NFB » cominciarono cosi ad accumularsi gli
argomenti-da dibattere. E non pud dirsi che esistesse censura per
particolari analisi. Purché, naturalmente, mostrassero solidi motivi
di interesse per tutta la comunitd e non per una ristretta porzione.
Nei giorni del dopoguerra, infatti, prende I’avvio — e sard oppot-
tuno sottolinearlo — una produzione che emblemizza una ancor pilt
decisa presa di contatto degli uomini del « NFB » con il pubblico.
E se questo ¢ scovato nelle piti lontane farmzs, nei piccoli centri,
nei villaggi tagliati fuori dallo spettacolo di massa, & logico che il
dialogo tra autori e spettatori sia impostato sulla concretezza, sulla
utilitd e sulla responsabilita. '

L’esperienza di una serie curata durante gli anni di guerra,
Canada Carries On, per un complesso di 70 titoli, & di guida nei
primi passi di questo momento di passaggio, cui si dovranno natu-
ralmente adeguare uomini e strumenti. Ma & I'opera di accostamento
al pubblico che si rende piu difficile, proprio perché & finito di
esistere il fronte unico degli anni di guerra. -

In qualche anno il « NFB » si ristruttura completamente e pone
le basi per quella successiva fase di sviluppo (economico e sociale)
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che prendera I'avvio nel 1953 con la realizzazione di Paul Tomtko-
wicz, Street-Railway Switchman di Roman Kroitor. Prima di questa
svolta sono maturate parecchie iniziative e due di esse meritano
una particolare citazione per le evidenti intenzioni sociali o per il
riconoscibile impegno volto a sollecitare Iinteresse di un uditorio
non specializzato verso tradizioni autoctone: la serie di film sul-
I'igiene mentale, curata da Stanley Jackson e Robert Anderson,
e quella — iniziata gid nel 1941 — sulla vita e le opere dei
principali artisti canadesi. -

Tra queste due direttrici v’¢ il fitto mosaico di tanti documen-
tari che — magari ancora in forma discontinua e non sufficiente-
mente matura — hanno accostato le immagini pit1 contrastanti della
grande comunitd canadese, i riverberi di una societd giovane che
soltanto dalla pacifica coesistenza pretende gli stimoli per I’aggior-
namento sulla falsariga di altre grandi comunitd nazionali, sempre
mantenendo intatti i legami con un passato, amato in questa terra
forse pitt che in qualsiasi altra.

Paul Tomkowicz inaugura, quindi, nel 1953, una nuova sta-
gione. I segni saranno quelli che via via andremo a scoprire riu-
nendo le diverse opere, ma una sommaria indicazione possiamo
passarla al lettore perché meglio possa intendere lo sforzo che il
« NFB » ha compiuto per potsi in una misura ancor pill consistente
e convincente al servizio della comunita. S’¢ detto dei diversi gruppi
etnici, delle influenze esercitate sul paese da fenomeni extranazio-
nali, della singolare configurazione geografica del Canada. Quelli
del « NFB » intendono insistere con maggiore approfondimento in
questi temi di grande impegno e non v’¢ che una via da seguire:
scendere ancor pili tra la gente minuta, infiltrarsi nelle ore quoti-
diane grandi o piccole emozioni, muoversi tra la folla anonima
delle metropoli, della cittadina agricola, della zona industriale, della
farm, della « riserva ». Ed & la televisione, per altro verso, che
agevola questo significante proposito di rilevazione minuziosa. Per
necessita televisive gli uomini del « NFB » debbono infatti darsi
nuovi strumenti che consentano il contatto immediato, la registra-
zione diretta, la « scoperta » di una realtd mentre si trasforma.
Nascono — ormai tutti lo sanno — le attrezzature « leggere », i
microfoni direzionali, i microfoni-cravatta, i piccoli aggeggi che con-
sentono di truccare gli apparecchi per mantenere al massimo spon-
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tanea la ripresa o Dintervista. E nascerd cosi il « candid-eye »
(Pocchio candido) del cinema canadese.

Se in ambito televisivo il contributo del « NFB » si sostanzia,
per i primi tempi, in una serie di saggi filmici di mezz’ora (prodotti
da Nicholas Balla, Ronald Dick, Douglas Tunstell e William Wein-
traub) che riprendono la civile tradizione di World in Action, po-
nendo sotto la lente vitali problemi del nostro tempo, esaminati
nella diversa prospettiva politica e sociologica, in campo cinemato-
grafico le iniziative si moltiplicano. A fianco della serie di film che
Morten Parker dedica al complesso fenomeno del movimento operaio
(la nascita dei sindacati, la loro evoluzione, i loro rapporti con gli
imprenditori, ecc.), si pongono quelli che Frank Spiller e René
Jodoin riservano al problema dell’istruzione professionale e ad un
aggiornamento divulgativo delle moderne tecniche di lavoro, od
ancora quelli che Gudrun Parker incentra sui differenti volti del
mondo dell’adolescenza.

Ed il «NFB» ha grossi problemi da risolvere in questa sua
opera di divulgazione e di puntualizzazione. E stretto, da un lato,
dall’indirizzo prevalentemente umanistico delle scuole « francesi »
(tenacemente ancorate alle garanzie concesse dal Quebec Act del
1774) e, dall’altro, da quello scientifico-tecnico delle scuole « in-
glesi ». La lingua non & elemento di opposizione — i film del
« NFB » vengono editati in doppia versione — ma esiste l’antitesi
di due diverse concezioni di vita, che trovano precisa rispondenza
nella contrapposizione dell’babitant (contadino nato, ostinatamente
radicato nella vecchia Europa latina e cattolica) con il farmer (con-
tadino d’occasione legato al mito nordamericano dello standard of
living, protestante e ben disposto ad integrarsi), e mantengono inal-
terata la differente weltanshaunung anche nell’ambiente della citta.

Vediamo, dunque, quali sono le ragioni che portano a consi-
derare Paul Tomkowicz — pure sulla scorta delle dichiarazioni di
alcuni autori del « NFB », Jutra e Bobet, per esempio — come
una pietra d’angolo della evoluzione del cinema canadese. Anzi tutto,
la scelta del personaggio: un uomo sconosciuto e senza gloria (un
anziano pulitore di rotaie, giunto ai limiti della pensione, che lavora
di notte); quindi, il fatto che si tratta di un immigrato: un polacco
il quale si esprime in un inglese approssimativo, il che conferisce
alla parlata una intonazione istintivamente sincera. Sotto altro pro-
filo, seppure la « camera » sia ancora impacciata nei movimenti, il
film rappresenta il primo tentativo di accostamento diretto di un
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personaggio. Kroitor sa cavare dalla confessione del vecchio operaio
splendidi momenti di veritd (scriveranno Rouch e Jutra che il
cinéma-vérité nasce da questo singolare ritratto) che consentono di
ricostruire non tanto un caso privato, trascorso nell’ombra e nel
disagio, quanto piuttosto una vicenda di ben pili ampie proporzioni
che riunisce in sé le fatiche, gli interrogativi, i timori, le lacerazioni
di moltissimi individui che come Tomkowicz hanno credito nel
mitico Canada. E tra le righe del dialogo, Kroitor fa incalzare altri
problemi della comunita: quello delle pensioni, dei salari, della
tecnicizzazione, della riqualificazione operaia. Un profilo, dunque,
che chiarisce in maniera inequivocabile quali dovranno essere gli
intenti della serie (« Faces.of Canada ») di cui costituisce il primo
capitolo, e che appropriatamente apre la nuova stagione del « NFB ».

Con Corral I'obiettivo si sposta dalla citta alle farms ed il pro-
tagonista, un domatore di cavalli, appartiene a quella caratteristica
tipologia avventurosa e solitaria di tanta gente inoltratasi nel nord

sconfinato del Canada. Per la prima volta & usata la camera a mano . -

ed i risultati sono quelli di una straordinaria vivacitd di riprese.
Pur se, a tratti, si rivela « costruito », il film non manca certamente
di una insolita carica di veritd: un réportage che tiene si sott’occhio
lo spettacolo (la fotografia di Koenig ha momenti di magica raffi-
natezza ed il commento di chitarra di Eldon Rathburn li sottolinea
con note struggenti), ma che racchiude un discorso” di raggio piu
esteso. E laggancio, cioé, per una pili vasta tematica che deve
affrontare un aspetto particolarmente importante della comunita
canadese: quello della civiltad rurale, nettamente distinta dal crinale
delle origini. Le diversificazioni, seppure schematizzabili nella con-
trapposizione habitant-farmer, hanno profonde radici e coinvolgono
non pochi lati della vita associativa. E ’andamento stesso di questi
gruppi che si distanzia nettamente e che, di conseguenza, porta a
frizioni ed incomprensioni non di scarso conto.

Le diverse équipes del « NFB» comprendono che questo &
uno dei grandi soggetti da trattare in tutte le sue delicate impli-
cazioni. Non & sufficiente ritrarre la giornata di queste comunitd
(appartengano esse al ceppo francese od a quello anglosassone), &
necessario entrare dentro certe pieghe nascoste, aprire la scorza di
tradizioni tramandate da generazioni, isolandone certi segni per
poterne comprendere pitt a fondo gli autentici significati. The She-
pherd di Julian Biggs (1955), City of Gold di Colin Low e Wolf
Koenig, The Days of Whisky Gap di Colin Low (1961), per
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esemplificare con alcuni titoli, tentano appunto — sotto diverse
angolazioni e con dissimile punto d’avvio — una estesa dialettica
sulla condizione contadina e sulle molte correlazioni (del passato
o del presente) che la legano al generale profilo storico e sociologico
della nascita di una nazione. :

Con Blood and Fire di Terence Macartney-Filgate, nel 1958,
la scuola canadese compie una ulteriore evoluzione verso un sempre
pill consistente affrancamento dal mezzo tecnico. Il movimento del
« candid-eye » nasce appunto da questa singolare esperienza tesa
a scoprire il connettivo di una congregazione: quella degli apparte-
nenti all’Esercito della Salvezza. Non & facile sostituire i luoghi
comuni o certi stereotipi legati a questo movimento assistenziale
tipicamente anglosassone, né & agevole introdursi con la « camera »
tra le due parti (i missionari e gli assistiti), ché diaframmi quasi
invalicabili s’oppongono al ricercatore: la barriera“delle difese psico-
logiche, i blocchi mentali sono baluardi privati opposti ad una analisi -
che vorrebbe scendere in profondita alla ricerca delle motivazioni
che hanno portato gli uomini dall’una o dall’altra parte. Un mondo,
quindi, quanto mai ostico a lasciarsi aprire all’indagine, che il regista
ha saputo comunque illuminare per grandi linee con uno scrupolo
sensibile e con lo scarto di facili effetti. E sopra tutto apprezzabile
il grande rispetto umano con. cui gli autori hanno lavorato « sugli »
uomini e tanto pit & meritevole il loro impegno proprio perché
— sotto il profilo tecnico — hanno tentato ogni possibile artificio
pur di agire all’« interno » delle cose e dei fatti.

Che i responsabili del « NFB » vantino particolarmente questa
produzione & in tutto comprensibile e non & sola giustificazione il
fatto che a questo primo tentativo altre pit mature prove siano
-seguite. "

Abbiamo gid avuto occasione di ribadire che quello canadese
¢ un cinema « della comunitd ». Ce lo confermano parecchi titoli
che hanno accostato gruppi od ambienti dotati di « eccezionali »
segni identificanti. Per cogliere qualche esempio tra i tanti: The
Little Sisters di Pierre Patry (1959) su un gruppo di suore di
clausura, La vieil dge di Gilles Groulx e Jacques Giraldeau (1962)
sul complesso tema della vecchiaia, Golden Gloves di Gilles Groulx
(1961) sull’ambiente del pugilato dilettantistico. In ognuna di queste
inchieste — ed ovviamente nelle moltissime che trascuriamo —
si ritrovano sempre note ed appunti per l'ulteriore sviluppo d’inda-
gine, a premessa cio¢ di un approfondimento di motivi che non si

7
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debbono esaurire nel breve spazio di un « servizio », proprio perché
questo gid testimonia ampiamente intenzioni oltre il rotocalco o il
digest. E linterminata storia dell’uomo che, immagine su immagine,
si avvicenda -dinnanzi agli spettatori e per ognuno apre uno spazio
di riflessione, un certo « quid » non distrattamente lasciato tra le
righe, ma volutamente inserito, per sollecitare la responsabilita pri-
vata ad intramarsi pilt solidamente nel tessuto comunitario.

Esistono poi i personaggi tipici, gli ultimi mohicani di una
generazione che ha vissuto la esaltante adolescenza di un paese in
formazione. L’homme du lac di Raymond Garceau (1962) piuttosto
che Telesphore Légaré, garde-péche di Gilles Groulx (1959), per
ricordare i primi due esempi che vengono alla memoria, riportano
puntualmente sullo schermo questi protagonisti dimenticati. Uomini
che da decine d’anni vivono ormai isolati nel loro ristretto mondo,
convinti della assoluta necessitd di non abbandonarlo per soprav-
vivere. Quelli del « NFB » li raggiungono, li analizzano, li interro-
gano, li riportano — giorno dopo giorno — sulla pellicola e sul
nastro magnetico. Senza segno di prevaricazione; né del gusto mal-
sano del « colpo » giornalistico, né del tradimento spettacolare di
eccezionalizzare il personaggio. Gli uomini, i superstiti del tempo
perduto, porgono solo I'aggancio dei ricordi che le nuove genera-
zioni non debbono ignorare; servono a tenere presente quella con-
vinzione « nazionale », quel fronte unico a cui resta necessariamente
di cementare i molti gruppi isolati. E nessuno pud sentirsi straniero
in questa storia per immagini che raccoglie, con civile rispetto, le
testimonianze ed i pochi segni restanti di una grande vicenda avven-
turosa che & il ceppo di tutti.

Dire del passato & citare in causa i primi abitanti del Canada:
gli indiani oggi raccolti in « riserve » i quali ancora vestono, in
particolari occasioni, i loro abiti per la Leica dei turisti. Anche a
questa mnoranza (sono oggi poco pit di- 160.000) le équipes del
« NFB » hanno riservato spazio della loro attivitd. Uscendo dal-
Piconografia spettacolare di Hollywood e delle sue succursali, gli
Irochesi ed i loro fratelli « rossi» non sono gli abituali selvaggi
di tanto cinema western, né fenomeni da guardare con curiositd
bianca. Ne danno testimonianza parecchi documentari impegnati
a ripercorrere storicamente la vicenda di queste tribu e le sue lace-
razioni a contatto con la civiltd francese o anglosassone. Circle of
Sun di Colin Low (1961) & uno dei documenti pili rispettosi ed
obiettivi sull’argomento, ma se ne potrebbero menzionare altri avendo
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tutti insieme contribuito a scardinare palesi interessate distorsioni.
Altrettanto onesta I'opera demistificatoria condotta dal « NFB » a
proposito dell’esotismo della.terra delle ombre Iunghe. Ai miti ali-
mentati dalla produzione hollywoodiana con i suoi seriali Eskinzi,
il « NFB » s’¢ opposto con alcune affettuose indagini che — al pari
di The Living Stone di John Feeney (1958) — hanno con intelli-
genza accostato questa severa minoranza, ponendone in luce ron
soltanto certe caratteristiche singolari o comunque « sorprendenti »,
ma pure una serie di aspetti non appariscenti ma insostituibili per
una esatta conoscenza etnologica.

Minoranze, personaggi, ambienti tipici, modi di vivere. Esiste
un volto cinematografico dei canadesi considerati non separatamente,
ma come unica entitd? Senza dubbio, e potrebbe servirci di guida
il divertente ed umoroso Quebec-USA, ou linvasion pacifique di
Claude Jutra e Michel Brault (1962). Senza ignorare certi azzeccati
colpi d’obiettivo di Bientét Noél di Dufaux, Macartney-Filgate,
Jackson e Koenig. Due film, questi, che per differenti aspetti si
staccano nettamente dal nobile intento sociologico del « NFB »,
ma che traducono egualmente, ed in segni quanto mai decifrabili,
una certa porzione della realtd canadese. Per parte nostra avanze-
- remmo lipotesi che la rilevano meglio forse di altri documenti pitt
arcigni e squadrati. Proprio in questo dialogare sufficientemente
spregiudicato, nello sfiorare gli uomini e le cose in momenti non
usuali (nel primo la cartina di tornasole & un gruppo di turisti
statunitensi, nel secondo la vigilia del Natale) il profilo della comu-
nitad salta fuori con maggiore stacco di particolari. I ritratto & pit
definito e completo perché riporta anche annotazioni non volute:
note di viaggio che noi — dall’esterno — abbiamo a disposizione
da intendere e valutare.

Scontate le costanti democratiche, civilissime, di una societd che
si regge su sperimentate regole di convivenza, affiorano allora anche
altre componenti, non celate nel resto della produzione ma in questi
due reportages pilt scontornate, pitt a vivo. Un mondo provinciale
opaco, legato cosi spesso alla tradizione ma pure al conformismo;
un mondo che per non staccarsi dai vincoli del passato rinuncia
talvolta caparbiamente ad aggiornarsi, pur se stretto sempre pilt
dappresso da una tecnica perfezionatissima ed onnipresente. Una
civilta asettica, sterilizzata, docile suddita della dittatura dej con-
sumi. Su tutto l'odiosa-amata influenza nordamericana che ha le
armi per smuovere dall’attaccamento carnale, quasi patologico, per
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cid che non & pitr. Un egocentrico mondo di adulti che vorrebbe
assegnare ai giovani uno spazio circoscritto e si direbbe non voglia
difendersi dai loro problemi. E su ogni gesto una patina di puri-
tanesimo; il senso del peccato sempre dietro I'angolo & vegliato da
un istinto irrazionale che spinge a velare slanci, passioni, confes-
sioni e strappi. Un perfettissimo laboratorio, invidiabile soltanto
per la sua dotazione tecnico-scientifica. Ma i giovani — Kezich e
Castello ce ne hanno dato testimonianza — giustamente si sono
ribellati ed hanno rifiutato uno standard che rischiava la totale
estraniazione. '

Il nostro panorama non sarebbe completo — pure nella sua
sommarietd — se non facessimo cenno (d’altro canto come & stato
a Firenze per la « personale » ricordata) del settore indipendente
che svolge da anni la sua attivitd a fianco di quello statale. A parte
la « Crawley Films » di Ottawa (di cui conosciamo una interes-
sante testimonianza sugli indiani Montagnais, Attiuk di Pierre
Perrault e René Bonniére, 1960) e qualche altro produttore isolato,
Pinteresse di questo settore s’incentra sul lavoro del « Vancouver
CBC Film Unit », un centro televisivo e cinematografico che opera
dal dicembre 1953. Con uno staff che si & andato gradatamente
ingrossando (conta oggi 25 collaboratori contro i 3 dell’esordio) e
seguendo una politica legata principalmente alle necessita televisive,
questo Centro ha messo assieme un cetto numero di opere che,
in qualche modo, s’oppongono al tradizionale « lindore » della pro-
duzione del «NFB ». Una opposizione, s’intende, mediata da una
immancabile pacatezza e dai tanti filtri della tradizione.

S’avverte, comunque, un certo piglio deciso, una intenzione che
ha scatti bruschi, un andamento che scantona di frequente dal sen-
tiero levigato del « NFB». Ed anche la scelta degli argomenti
— almeno per le opere a nostra conoscenza — denuncia una
politica meno conformistica. Skidrow (1956) ci introduce nel quar-
tiere senza speranza degli alcoolizzati (« un cinéma-vérité avant la
lettre », come scrisse Jutra), The Buffalo Hunters (1960) racconta
di certi « safari » al bisonte compiuti dai cacciatori ricchi per ’am-
bizione di un trofeo, November Ranch (1961) descrive il lungo
inverno sugli immensi pascoli, stagione che per i braccianti indiani
& la pitt dura a sopportare.

Se & certo che non & possibile impostare. un fondato esame
critico su un cosi ristretto numero di opere, non & neppure pensa-
bile che soltanto il caso abbia favorito la presentazione degli unici
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esempi impegnati- della produzione di Vancouver. E, d’altro canto,
nei suoi documenti esposti a Firenze si titrovano costanti comuni,
un pari svincolo della forma raffinata a vantaggio di un patto pit
stretto con la realtd, che & poi peculiare interesse per Ialtra faccia
della luna.

Tutto cid ci conforta. La « scoperta » di questa scuola & stata
per noi motivo di plausibile sorpresa, ma, al di 13 del collezionismo
« professionale », ci ha colpito il fatto che anche in uno dei pochis-
simi paesi che possono vantare i meriti di una produzione statale
al servizio di tutti esistono centri operativi ricchi di fermenti e di
energie autoctone. Questo & un segno convincente della mai stanca
lotta per l’affermazione di una liberta.

Filinograﬁa essenziale del cinema canadese

1928 CARRY ON SERGEANT di Bruce Bairnsfather (LM.)

1932 RHAPSODY IN TWO LANGUAGES* di Gordon Sparling (serie « Cana-
dian Cameo »).

GREY OWL’S LITTLE BROTHER di Gordon Sparling (serie « Canadian

Cameo »). :
1935 ACADIAN SPRING SONG di Gordon Sparling (« Cé.nadian Cameo »).
1937 - LEST WE FORGET regia collettiva (LM. di montaggio).
1938 HERITAGE di Booth Scott (LM. di montaggio).
1939 THE CASE OF CHARLIE GORDON* di Stuart Legg (« Canadian Ca-

meo »).
1941 CHURCHILL’S ISLAND* di Stuart Legg (serie « The World in Action »).
1942 THE THOUSAND DAYS di Gordon Sparling (« Canadian Cameo »).
INSIDE FIGHTING RUSSIA di Stuart Legg (« World in Action »).
THE MASK OF NIPPON di Stuart Legg (« World in Action »).
GEOPOLITIK di Stuart Legg (« World in Action »).
1943 THE GATES OF ITALY di Stuart Legg (« World in Action »).
THE WAR FOR MElN’S MIND di Stuart Legg (« World in Action »).
1944 GLOBAL AIR ROUTES di Stuart Legg (« World in Action »).
TARGET BERLIN di Stuart Legg (« World in Action »).
1945 NOW THE PEACE di Stuart Legg (« World in Action »).

1947 THE FEELING OF REJECTION / LE BANNIS IMAGINAIRE di Robert
Anderson (NFB).
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1948
1949

1951

1952

1953

1954

1955

1956

1957

1958

1959
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THE FEELING OF HOSTILITY / HOSTILITE di Robert Anderson (NFB),
LE CURE DU VILLAGE di Richard Jarvis-(LM).

ACTION STATIONS di Joris Ivens (NFB) .

INSIDE FRANCE di Stuart Legg (« World in Action »).

WHEN ASIA SPEAKS di Stuart Legg (« World in Action»).’

UN HOMME ET SON PECHE di Paul Gury (LM).

SITZMARKS THE SPOT di Gordon Sparling (¢« Canadian Cameo »).

THE LOON’S NECKLACE di F. R. e Judith Crawley («Crawley Film »).
NORTH SHORE / LA TERRE DE CAIN di Pierre Pétel (NFB).
NEWFOUNDLAND SCENE di F. R. Crawley (¢« Crawley Film »).

'(IILII%%)LONGHOUSE PEOPLE /| LA GRANDE MAISON d1 Allan Wargon

ETIENNE BRULE, GIBIER DE POTENCE di Melburn Turner (LM).
THE ROARING GAME di Gordon Sparling (¢« Canadian Cameo »). -
ANGOTI di Douglas Wilkinson (NFB).

TI-COQ di René Delacroix (LM).

PAUL TOMKOWICZ* di Roman Kroitor (NFB).

LAND OF THE LONG DAY di Douglas Wilkinson (NFB).
THE SEASONS di Christopher Champan (ind.).
CORRAL* di Colin Low (NFB).

SHYNESS di Stanley Jackson (NFB)

THE SHEPHERD di Julian Biggs (NFB).

THE DIKES di Roger Blais (NFB).

PIERROT DES BOIS di Claude Jutra (ind.).

OEDIPUS REX (dallo spettacolo di Tyrone Guthrie, LM).
SKIDROW* di Allan King (CBC).

JEUNESSES MUSICALES di Claude Jutra (ind.).

CITY OF GOLD di Colin Low e Wolf Koenig (NFB).
PEMBERTON VALLEY di Allan King (CBC).

BLOOD AND FIRE* di Terence Macartney-Filgate (NFB).
THE LIVING STONE di John Feeney (NFB).‘

A BIT OF BARK di Ron Kelly (CBC).

PILGRIMAGE di Terence Macartney-Filgate (NFB).

I WAS A NINETY-POUND WEAKLING* di Wolf Koenig e Georges Du-
faux (NFB).
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1961

1962
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TELESPHORE LEGARE, GARDE-PECHE* di Claude Fournier e Gilles
Groulx (NFB).

LES PETITES SOEURS* di Pierre Patry (NFB). .

BIENTOT NOEL* di Dufaux, Macartney-Filgate, Jackson, Koenig (NFB).
LES RAQUETTEURS di Gilles Groulx (NFB). '
THE END OF THE LINE di Teren.ce Macartney-Filgate (NFB).
COUNTRY THRESHING di Wolf Koenig (NFB).. .

GLENN GOULD ON THE RECORD di Roman Kroitor e Wolvaoenig
(NFB).

GLENN GOULD OFF THE RECORD di Roman Kroitor e Wolf Koenig
(NFB).

FRED BARRY, COMEDIAN di Claude Jutra (ind.).

FELIX LECLERC, TROUBADOUR di Claude Jutra e Michel Brault (ind.).
MICHEL di Gene Lauwrence (CBC).

THE BACH-BREAKING LEAF di Terence Macartney-Filgate (NFB).
UNIVERSE di Roman Kroitor ¢ Colin Low (NFB).

ATTIUK* di Pierre Perrault e René Bonniére (Crawley Film).

LES BATEAUX DE NIEGE di Jacques Giraldeau (CBC).

THE RIKISHOW MAN di Allan King (CBC).

CARIBOO RODEO di Arla Saare (CBC).

THE BUFFALO HUNTERS* regia collettiva (CBC).

ANNA LA BONNE di Claude Jutra (ind.).

THE DAYS OF WHISKY GAP* di Colin Low (NFB).

GOLDEN GLOVES di Gilles Groulx (NFB).

CIRCLE OF THE SUN / LE SOLEIL PERDU di Colin Low (NFB).
CATTLE RANCH / TETES BLANCHES di Guy L. Coté (NFB).
LA LUTTE di C. Fournier, M. Brault, M. Carri¢re, C. Jutra (NFB).
NOVEMBER RANCH* di Doug Gillingham (CBC).

LA PAUVRETE* di Michel Régnier (ind.).

DIMANCHE. D’AMERIQUE di Gilles Carle (NFB).

THE LIVING MACHINE di Wolf Koenig e Roman Kroitor (NFB).
LES DIEUX* di Jacques Godbout e Georges Duf-aux (NFB).

(%gg)BEC ~USA OU L’INVASION PACIFIQUE* di M. Brault e C. Jutra

L’HOMME DU LAC* di Raymond Garceau (NFB).
LA VIEIL AGE* di Gilles Groulx e Jacques Giraldeau (NFB).
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POUR QUELQUES ARPENTS DE NEIGE / STRANGERS FOR THE
DAY di George Dufaux e Jacques Godbout (NFB}.'

SEPTEMBER FIVE AT ST. HENRY di Hubert Aquin (NFB).

LES PETITS ARPENTS di Raymond Garceau (NFB).

LONELY BOY di Wolf Koenig e Roman Kroitor (NFB). ‘

NAHANNI di Nicholas Balla (NFB). ,

JAPANESE GYMNASTS* di Ain Soodor (CBC).

THE MOST di Gordon Sheppard (ind.).

N.B. ~ Questa filmografia essenziale & stata compilata riunendo solamente opere di

‘.

interesse sociologico ed etnografico. Sono stati, quindi, esclusi i film di anima-
zione, i documentari tecnico-scientifici, i documentari di divulgazione e di
addestramento professionale. Sono stati, invece, inclusi alcuni lungometraggi
(contrassegnati con la sigla « LM. ») che vantaggiosamente possono collegarsi
al tema esaminato, per diverse ragioni. Per ogni titolo si & cercato di dare
la produzione: NFB = « National Film Board »; CBC = « Vancouver CBC
Film Unit » ; ind. = indipendente. Per la produzione del « NFB», editata in
doppia versione, si & preferito il solo titolo inglese quando quello francese non
differiva. Nei casi contrari, sono stati ricordati entrambi. I film contrassegnati
con asterisco sono quelli esposti a Firenze nella « rassegna retrospettiva » dedi-
cata «alla conoscenza del film canadese di documentazione sociale ».

Per una sommaria bibliografia — oltre a sparsi articoli pubblicati su riviste
europee e nordamericane, in particolare su « Cahiers du Cinéma» e su «Cinéma,
55/56/57/58/59/60/61 /62 /63 € 64» — si annotano :

« Encyclopedia Canadiana » (Ottawa 1958)

« Canadian Film Weekly Yearbook » (Toronto 1951).

« National Film Board Annual Report» (diversi numeri).

e le riviste :

«Séquences » (« Quarterly critical magazine » edito dal 1955).
« Obiectif '61 » (« Monthly critical magazine » edito dal 1960).
« L'Ecran » (« Monthly critical magazine » edito dal 1961).

« Canadian Film Weekly » (« Weekly trade paper » edito dal 1942).

(a cuva di CLAUDIO BERTIERI)



I festival dell’estate
|

Cannes: diario di un festival in crisi

Il tema della guerra

Quest’anno a Cannes non & stato presentato nessun film tedesco:
il festival ha infatti rifiutato il film della Germania e lo ha fatto
ad un momento tale che era ormai troppo tardi per proporne un
altro. Si tratta del film di Kurt Hoftmann Das Haus in der Karp-
. fengasse, una coproduzione tedesco-cecoslovacca ed uno dei primi
film del dopoguerra prodotti dalla Repubblica federale che tratti
della persecuzione degli ebrei da parte. dei nazisti. Ufficialmente
il film & stato rifiutato perché non soddisfa le esigenze del festival.
In sede non ufficiale circolano perd due voci: si vuole un festival
« allegro » e « divertente » e questo film non lo & di certo e (sic!)
i tedeschi non avrebbero alcun diritto a produrre un tale film. Intanto
se sotto la voce « esigenze » del festival si intendessero criteri
artistici, vedendo gli altri film finora presentati si dovrebbe sorri-
dere amaramente. Perché cid che & stato presentato nel complesso
non pud esser certo giudicato con criteri artistici.

Per quanto riguarda il secondo possibile motivo del rifiuto del
film tedesco, ciod che si vuole un festival « allegro », ebbene anche
questo si pud assai facilmente controbattere osservando i film pre-
sentati; fra quelli della prima settimana, presentati dai paesi pit
importanti, soggetto prevalente & la guerra: In Harm’s Way (USA)
T-34 (UR.SS.), La 317éme Section e (anche se da un punto di vista
storico) Kwaidan.

E tutte queste guerre che vediamo,’ moralmente sono consi-
derate ineccepibili, cioé si pone solo il problema del singolo indi-
viduo che vi deve partecipare; ma in nessuno di questi film viene
posta la domanda sulla responsabilita del singolo per quanto riguarda
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la guerra. In Das Haus in der Karpfengasse questa domanda viene
posta. Ma questo film a Cannes non & stato proiettato. ‘

Nel giorno dell’inaugurazione fu presentato il film di Otto Pre-
minger In Harm’s Way con grande sfarzo in serata di gala, mentre
nel pomeriggio 20 attori di Mister Preminger erano giunti a Cannes
da Parigi su un aereo straordinario per dare a questo avvenimento
la massima pubblicitd. Alla fine della proiezione, tuttavia, si ebbe
solo un debole applauso, mentre parte del pubblico se ne andava
silenziosamente dalle uscite laterali, nonostante fosse apparso sul
palcoscenico lo stesso Preminger circondato dalle sue coorti facendo
grandi inchini al pubblico.

Questo lavoro sull’attacco giapponese di Pearl Harbour e sulle
successive battaglie navali del Pacifico descrive il meraviglioso came-
ratismo che pud nascere in questi momenti di lotta e di pericolo.
La guerra passa a sfondo, in primo piano si muovono i « nuovi »
amici: John Wayne, Kirk Douglas Burgess Meredith, Henry Fonda,
Dana Andrews e che altro ancora & stato potuto trovare negh « scavi »
di Hollywood. Questi amici sono uniti in una specie di compia-
cente individualismo che a momenti pud nuocere alla burocrazia
bellica, ma prevale il senso dell'obbedienza che scaturisce dal pi
profondo dell’animo e alla fine trionfa su tutto. Quanto a Pre-
minger, durante la conferenza stampa gli fu chiesto se un film come
questo, che presenta la guerra in modo cosi piacevole, non potesse
essere nocivo particolarmente per le generazioni piti giovani che
non conoscono la realtd di un conflitto. Preminger rispose che
egli non ha girato affatto un film « sulla guerra », ma un film su
un gruppo di persone le quali improvvisamente vengono a trovarsi
in una situazione insolita per loro e si sforzano di superarla nel
migliore modo possibile. E continud dicendo che non intese fare
dei suoi attori degli eroi, perché persino John Wayne, 1’ammiraglio,
ammette di avere anche lui, qualche volta, paura.

Il film di guerra presentato dalla Francia, La 317éme Section,
tratta delle giornate di Dien Bien Phu e racconta la storia di una
sezione dell’esercito francese che deve sgombrare il campo nella
giungla e che lentamente ma inesorabilmente viene decimata. Il
film ¢ documentaristico, inizia e si conclude con la voce sepolcrale
di un annunciatore della radio; durante il film conosciamo nei mi-
nimi particolari cosa significa la guerra: .una palude sia fisica che
morale, sfacelo interiore e esteriore, del corpo e dello spirito; un
abbrutimento del singolo e tutto cid senza mai potersi chiedere
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« perché »? Purtroppo neanche il regista Pierre Schoendorffer si &

posto questa domanda e il suo film rimane percid un documento

della decadenza umana, senza dare in alcun modo allo spettatore
la possibilita di indagare sui motivi pitt profondi di questa decadenza.

Quindi con questi film di guerra ci si viene ancor sempre a
trovare di fronte alla evidenza che la guerra & e rimane uno dei
due temi pit popolari del cinema. Ma i film piu popolan aventi
per soggetto la guerra non la criticano né la accusano, si limitano
a dire: essa ha i suoi svantaggi. E poi mostrano come questi svan-
taggi possano essere superati.

Ed & spesso il caso di film bellici che difendono dal di fuori
tendenze pacifiste. Ci si poteva forse immaginare il contrario’ dal
film russo T-34 che dal copione risultava come una condanna della
guerra? E la storia di un carro armato in fuga sul fronte orientale;
un gruppo di soldati russi vogliono sottrarsi a tutto, ma si trovano
col loro carro armato in territorio tedesco e’ diventano volenti o
nolenti degli eroi. Nikita Kourichin e Leonid Menaker han voluto
qui dimostrare l'inutilitd della guerra e con molto sentimento ed
espressioni poetiche si dimostra che essa non ha nulla di umano.
Ma l’eroe & e rimane la macchina bellica, il carro armato che tutto
pud (persino spostarsi per giorni e giorni senza combustibile nella

Prussia Orientale) e 'uomo il quale in caso di necessitd diventa

uno strumento della propria societd (e la macchina da presa lo
riprende dal basso in posa eroica).

Il Giappone ha presentato due film di guerra: Ownibaba di
Kaneto Shindo, proiettato fuori concorso nella rue d’Antibes,
il film ufficiale Kwaidan di Kobayashi, I’autore, nel festival dello
scorso anno, dell’eccellente Harakiri. Kwaidan & in veritd un film
dell’orrore, perché in alcuni suoi episodi il conflitto & unicamente
un pretesto. Ma questo film contiene una delle pitt belle scene di
_ guerra che io abbia visto negli ultimi anni: una variopinta e stiliz-
zata battaglia navale condotta da cavalieri giapponesi del Medioevo
su barche che combattono aspramente uno contro I’altra in un’alba
nebbiosa. Tra le varie scene di battaglia sono inserite riproduzioni
a colori di gobelins giapponesi che sottolineano ancora una. volta
quante di tradizionale ed elegante vi sia nello svolgimento della
battaglia. Kobayashi cerca il piti possibile di creare una fusione tra
il mondo esterno e I'animo dei partecipanti alla battaglia. Lenta-
mente due samurai armati si muovono incontro nella nebbia, la
musica orientale sottolinea I’azione, un rumore metallico di spade,

T-3¢ di N.
Kourichin e L.
Menaker (U.R.
SS.).

Kwaidan di M.
Kobayashi
(Giappone).
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brandelli di abiti svolazzano portati dal vento mattutino, la mac-
china da presa entra nel conflitto, viene trascinata di qua e di Ia
e ondeggia lasciando dietro di s¢ due cadaveri, per poi ritornare
dallo spettatore. E un pezzo magistrale di tecnica cinematografica.

Omnibaba, invece, & una specie di « Mutter Courage » delle lotte
dei samurai. Due donne, madre e figlia, vivono della rapina di
samurai smarriti che poi uccidono e la stessa sorte vorrebbero inflig-
gere al scellerato vicino il quale forse & I’assassino del merito dell’una,
quindi del figlio dell’altra. Come nella Donna della sabbia anche qui
lo spazio & ben delimitato da una cornice alquanto ristretta: ’azione
ha luogo in una palude coperta dall’erba alta e una radura si allarga
tra due capanne e un vecchio pozzo nel quale poco per volta spari-
scono tutti i personaggi, vittime della propria crudeltd e di quella
dei loro simili. Si tratta ancora una volta di un film in cui la guerra
appare di sfondo: si vedono unicamente i suoi effetti. Abbrutimento,

‘invidia, perfidia, bestialitd, uccisioni. La morte ha qui quasi un

ruolo di tranquillizzatrice: unifica in un mondo nel quale tutto
scompare. « Giaci qui in pace », dice la vecchia all’ultimo samurai
che ha gettato nel pozzo, « perché qui tu hai degli amici ». Shindo
mostra la superficie della vita interiore come gia ne L’isola nuda,
in cui illuminava i minimi particolari della vita di ogni giorno;
non riconosce alcuna sorta di tabli, e mostra senza giri viziosi
Pessenziale. La sua macchina da presa & nuda e diretta, la sua luce,
chiara e acuta, illumina tutto con chiarezza e crudezza. Le sue
figure sono simboli ma sono piene di vita; con loro noi viviamo
in un mondo nel quale, fuori di ogni decorativismo e deformazione,
la guerra, in modo crudo e duro, distrugge 'vomo: in senso pro-
fondo, dunque, un film contro la guerra.

Umorismo della nuova generazione

Gli altri film della prima settimana erano all’insegna dell’umo-
rismo, il che ci fa capire come le piti giovani generazioni di cineasti
cerchino di ricreare il mondo che ci circonda in un altro modo:
con distacco e derisione di se stesso, ma anche con « esprit» e
buon gusto. Con cordialitd e talento filmistico Yoyo (Francia) e
The Knack and How to Get It (Inghilterra) ci fanno accostare ai
problemi della vita di tutti i giorni. Nel primo, osserviamo, con
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il protagonista-regista Pietre Etaix, due « clowns» e quindi due
generazioni: quella del periodo dell’anteguerra e quella di oggi, e
possiamo notare come poco siamo cambiati: siamo sempre vittime
della nostra avidita. Etaix usa elementi di Chaplin, Keaton, Fellini
e Tati in uno stile originale e piano ma gli manca, come del resto
a molti giovani registi degli ultimi anni, quel senso del tempo
proprio dei grandi cineasti. I suoi film, e i singoli momenti di essi,
sono troppo lunghi.

The Knack & un film moderno, forse il migliore dei film ufficiali
del festival, in cui Rita Tushingham, nella parte di ingenua appena
arrivata nella grande cittd, viene trascinata da due tipi alla « Beatles »
in pazze avventure quotidiane; uno dei due ha troppe ragazze che
fanno la coda davanti alla sua porta e I’altro non ne ha nessuna.
Il regista Richard Lester (che ha pure girato il film dei « Beatles »
Ye Ye Ye) ci mostra una Londra nuova, di giovani. Il telaio di
un letto occupato da tre eroi, pit gitt il Tamigi, motociclette che
sfrecciano dinnanzi, steccati di legno che liberano lo sguardo su
una stanza di soggiorno borghese, una stanza si svuota dei suoi
mobili e diventa sempre piti bianca. Alla fine ottiene la ragazza il
piti abile, che ha trovato il trucco. Anche il regista ha trovato il
trucco; egli non solo conosce la storia del cinema e la sua tecnica,
ma conosce anche la giovane generazione della moderna Londra, e
la conosce molto bene. E un film che scaturisce dall’intimo, pieno
di fascino.

Les pianos mecaniques (Amori di una calda estate) di Bardem, gira-
to in Spagna, ¢ un altro film sulla vita moderna: in un villaggio spagno-
lo di-artisti, vivono, amano, dipingono, bevono un gruppo di persone
cosmopolite, mentre il « vero amore » (dei quindicenni), romantico
e puro, contrasta con il”« falso amore » degli adulti. La Spagna
stessa, che compare nel film in stupendi colori, risulta a momenti
un po’ meschina. Tuttavia l'occhio si salva dalle macchinazioni dei
protagonisti guardando nell’azzurro orizzonte del paesaggio marino.

Cannes non & una mostra d’arte, & un festival commerciale.
Questo deve essere chiaro ad ogni partecipante. Non c¢’2 dunque
da meravigliarsi se anche quest’anno come in quelli scorsi i migliori
film vengono proiettati non nel « Palais du Festival » ma nei pic-

coli cinema della rue d’Antibes. Onibaba ne & un esempio, altri
esempi si possono trovare nei film svedesi, di cui al cinema Majestic

The Knack di
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si & vista una buona serie di esempi degli ultimi anni, tale da con-
sentire un bilancio di una produzione nazionale. Qui ci si pud
veramente riposare dopo orrori di guerra del « Palais ». Nessun
film del programma ufhciale raggiunge la maturitd di due film di
Bo Widerberg visti « fuori festival », neppure Alskande Par
(Gli amorosi) di Maj Zetterling, che rappresentava la Svezia a
Cannes. Si tratta della « Saga dei Forsythe » di una famiglia svedese
di fine secolo girata con molto gusto, pazienza e conoscenza lette-
raria, ricordando molto da vicino i modelli Lagerlof Sjomann,
Ibsen, Bergman e Charles Dickens.

Film inutili e film buoni

Bisogna riconoscere a Cannes almeno questo: che durante i
suoi diciotto anni di vita & riuscito a diventare il festival cinema-
tografico pit internazionale. La Croisette non pullula unicamente
di stranieri di ogni parte del mondo ma anche di titoli i pit stram-
palati; quest’anno, ad esempio, si possono leggere sui giganteschi
cartelloni piazzati sull’intero lungomare i seguenti titoli di film:
Eletbetancoltatott Lany, Tarabumara, Padurea Spinzuratilor, Go-
rechto Pladne, Pradossia, El Haram, Noite vaizia, Clay, El juego

-de la oca e El renidero. L'impegno a capire gli strani titoli & ’unica
peg pire g

cosa che merita in questi film; la multiforme internazionalita & il
loro unico pregio. E sono tutti film presentati al concorso ufficiale,
pur non meritando alcuna attenzione. Per combinazione si trova
anche qualche buon film. La pil bella di queste combinazioni si &
verificata nella seconda settimana del Festival con il film cecoslo-
vacco Obchod na Korze (t.l.: Specchietto per allodole) di Jan Kadar
e Elmar Klos, che tratta un tema piuttosto inedito, la persecuzione
degli ebrei in uno stato indipendente:che si definiva fascista-catto-
lico, la Slovacchia durante la guerra. L’interprete femminile, figlia
della fondatrice del teatro ebraico di Varsavia, Ida Kaminaka, recita
con incomparabile semplicitd la parte di una piccola proprietaria
terriera, che si prende come aiutante un ariano senza sapere che
questi era stato pagato per evitare con la sua presenza la deporta-
zione dell’ebrea. Come nella maggior parte dei film veramente buoni
I’azione & soltanto di sfondo e non il contrario; vi & una delicatezza
di sentimenti e notevole poesia nella descrizione della piccola citta
della Slovacchia, piena di sfumature, e tutto uno studio sottile dei
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sentimenti che mutano nella gente sotto la pressione degli avveni-
menti esterni. Non si tratta di un film prodotto con tecniche nuovis-
sime: & fatto molto semplicemente, parla di una donna semplice,
un film che racconta tanto dell’vomo di oggi come di quello del
passato; e in cid consiste la sua validita.

Un altissimo inno di lode all’'Umano ha innalzato il regista giap-
ponese Ichikawa con il suo documentario sui giochi olimpici di
Tokyo. Il Comitato Olimpico era stato sul punto di respingere il
film, a lui commissionato, perché non patlava abbastanza di sport.
Ma il film mostra e parla di sport molto pitt di quanto non lo abbia
fatto alcun altro film fino ad oggi: mostra 'uomo che pratica lo
sport, ci fa vedere chi, come e cosa & e mostra come lo sport possa
esaltare quanto di pit nobile vi sia nell’uomo. Proprio all’opposto
dei film di guerra che qui a Cannes si possono vedere quasi quoti-
dianamente al Palais, qui & presentata invece una gara di forze che
non ha per scopo la distruzione. In questo senso il film & eccezio-
nale: la gara appare non come confronto con gli altri ma come
misura delle proprie capacita e della propria volontd. Ichikawa
raggiunge cid con mezzi veramente cinematografici. Le sue 142
macchine da presa piazzate nei punti pit interessanti gli- hanno
fornito un materiale enorme grazie anche al suo sistema di ripresa
del tutto originale: egli rallenta le immagini cogliendo quello che
altrimenti non si potrebbe vedere, analizza con macchine da presa
sincronizzate la maratona o la staffetta, si concentra su alcune parti
del corpo come ad esempio la guancia di un lanciatore di giavellotto
mentre si prepara al lancio o il ventre nervosamente contratto di
un campione del peso, creando in tal modo una nuovissima imma-
gine ben diversa dall’abituale, un’immagine che ha un valore esteticd
indubbio.

Tra le pellicole accettabili incluse nel programma principale biso-
gnerebbe ancora nominare The. Hill (La collina del disonore) di Sid-
ney Lumet, su una colonia di punizione dei militari inglesi nel
Medio Oriente. Il protagonista del ciclo di James Bond, Sean
Connery, sostiene qui un ruolo drammatico, quello di un detenuto
tormentato e ribelle e si rivela quasi un nuovo Clark Gable. Per
giorni e intere settimane i soldati ben inquadrati vengono spinti
su e git per una collina artificiale fino a quando uno muore e
alcuni si ribellano. Ma & nuovamente un film di guerra nel quale
si accusano, si, i metodi usati, ma senza giudicare I'idea della guerra
in s& che & atavica nello spirito umano. J

Tokyo Olympia-
des di K. Ichi-
kawa (Giappo-
ne).

Thel Hill (La
collina ‘del di-
sonore) di S.
Lumet (G. B.).



Le Bonheur
di A. Varda
(Francia).

Paris vu par...
(Francia).

Mystére Kou-
miko  di [Ch.
Marker (Fran-
cia).
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I film fuori festival

I film non ufficiali di Cannes vengono proiettati talvolta nelle
piccole sale del Palais (« Semaine de la critique » e « Presentation
des Auteurs ») ed in.parte nei cinema della rue d’Antibes. A causa
del programma gia sovraccarico (come minimo 5 o 6 film ad ogni
ora del giorno) era impossibile vedere anche solo una parte dei
film presentati « hors festival », ma a mio giudizio i migliori film
« non ufficiali » sono stati i seguenti.

Le Bonbeur di Agnés Varda (Francia), forse il film pitt bello
del festival: la storia di un falegname francese, di sua moglie,

.dei bambini e della sua amante. Un film dai colori vivi, pieno di

vita e di spirito, che si stacca dal genere tradizionale. Quest’opera
della Varda non & stata ben capita da alcuni, che I'’hanno tacciata
di ingenuitd: mentre questo film & uno specchio diretto della vita,
pieno di gioia, insomma una pellicola piacevole, ma non evasiva.

Paris vu par ... di Chabrol, Douchet, Godard, Pollet, Rohmer
e Rouch (ognuno dei quali ha filmato un eplsod1o) ¢ anche un
canto d’amore a Parigi, alla sua vita quotidiana e ai pregi e alle
debolezze di alcuni suoi abitanti, Una ragazza scambia le buste di
due lettere d’amore spedite contemporaneamente, o una giovane
coppia si bisticcia senza fine; una prostituta si rivela pili umana
del suo cliente; le avventure amorose di una studentessa americana
di storia dell’arte. Un film pieno di umore, cordialita e gusto del-
Posservazione.

Mpystére Koumiko & un documentario di Chris Marker sul Giap-
pone, a colori tenui e delicati, commentato dalla voce di una ragazza
giapponese che risponde a delle domande. E un’introduzione ad
un Giappone che il turista non vede spesso: il vero Giappone.
Marker filma strade, case, uomini e mentre ci mostra cid che vede
chiede alla sua protagonista che significhi tutto cid e cosi noi sco-
priamo il Giappone con lui dall’insieme delle sue immagini e dalle

risposte della ragazza. E una scoperta senza uguali e le domande

sono poste in modo intelligente. « Che significa la violenza per i
Giapponesi? » « Essa & semplicemente un lato della vita di tutti
i giorni ».



- ' Immagini del cinema - cinese

Un’inquadratura di Figlie dells Cina (tl) di Ling Tsefang (1949), ambientato nella Cina del ’36.



A
R

S
¥

(A sinistra): Un numerc dell’Opera di Pechino nel

primo esperimento di film cinese (1905) realizzato da

Rhen Ching-Feng. - (Sopra): Un curioso documento del-

I’imitazione del cinema americano: Dattore inglese Ri-

chard Bear rifd Chaplin in Charlot viaggia in Cina
(1922) di Chang Cheng-ch’iii.

Un’inquadratura de Il #nipote salva il nonno (t.l.) di Chang Shih-ch’uan (1923).
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(Sopra): Urn’inquadratura de Il mattino della citta (tl) di T'sai T’zu-shen (1933). - (Sotto): Da La
strada (t.l.) scritto e diretto da Sun Yii (1934).
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(A destra): Un’inquadratura de La canzone
del pescatore (t.l.) di T’sai T’zu-shen (1934),
premiato al Festival di Mosca del 1935. Fu il
primo film cinese ad ottenere un riconosci-
mento ad un festival internazionale. - (Sotfo):
Un’inquadratura de La rovina di due giovani
(t.1.) diretto e interpretato da Yiian Mu-chih
(1934).




(Sopra): Un ambiente borghese ne La strenna

(t.1.) di Hsia Yen (1936), il cui spunto — un

dollaro che passa di mano in mano dando

luogo a vari episodi — ricorda quelli di al-
cuni film hollywoodiani.

(Sopra e sotto): Due inquadrature del documentario lun-
gometraggio The Four Hundred Millions (1938-39) di
Joris Ivens, girato in Cina per una prod. statunitense.

(A sinistra). La popolare at-

trice  Pai Yang in Crocevia

(t.l1.), scritto e diretto da Shen
Hsi-lin (1937).




(In dlto a sinistra): la guerra cino-giapponese scoppiata
nel 37 provoca lo sviluppo del film bellico. Uno dei
primi & Sangue ardente (t1.) del 1938. - (In alto a de-
stra): Chang Juei-fang nel film mancese Sul fiume Sun
Hua (t.1) diretto dall’attore Chin Shan (1947) ambien-
tato in Manciuria durante ’occupazione nipponica (1931-
37). - (Sopra): Un’inquadratura di Ottomila li di nu-
vole e di luna (t.1.) di She Tung-shan (1947), d’ambiente
teatrale. - (A destra, sopra): Da Le acque primaverili
scorrono verso Oriente, 1° episodio: Prima e dopo l'alba
(t1.), di T’sai T’zu-shen e Chen Chiin-li (1947). - (A de-
stra, sotto): Dal 2° episodio dello stesso film: Otto anni
di vagabondaggio.




Una satira del regime nazionalista: I corvi ¢ i passeri
(t.1.) di Chen Chiin-li (1949).

Tien Hua ne La fanciulla dai capelli bianchi (t.1.) di Wang Pin e Sciuei Hua (1950), ambientato nel ’35.



Terence Stamp e Samantha Eggar, « Palme d’oro » per la migliore interpretazione grazie a The Collector
di *William Wyler (U.S.A.).



(A sinistra): Da Four in the Morning

dell’inglese Anthony Simons, presen-

tato fuori Festival. (Judi Donch, Nor-
man Rodway).

(Sotto): Da Alskande Par (Gli amorosi), diretto e sceneggiato dall’attrice svedése Mai Zetterling
’ (Jan Malmsjo). B




(Sopra): Atmosfera soprannaturale nel giapponese Kwaidan di Masaki Kobayashi, premio speciale della
giuria. - (Sotto): Un documentario oltre le costrizioni della pura cronaca: Tokyo Olvmpiades del giap-
ponese Kon Ichikawa.




(A sinistra): Da The Knack, « Palma d’oro » per il migli
film, che conferma il talento e '« humour » di Richa
Lester. (Rita Tushingham). - {Sopra): Un primo piano
The Hill {La collina del disonore) realizzato in Gran B
tagna dall’americano Sidney Lumet, premio « ex-aequc
per la sceneggiatura. - (Sotto): Da Ipcress File di Sidn
J. Furie, film spionistico inglese. (Michael Caine, Thowni
Baptiste).




(Sopra): Da Whistle Down the Wind dell’inglese
Arthur Ibbetson.

(A destra): Da Les pianos mecazigues (Amori di una calda estate) di Juan Antonio Bardem. (Melina Mercouri).



San
Sebastiano

Da Rekopis znaleziony w Saragossie
(t.1.: Manoscritto trovato a Saragozza)
del polacco Wojciech J. Has, premiato
dal Cidalc e dalla Stampa Estera.
(Zbigniew Cybulski).

Marcello Mastroianni, premio per la

migliore interpretazione maschile, in

Casanova 70 di Mario Monicelli (Ita-

lia), che ha vinto anche il premio per
la migliore regia.

Da La dame de piques del franzese
Léonard Keigel, gelida versione pu-
Skiana premiata dal Cidalc.



(Sopra, a sinistra): Da Once a Thief
(L’ultimo omicidio) di Ralph Nelson,
premiato dall’O.C.I.C. (Alain Delon,
Van Heflin). - (Sopra, a destra): Lilli
Palmer, premio per la migliore inter-
pretazione femminile, e George Pep-
pard nel film inglese Operation Cros-
sbow (Operazione Crossbow) di Mi-
chael Anderson.

Un’inquadratura di  Young Cassidy,
opera minore di John Ford e Jack
Cardiff (Gran Bretagna). (Rod Taylor).

Un primo piano di Yito Tamiya in
Kuro no chotokkyu (o Superexpress)
del giapponese Yasuzo Masumura.




Film d’animazione

ad Annecy

(Sopra): Da Start di Frantiek
Vystreil (Cecoslovacchia), - (A
sinistra): Da La demoiselle et
le wvioloncelliste del francese
Jean-Francois Laguionie, vinci-
tore del gran premio. - (Sotfo):
Da Cien czasli (t.1.: L’ombra
del tempo) di Jerzy Kotowski
(Polonia).
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Chor Balewana (t.l.: Un buco nella luna) di Uri Sohar (Israele)
¢ una commedia che cerca nuove forme e, anche se in misura circo-
scritta, le raggiunge. Nel Negev in mezzo al deserto un nuovo immi-
grato apre un chiosco di aranciate. Il mattino seguente un altro
apre anch’egli un chiosco proprio di fronte al suo, facendogli con-

correnza. Ma durante tutto il film non passa neppure una macchina. .

Con accorgimenti vari e piccoli, fatterelli passano 90 minuti.

Pressure Point dell’americano Hubert Cornfield si occupa dei
movimenti nazisti nell’America anteguerra. Sidney Poitier sostiene le
parti di uno psichiatra che cerca di far ritornare allo stato normale,
cioe al «ben pensare », il nazista Bobby Darin che sta in pri-
~ gione. Sono particolarmente buoni i dialoghi sottili fra i colleghi
del medico negro, i quali lentamente e senza rendersene conto co-
minciano a prestar fede al prigioniero bianco. Buono & pure il pe-
riodo scelto per il film, I'epoca della depressione e della guerra.
Messe a punto surreali e vedute psicologiche sono ben accoppiate
e formulate. La voce del protagonista si adatta al soggetto (il pri-
gioniero con la voce di bambino esprime sincronicamente le parole
di sua madre durante un sogno che noi vediamo) e chiaramente
Cornfield accusa le tendenze della « mitologia » della razza.

I criteri del Féstival

In un articolo sul fenomeno « Festival cinematografico », pub-
blicato su « Variety » scrissi alcuni anni fa che la struttura dei
grandi festival internazionali deve mutare a un punto tale che ogni
festival abbia e mantenga un suo carattere specifico e funzionale,
di modo che la concorrenza tra queste manifestazioni venga a man-
care ed invece insieme esse possano superare e assorbire le nuove
condizioni delle mutate cinematografie. Nell'incontro avvenuto in

mia presenza a Cannes tra il direttore del festival di Betlino Alfred

Bauer e il direttore della Mostra di Venezia Luigi Chiarini anche
Chiarini fu della medesima opinione: ogni festival deve specializzarsi
perché solo in questo modo si pud impedire la decadenza di queste
istituzioni. Invece di lottare uno contro laltro per avere i film
migliori, gli attori pitt importanti e le pilt note personaliti interna-
zionali, ogni festival dovrebbe assegnarsi un ruolo, una funzione

Chor Balewana
(tl: Un buco
nella luna) di
U.Sohar (Israe-
le).

Pressure Point
di H. Cornfield
(US.A)).
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specifica dal lato artistico e, chi vuole, commerciale, che possa con-
tribuire in qualche modo alla rinascita del cinema.

E un paradosso che questo discorso sia avvenuto proprio a
Cannes; al festival che meno ha contribuito e meno ha partecipato
alla marcia di rinnovamento del film, al festival che consiste piu
che altro nel distribuire premi compromettenti, nel ricevere le
grandi « stars », nell’offrire le nudita sulla spiaggia o almeno una
cornice per la loro propaganda personale. L’anno prossimo Cannes
festeggiera il suo ventesimo anno di vita, ma si vede come in questi

- vent’anni il suo spirito non sia per niente mutato, quello spirito

The Collector
di W. Wyler
(U.S.A)).

con il quale gia nel 1939 Tallora commissario turistico e oggi
« ministre d’état » Philippe Erlanger propose di fondare il festival.
Siccome allora Venezia era controllata dall’Asse e venivano proiet-
tati quasi esclusivamente film italiani e tedeschi, Cannes venne fon-
data con intenti ben chiari come un festival aperto ad ogni concor-
renza e con l'appoggio di case cinematografiche americane e del
mondo libero.

Ma in quegli anni il festival non poté aver luogo: la guerra
impedl ogni preparativo. Soltanto nel 1946 il Festival poté svol-
gersi per la prima volta, allora come oggi sotto la direzione del
« délégué général », Favre le Bret. Allora come oggi & retto da
un « conseil d’administration » composto da rappresentanti dei
« ministeri interessati » (ministero degli esteri e della cultura) e da
rappresentanti di case cinematografiche. E allora come oggi & finan-
ziato per tre quarti dallo stato e per un quarto dalla citta di
Cannes, e allora come oggi ci si rallegrava solo se molti erano i
paesi che inviavano film. Per questo motivo nessuna meraviglia che
quest’anno nella distribuzione dei premi si siano uditi tanti fischi:
non provenivano da una cricca rivale, ma era un serio rifiuto dei
pricipii dell’ormai invecchiato Festival di Cannes.

I premiati

Ho gia parlato del film The Knack che ha guadagnato il primo
premio come pure di Kwaidan che ha ricevuto il « Prix special
du Jury ». Purtroppo sono costretto anche a parlare di The Collector
perché i suoi due protagonisti principali, Samantha Eggar e Terence
Stamp, hanno ricevuto i due premi principali per l'interpretazione.
Si tratta di un film popolare psicologico in cui un collezionista di
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farfalle un po’ pazzo vuole incorporare una ragazza nella sua rac-
colta (naturalmente con le migliori intenzioni); egli la rapisce e la
tiene prigioniera in cantina. Nessuno viene a chiedere di lei. Lei
ha la stessa sorte di tutte le farfalle e muore a causa del suo amore.
Dapprima quell’anormale le promette di lasciarla libera tra alcune
- settimane e noi impariamo alcune lezioni di psicologia mentre lenta-
mente apprendiamo che il comportamento sociale non & ancora amore.
Infine la ragazza sostiene di amare il suo carceriere ma lui non le
crede. E anch’io non le credo ma la giuria di Cannes era ben
poco esperta di psicologia: lei credeva a lui e lui credeva a lei.
Fanfare e premi! , »

Due altri film che non ci si aspettava fossero inclusi nella lista
dei premi principali di un Festival, nonostante si trattasse di Cannes,
sono stati il rumeno Pandurea Spinzuratilur (tl.: La foresta degli
impiccati), per il quale Liviu Ciulei ha riportato il premio della
regia, e Tarabumara, un film messicano di Luis Alcoriza che ha
ricevuto il premio della critica; -nel primo si pud solo lodare la
raffigurazione di una atmosfera oppressa e di claustrofobia che rien-
tra in ultima analisi nella categoria tanto rappresentata a Cannes
dei film di guerra. Il secondo & interessante solo per il soggetto,
ché tecnicamente & convenzionale. Racconta di indios messicani delle
montagne e narra la loro vita, il tutto visto attraverso gli occhi
di un asiatico, che deve intraprendere ricerche scientifiche sulle
montagne messicane ma che non pud fare a meno di venire immi-
schiato nella lotta degli indios contro il governo locale. II film,
girato da un allievo di Bufiuel, & particolarmente interessante perché
rappresenta la vita di questa gente in modo quasi documentaristico.
E corsero voci a Cannes che il governo messicano aveva proibito
parecchie sequenze del film e che il film poteva venir proiettato
unicamente nella versione tagliata; in realtd si tratta di una scena
particolare in cui un indiano offre la propria moglie all’amico bianco,
che questi perd respinge per motivi morali offendendo invece I'in-
diano. Ma la scena andava pit oltre (e questo pezzo & mantenuto
nella versione censurata). Accade ad un certo momento che 1’amico
dorma con la donna, che rimarra incinta. E tagliata invece la scena
in cui lindiano chiede al suo amico perché questi prima ha rifiu-
tato cid che poi di nascosto ha preso. (La donna aveva allora rac-
contato al marito quello che era successo?) Vergognoso il bianco
riconosce la sua morale a due facce e I’amicizia dei due uomini si
approfondisce. Quindi la censura messicana ha tagliato proprio quello

Pandurea Spin-
zuyatilur (t.1.:
La foresta de-
gli impiccati)
di L. Ciulei (Ro-
mania).

Tarahumara di
L. Alcoriza
(Messico).



Pierwszy dzien
wolnosci  (t.L. :
I1 primo gior-
nodella liberta)
di A. Ford (Po-
lonia).

Gili-bili stanik
so starukhoi
(t.L: Cera una
volta un vec-
chio e una vec-
chia) di G. Ciu-
khrai (U.R.S.S.).
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che portava il film ad un livello moralmente molto alto. Cid che
rimane ¢ un banale matrimonio andato a monte. Motivo del taglio:
la scena era « degradante » per il Messico.

I premi per la migliore sceneggiatura sono andati ai due film
di guerra di cui gia si & parlato, The Hill e La 317éme Section; e
con cid, tre dei premi maggiori (se si include Kwaidan nei film
di guerra) su sette sono andati a film bellici. Un bilancio sconfortante.

Gli ultimi film

Indipendentemente dai film premiati, negli ultimi giorni sono
stati presentati a Cannes alcuni film interessanti la maggior parte
dei quali erano gid annunciati come concorrenti ad altri festival
mentre a Cannes erano proiettati come film della settimana della
critica o come fuori concorso. It Happened Here & un film su una
fittizia invasione dell’Inghilterra da parte dei nazisti; noi ci troviamo
gia dopo I'impresa e assistiamo al sottile inserimento dello spirito
fascista in una societd notoriamente assai libera, forse la pitt aperta
del mondo. Anche Pierwszy dzien wolnosci (tl.: Il primo giorno
della liberta) (Polonia) di Aleksander Ford & un film sui destini
personali, sulla vita di alcuni individui e la loro irrazionalita durante
i momenti duri della guerra e anche qui le truppe tedesche appaiono
relativamente umane. Una famiglia tedesca (padre e due figlie) cerca
nell’ultimo giorno di guerra, di assumere una posizione morale di
fronte alla nuova realtd. Una figlia si decide per il vincitore, laltra
muore drammaticamente mentre sul pinnacolo del campanile prende -
Parma del suo fidanzato nazista e viene uccisa. Nonostante le diffe-
renti posizioni morali delle due sorelle il film non si differenzia
molto dal normale film di guerra.

L’Unione Sovietica ha mandato alla fine del Festival un secondo
film decisamente migliore della storia del carro armato T-34 e pre-
cisamente il film di Gregorji Ciukhrai Gili-Bili stanik so starukhoi
(tl.: Cera una volta un vecchio e una vecchia). Si era abituati
dai precedenti film di questo regista al suo sentimentalismo e ai
suoi profondi colori folkloristici ma stavolta egli si & liberato da
quella sua posizione negativa ed ha girato un tenero film di « mamma
Russia », film che ci appate, nella sua descrizione della vita di un
villaggio siberiano, sincero e aderente alla realta. Interessante & la
posizione morale dal regista sostenuta riguardo al matrimonio: essa’
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appare moderna nel rapporto tra i due coniugi e verso i bambini;
ma non giusta per quello che concerne la volonta dei singoli.

L’ultimo film degno di nota proiettato a Cannes nella rue
d’Antibes & Iinglese Four in the Morning. 11 regista segue le
vicende di tre destini nella moderna Londra. Con straordinaria deli-
catezza di sentimenti Anthony Simons (scrittore e regista teatrale)
vede i suoi personaggi con pietd e compassione, ma capisce le loro
debolezze che studia e analizza con occhio acuto; egli segue nel corso
di una notte quattro persone in conflitto tra di loro e nel loro intimo.
In questo film conosciamo come in un documentario una notte
londinese come ben raramente possiamo vedere in un film inglese.
Una scena si svolge alla « morgue » di Scotland Yard: un cadavere
femminile viene spogliato e poi lavato mentre i due addetti chiac-
chierano del pit e del meno. La scena & 'stata filmata nella vera
«morgue » e il dialogo dei due impiegati & vero come lo sono
pure i due funzionari. In un’altra sequenza vediamo una coppia,
nel suo vagabondaggio durante la notte; un giro che non porta
ad alcun risultato, ad alcun avvicinamento, a nessun vero amore.
E in una terza sequenza due coniugi litigano per tutta la notte
fino al mattino senza un vero motivo, per niente. Un film senza
pretese e proprio per questo tanto pill valido e pieno di valore.

Mi manca lo spazio per parlare di altri film accettabili di Cannes.
In un certo qual modo si potevano considerare interessanti ancora:
Sallah (Istacle) sui problemi dell’adattamento degli immigranti
ebrei, una commedia; Rysopis e Walkover ambedue del polacco
Jerzy Skolimowsky, entrambi assai moderni ed acuti ma artistica-
mente .inadeguati; Mitt hem ar Copacabana (Svezia) di Arne
Sucksdorff ¢ la storia di cinque senza patria a Rio de Janeiro; e
infine il documentatio su Kennedy Years of Lightning, Day of Drums
(Anni di luce, giorni di lutto), film che erige in modo eccellente,
anche se & montato con sistemi tradizionali, un -monumento alla
vita e alla morte del presidente americano.

Del tutto inosservato & passato un cortometraggio del regista
Ture Sjolander commissionato dalla televisione svedese ma poi cen-
surato, che mostra un montaggio filmistico di foto che contrappun-
tano oggetti e immagini della vita di ogni giorno.

GIDEON BACHMANN

Four in the
Morning di A.
Simons (G. B.).

Altri filnr.
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La Giuria del Festival International du Film di Cannes — composta da André
Maurois (Francia), presidente onorario; Olivia De Havilland (US.A.), presidente;
Michel Aubriant, Alain Robbe-Grillet, Edmond Tenoudji, Francois Reichenbach (Fran-
cia), Max Aub (Messico), Jerzy Toeplitz (Polonia), Rex Harrison (U.S.A)), Constantin
M. Simonov (UR.S.S.), Goffredo Lombardo (Italia) — ha assegnato i seguenti premi:

PsLma p’oro: The Knack di Richard Lester (Gran Bretagna);
PREMIO SPECIALE DELLA GIURIA: Kwaidan di Masaki Kobayashi (Giappone);

PALMA D'ORO PER L’INTERPRETAZIONE: Samantha Eggar e Terence Stamp per
The Collector di William Wyler (U.S.A.);

PREMIO PER LA MIGLIORE REGIA: Liviu Ciulei per Padurea spinzuratilor (tl.: La
foresta degli impiccati) (Romania).

PREMIO PER LA MIGLIORE SCENEGGIATﬁRA: «ex-aequo» a The Hill di Sidney
Lumet (sceneggiatura di Ray Rigby) (Gran Bretagna) ed a La 317éme Section di
Pierre Schoendoerffer (Francia).

* % ok

La Giuria Fipresci (Federazione Internazionale della Stampa Cinematografica) ha
assegnato il premio della critica a:

Tarabumara di Luis Alcoriza (Messico).

* k%

La Giuria del’O.CIC. (Ufficio Cattolico Internazionale del Cinema) ha asse-
gnato il suo premio a:

Yoyo di Pietre Etaix (Francia).

1 film di Cannes

IN HARM’S WAY (Prima vittoria) — r. : Otto Preminger - s. : dal romanzo
di James Bassett - sc, : Wendell Mayes - superv. sc. : Kathleen Fagan - f. (Panavi-
sion) : Loyal Griggs - f. 2% unita : Philip Lathrop - e. s. f. : Farciot Edouart - cg.:
Lyle Wheeler - coll. alla scg. : Al Roelofs - e, s. : Lawrence W. Butler - m.: Jerry
Goldsmith - mo. : George Tomasini e Hugh S. Fowler - int.: John Wayne (cap.
Rockwell Torrey), Kirk Douglas (Paul Eddington), Patricia Neal (Maggie), Tom
Tryon (ten. William McConnel), Paula Prentiss (Bev McConnel), Brandon de Wilde
(Jeremiah Torrey), Jill Haworth (Annalee), Dana Andrews (Ammiraglio Broderick),
Stanley Holloway (Clayton Canfil), Burgess Meredith (Egan Powell), Franchot Tone
(Ammiraglio Cincpac I), Henry Fonda (Ammiraglio Cincpac 1I), Patrick O’Neal
(Neal Owynn), Carroll O’Connor (Burke), Slim Pickens (C.P.O. Culpepper), James
Mitchum (Griggs), George Kennedy (Col. Gregory), Bruce Cabot (Nostromo Quoddy),
Barbara Bouchet (Liz Eddington), Tod Andrews (Cap. Tuthill), Larry Hangman
(ten. Cline), Stewart Moss (Balch), Richard Le Pore (ten. Tom Agar), Chet Stratton
(ufficiale medico), Soo Young (la donna di Tearful), Dort Clark (Boston), Phil Mattin-
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gly (timoniere del PT-boat) - p. : Otto Preminger per la Sigma - o.: U.S.A., 1965 -
d. : Paramount. (167 minuti - fuori concorso).

THE KNACK — r.: Richard Lester - s.: dalla commedia di Ann Jellicoe -
sc. : Charles Wood - f. : David Watkin - scg. : Assheton Gorton - ¢, : Jocelyn Ric-
kards - m.: John Barry (assolo di organo jazz : Alan Haven) - meo. : Anthony
Gibbs - int.: Rita Tushingham (Nancy), Ray Brooks (Tolen), Michael Crawford
(Colin), Donal Donnelly (Tom), John Bluthal (il padre arrabbiato), Wensley Pithey
(I'insegnante), William Dexter (il commesso della sartoria), Peter Copley (il fotografo),
Dandy Nichols, Charles Dyer, Helen Lennox, Edgar Wreford, George Chisholm,
Frank Sieman, Bruce Lacey, Timothy Bateson, Margot Thomas, Wanda Ventham,
Gerald Toomey, Katherine Page, Rose Hiller, Charles Wood, Walter Horsbrugh,
Julian Holloway, Vincent Harding, Kenneth Farrington, John Porter Davison,
Charlotte Rampling, Lucy Bartlett - p,.: Oscar Lewenstein (p. associati: Leigh
Aman e Michael Deeley) per la Woodfall - o. : Gran Bretagna, 1965 - d. : Dear-United
Artists (84 minuti).

JAVORONOK (t.1.: L’allodela) — r.: Nikita Kurikin e Leonida Menaker -
s. € sc. s Mikhaijl Dudin e Sergej Orlov - f. : Vladimir Karassev e Nikolaj Jilin ~ m, :
Y. Vaisburd - int. : Viaceslav Gurenkov, Guennadj Juktin, Valerij Pogorelzev, Valen-
tin Skulm, Bruno Oja - p. : Studio Lenfilm - o.: U.R.S.S., 1965.

EL HARAM (t.1. : Il peccato) — r.: Henri Barakat - s, : Yossef Idris - sc. :
Saad El Din Wahba, - f.; Ahmed Dia Eddin - m, : Soliman Gamil - int. : Fatem
Hamama, Abdallah Gheiss, Zaki Rostom - p, : Societé Génerale pour la Production
des Films Arabes - Mounir Rafla - o.: R.A.U., 1965.

"GORECHTO PLADNE (t.l.: Mezzogiorno torrido) — r.: Zako Heskia -
s. € sc. : Iordan Raditchkov - f. : Todor Stoianov - m. ; Miltcho Leviev - int. : Petre
Slabakov, Plamen Nakov, Kiamil Kuciukov, Lachezar Iankov - p.: Cinematografia
Bulgara - o. : Bulgaria, 1965.

. YOYO — r. : Pierre Etaix - s. € sc. : Pierre Etaix e Jean-Claude Carriére - f. :
Jean Boffety - m. : Jean Paillaud - int. : Philippe Dionnet, Pierre Etaix, Claudine
Auger, Luce Klein - p. : C.A.P.A.C. Paul Claudon - o. : Francia, 1965. .

LES PIANOS MECANIQUES (Amori di una calda estate) — r.: J. A. Bar-
dem - s. e sc.: Henri-Frangois Rey - f.: Gabor Pogany - m., : Georges Delerue -
int. : Melina Mercouri, James Mason, Hardy Kruger, Didier Haudepin, Kishi Keiko,
Renaud Verley, Sophie Dares, Maurice Teynac, Karim Mosberg - p. : CI1.C.C. [ Les
Films Borderie |/ Precitel /| Francosfilm | Standard Film [ Terra Film [ Cesareo
Gonzales | Explorer Film - o.: Spagna-Francia, 1965.

ELETBETANCOLTATOTT LANY (t.l. : Una danza eterna) — r., s. € sc. ¢
Tamas Banovich - f,: Ferenc Szecsenyi - cor.: Mikols Rabai, Gyula Harangozo,
Laszlo Seregi - m. : Tihamer Vujicsics - int. : Adel Orosz e Levente Sipeki, il Corpo
di Ballo dell’Opera Nazionale Ungherese, il Balletto Nazionale Ungherese - p.:
Studio IV, Mafilm - o. : Ungheria, 1965.

LA 317¢éme SECTION — r., s. € sc. : Pierre Schoendoerffer, dal suo romanzo =
£Y: Raoul Coutard - m. : Pierre Jansen - int, : Jacques Perrin, Bruno Cremer, Pierre
Fabre, Manuel Zarzo, Boramy Tioulong e la partecipazione dell’Esercito della Cam-
bogia - p.: Georges de Beauregard /[ Rome Paris Film / Benito Perojo (Madrid) -
0. : Francia-Spagna, 1965.

TARAHUMARA — r. : Luis Alcoriza - f. ; Rosalio Solano - int. : Ignacio Lo-
pez Tarso, Jaime Fernandez, Aurora Clavel, Bertha Castillon, Eric del Castillo, Luis
Aragon, Alfonso Mejia - p. : Antonio Matouk - o, : Messico, 1965.



120 I FILM DI CANNES

. ALSKANDE PAR (Gl amorosi) — r.: Maj Zetterling’ - s. e sc.: Maj
Zetterling e David Hughes - £, : Sven Mykvist - m. : Roger Wallis - int. : Harriet
Andersson, Gunnel Lindblom, Gio Petre, Gunnar Bjornstrand, Inga Landgre, Anita
Bjork, Ian ‘Malmsjo, Heinz Hopf, Frank Sundstrém, Eva Dahlbeck, Bengt Brun-
skog - p.: Sandrew-Ateljeerna - o.: Svezia, 1965.

PRODOSSIA (tl.: Tradimento) — r.: Costas Manoussakis - s. : da un rac-
conto di N. Pergialis - sc. : A. Alexandrou e Costas Manoussakis - f. : Nikos Gardel-
lis - m. : a cura di Christos Mouramsbas - int. : Petros Fyssoun, Elli Fotiou, Manos
Katrakis, Dimitris Myrat - p. : Th. Damaskinos, V. Michaelides, Kl. Konitsiotis - o. :
Grecia, 1965.

TOKYO OLYMPIADES — v, : Kon Ichikawa - s. e sc.: Natto Wada, Yoshio
Shirasaka, Shuntaro Tanigawa, Kon Ichikawa - f. (Cinemascope, Eastmancolor) :
Shigeo Hayashida, Kazuo Hiyagawa, Juichi Nagano, Kinji Nakamura, Tadashi
Tanaka - m. : Toshiro Mayuzumi - p, : Tokyo Olympic Film Association - o. : Giap-
pone, 1965 (fuori concorso).

OBCHOD NA KORZE (tl.: Specchietto per allodole) — r.: Jan Kadar
e Elman Klos - s. e sc. : Jan Kadar, Elman Klos, L. Grossmann - f. : Vladimir No-
votny - m, : Zdenék Liska - int. : Jozef Kroner, Anton Brtko, Ida Kaminska, Roza-
lie Lautmannova, Frantisek Zvarik, Markus Kolkotsky, Helena Zvarikova, Ruzena
Kolkotska, Martin Holly, Imrich Kucharsky - p.: Filmové Studio Barrandov -
o. : Cecoslovacchia, 1965.

D

THE COLLECTOR — v, : William Wyler - s, : dal romanzo di John Fowles -
sc. : Stanley Mann e John Kohn - f.: Robert L. Surtees e Robert Krasker - m. :
Maurice Jarre - int. : Terence Stamp, Samantha Eggar, Mona Washbourne, Maurice
Dallimore - p.: Jud Kinberg e John Kohn - o.: U.S.A., 1965.

MITT HEM AR COPACABANA (tl1.: Da me, a Copacabana) — r. e f. :
Arne Sucksdorff - s. e sc. : Arne Sucksdorff, Flavio Migliaccio, Joao Bethencourt -
m. : Radames Gnatalli - int. : Leila Santos de Sousa, Cosme Dos Santos, Antonio
Carlos De Lima, Josefa da Silva Santos - p- : AB Svensk Filmindustri - . : Svezia,
1965.

CLAY — r, s, sc., f. ¢ p.: Giorgio Mangiamele - m, : Margaret Crawford
Quartet - int. : Janine Lebedew, George Dixon, Chris Tsalikis, Claude Thomas, Ro-
bert Clarke, Sheila Florance, Lola Russell, Cole Turnley - o, : Australia, 1965.

YEARS OF LIGHTNING, DAY OF DRUMS (Anni di luce, giorni di lutto)
—— Y. € commento : Bruce Herschensohn - m. : Bill Loose e Jack Cookerly - p. :
George Stevens jr. per 'U.S.1.S. - 0. : U.S.A., 1965 (film di montaggio - fuori concorso)

NOITE VAZIA r., s. € sc. 1 Walter Hugo Khouri - £, : Rudolf Icsey - m. :
Rogerio Duprat - int. : Norma Bengell, Odete Lara, Mario Benvenuti, Gabriele Tinti,
Anita Kennedy, Marisa Woodward, Wilfred Khouri - p.: Kamera Filmes Ltda /
Compagnia Cinematografica Vera Cruz - o.: Brasile, 1965.

- THE HILL (La collina del disonore) — r. : Sidney Lumet - s. ;: da un dramma
di Ray Rigby e R. S. Allen - sc. : Ray Rigby - f. : Oswald Morris - scg. : Herbert
Smith - mo. : Thelma Connell - int.: Sean Connery (Joe Roberts), Harry Andrews
(R.S.M. Wilson), Ian Bannen (Harris), Alfred Lynch (George Stevens), Ossie Davies
(Jacko King), Roy Kinnear (Monty Bartlett), Jack Watson (Jock McGrath), Tan
Hendry (Williams), Michael Redgrave (ufficiale medico), Norman Bird (comandante),
Neil McCarthy (Burton), Howard Goorney (Walters), Tony Caunter (Martin) - p.:
Kenneth Hyman (p. associato : Ray Anzarut) per la Seven Arts - o. : Gran Bretagna,
1965 - d.: MetroGoldwyn-Mayer.
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THE IPCRESS FILE — r. : Sidney J. Furie - s. : dal romanzo di Len Deigh-
ton - sc.: Bill Canaway e James Doran - f. (Techniscope, Technicolor) : Otto Hel-
ler - scg. : Kenneth Adam e Peter Murton - m. : John Barry - int. : Michael Caine
(Harry Palmer), Nigel Green (Dalby), Guy Doleman (Ross), Sue Lloyd (Jean), Gordon
Jackson (Carswell), Aubrey Richards (Radcliffe), Frank Gatliff, Thomas Baptiste,
Oliver MacGreevy, Freda Bamford, Pauline Winter, Anthony  Blackshaw, Barry
Raymond, David Glover, Stanley Meadows, Peter Ashomore - p, : Harry Saltzman -
0. : Gran Bretagna, 1965.

IL MOMENTO DELLA VERITA — r. : Francesco Rosi.

Vedere vecensione di Mario Verdone e dati nel n. 4, aprile 1965.

PIERWSZY DZIEN WOLNOSCI (t.1.: Il primo giorno della Liberta) —
x. ;: Aleksander Ford - s. : dal dramma di Leon Kruczkowski - sc. : Bohdan Czeszko
- f.: Tadeusz Wiezan - m, : Kazimierz Serocki - int.: Tadeusz Lomnicki, Beata
Tyszkiewicz, Tadeusz Fijewski, Ryszard Barycz, Krzysztof Chamiec, Roman Klo-
sowski, Mieczyslaw Stoor, Elzbieta Czyzewska - p. : Gruppo « Studio » - o. : Polonia,
1965.

PADUREA SPINZURATILOR (t.I.: La foresta degli impiccati) — r.:
Liviu Ciulei - s. : dal romanzo di Liviu Rebreanu - se. : Titus Popovici - f. : Ovidiu
Gologan - m., : Theodor Grigoriu - int. : Victor Rebengiuc, Liviu Ciulei, Stefan Cio-
- botarasu, Gyorgy Kovacs, Ana Szeles, Gina Patrichi, Andrei Csiky, Emeric Schaffer,
Emil Botta - p.: Studi Cinematografici « Bucuresti» - o.: Romania, 1965.

FIFI LA PLUME — r.,, s. € sc. : Albert Lamorisse - f. ; Pierre Petit ¢ Maurice
Fellous - m.: Jean-Michel Defaye - int.: Philippe Avron, Mireille Negre, Henri
Lambert, Raoul Defosse, Martine Sarcey, Michel de Re - p. : Film Montsouris - o, 3
Francia, 1965.

GILI-BILI STARIK SO STARUKHOI (t.1.: C’erano una volta un vecchio
ed una vecchia) — r. : Grigorji Ciukhrai - s. € sc. : J. Dunskji e V. Frid - £, : O.
Zguridi e J. Gantman - m, : A. Pakhmutova - int.: I. Marin, V. Kuznetsova, G.
Martiniuk, L. Maxakova, G. Polskikh, A. Iabbarov, V. Kolpakov - p.: Mosfilm -
o.: URS.S,, 1965.

EL JUEGO DE LA OCA — r.: Manuel Summers - s. € sc. : Manuel Summers
e Pilar Miro - f, : Francisco Fraile - m. : Antonio Perez Olea - int. : Sonia Bruno,
Maria Massip, José Antonio Amor, José Maria Prada, Julieta Serrano, Alvaro de Luna
- p. : Benito Perojo - o. : Spagna, 1965.

EL RENIDERO — r. : René Mujica - s. : dalla commedia di Sergio de Cecco -
sc. : Sergio de Cecco, René Mujica, Martin Rodriguez Mentasti - f. : Ricardo Arono-
vich - m. : Adolfo Morpurgo - int. : Fina Basser, Myriam de Urquijo, Milagros de la
Vega, Alfredo Alcon, Francisco Petrone, Jorge Salcedo; Lautaro Murua - p. : Martin
Rodriguez Mentasti - o.: Argentina, 1965.

KWAIDAN — r. : Masaki Kobayashi - s. e sc. : Yoko Mizuki - f. ; Yoshio Mi-
yajima - m,: Toru Takemitsu - int.: Rentaro Mikuni, Michiyo Aratama, Keiko
Kishi, Tatsuya Nakadai, Kazuo Nakamura, Takashi Shimura, Kanemon Nakamura, -
p. : Shigeru Wakatsuki / Bungei Prod. / Ninjin Club - o.: Giappone, 1965.

MARY POPPINS (Mary Poppins) — r. : Robert Stevenson - r, disegni ani-
mati : Hamilton S. Luke - s, : dai romanzi di P.L. Travers - sc. : Bill Walsh - f,
(Technicolor) : Edward Colman - seg. : Carrol Clark e William H. Tuntke - scg. di~
segni animati : McLaren Stewart - disegno sequenza della « nursery » : Bill Justice
e Xavier Atencio - e. s. : Peter Ellenshaw, Eustace Lycett, Robert A. Mattey - m. :
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Richard M. e Robert B. Sherman - cor. : Marc Breaux e Dee Dee Wood - meo. : Cot-
ton Warburton - int. : Julie Andrews (Mary Poppins), Dick Van Dyke (Bert), David
Tomlinson (signor Banks), Glynis Johns (signora Banks), Hermione Baddeley (Ellen),
Karen Dotrice (Jane Banks), Matthew Garber (Michael Banks), Elsa Lanchester
(Katie Nana), Arthur Treacher (agente Jones), Reginald Owen (Ammiraglio Boom),
Ed Wynn (Zio Albert), Reta Shaw (signora Brill), Arthur Malet (signor Dawes), Jane
Darwell (la donna uccello), James Logan, Don Barclay, Alma Lawton, Marjorie Eaton,
Marjorie Bennett - p. : Walt Disney (co-p. : Bill Walsh) - o.: U.S.A., 1964. (fuori
CONCOrs0).
(@ cura di ERNESTO G. LAURA)

San Sebastiano: un passo indietro

Che diremo di questa tredicesima edizione del Festival di San
Sebastiano? Sostenere che I'ordinale non le abbia portato fortuna
varrebbe a scaricare gli organizzatori di certe responsabilita che gli
competono, e a cui d’altronde non sembra intendessero sottrarsi, se
il direttore Cuenca, gia alla vigilia dell’inaugurazione, poteva spiri-
tosamente assicurare: « A me il numero 13 non ha mai dato fastidio,
anzi mi risulta simpatico, con I'aguzza dirittura dell’l e la grazia dop-
piamente curvilinea del 3 ». Ben gli sta, quindi, se poi la cabalistica
cifra gli si & rivoltata contro, servendogli una delle manifestazioni
cinematografiche organizzativamente pilt scombinate e culturalmente
pitt miserevoli degli ultimi anni. v

C’¢ stato, per cominciare, il caso de La vieille dame indigne, di
cui le cronache hanno parlato a sufficienza, per il rimbalzante scam-
bio di accuse tra Cuenca e Chiarini: « La infamia se ha consumado! »,
tuonava quegli dal Cantabrico; e questi dalla Laguna: « Il mio sedi-
cente amico Cuenca non conosce le gioie della liberta! ». E questa
inopinata defezione di uno dei pitt allettanti film in concorso pud
ancora essere ascritta sul conto di quel disgraziato numero apotropaico.

Ma c’¢ tutto il resto: il mediocrissimo livello di gran parte delle
opere selezionate, che al massimo offrivano un campionario di quello
ch’e lo « standard » attuale di un cinema inteso come semplice pro-

. dotto di consumo; la deludente consistenza della Retrospettiva del
film del tertore, sttombazzata come uno dei piatti forti della mani-
festazione e risultata un casuale coacervo di opere anche pregevoli
ma risapute e di sottoprodotti sudamericani; la mancata imbandi-
gione della « Tavola rotonda », che doveva accompagnarsi alla Re-
trospettiva, e i cui convitati — da Terence Fisher a Roger Corman,
da Alain Resnais a Boris Karloff, da Christopher Lee a Georges Fra-
nju, da Don Sharp a Peter Cushing a Mario Bava — hanno totali-
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tariamente disertato, seminando disperazione nell’« équipe » (al com-
pleto) di « Midi-Minuit Fantastique », che si & dovuta accontentare
di unirsi agli scugnizzi locali nel rendere ossequio alla Barbara Steele
de I lunghi capelli della morte; la sparuta consistenza dell’Informa-
tiva, ridottasi a cinque o sei titoli assai modesti, tra cui unici degni
di menzione I'inglese Young Cassidy (un Ford decisamente minore)
e il francese Une fille et des fusils di Claude Lelouch, laureato per
la miglior regia a Mar del Plata ma non esorbitante dai limiti di una
disinvolta scorrevolezza linguistica di palese derivazione godardiana;
Pingiustificata inserzione di certi omaggi « in memoriam » — a Lau-
rel e Hardy, con una breve antologia di brani ben noti anche agli
assidui della « TV dei ragazzi », ad Eusebio Fernandez Ardavin, mo-
desto « pioniere » della cinematografia iberica, a Laszlo Vajda, im-
mortalato da Marcelino pan y vino, a Humphrey Bogart, semplice
pretesto per il tardivo « lancio » in Spagna di un film, come Casa-
blanca, vecchio di oltre vent’anni —; e, per finire, le discutibili deci-
sioni di una giuria disposta ai pili inverecondi compromessi.

Spiace veder nuovamente declassare un festival che proprio I’anno
scorso, sotto la guida di un veterano come Carlos Fernandez Cuenca,
aveva mostrato confortanti segni di ripresa, non solo riguardo alla
qualita dei film — che sappiamo quanto sia sempre affidata ai capric-

ciosi giochi del caso e delle contingenze stagionali — ma soprattutto-

riguardo all’impianto organizzativo, all’impostazione culturale, alla
serietd dei verdetti finali.

Balordo & apparso '« ex aequo » con cui la giuria ha voluto smi-
nuire le notevolissime qualita di Zlata reneta, diretto dal cecoslo-
vacco Otakar Vavra, costringendolo a una scandalosa coabitazione
con un’opera di puro e scontatissimo mestiere come ’americano M;i-
rage di Edward Dmytryk. Se « ex aequo » aveva da essere — ciog
soluzione di compromesso in assenza di un’opera che sopravanzasse
indiscutibilmente tutte le altre — nessun altro film meritava di affian-
carsi a quello di Vavra quanto il polacco Rekopis znaleziony w Sara-
gossie di Wojciech J. Has, che anzi a nostro avviso era un titolo sul
quale agevolmente si poteva raggiungere 1’unanimita dei consensi.

Rekopis znaleziony w Saragossie (t.1.: Manoscritto trovato a Sara-
gozza) & in effetti un film assai curioso. Esso & basato su un romanzo,
dallo stesso titolo, di Jan Potocki, che tra gli ultimi anni del secolo
XVIII e gl’inizi del XIX visse una bizzarra esistenza di scrittore,
scienziato, esploratore, consigliere privato dello zar Alessandro, ar-

Rekopis znale-
giony w Saragos-
sie (t..: Mano-
scritto trovato
a Saragozza) di
W. J. Has (Po-
lonia).
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cheologo, attore e avventuriero, e che nel 1815 pose romanticamente
fine ai suoi giorni. « Manuscrit trouvé i Saragosse », benché scritto
in francese — come tutte le altre opere dell’eclettico nobiluomo po-
lacco —, e benché nell’800 abbia dato luogo a numerosi plagi, apo-
crifi e mistificazioni, & rimasto pressocché ignorato in Occidente per
oltre un secolo, mentre si susseguivano invece le edizioni di una tar-
diva traduzione in polacco.

Riscoperto in Francia nel 1958, ha successivamente trovato dif-
fusione anche in inglese e in tedesco, sempre perd in edizioni incom-
plete, in conseguenza della tormentata vicenda dell’edizione originale,
pubblicata dapprima, patzialmente e in bozze, a Pietroburgo nel 1805
poi, pill ampiamente, a Parigi nel 1813, con varie frange rimaste ine-
dite e mai finora integralmente ricomposte in un’edizione critica.
In questi giorni se ne annuncia la prima traduzione italiana: la meri-
tava, perché si tratta, ad onta della sua tardiva datazione, di un pro-
dotto tipico del declinante secolo dei lumi, gi aperto, tuttavia, a fol-
goranti anticipazioni di gusto romantico. Alimentato da una fertilis-
sima immaginazione, il racconto — o per meglio dire la lunga serie di

‘racconti generati 'uno dall’altro e riflettentisi come in un gioco di
specchi — & ricco di avventure fiabesche, popolato di esseri misteriosi,
fitto di ambienti esotici e impregnato di una distillata ironia raziona-
listica — ma percorsa talvolta da bagliori hoffmaneschi — che con-
fonde in un gioco cabalistico realtd e sogno, levigate « féeries » e

 deliranti visioni, oscure esperienze esoteriche e precise osservazioni
sulla matematica e le scienze esatte.

A contatto di cosi sovrabbondante materia, peraltro costruita a
piani sovrapposti, lo sceneggiatore Tadeusz Kwiatkowski e il regista
Wojciech J. Has son riusciti a conservare pressoché intatta la so-
stanza dei fatti narrati dallo scrittore, pur sfrondando e concentrando
al massimo e dando al racconto una particolare struttura narrativa.
Si tratta delle avventure di Alfons van Worden, ufficiale della guardia
vallona del re di Spagna, al quale, mentre riposa in una baita abban-
donata durante un viaggio per la Sierra Morena, appaiono due miste-
riose principesse di Mauritania che gli promettono un roseo futuro
— comprendente fra ’altro il matrimonio con ambedue le appetibili
fanciulle — a patto che riesca a superare una serie di prove che atte-
stino il suo valore e la sua rettitudine. Il susseguirsi di tali prove co-
stituisce la parte centrale del film, che vede il giovane ufficiale alle
prese con impiccati, lebbrosi, frati, indemoniati, maghi e membri
della Santa Inquisizione. Nella seconda parte il protagonista, ospite
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del favoloso castello di un principe cabalista, assiste a una disputa
tra costui e il matematico Velasquez avente per oggetto il destino
della sua anima e ascolta da un gitano il racconto di alcune fantasti-
che avventure.

Qui si ha un viluppo narrativo intricatissimo, poiché queste
storie — ciascuna delle quali ha molteplici significati — s’incastrano
una nell’altra in un allucinante gioco di scatole cinesi, che si fa sem-
pre pit fitto per poi sbrogliarsi alla fine in modo imprevedibile.

Il film — di inusitata lunghezza malgrado i colpi di forbice bra-
vamente inferti alla copia all’ultimo momento — & tutto giocato su
un assiduo scambio tra realtd e fantasia, veritd e mistificazione, ac-
centuando in questo senso i caratteri gid proprii del romanzo, e mal
nasconde un sottile fondo polemico nella comparazione tra la realta
dei sogni — felicemente libertina e misteriosamente picaresca, im-
pregnata di esotismo e di erotismo — e quella della vita, foscamente
illuminata .da una luce sinistra e greve di umori pestilenziali. Una
fotografia in bianco e nero fortemente incisa e granulosa, che richiama
il gusto di certe stampe settecentesche, I’ammirevole evocazione sce-
nografica di una Spagna fantastica e goyesca, la vivacissima interpre-
tazione di uno stuolo di attori che contornano il protagonista Zbigniew
Cybulski contribuiscono a fare di questo Manoscritto uno dei film
pilt gustosi e intelligenti che ci sia occorso di vedere da molto tempo
in qua. Has, che aveva esordito qualche anno fa con Pozegnaia (t..:
Gli addii), anch’esso ispirato a un tema letterario, conferma di essere
una delle pitv brillanti personalita dell’attuale cinema polacco.

Diversamente, e pit palesemente impegnato nel tratteggio di un
carattere denso di risonanze attuali e di riferimenti a una precisa
realta contemporanea, il cecoslovacco Zlata remeta (tl.: La renetta
d’oro) di Otakar Vavra. Il film & la storia di un ritorno. A cinquan-
t’anni di eta, Jan rivede il willaggio dove ha trascorso la gioventil.
L’ambiente suscita in lui molti ricotdi, primo fra tutti quello di una
fanciulla che fu il suo primo amore, e che egli abbandond per affron-
tare 'avventura cittadina e soddisfare le sue vaghe aspirazioni lette-
rarie. In realta Jan & un fallito, che si & limitato a transitare pigra-
mente per l'esistenza senza mai riuscire a viverla-in tutta la sua pie-
nezza: fallito come scrittore, essendosi presto ridotto a vegetare in
una biblioteca a riempire per anni schede e schede di libri tutti, per
lui, ugualmente privi di echi; fallito come innamorato, che si & ser-
vito delle molte donne della sua vita solo per placare le sue irrazio-
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nali- angosce notturne; fallito come uomo, che anche nei momenti
drammatici dell’occupazione, e poi nell’etd ferrea dello stalinismo,
ha evitato di prendere una posizione e si ¢ lasciato passivamente tra-
scinare dagli eventi. Il ritorno al villaggio natio & I'ultimo tentativo
che egli compie per cominciare da capo e riscattare gli errori del pas-
sato. Ma il contatto con I’ambiente, le persone, le cose di un tempo
vale solo a dargli la certezza che a cinquant’anni & tardi per fare il
passo decisivo. Dopo aver compiuto un ultimo gesto di vilta e di
pigtizia morale Jan ritorna in cittd, con 1’amara sensazione che la
gioventll e i sogni sono spariti per sempre e con la coscienza della
colpevole inutilita della propria esistenza. ’

Basato su un romanzo di Frantisek Hrubin — prima della guerra
poeta d’avanguardia e oggi considerato uno dei massimi scrittori
cechi — il film & costruito molto laboriosamente, con una serie di
ritorni all'indietro corrispondenti ai vari ricordi che di volta in volta
affiorano alla coscienza del protagonista, e che compongono un
mosaico complicatissimo di cui solo alla fine si riesce ad avere una
visione unitaria. In questa elaborazione strutturale si fondono curio-
samente modi espressivi un po’ « demodé » — analogie visive e so-
nore, effetti di rallentato, sfocature, deformazioni di stampo espres-
sionistico — e soluzioni assi moderne, che palesano lo sforzo di ag-
giornamento compiuto dall’autore e denunciano volta a volta lin-
fluenza di un Bergman, di un Fellini, di un Resnais.

D’altra parte Vavra &, fra i registi della vecchia scuola boema di
anteguerra, uno dei pochi che senza troppo sforzo abbiano saputo
inserirsi nel contesto della rinnovata cinematografia del suo paese,
contemperando gli antichi orientamenti di gusto — volti a uno psico-
logismo morbido e a un decadente naturismo — e le recenti esigenze
di un vigoroso realismo socialista. Con Zlata reneta egli sembra voler
fare un passo avanti nell’una e nell’altra direzione: se da un lato si
richiama alle sue antiche esperienze formalistiche, mostra tuttavia
di aver assorbito la lezione del pitt moderno cinema di ricerca inte-
‘riore; e se affronta un tema denso di implicazioni attuali, lo allarga
e lo nobilita impostando con coraggio il problema della responsabi-
lita personale in un mondo dominato dal conformismo e dalla vilta.
Da un lato dunque la sua esperta padronanza del mezzo espressivo,
dall’altro il rigore del suo atteggiamento morale rendono il film, oltre
che un’elegiaca ricerca del tempo perduto espressa con ammirevole
nobilta formale, sorretta peraltro da un dialogo e da un « narratage »
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di alta qualita letteraria, anche un vivido per quanto sconsolato ri-
tratto del fallimento umano e sociale di un’intera generazione.

Alla ricerca dei ricordi infantili va anche il protagonista del film
sovietico Jatcharovannaia Desna (t.l.: La Desna incantata) di Yulia
Solntseva: un ufficiale che, tornando durante la guerra sulle rive del
fiume dove trascorse la sua infanzia contadina, rivive la memoria di
quei giorni felici anche se spesso segnati dal dolore, e ne trae spunto
per confrontare le patriarcali condizioni di vita dell’etd zarista con
il ritmo pulsante e operoso della nuova societa sovietica. Il film con-
clude — dopo Poema o more (t.1.: Poema del mare, 1958) e Povestj
plamennykh let (t).: L’epoca degli anni di fuoco, 1961) — la cosid-
detta « trilogia postuma » di Aleksandr Dovzhenko, curata dalla ve-
dova, gia sua collaboratrice. Ma, in realtd, di queste opere allo scom-
parso regista non si pud attribuire altro che il disegno generale e la
sceneggiatura, tutto il resto — cio¢ l'essenziale, la realizzazione e
quindi la piena e completa responsabilita -artistica — essendo di
completa pertinenza della Solntseva. Cid & bene precisare, per quanto
ovvio possa apparire, poiché & invalsa la tendenza ad assegnare alla
vedova Dovzhenko una funzione di semplice « curatrice testamen-
taria » del patrimonio spirituale del marito; il che, se pud in certo
modo essere ragionevole da un punto di vista ideale, sotto un profilo
critico appare del tutto privo di senso. In effetti questo film, come
- i due che lo precedono, benché segni la continuazione di un discorso
tematico e ambientale particolarmente caro al regista ucraino, non
aggiunge né toglie nulla alla conoscenza che della sua personale vi-
sione del mondo gia avevamo attraverso i film da lui diretti; mentre
offre invece indicazioni sufficienti a definire la personalita della Sol-
ntseva e a individuare il suo gusto. Che & un gusto francamente
oleografico e manieristico, alimentato di miti retorici e di falso lirismo,
che del mondo costantemente ma variamente cantato da Dovzhenko:
— Tl’amore profondo e sofferto per la terra natale — coglie solo le
esteriorita trascurando essenziale. La Solntseva sa vedersela molto
bene con il formato superpanoramico, il sovcolor e il suono stereo-
fonico; sa impiantare grandiose scene di massa e dosare giustamente
il ritmo degli episodi drammatici; sa concepire elucubratissimi movi-
menti di macchina di cui la gru e il carrello ascensore sono parte de-
terminante; sa conferire al suo racconto una dimensione altamente
spettacolare, con ambizioni di tono epico; sa insomma gettare molta
polvere iridescente negli occhi dello spettatore, ma non riesce a na-
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scondere la sostanziale vacuitd della sua composizione, il carattere
meramente esornativo e « pompier » del suo gusto, che & meno con-
sentaneo alla pudica e rattenuta poesia del vero Dovzhenko che al-
P’accademismo retorico e apologetico di certo deteriore cinema sta-
liniano.

Se il sovietico Jatcharovannaia Desna non regge il confronto col
ceco Zlata remeta nella evocazione del viaggio sentimentale di un
personaggio pei sentieri della memoria, il quarto film proveniente da
un paese dell’Est europeo, I'ungherese Hary Janos di Miklas Szinetar,
impallidisce di fronte al Manoscritto polacco nel tentativo di confe-
rire una dimensione picaresca a un racconto di fantasia. In verita,
diversamente che nel film della Stolntseva, qui le ambizioni sono in
partenza assai modeste, trattandosi di una semplice trasctizione cine-
matografia di una nota operetta di Zoltan Kodaly, in cui la parte del
regista & dichiaratamente limitata a una corretta esecuzione tecnica
e a una buona resa del colore e in principal modo della colonna so-
nora. Il che non vieta di osservare che nel racconto delle improbabili
avventure belliche e amorose del protagonista — un giovane conta-
dino magiaro che durante la campagna d’Italia si batte in duello con
Napoleone, ridicolizza 'imperiale avversario e si vede poi offrire dal-
I'Imperatore d’Austria la mano- di Maria Luisa, ch’egli cortesemente
riftuta per restar fedele a una contadinotta innamorata — si poteva
spiegare un maggior gusto figurativo e profondere una piu tagliente
ironia.

Da un altro paese appartenente al campo socialista — la repub-
blica di Cuba, per la prima volta presente a San Sebastiano con un’
lungometraggio — & venuto un film di piu attuale interesse, pur se
molto schematico nell’impostazione e abbastanza maldestro nella rea-
lizzazione. Si tratta di El desarraigo, dell’esordiente Fausto Canel,
che attraverso una storia d’amore tra un ingegnere argentino vissuto
sempre a Parigi e una ragazza cubana, che fa larchitetto ed & tanto
impegnata nello sforzo di edificazione in atto nel suo paese, da sacri-
ficare a questo ideale i suoi personali sentimenti affettivi, intende
esprimere appunto il contrasto esistente tra la vecchia declinante ci-
viltd europea e i nuovi costruttivi valori che vanno emergendo, so-
prattutto fra i giovani, in un paese come Cuba, projettato verso una
civiltd che pare sia per essere assai migliore.
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Violentemente impregnato di polemica anticapitalistica & il giap- Kurono choiok-

ponese Kuro no chotokkyu (ovvero Superexpress) diretto da Yasuzo i)gfe(;;r";r;)’ S‘(‘i'i.
Masumura, un giovane che ha fatto i suoi studi in Italia, al Centro Y. Masumura
Sperimentale, e che in pochi anni, attraverso una dozzina di film (GiaPpone
tutti di ambiente contemporaneo, si & imposto come capofila della
nuova generazione di cineasti nipponici. Malgrado la sua formazione,
il modello a cui Masumura guarda & evidentemente il cinema ameri-
cano: un certo cinema di denuncia e di polemica sociale ma non
sdegnoso di conseguire un’alta cifra di spettacolaritd con il ricorso
ai pitt pepati ingredienti gid proprii del filone gangster e del cinema
« nero » in generale. Cid gia appariva evidente in Kyojin to gangu
(t.l.: 11 gigante e la bambola), visto nell’Informativa veneziana del
’58, che finora era I'unico film di Masumura noto in Occidente; €
ne da conferma questo Kuro no chotokkyu, che quanto al tema ri-
corda Kizuradake no sanga di Satsuo Yamamoto, presentato I’anno
scorso proprio a San Sebastiano — qui, come 1i, il tema della specu-
lazione sulle aree, delle concentrazioni monopolistiche, dell’affarismo
senza scrupoli — ma se ne discosta per una minor preoccupazione
di approfondimento psicologico e un pili accentuato gusto per le
situazioni esasperate, ai limiti del gratuito sadismo. Ne risulta smi-
nuito il valore polemico delle scelte tematiche del Masumura, ma
non il suo stile narrativo, nervoso, asciutto, dotato di una violenta
e cattivante tensione visiva.

Se Kuro no chotokkyu ci offre, fra altro, la centellinata degu- Nadie oy gri-
stazione dello strangolamento di una ragazza, 'argentino Nadie oyo t;;e,;es C;f”f:
gritar a Cecilio Fuentes, film d’esordio di Fernando Siro, non ci ri- 1512)0 (Argenti-
sparmia altre appetitose leccornie dello stesso genere. Si tratta di un
tegolamento di conti fra guappi-del suburbio bonaerense: il nomi-

‘nato Cecilio subisce dapprima lo spoppolamento di una mano me-
diante pressione tra il pignone e la catena di una bicicletta, e in se-
guito viene sottoposto a un prolungato pestaggio ad opera di un
cieco, che non si ritiene sazio finché non lo lascia secco; vere botte
da orbo. Né manca un ispettore di polizia — impersonato dallo stesso
Siro, pessimo come attore quanto velleitario e maldestro come re-
gista — che infligge a un giovane indiziato quel che si dice una « dura
punizione ». Tutto il film & caratterizzato da un’impostazione inge-
nuamente moralistica e da una realizzazione francamente dilettantesca.
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Per restare nell’ambito delle cinematografie di lingua spagnola,
registriamo per dovere di cronaca il contributo del paese ospite, con-
sistente in Megaton ye ye di Jesus Yagiie: un indefinibile aborto di
commedia musicale, di fronte al quale basti dire che certi filmetti
italiani del tempo di guerra, interpretati da Rabagliati o da Natalino
Otto, appaiono dei classici.

Dei tre film presentati dagli Stati Uniti (uno dei quali fuori con-
corso) il migliore & senza dubbio Once a Thief (L’ultimo omicidio),
diretto da Ralph Nelson su soggetto e sceneggiatura di Marko Zekial:
una vicenda gangsteristica in un ambiente di immigrati triestini (che
temiamo forte saranno per diventare, nell’edizione italiana, di inde-
finibile origine iberica o danubiana). Un giovane che un tempo fu
implicato in imprese banditesche tenta invano di rifarsi una vita
onesta accanto alla moglie e alla figlioletta. Perseguitato da un ven-
dicativo ispettore di polizia — che un tempo, in uno scontro a
fuoco, era stato ferito dal giovanotto —, messo alle strette da una
banda di delinquenti capitanata dal proprio stesso fratello, che col
ricatto lo costringe a partecipare a una colossale rapina, Pinfelice
paga alla fine, in modo sproporzionato, i propri debiti verso la so-
cietd. Situazioni non nuove all’inesauribile filone « gangster » del
cinema americano vengono riproposte nel film con una certa vigoria
se pure con eccessiva indulgenza a un gusto del romanzesco che
sfiora talvolta il melodramma. Tuttavia non mancano notazioni psi-
cologiche ben calibrate e plausibili risvolti umani — soprattutto nei
rapporti tra i due fratelli, evocanti il ricordo di quelli fra Marlon
Brando e Rod Steiger in On the Waterfront di Kazan —, che detet-
minano un pregnante clima di disperata fatalitd. Il complesso del-
l'interpretazione, che vede impegnati Alain Delon, Jack Palance, Ann-
Margret e Van Heflin, & di alto livello, e Ralph Nelson si conferma
una personalitd registica piuttosto interessante.

Del tutto privo d’interesse invece — e per l’argomento, che
anacronisticamente si riallaccia alla fioritura psicanalitica degli anni
quaranta, e per la realizzazione, che si attiene a un livello di sem-
plice correttezza artigianale —, Mirage di Edward Dmytryk, un
regista che dobbiamo rassegnarci a considerare irrimediabilmente per-
duto. Il film, interpretato da un Gregory Peck stanco e come spae-
sato che ripete senza convinzione il se stesso di Spellbound, mescola in
un intreccio aggrovigliato e faticoso una storia di spionaggio indu-
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striale relativo alla scoperta di una formula atta a neutralizzare gli
effetti delle radiazioni atomiche, e un caso di amnesia da « shock »
di cui & vittima il giovane scienziato autore della scoperta. Effetti
meccanici di « suspense » si susseguono a ritmo serrato ma poco
valgono a ravvivare una storia troppo improbabile e contorta.

Anche la Gran Bretagna aveva due film in concorso ed uno extra,
destinato alla serata di chiusura: due film contro cui le armi del
critico si spuntano inesorabilmente, tanto dichiarata & la loro natura
e la loro destinazione esclusivamente commerciale. Il primo, Masque-
rade (Cinquantamila sterline per tradire) dell’immancabile Basil Deat-
den, offre almeno qualche appiglio al divertimento nella prima parte,
che ha un tono avventuroso e parodistico abbastanza sciolto, sor-
retto anche da un dialogo salacemente irriverente nei confronti del-
I’abito mentale tipicamente inglese di considerare i proprii concreti
interessi petroliferi del Medio Oriente come una sorta di missione
provvidenziale di cui i sudditi di Sua Maestad siano perennemente
investiti. Ma in seguito I'intrigo poliziesco — basato sul rapimento
del giovanissimo sovrano di uno staterello arabo, minacciato da
uno zio fellone e anti inglese, e sul suo trasferimento in una villa
della Costa Brava ove s’intreccia un vorticoso carosello nel quale
non distingui piti tra inseguiti e inseguitori, tra difensori e avver-
sari del principe (e del petrolio) — diventa troppo lambiccato e
farraginoso, e ha il torto di scivolare pit volte sul piano del dramma
con pretese di serieta. '

Quanto a Operation Crossbow (Operazione Crossbow), diretto
da Micheal Anderson, & una spettacolare quanto improbabile rico-
struzione di.un episodio fondamentale dell’ultima guerra: I’annien-
tamento, ad opera di agenti segreti inglesi e americani, della base
tedesca di Peenemunde, donde partivano le bombe volenti desti-
nate a distruggere Londra. Tutto secondo le convenzioni ormai cano-
niche del enere, un ampio spiegamento di mezzi tecnici e di rico-
struzioni scenografiche — notevole quella della base tedesca sca-
vata sotto la roccia —, profusione di effetti romanzeschi e la par-
tecipazione, anche in ruoli di minima consistenza, di mezzo cinema
europeo, da Sophia Loren a George Peppard, da John Mills a Trevor
Howard, da Barbara Riitting a Richard Johnson, da Tom Courtenay
a Anthony Quayle, da Paul Henreid a Silvia Syms a Richard Todd
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a Lilli Palmer, premiata quest’ultima — pensiamo per estrazione
a sorte — come migliore interprete femminile.

, La dame de pi- La selezione francese, orbata di La vieille dame indigne a causa

o ,(%i,ali;c::)e_i' degli oscuri machiavelli chiariniani, si & ridotta a La dame de pique
di Léonard Keigel, del quale ricordavamo il soffocante e formali-
stico Léviathan (La notte del peccato), dal romanzo di Julien Green,
presentato in Informativa alla' Mostra di Venezia del 1961. 11 celebre
racconto di Puskin aveva gid pilt volte interessato gli uomini di
cinema, sempre offrendo grandi occasioni ad' attrici prestigiose, da
Elena Subujeva a Marguerite Moreno, interprete, assieme a Pierre
Blanchar, della versione datane da Feodor Ozep nel 1937. Questa
volta un motivo d’interesse era offerto dal ritorno agli schermi di
Dita Parlo, dopo un silenzio che, tranne sporadiche apparizioni,
durava dall’immediato dopoguerra. Un ritorno, occotre dire, non
particolarmente brillante, soprattutto in conseguenza dell’interpre-
tazione che il giovane Keigel, in accordo anche coi gusti di Green,
ormai suo abituale collaboratore, ha voluto dare del testo puski-
niano: una interpretazione antitradizionale, che annulla ogni calore
romantico in una sorta di gelida e distaccata contemplazione di un
mondo di fantasmi. L’allucinante vicenda della vecchia contessa Anna
Pedotovna, che possiede il segreto della vincita al gioco, ma manda
in rovina se stessa e tutti coloro ai quali s’induce a confidarlo, -ap-
pare composta in un’ambientazione polverosa e stilizzata e affidata
a un ritmo statico, lentissimo, che ha piti dell’allestimento teatrale
e pitt ancora della trasmissione televisiva che non di un’autonoma
articolazione cinematografica. In questa direzione non mancano se-
quenze suggestive, spesso consistenti in poche lunghissime inqua-
drature: la toletta notturna della Contessa, con quel lento rituale
da vestizione funebre, o P’evocazione ch’essa fa, seduta accanto al
camino, dello stuolo di amici che la conoscenza del suo segreto ha.,
mandato in rovina. Ma nel complesso l'opera & troppo calcolata e
intellettualistica, rivestita di aristocratiche eleganze ma priva di ogni
slancio poetico, e la stessa riapparizione della Parlo appare oggi
come la crudele evocazione di uno spento fantasma.

La congiuntura All'Ttalia & toccato in sorte di profondere un pd di allegria in
?Iitah% Seola un festival, per la veritd, abbastanza musone; ma si & trattato nel

) complesso di un’allegria piuttosto a buon mercato.
Non ci riferiamo solo a La congiuntura di Ettore Scola, filmetto



1 FESTIVAL DELL’ESTATE : SAN SEBASTIANO 133

privo di pretese e di spirito, che ha il solo merito di evitare le
troppo frequenti scivolate sul piano della volgarita scatologica cara
al cinema italiano cosiddetto « brillante »; ma anche a Casanova 70
di Mario Monicelli, film destinato a incontrare i consensi del pub-
blico grazie all’argomento piccante e allo stuolo di svestitissime
"donne — da Virna Lisi a Liana e Moira Orfei, da Marisa Mell a
Michele Mercier, da Margaret Lee a Rosemarie Dexter e Seyna
Seyn a Luciana Paoli — che ruotano intorno al protagonista, ma
che non ascriveremmo tra le cose migliori del regista di La grande
guerra e dei Compagni. In realtd non abbiamo ben capito quale
sia precisamente il significato che Monicelli — e i suoi troppi col-
laboratori alla sceneggiatura: Age, Scarpelli, Guerra, Salvioni, la
Cecchi D’Amico — abbiano inteso dare a questa versione modet-
nizzata del mito del « grande amatore » quale da circa due secoli
viene impersonato nella figura di Casanova; né ci & parso che il
grande sforzo produttivo, le innegabili ma troppo sparse estrositd
della regia, ’'amabile presenza di un Mastroianni che perd dovrebbe
cominciare a sorvegliarsi di pili, riescano mai a far quagliare un
film che resta frettoloso, poco meditato, talvolta estemporaneo, fitto
di episodi tirati via alla brava senza che acquistino un peso narra-
tivo, mentre altri per converso si dilungano oltre misura, si aggro-
vigliano confusamente e causano pesanti scompensi ritmici.

L’idea di partenza non era male: il Casanova dei giorni nostri
— che per giunta & un ufficiale della Nato — & un soggetto nevro-
tico e complessato, che per condurre a buon fine le sue avventure
galanti ha bisogno i una particolare spinta eccitante, di un senso
incombente del pericolo; altrimenti, se tutto scorre in modo tran-
quillo, se la dama gli si offre con compiacente generosita, non suc-
cede nulla: la molla della libido non scatta, la tensione erotica cade
e il misero si espone a penose figure. Di un tale spunto ironica-
mente attuale il regista non trae le conseguenze capaci di conferire
una dimensione in qualche modo problematica al personaggio, di
« demistificare », come si usa dire, uno dei nostri miti pit invete-
rati, ma si riduce, in definitiva, -a giustapporre monotamente una
serie di « sketch » pili o meno piccanti, alcuni spiritosi, altri meno,
alcuni gustosi, altri scipiti, che proseguono sia pure a un livello di
una certa dignita realizzativa e di alta presa spettacolare il discorso
ormai stucchevole del filone erotico-boccaccesco del recente cinema
italiano. :

Casanova 70 di
M. Monicelli
(Italia).



The Naked Prey
di C. Wilde
(U.S.A).

Moll Flanders

*(Gli amori ele

avventure di

Moll Flanders)

di T. Young
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gna).
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Resta da riferire sui due film — uno americano e uno inglese
— projettati fuori concorso, in apertura e in chiusura del festival;
ma ¢& presto fatto. The Naked Prey — prodotto, diretto e inter-
pretato da Cornel Wilde — & la storia di un drammatico safari
che, se Dio vuole, finisce piuttosto male per il cacciatore bianco,
costretto a correre lungo tutto il film avendo alle calcagna nugoli di
« selvaggi » pienamente solidali con le belve a cui quegli intendeva
fare la pelle.

Quanto a The Amorous Adventures of Moll Flanders di Te-
rence’ Young, che rifa il verso a Tom Jones senza uguagliarne ’am-
miccante gusto canzonatorio né gli spregiudicati umori satirici, &
certamente una bella occasione sprecata. E si che il romanzo del
Defoe — grosso, turgido, intriso di spirito mistificatorio ma pire
ligio a una spietata osservazione della realtd, lucido nel rendere
un’epoca e una societd per scorci lampeggianti, e icastico nel dare
corposa vitalita a una serie di personaggi davvero hogarthiani —
costituiva una miniera di suggerimenti allettanti, assai pitt del ro-
manzo dell’aristocratico Fielding, nel quale gli umori benevolmente
ironici non arrivano a diluire una sostanza intimamente didascalica
e moraleggiante. Diremmo che tra i due film cotre un rapporto
inverso a quello esistente — checché ne pensasse Walter Scott —
tra i due romanzi. Ma v’¢ di peggio: se Richardson aveva sintetiz-
zato con intelligenza le prolisse avventure di Tom Jones, lascian-
done sostanzialmente intatti i significati e anzi aggiungendovi una
propria sapida interpretazione, Young ha sottoposto il testo de-
foiano a un drastico trattamento denicotinizzante, che con' I’elimi-
nazione di quanto di sgradevole o graffiante & profuso nel racconto
originario ha ridotto le « fortunes and misfortunes » di Moll a delle
anodine e dilettevoli « amorous adventures » di una simpatica sven-
tatella, a cui non si addicono né Pincesto né il meretricio né la
deportazione in Virginia. Un mondo acquafortato alla Hogarth si
converte in una serie di sbiaditi pastelli in technicolor, pretesto
per le divistiche esibizioni di una Kim Novak bene in carne ma
palesemente ignara della grande occasione che, nel momento stesso
in cui la sfiorava ponendola a contatto con il primo, grande perso-
naggio della sua carriera, le sfuggiva invece per sempre, irrimedia-
bilmente. '

Guipo CINCOTTI
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La Giuria del XIII Festival Internacional del Cine di San Sebastian — com-
posta da Jean Negulesco (U.S.A.), presidente, e Peter Baker (Gran Bretagna), Pierre
Braumberger (Francia), Mihnea Gheorghin (Romania), Jos¢ G. Maesso (Spagna), Mi-
guel Picazo (Spagna), Roberto A. Talice (Argentina) — ha assegnato i seguenti premi:

GraN ConcHA De Oro per il miglior film: «ex aequo» a Mirage (US.A.) di
Edward Dmytryk e a Zlata Reneta (Cecoslovacchia) di Otakar Vavra;

Concea De Prata (Premio speciale della giuria): a Nadie oyo gritar a Cecilio
Fuentes (Argentina) di Fernando Siro;

PrEMIO SAN SEBASTIAN PER LA MIGLIOR REGIA: a Mario Monicelli per Casa-
nova 70 (Italia);

PreMI0 SAN SEBASTIAN PER LA MIGLIORE INTERPRETAZIONE FEMMINILE: a Lilli
Palmer per Operation Crossbow (Gran Bretagna);

PreEMI0o SAN SEBASTIAN PER LA MIGLIORE INTERPRETAZIONE MASCHILE: a Mar-
cello Mastroianni per Casanova 70 (Italia);

MENZIONE SPECIALE: a latcharovannaia Desna (UR.SS.) di Yulia Solntseva e
a El desarraigo (Cuba) di Fausto Canel;

Concia DE ORro PER IL MIGLIOR CORTOMETRAGGIO: a L’invention de la photo-
graphie (Francia) di André Martin e Michel Baschet.

* k%

A lato dei premi ufficiali sono stati assegnati dalle rispettive giurie i seguenti
premi: : :
Premio Fiprescr: a Zlata Reneta (Cecoslovacchia) di Otakar Vavra;

Premrio Ocici Once a Thief (US.A.) di Ralph Nelson;

TROFEO DELLA FEDERAZIONE NAZIONALE DEI ' CINECLUB SPAGNOLI: a Hamlet
(UR.SS.) di Gregori Kosintzev;

Premio Crparc: a Zlata- Reneta (Cecoslovacchia) di Otakar Vavra, con men-
zione alla Dame de pique (Francia) di Leonard Keigel e a Rakopis znaleziony w Sa-
ragossie (Polonia) di Wojciech J. Has;

Premio Pruma DE Oro (dell’Associazione Stampa Esteré): a Rakopis znaleziony
w Saragossie (Polonia) di Wojciech J. Has;

Premio EnTrApA D Oro (dell’Associazione spagnola dei distributori): a Once
a Thief (US.A.) di Ralph Nelson;

Premio CE.C. (Circolo degli scrittori cinematografici): a Once a Thief (US.A.)
di Ralph Nelson.
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I film di San Sebastiano .

REKOPIS ZNALEZIONY W SARAGOSSIE (tl.: Manoscritto trovato
a Saragozza) — r.: Wojciech J. Has - s, : dal romanzo « Manuscrit trouvé a Sara-
gosse » di Jan Potocki - sc. ; Tadeusz Kwiatkowski - £, (bianco e nero, Dyaliscope) :
Mieczyslaw Jakoda - seg. : Jerzy Skarzynski e Tadeusz Myszorek - ¢, : Lidia e Jerzy
Skarzynski - m.: Krzysztof Penderecki - int.: Zbigniew Cybulski (Alfonso van
Worden), Iga Cembrzynska (principessa Emina), Joanna Jedryka (principessa Zi-
belda), Kazimierz Opalinski (I’eremita), Slawomir Linder (padre di van Worden),
Miroslawa Lombardo (madre di van Worden), Aleksander Fogiel (gentiluomo spa-
gnolo), Franciszek Pieczka (indemoniato), Ludwik Benoit (padre dell’indemoniato),
Barbara Krafft (Camilla), Pola Raksa (Inezilla), August Kowalczyk (inviato della
Inquisizione), Adam Pawlikowski (mago), Beata Tyszkiewicz (Dofia Rebeca Uzeda),
Gustaw Holonbek (Don Pedro Velasquez, matematico), Leon Niemczek (Don Ava-
daro, capo dei gitani), Krzysztof Litwin (Don Lopez Soarez), Stanislaw Igar (suo
padre), Bogumil Kobiela (Toledo, cavaliere di Malta), Juliusz Jablezynski (Aquillar,
cavaliere di Malta), Elzbieta Czyzewska (Frasquetta), Janusz Klosinski (suo marito),
Jan Machulski (Conte Pefia Flor) - p.: gruppo « Kamera», 1964 - o.: Polonia.

ZLATA RENETA (tl.: La renetta d’oro) — r.: Otakar Vavra - s.: dal
romanzo omonimo di FrantiSek Hrubin - sc. : FrantiSek Hrubin e Otakar Vivra -
f. (bianco e nero): Andreja Barla - scg.: Karel Skvor - m.: Jifi Srnka - int.:
Karel Hoger (Jan), Ilja Prachar (Tonik), Eva Limanov4 (Lenka), Slavka Budinova
(Marta), Vera Tichankova (Anka) - p. : Studio Praha-Barrandov, 1965 - e.: Ceco-
slovacchia.

JATCHAROVANNAIA DESNA (tl.: La Desna incantata) — r.: Yulia
Solntseva - s. e se. : Aleksandr Dovzhenko - £, (Sovcolor 70 mm.) : Aleksei Teremin -
scg. : Aleksandr Borissov - int. : Eugenj Samoilov (il colonnello), Vova Gonciarov
(Sachko), Zinaida Kirienko (la madre), Vladimir Gussev (Kolodub), Grigori Belov
(nonno Semion), Anatoli Yuchko (Drobot) - p.: Mosfilm, 1965 - o.: U.R.S.S.

HARY JANOS — r.: Miklos Szinetar - s, : basato sull’operetta omonima di
Zoltan Kodaly - sc. : Zsolt Narsany e Bela Paulini - f. (colori) : Janos Toth - m.:
Zoltan Kodaly - int. : Adam Szirtes e Gydrgy Melis (Hary Janos), Maria Medgyesi
e Maria Matyas (Orzse), Tery Torday e Judit Sandor (Marie-Louise), Laszlo Markus
e Jozsef Retil (Ebelestin), Gyula Bedrogi (Napoleone), Samu Balazs (I'Imperatore),
Manyi Kiss e Eva Gombos (I'Imperatrice), Laszlo Banhidy e Gyorgy Radnai (Marci) -
p. : Studio IV della Mafilm, Budapest, 1965 - o.: Ungheria.

EL DESARRAIGO — r. : Fausto Canel - s, e sc, : Mario Trejo e Fausto Canel -
f. : Jorge Hajdh - scg. : Pedro Garcia Espinosa - m. : Armano Zequeira - int, : Yo-
landa Farr (Marta), Sergio Corrieri (Mario), Reinaldo Miravalles, Julio Martinez,
Holmo Hernandez - p.: I.C.A.I.C,, 1965 - o.: Cuba.

KURO NO CHOTOKKYU (ovvero Super~Express) — r.: Yasuzo Masu-
mura - s,: Sueyuki Kajiyama - se.: Yoshio Shirasaka e Yasuzo Masumura - f.
(bianco e nero, Daieiscope): Setsuo Kobayashi - m.: Tadashi Yamauchi - int. :
Yiro Tamiya (Ketichi Kikyo), Yukiko Fuji (Yoko Tamaru), Eiji Funakoshi (Yu-
kichi Nakae), Tatsuka Ishiguro (Kudo) - p.: Daiei, 1964 - o. : Giappone.

NADIE OYO' GRITAR A CECILIO FUENTES — r.: Fernando Siro - s.
€ sc, : Delmiro Saenz - f. ; Humberto Peruzzi - scg. : Nelida Lauria - m. : Tito Ri-
bero - int. : Walter Vidarte (« Mochila »), Luis Medina Castro (Cecilio Fuentes), Al-
berto Argibay (il cieco), Laura Bové (Graciela), Fernando Siro (l'ispettore Saa), Elena
Cruz (Marcella), Lautaro Marua (Romay), Gloria Garcia (la polacca), Amades Saenz
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Valiente (il polacco), Ignacio Quirds (Hernan), Graciela Dufau (Ana), Edgardo Cano
(« Banana »), Francisco Rullan (il delatore) - p.: Vivaro, Buenos Aires, 1965 - o. :
Argentina.

MEGATON YE-YE — r.: Jesus Yagie - s,: F. Lara Polop - sc.: F. Lara
Polop, Jesus Yagiie e Joaquin Parejo Diaz - £, (bianco e nero, schermo panora-
mico) : Armando Rodriguez Posada e Luis Cuadrado - scg.: Pablo Gago - m. :
Miguel A. Carrefio « Micky », Juan E. Erasmo - int. : Maria José Goyanes (Elena),
Juan E. Erasmo «Mochi» (Juan), Miguel A. Carreilo « Micky» (Micky), Gloria
Camara (Isabel), Alvaro de Luna (Fausto), Goyo Lebrero (l'autista) e il complesso
« Los cuatro Tony’'s» - p, : Mundial Film, 1965 - o. : Spagna.

ONCE A THIEF (L’ultimo omicidio) - r. : Ralph Nelson - s. e sc. : Marko
Zekial - f. (bianco e nero, Panavision) : Robert Burks - m.: Lalo Schifrin - int.:
Alain Delon (Eddie Pedak), Ann-Margret (Kristine Pedak), Van Heflin (Mike Vido),
Jack Palance (Walter Pedak), John Davis Chandler (James Sargatanas), Jeff Corey
(tenente Kebner), Tony Musante (Cleve Schoeustein), Steve Mitschell (Frank Kane),
Marko Zekial (Luke), Tammy Lacke (Kathy Pedak), Yuki Shimoda (John Ling) -
p. : Ralph Nelson e Fred Engel, per la M.G.M,, 1965 - o0.: U.S.A. - d.: M.G.M.

MIRAGE — r.: Edward Dmytryk - s.: Howard Fast - f. (bianco e nero):
Joseph MacDonald - m.: Quincy Jones - int.: Gregory Peck (David Stillman),
Diane Baker (Shela), Walter Matthau (Ted Caselle), Leif Erickson (Cramford), Kevin
MacCarthy (Josephson), George Kennedy (Willard), Robert H. Harris (dottor Bro-
den), Jack Weston (Lester), Syl Lamont (Benny) - p.: Universal-International,
1965 - o.: U.S.A.

MASQUERADE (Cinquantamila sterline per tradire) — r.: Basil Dear-
den - s, : dal racconto « Castle Minerva » di V. Canning - sc. : Michael Relph ¢ Wil-
liam Goldman - f. (Eastmancolor) : Otto Heller - scg.: Don Ashton - m. : Philip
Green - int.: Cliff Robertson (David Frazer), Jack Hawkins (colonnello Drexel),
Marisa Mell (Sophie), Michel Piccoli (Sarrassin), Bill Fraser (Donwoody), Christopher
Witty (principe Jamil), Tutte Lemkow (Paviot), Keith Pyott (Gustave) - p.: Mi-
chael Relph e Basil Dearden per United Artists, 1965 - o.: Gran Bretagna - d.:
Dear - U.A.

OPERATION CROSSBOW (Operazione Crossbow) — r.: Michael Ander-
son - s, € sc. : Richard Imrie, Derry Quinn, Ray Rigby - f. (Panavision, Metrocolor) :
Erwin Hillier : scg. : Elliot Scott - m. : Ron Goodwin - int. : George Peppard (John
Curtis), Sophia Loren (Nora), Trevor Howard (professor Lindemann), john Mills
(Boyd), Richard Johnson (Duncan Sandys), Tom Courtenay (Robert Hensham),
Lilli Palmer (Frieda), Anthony Quayle (Bamford), Paul Henreid (Ziemann), Helmut
Dantine (Linz), Barbara Riitting (Hanna Reitsch), Richard Todd (comandante Ken-
dall), Sylvia Syms (Constance Babigton Smith), Patrick Wymark (Winston Churchill) --
p.: Carlo Ponti per la M.G.M., 1965 - o.: Gran Bretagna.

LA DAME DE PIQUE — r.: Léonard Keigel - s, : dal racconto « Pikobaja
dama » di Aleksandr Puskin - sc. : Julien Green e Eric Jourdan - f. : Alain Levent -
scg. : Donald Cardwell - ¢. : Roger Harth - m. : Franz Schubert - int. : Dita Parlo
(contessa Anna Fedotovna), Katharina Renne (signorina Noffmann), Michel Subor
(Hermann), Simone Bach (Lisa), André Charpak (il Conte), Frank Hubler (Serge),
Jean Negroni (Sain-Germain), Philippe Lemaire (Duca di Orléans), Bernard Tiphaine
(Tomski), Jacqueline Monsigni (Maria Antonietta) - p.: Paris Cité Productions,
1965 - o.: Francia. .

LA CONGIUNTURA — r. ; Ettore Scola - s. e sc. : Ruggero Maccari e Ettore
Scola - f. (Technirama, Technicolor): Sandro D’Eva - m.: Armando Trovajoli -
int. : Vittorio Gassman (principe Giuliano Niccolini), Joan Collins (Jane), Jacques
Bergerac (Sandro), Hilda Barry (viaggiatrice inglese) - p.: Mario Cecchi Gori per
Fair Films-Films Concordia, 1964 - o. : Italia.
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CASANOVA 70 — r.: Mario Monicelli - s. € sc. : Age, Scarpelli, Mario Moni-
celli, Suso Cecchi d’Amico, Ugo Guerra, Giorgio Salvioni - f. (Panoramic Screen,
Eastmancolor) : Aldo Tonti - m. : Armando Trovajoli e Franco Bassi - int. : Mar-
cello Mastroianni (Andrea), Virna Lisi (Gigliola), Marisa Mell, Michele Mercier, Enrico
Maria Salerno, Liana Orfei, Moira Orfei, Guido Alberti, Beba Loncar, Jolanda Modio,
Margaret Lee, Rosemarie Dexter, Seyna Seyn, Luciana Paoli - p.: C.. C. Champion -
Les Films Concordia, 1965 - o.: Italia.

THE NAKED PREY — r.: Cornel Wilde - s. e sc.: Clint Johnston e Don
Peters - f. (Panavision, Technicolor): I.A.R. Thompson - int.: Cornel Wilde
(I'vomo), Ken Gampu (il capo dei guerrieri), Gert van der Berg (il cliente), Patrick
Mvnhardt ('ispettore del safari), Bella Randels (la bambina), Morrison Gampu (il
capo della tribu) - p.: Theodora Productions per la Paramount, 1965 - o.: U S.A.

THE AMOROUS ADVENTURES OF MOLL FLANDERS (Gli amori e -
le avventure di Moll Flanders) — r.: Terence Young - s.: basato sul romanzo
«Moll Flanders » di Daniel Defoe - sc. : Denis Cannan e Roland Kibbee - f, (Pana-
vision, Technicolor) : Ted Moone - scg. : Syd Cain - m. : John Addison - int. : Kim
Novak (Moll Flanders), Claire Upland (Moll bambina), Richard Johnson (Jemmy),
Angela Lansbury (Lady Blystone), Vittorio De Sica (il Conte), Leo McKern (Squint),
George Sanders (il banchiere), Lilli Palmer (Dutchy), Peter Butterworth (Grunt),
Dandy Nichols (Sovrintendente dell’Orfanotrofio), Cecil Parker (il sindaco), Barbara
Couper (sua moglie), Darniel Massey (il figlio maggiore), Derren Nesbitt (il figlio minore)
Hugh Griffith (il governatore della prigione) - p. : Winchester Film Prod. per la Pa-
ramount, 1965 - o.: Gran Bretagna. :

(@ cura di G. CINCOTTI)

Annecy: cinema d’animazione, anno sesto

A due anni di distanza dall’ultimo Festival internazionale del
cinema d’animazione, questo sesto incontro di Annecy ha fornito
un’ampia messe di opere, realizzate nell’ultimo biennio e prove-
nienti da ogni parte del mondo, tale da permettere di fare alcune
considerazioni generali sullo stato attuale del cinema animato immagine
per immagine. Oltre ottanta erano i film in concorso e fuori concorso
e pitt di venti i paesi rappresentati con una o pil opere; e la com-
missione di selezione ha dovuto fare una scelta rigorosa, e anche
imbarazzante, in un numero pilt che doppio di film che aspiravano
a entrare in lizza, per presentare un panorama del cinema d’anima-
zione che al buon livello tecnico e artistico unisse anche il carat-
tere di rappresentativitd internazionale. L’intento mi pare sia stato
pienamente realizzato.

Due aspetti, positivi, dell’animazione contemporanea son da
mettere innanzi tutto in rilievo: la padronanza del linguaggio tec-
nico, anche il pitt difficile e complicato, e la varietd dei temi affron-
tati. I moderni autori dell’animazione, quelli che da anni lavorano
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in questo particolare settore cinematografico come quelli che sono
alla loro prima opera come quelli infine che provengono da paesi
la cui cinematografia & in fase embrionale, dimostrano di possedere
una tale dimestichezza col mezzo tecnico da saperlo usare non sol-
tanto con estrema scioltezza ma sfruttandone tutte le possibilita
espressive. Inoltre essi sanno trattare con competenza linguistica
temi e contenuti un tempo riservati al « cinema maggiore », met-
tendo a profitto sia i risultati delle ricerche sperimentali condotte
negli anni passati all’interno del mezzo tecnico loro proprio, sia
i contributi artistici derivanti dai pitt stretti legami allacciati in
questi ultimi anni con le altre arti della visione, dalla pittura alla
grafica, alla cartellonistica:

A quest’alto livello raggiunto dal cinema d’animazione mondiale
si collegano tuttavia due altri aspetti, questa volta negativi, che
non si possono tacere: una certa uniformitd di stile e I’assenza di
nuove opere veramente rivoluzionarie. Mi pare che parecchi dei
film presentati ad Annecy denuncino nei loro autori un malcelato
conformismo formale che deriva pitt che dall’assimilazione di poe-
tiche e modi espressivi d’altri autori, da veri e propri ricalchi di
stilemi altrui, soprattutto di Dunning e Hubley, i due artisti la cui
influenza & stata in questi anni preponderante. N¢, d’altro canto,
c’¢ stata Popera nuova, che ha rotto col passato e ha indicato nuove
vie al linguaggio dell’animazione, com’¢ stato nel 1962 con L’zomo
volante di Dunning. Sicché al notevole grado di maturitd cui &
- pervenuto il cinema d’animazione odierno, e che il Festival di An-
necy ha ampiamente documentato, non mi pare sia corrisposto un
altrettanto notevole grado di originalitd, anche se, naturalmente,
opere valide non sono mancate. E sard bene iniziare questo breve
resoconto da esse. '

La giuria ha voluto attribuire il gran premio all’opera prima
del francese Jean-Francois Laguionie, allievo di Paul Grimault, che
gli ha prodotto il film; e, nonostante certe risetve che sono state
sollevate nell’ambiente del Festival, penso che La demoiselle et le
violoncelliste (questo & il titolo del film) una segnalazione la meri-
tasse. Si tratta di una delicata favola surreale che ha come prota-
gonisti una ragazza che pesca in riva al mare e un suonatore di
violoncello. Essi si incontrano- tra le onde del mare in burrasca (un
mare a cui Laguionie ha saputo infondere una vita propria con
mezzi visivi elementari, vero protagonista del film e una delle in-
venzioni poetiche pill affascinanti del disegno animato di questi
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ultimi anni) e proseguono la loro breve avventura sul fondo del
mare, tra pesci e mostti marini. Il linguaggio poetico di Laguionie
¢ semplice e ingenuo e richiama immediatamente, per i riferimenti
d’ordine figurativo, al doganiere Rousseau, ma aleggia nell’opera
uno spirito moderno di rivolta contro la disumanizzazione della so-
cietd contemporanea che si esprime tuttavia non con i toni vio-
lenti della satira, ma con le dolci cadenze della lirica. Siamo di
fronte a un «cinema d’autore », di ancor non facile definizione,
che pud riservarci delle sorprese.

Pitt completa e complessa I'opera di Jan Lenica, anch’essa legata
a una poetica personalissima e non sempre chiara, di cui abbiamo
visto i due ultimi lavori: Le rinoceron, da Jonesco, e A. Non sono
questi tra i film piu riusciti del nostro, ma rivelano tuttavia, soprat-
tutto il secondo, quel rigore intellettuale e formale e quell’atmo-
sfera di non repressa angoscia che sono caratteristiche del suo mondo
fantastico. Se nel Rinoceron il richiamo al testo di Jonesco, la
cui conoscenza & indispensabile per comprendere il film, impedisce
all’autore il libero gioco dell’invenzione poetica e lo costringe entro
una struttura narrativa alquanto oscura; in A il tema dell’impossi-
bilita umana di essere veramente liberi, al di fuori dei limiti d’ogni
natura imposti dalla societd, trova i giusti toni e le giuste cadenze
d’un apologo esistenziale. Il film & a « scena fissa » e si compone
di una elementare scenografia sul fondo della quale si muove un
personaggio vestito di nero. Il racconto & quasi inesistente: all’im-
provviso una grande lettera « A » s’introduce nella stanza del pro-
tagonista impedendogli ogni movimento e costringendolo all’immo-
bilita, fino a quando, dopo lunghi ed estenuanti tentativi, egli riesce
a liberarsene, ma ecco che una grande lettera « B » sopraggiunge ...
Lenica usa uno stile, oserei dire, spoglio, ma d’un rigore esemplare,
che gli permette di comunicare allo spettatore una sensazione di
autentica angoscia, ch’egli sa mitigare da un lato con una visione
razionale delle cose, dall’altro con una vena di profonda melanconia.

Anche Walerian Borowczyk, che di Lenica & stato amico e col-
laboratore, & un autore complesso e completo, e le due opere pre-
sentate fuori concorso ad Annecy, probabilmente finora i suoi film
pil rigorosi ed artisticamente validi, ne sono una conferma. Si tratta
di Les jeux des anmges, di cui ho gid parlato nella mia corrispon-
denza da Tours dello scorso anno, e di Renaissance che & del 1963.
Quest’ultimo film & d’animazione di oggetti e pud essere conside-
rato ’equivalente d’una « natura morta » d’un grande pittore: lad-



1 FESTIVAL DELL’ESTATE | ANNECY 141

dove questi, con la sua sensibilitd coloristica, il sapiente gioco delle
luci, il taglio dell’immagine, riesce a far « vivere » le cose inanimate,
Borowczyk di loro un’anima con la cristallina visione del suo ob-
biettivo fotografico e con 'amore con cui lentamente provvede alla
loro ricomposizione. Un’immagine statica d’un interno di stanza bor-
ghese, un tavolo, dei libri, una cesta, una tromba, degli oggetti vari;
all'improvviso una terribile esplosione che tutto manda in fran-
tumi; infine la meticolosa ricomposizione d’ogni cosa al suo posto,
vera e propria « rinascita » degli oggetti. Il film & tutto qui e po-
trebbe parere, a una visione superficiale, soltanto un gioco e una
dimostrazione d’abilitd tecnica. Ma si veda con quale sguardo distac-
cato, e al tempo stesso carico d’un sincero amore per le cose, Bo-
rowczyk compone il suo film, pezzo a pezzo, seguendo un disegno
che la musica e i rumori — quella musica e quei rumori che in
manjera cosl originale, « personalissima », egli sa impiegare in tutte
le sue opere — mettono in rilievo, non solo, ma « commentano »
indirizzando in una certa direzione il giudizio dello spettatore. E il
giudizio si identifica con una visione nuova delle cose, derivata
pit che dai significati allegorici, da un legame affettivo con le cose
stesse, quasi avessero, non metaforicamente, un’anima.

Con un premio speciale la giuria ha voluto segnalare anche
P'opera del giovane Peter Foldes, che ha presentato due recenti film
realizzati nell’ambito del Servizio delle Ricerche della Radio Tele-
visione francese. Si tratta, a mio avviso, d’un tentativo di anima-
zione d'un disegno grafico che pud assumere un valore artistico
autonomo, indipendente dal movimento, ma da questo continua-
mente condizionato, il quale pud indicare una certa qual nuova via
all’animazione, ma che sostanzialmente denuncia la sua natura di
esperimento, nemmeno rigoroso, e una forte dose di presunzione
nell’autore. I due film sono Appétit d’oiseau e Un garcon plein
d’avenir e si presentano, nella loro struttura narrativa alquanto con-
fusa e non facilmente decifrabile, come due divagazioni cinemato-
grafiche su alcuni temi cari all’autore, e in parte autobiografici, quali
il rapporto tra i sessi, la libertd dell’individuo in una societd mas-
sificata, 'aspirazione . alla gloria. Dun certo interesse & il disegno,
che si ispira.a certe opere di Picasso del periodo neoclassico e degli
anni di « Guernica » ed anche a certi disegni di Cocteau, e pit an-
cora alcuni motivi di trasformazione dei disegni eseguiti con rigore
formale e non privi d’invenzione fantastica.

Ben diverso & il caso degli italiani Emanuele Luzzati e Giulio
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Gianini, autori di una Gazza ladra che visualizza in termini di
vera girandola di colori splendenti i temi musicali dell’ouverture
dell’omonima opera di Rossini. In questo caso l'invenzione fanta-
stica si concretizza in una visione allegra della realtad trasfigurata
dallo spirito fiabesco luzzatiano e in un ritmo narrativo che non
cede, in brio e freschezza, al travolgente impeto melodico della
musica rossiniana. Nel tratteggiare i personaggi di una comica storia
che vede in guerra tra loro i re, decisi a ottenere una facile vittoria,
e gli uccelli, e che si conclude invece con la sconfitta dei primi per
merito di una astuta gazza ladra che si & intromessa nella lotta,
Luzzati si & rifatto, nel disegno e nei colori, ai personaggi dei suoi
precedenti film, riuscendo tuttavia a dar loro nuova vita. Il film
¢ piacevolissimo e dimostra che il mondo poetico, in cui finora
hanno operato gli autori, anche se apparentemente circoscritto e
limitato, non ha ancora esaurito la sua vitalita e il suo fascino.
Dispiace quindi che, per una fedeltd eccessiva allo spartito rossiniano,
essi abbiano appesantito il loro piccolo capolavoro di alcune ripe-
tizioni dovute al ricalco visivo dei ritornelli di Rossini e di alcuni
inevitabili momenti di stasi narrativa.

Su un piano di felicitd espressiva non molto dissimile si pone
Pultimo Ttnka, questa volta alle prese con il Boccaccio in Archandel
Gabriel a Pani Husa (tl.:L’Arcangelo Gabriele e la Signora Oca),
tratto dalla seconda novella della quarta giornata del « Decame-
rone ». Trnka & quel grande artista che tutti conosciamo e i suoi
film, anche quelli meno riusciti o pilt accademici, sprigionano una
forte carica di sana comicitd spesso unita a una sofferta melanco-

-nia. In una Venezia pit rinascimentale che trecentesca, scenogra-
ficamente impostata su certi moduli visivi presi in prestito dal Car-
paccio, si muovono pochi personaggi tratteggiati con mano maestra:
il monaco briccone, la dama sciocca, il vecchio pseudo-salvatore. IL
racconto si dipana attorno ad essi ed ¢ punteggiato di situazioni
comiche e grottesche che, derivate dal testo del Boccaccio,, acqui-
stano tuttavia un aspetto nuovo, pill moderno, e continuamente am-
miccante allo spettatore smaliziato. Ne deriva un tono di piacevole
ironia che sottende tutto il film, facendone una delle opere pit felici
e riuscite del nostro. Di ben diverso spirito & 1’altro film di Trrka,
«¢he ha ottenuto un premio speciale della giuria, Ruka (tl.: La
mano), chiaramente simbolico. Si tratta di un apologo alquanto dram-
matico, d’ispirazione certamente autobiografica, che denuncia la si-
tuazione .insostenibile in cui viene a trovarsi un artista costretto a
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trasformarsi in passivo incensatore dell’autorita. Il film narra la tra-
gica avventura toccata a un semplice vasaio visitato un giorno da
una mano, grande e imperiosa, che gli ordina di farle il ritratto.
Ai dinieghi del vasaio la mano risponde con la violenza e costringe
il povero artista a scolpire una mano colossale promettendogli onori
e gloria. Alla fine il vasaio si ribellerd e fuggird barricandosi nella
sua stanzetta, dove trovera la morte, ma anche, sul suo feretro, la
corona d’alloro che la mano dehcatamente deporra. Il primo nome
al quale il film rimanda & quello del compatriota di Trnka, al quale
in passato egli non s’era mai ispirato, Franz Kafka; e il fatto pud
apparire sorprendente. L’angoscia kafkiana, per la prima volta,
scuote i personaggi di Trnka, permea ogni cosa, si trasmette allo
spetatore attento e attonito. Ma al di 13 di un richiamo letterario,
¢ la tragedia di un uomo, e di una generazione, che carica le imma-
gini di una tensione drammatica e che supera quei cedimenti di
stile ch’® possibile riscontrare in talune pagine.

Il film di Trnka & anche un buon saggio di cinema d’anima-
zione drammatico, genere non molto diffuso e non facile di questo
particolare settore della cinematografia. Ad Annecy quest’anno si
son visti alcuni altri esempi degni di interesse. A parte Hangman
degli americani Paul Julian e Les Goldman, di cui ho gia parlato
nel mio resoconto da Tours, due film jugoslavi meritavano atten-
zione: si tratta di Tifusari (t.1.: Malati di tifo) di Vatroslav Mimica
e di I videl sem deljine meglene i Kalne (tl.: Di nebbia e di fango)
di Zlatko Bourek. Il primo & un dolente omaggio alla memoria dei
partigiani caduti nella lotta contro il nazismo e si avvale, oltre che
del testo poetico di Juri Kastelan sul ritmo del quale si snoda il
racconto, di un incisivo segno grafico di Aleksander Marks, che si
rifA a certa grafica espressionistica del periodo tra le due guerre.
Il secondo, sulle cadenze della « Ballata di Petrica Kerempuh » di
Miroslav Krleza, svolge il tema della lotta contro loppressore in
difesa della libertd, ambientando la storia nel lontano medioevo,
servendosi anche di schemi figurativi derivati dalla pittura popolare
e dalle illustrazioni medioevali. I risultati sono pregevoli, anche se
non eccezionali, e, soprattutto, nel film di Mimica rivelano un forte
talento d’artista.

Il premio « Helen Grayson » per opera prima & andato a Clay
dell’americano Eliot Noyes, realizzato in ambiente universitario. Si
pud essere soddisfatti di una segnalazione che indica nel giovane
Noyes notevoli qualitd d’animatore e nel film un efficace esempio
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d’impiego espressivo di materie in certo senso nuove, come in que-
sto caso l'argilla (che da il titolo al film). E una breve storia del
mondo dalle origini alla comparsa dell’'uomo narrata in modo piace-
vole, con numerosi spunti umoristici ed acute osservazioni, serven-
dosi unicamente di un po’ d’argilla opportunamente modellata ed
animata. Le trasformazioni seguono le invenzioni fantastiche pro-
prie di un genere dell’animazione che si pud far risalire ad Emile
Cohl, ma il nuovo materiale usato, tridimensionale, a differenza del
semplice segno di matita sul foglio bianco, conferisce alla narrazione
una nuova dimensione, e non soltanto naturalmente in senso fisico.
Sul piano del puro divertimento, che non -esclude tuttavia ag-
ganci con la realtd contemporanea, un piccolo gruppo di film si &
imposto per la modernita dello stile, non esente invero da influssi
d’altri autori, come si & detto all’inizio; per loriginalita dell’idea-
base, attorno alla quale si & costruita la storia; o per una certa.
satira di costume, che traspare tra le maglie del racconto. Alludo
in modo part1colare ai cecoslovacchi Ptaci kobaci (t.l.: Strani uccelli)
di Vladimir Lehki, Start di Frantiek Vystr&il e Schady (tl.::
scala) di Eduard Hofman, agli americani Nudnik 2 di Gene Deltch,
The Bird di Fred Wolf e The Top di Teru Murakami, ai jugoslavi
Peti (t.1.: 1l quinto) di Pavao Stalter e Zlatko Grgic e Bez naslova
(t.l.: Senza titolo) di Borivoj Dovnikovic, all'inglese Springtime for
Samantba di Vera Linnecar e al canadese I Know an Old Lady Whe
Swallowed a Fly di Derek Lamb. Si tratta per lo pilt di brevi film,
a volte di due o tre minuti, tutti centrati su uno spunto comico
iniziale sviluppato secondo una linea narrativa concisa ed efficace.
Nel film di Lehky, ad esempio, il tema & fornito dai personaggi di
due straordinari uccelli, padre e figlio, che si rifiutano di volare, le
cui avventure, in parte prevedibili, sono narrate con un disegno
satirico — pochi tratti di penna su fondo chiaro — che riesce a
dare ai personaggi non soltanto una vita fisica ma una psicologia.
Analogo discorso si pud tenere per il film di Vystreil, pitr elaborato
e di maggior interesse tematico. Anche qui abbiamo due perso-
naggi, nella fattispecie’ due corridori, che si rifiutano di correre no-
nostante che la parola « start » li inviti a pil riprese, promettendo
al vincitore lauti premi. Il disegno & anch’esso lineare e i perso-
naggi derivano direttamente dal precedente, non dimenticato, film
dell’autore, Un posto al sole; ma a differénza del film di-Lehky,
Start rivela un maggior gusto satirico. Schody di Hofman & invece
un brevissimo divertimento che utilizza efficacemente un foglio di
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carta musicale come sfondo scenografico all’esile vicenda dell’ascesa
“e della caduta di un individuo. ,

In un certo senso pit complessi, ma anche maggiormente con-
dizionati dalle influenze stilistiche di Dunning e di Pintoff, i tre
film americani dimostrano nei loro autori uno spirito pit mordace
e aggressivo. Se The Top di Murakami & un apologo sull'uomo
medio americano tutto dedito appunto al « successo », il film di
Deitch & un gustosissimo ritratto, davvero inverosimile e grottesco,
di un personaggio che cerca invano di prepararsi il cibo in una
squallida casa alla periferia di una grande cittd, provocando evi-
dentemente un sacco di guai. Pit riuscito & The Bird di Wolf, ma
anche pit esplicitamente ricalcato sui modelli di Dunning, di cui
costituisce quasi un plagio: si tratta di un « breve incontro » tra
un uomo e una donna provocato involontariamente da un uccello,
con un finale a sorpresa e una punta di erotismo e di cattiveria che
ne riscattano la mancanza di originalitd figurativa.

Sul piano pitt modesto della barzelletta illustrata, Pe#i, che narra
d’un musicista stonato che cerca, insiste e riesce ad aggiungersi a
un quartetto di ottomi suonatori, e Bez naslova, che mette in scena
un personaggio di artista che non riesce nemmeno ad iniziare il
suo numero perché impedito dal continuo sopraggiungere degli in-
terminabili titoli di testa di un film inesistente, si fanno apprezzare
per il brio della narrazione e il moderno gusto:grafico del disegno.
Mentre, pervasi da un capo all’altro dell’humour britannico, il film
della Linnecar e quello di Lamb rivelano ambizioni maggiori, sia
nel tratteggio di un personaggio straordinario di zitella ingenua (la
Samantha della Linnecar), sia nella illustrazione spiritosa e grafica-
mente corrosiva di una filastrocca popolare (la Old Lady di Lamb).

Infine un cenno, in attesa di un pilt ampio discorso che sara
possibile fare non appena il film sard finito, merita West and Soda
di Bruno Bozzetto, di cui sono stati proiettati ad Annecy alcuni
brani. E un lungometraggio a disegni animati ambientato nel « West »
dei cow-boys, dei « saloons », dei cattivi e delle belle-violate, ricco
di invenzioni comiche, di spirito ironico e condotto con un gusto
preciso per I’ambientazione e lo sfondo scenografico e con un ritmo
narrativo rigorosamente scandito (stando a quanto si & potuto ve-
dere, poco piu di dieci minuti di proiezione).

Se i film citati sono stati quelli che pii hanno interessato, sia
per il loro valore intrinseco, sia per certe originalitd di fattura, sia
per alcuni temi trattati; la restante produzione — tutta, come si &

10
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detto, di dignitosa fattura — deve essere, sia pur fugacemente,
segnalata. -

I meno significativi sono parsi i saggi di cinema sperimentale,
ancorati spesso a ricerche superate, privi di una vera originalita o
necessitd espressiva, come I/ mattino, il lago, la sera ad Annecy del
jugoslavo Crt Skodlar, animazione di elementi astratti, o Sarabande
et variations dello svizzero Gilbert Vuilléme; noiosa interpretazione
visiva di musica bachiana, o ancora Meurtre di Piotr Kamler, pilt
elaborato ma altrettanto gratuito, o infine ’'Hommage to Frangois
Couperin dell’americano Philip Stapp. Un certo interesse ha destato
I’esperimento di pittura semovente del pittore-cineasta Robert La-
poujade, Trois portraits d’un oiseau-qui-n’existe pas, presentato
fuori concorso, cosi come l’analogo saggio di forme e colori in
movimento offerto dall'ungherese Babor Gyorgy Kovasznai con Azval-
tozasok (tl.: Doppio ritratto). Ma si tratta pur sempre di opere
mancate, pil proptiamente di opere anacronistiche.

Nel settore del cinema d’animazione per linfanzia non si sono
visti film di grande rilievo; alcuni tuttavia, per la delicatezza dei
toni, per lo-stile appropriato al pubblico cui il film & rivolto, e per
certe soluzioni tecnico-espressive adottate, meritano un cenno. Al-
Iudo sopiattutto ai bulgari Basuia (t.l.: Favola) di Radka Batchva-
rova e Margaritka (t1.: La margherita) di Todor Dinov, dal segno
grafico elementare, che non disdegnano il discorso moraleggiante e .
didascalico, ma lo fanno con gusto e sensibilita, il primo narrando
d’un gallo che tiranneggia il pollaio, il secondo di una margherita
che non si lascia strappare da un uomo cattivo. Cosl i cecoslovacchi
Kuli¢ka (tl.: La pallina) di Hermina Tyrlovd, delicata favola am-
bientata in uno zoo di pupazzi di legno; O ctverecce a trojubel-
nickovi (tl.: Il quadratino e il triangolino) di Zden¢k Miler, che
narra le avventure, libere e spensierate, di un piccolo quadrato e
di un piccolo triangolo; Popletena planeta (tl.: Il pianeta pazzo)
di Pavel Prochazka, che racconta linvetrosibile esperienza di un
bambino con il suo cane in uno strano pianeta. Cosl anche il danese
AB.C. Staveleg i Afrika (tl.: AB.C. alfabeto africano) di Bent
Barfod, piacevole lezione di lingua per la prima classe elementare,
o il tedesco orientale Das Froschlein und der Reifen di Heinz Na-
gel, graficamente e coloristicamente affascinante. Cosi infine il di-
vertente A Child’s Introduction to the Cosmos dell’americano Hal
Barwood o i sovietici I gallo e i colori di B. Stepantsev, che mette
in burla la boria e la presunzione dei mediocti, La ranocchia cerca
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un padre di Roman Katcianov e Toptychka di Fedor Kitruk, deli-
cate favole per i pili piccini. :

Decisamente mediocri, sia come fattura che come forza propa-
gandistica, sono parsi i film di pit dichiarato intento didascalico
come il sovietico I mistero del re nero di D. Cerkasski, che invita
i cittadini a un pit oculato uso dei fiammiferi, come I’americano
Great Rights di Willliam Hurtz sulla dichiarazione dei diritti del-
'vomo, o il cinese II ponte dell’ Armata rossa di Chien Yun-ta, che
esalta il coraggio dei contadini contro le truppe dell’esercito nazio-
nalista agli ordini dei latifondisti.

Di una certa forza corrosiva, anche se non compiutamente
espressa, sono carichi i due film del tedesco Helmut Herbst, Schwarz-
Weiss-Rot e Ueberwindung eines Verlustes, che con uno stile gra-
fico, che utilizza elementi disparati, trattano della Germania attuale,
quella neocapitalistica e quella insoddisfatta dell’odierna divisione
del paese, in termini coraggiosi e anche spregiudicati. Mentre ’altro
tedesco Wolfgang Urchs, con Contraste, si limita a una satira, non
priva di tratti feroci, ma sostanzialmente gratuita, della borghesia
grassa e soddisfatta, narrando la storia di una signora che, annoiata,
muta ogni cosa nel suo appartamento seguendo la moda, per ritro-
varsi alla fine al punto di partenza. Ben pilt vivo I'apologo di Bre-
tislav Pojar Ideal (tl.: L’ideale), che ha per tema il sogno di un
piccolo borghese, I'automobile, che va in frantumi via via che la
vita familiare e sociale lo mette di fronte alle esigenze materiali
dell’esistenza. Pojar, anche se questo suo ultimo film denuncia una
certa stanchezza, & sempre un felice narratore di fatti quotidiani e
i suoi personaggi, analogamente a quelli di Trnka, posseggono una
loro vitalitd artistica, a cui & affidato, piti che alla storia in sé, il
messaggio di poesia o di satira che Pautore vuol trasmettere allo
spettatore.

Cienczasu (tl.: L’ombra del tempo) del polacco Jerzy Kotowsky
utilizza in maniera efficace, raggiungendo risultati drammatici e a
volte macabri, due mani scheletriche e un elmo nazista per denun-
ciare il risorgere di certo spirito bellicistico, ma il discorso che fa
¢ alquanto confuso e lo stile piuttosto sciatto. Di pit chiara impo-
stazione polemica I'originale Fotel (t.l.: La poltrona), anch’esso po-
lacco, di Daniel Szczechura, che con un disegno essenziale, che in-
quadra dall’alto oggetto e persone, satireggia sulla corsa al potere,
al « cadreghino » ditemmo noi, che pare non sia una caratteristica
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esclusiva dei governi capitalistici. I due altri film polacchi in car-
tellone sono invece due divagazioni un poco intellettualistiche, la
ptima (Czerwone i czarne [tl.: Rosso e nero] di Witold Giersz)
su una corrida immaginaria scaturita dallo scontrarsi di due macchie
di colore, una rossa e una nera, che si trasformano in toro e in
torero; la seconda (Noc moworoczna [tl.: La notte di capodanno]
di Jerzy Zitzman) sulle diverse versioni di un fatto strano capitato
la notte di capodanno, in cui non ¢ difficile ritrovare una lontana
eco dell’opera pirandelliana.

Alquanto deludenti i francesi Acte sans parole di Bruno e Guido
Bettiol, illustrazione pretenziosa e insopportabile di un testo di Beckett,
e Pierrot di Jacques Leroux, che vorrebbe essere una delicata poesia
romantica e non & altro che una stucchevole oleografia. Piu interes-
sante La porte di Jacques Vausseur, il non dimenticato autore del
Cadeaun, che tuttavia non riesce ad esprimere compiutamente il suo
pensiero, altalenando tra il gioco pit o meno spiritoso dei qui-
pro-quo e certe pretese di discorso filosofico sul comportamento
umano. Un certo « impegno », non solo artistico ma anche sociale
e politico, m’¢ parso di riscontrare nello spagnolo Lz edad de la
piedra di Gabriel Blanco, che, pur in maniera ancora -confusa e
stilisticamente incerta, ha cercato di descrivere con accenti ironici
e polemici la situazione di perenne schiavitli in cui si trova a vivere
P’uomo nella societd capitalistica. Mediocre invece & risultato il sag-
gio di Carmen d’Avino, che pure altre volte aveva dimostrato gusto
e sensibilitd ritmica, di animazione di manichini colorati in un pae-
saggio campestre in A Finnish Fable.

Resterebbe ancora da dire di taluni brevi film d’un certo inte-
resse come Concerto erotica del danese Jannik Hastrup, o Le cro-
codile majuscule dei belgi Ryssack, Rosy e Delire, o The Hoffnung
Symphony Orchestra dellinglese Harold Whitaker, tutti ricchi di
spunti comici non volgari; o anche del sovietico La pulce meccanica
di Ivan Ivanov-Vano, di cui abbiamo visto alcuni estratti, e che
tichiederebbe un discorso particolare sia per lo stile figurativo adot-
tato sia per il linguaggio narrativo: o infine della Slowce M (t.l.: La
lettera M) di Ji¥i Brdeka, presentato furi concorso e gia noto, la
cui analisi implicherebbe un discorso pitt ampio su tutta I'opera di
questo estroso e sensibile artista cecoslovacco. Ma il resoconto del
Festival di Annecy si & fatto lungo ed & bene concludere. Non
vorrei tuttavia dimenticare le ultime opere di due autori, diversis-
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simi tra loro ma rappresentativi dei loro rispettivi paesi, come ’ame-
ricano Chuck Jones e il giapponese Yoji Kuri.

Presentati fuori concorso, The Cat Above and the Mouse Below
e Tom-ic energy di Jones confermano le doti di grande conoscitore
del ritmo e del montaggio cinematografico dell’artista americano,
soprattutto il secondo, tutto tenuto sul ritmo frenetico di un inse-.
guimento che potrebbe non finire pitt e che infatti & troncato di
netto, senza giustificazione, dalla parola « fine ». Si tratta, & evi-
dente, delle ennesime avventure degli inseparabili nemici Tom e
Jerry, secondo gli schemi abituali di siffatti filmetti, ma Dabilitd
di Jones, e la sua personality d’artista, sta nel saper rinnovare,
nella precisione del tocco e nella rapiditd dell’osservazione comica,
la tradizione, conferendo in tal modo alle storie prevedibili che rac-
conta il sapore della novita. Allopposto Yoji Kuri & assolutamente
sradicato da ogni tradizione figurativa del cinema d’animazione del
proprio paese, ché spesso americanizza elementi della cultura figu-
rativa giapponese, e continuamente rinnova il suo linguaggio espres-
sivo, rifacendosi a talune esperienze dell’animazione europea ma
immettendo sovente elementi del tutto nuovi, scaturiti dalla sua
fantasia poetica. I due film presentati ad Annecy, anch’essi fuori
concorso, sono AOS e L'uomo della porta vicina e non & facile, per
chi non conosca I'intera opera di Kuri, non dico apprezzarli, ma
nemmeno decifrarli. I1 secondo & piu « facile », descrive le reazioni
di un omino che & continuamente interrotto nel sonno dai rumori
che provengono dalla camera attigua, e rientrerebbe nel campo abi-
tuale di questo genere di divertimenti a disegni animati, se non
sviluppasse all'interno della storia tutta una serie di invenzioni para-
dossali, straordinarie, che lo portano su un terreno pitt difficile, con
aperture filosofiche. Il primo & invece effettivamente « illeggibile »,
e potrebbe essere definito le fantasticherie di un pazzo se non rive-
lasse tutto un mondo di paure, di ansie e di terrore, che in maniera
certamente confusa ma non del tutto assurda I’autore riesce a comu-
nicare allo spettatore.

Mi piace concludere questo rapporto sull’animazione contempo-
ranea con i nomi di Jones e di Kuri, perché essi costituiscono i due
limiti estremi, della tradizione « disneyana » e della piu libera « in-
venzione » moderna, rivissuti con spirito d’artista, entro i quali si
muove il pili interessante e valido cinema d’animazione di questi
ultimi anni.

Giannr RonpoLino
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La Giuria delle VIémes Journées Internationales du Cinéma d’Animatioh di
Annecy — composta da Robert Lapoujade (Francia), presidente, Evelyn Lambart
(Canada), Walerian Borowczyk (Polonia), Jit{ Brdetka (Cecoslovacchia), Bob Godfrey
(Gran Bretagria), Watd Kimball (Stati Uniti), Yoji Kuri (Giappone) e Ion Popescu-
Gopo (Romania) —- ha attribuito i seguenti premi:

GRan PrEMI0 ANNECY 1965: La demoiselle et le violoncelliste di Jean-Francois
Laguionie (Francia);

PreM1 SPECIALL: Ruka di Jiti Trnka (Cecoslovacchia), La gazza ladra di Giulio
Gianini ¢ Emdnuele Luzzati (Italia), Un garcon plein d’avenir di Peter Foldes
(Francia);

PreMIO PER L’0PERA PRIMA: Clay di Eliot Noyes (Stati Uniti);

PREMIO DEL FILM PER LA GIOVENTU: Popletena Planéta di Pavel Prochazka
(Cecoslovacchia).

I film dj Annecy

BELGIO

~ LE CROCODILE MAJUSCULE — r.: Eddy Ryssack, Mautice Rosy, Jean
Delire - s. e sc. ¢ Marielle Sohier - testo : Marielle Sohier - voce : Charles Aznavour -
scg. : Michel Matagne - m. : Roland Renerte - dis. : Eddy Ryssack - an. : Charles
Degotté; Rob Leuwenberg - p, : Editions Dupuis, Productxons Tanit - o.: Belgw,
1964 {10 minuti)

BULGARIA

BASNIA (t.l. Favola) — #.: Radka Batchvarova - g. e 's¢. : Christo Garev -
scg. : Georgi Mutafchiev, Gloria Hristova - m. : Simeon Pironkov - dis. : Ivan Ves-
selinov - an.: Lutskahova, Ivan Tonev, H. Novakova, G. Stoianov, A. Trajanov,
G. Dumatiov, E. Abadjiev, K. Kotséva - p. : La Cinenmatografia Bulgara - ¢. : Bul
garia, 1964 (6 minuti).

MARGARITKA (t1. La margherita) — r., s., s¢., dis. : Todor Dinov - scg. ¢
Gloria Hristova - m. : Simeon Pironkov - an. : Georgi Stoianov, Hristina Novacova,
Emil Aba.d]1ev Anton Traianov - p.: La Cmematograﬁa. Bulgara - o.: Bulgaria,
1965 (7 tninti). .

CANADA

CHRISTMAS CRACKERS — r. : Norman McLaren, Getald Potterton, Jeffrey
Hale Grant Munro - m. : Maurice Blackburn, Eldon Rathburn - int, : Grant Munro -
: National Film Boa.rd - o.: Canada, 1964 (9 minuti).

I KNOW AN OLD LADY WHO SWALLOWED A FLY — r. ¢ s., s¢. : De-
rek Lamb - testo : Rose Bonne - voce : Burl Ives - m. ; Alan Mils - an. : Kaj Pindal -
p. : National Filih Board - o.: Canada, 1963 (5 minuti).
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THE SEE HEAR TALK DREAM AND ACT FILM (estratti) — p., r., s.,
sc., an. : Al Sens - coll. : Burt Bush - int. : Shigeko Sens - o.: Canada, 1965 (24
minuti).

CECOSLOVACCHIA

ARCHANDEL GABRIEL A PANI HUSA (t.L L’Arcangelo Gabriele e la
Signora Oca) — r., sc., scg., mar. : Jiti Trnka - s, : Giovanni Boccaccio (Deca-
merone, IV, 2} - m. : Jan Novak - an, : Stanislav Latal Vlasta Pospisilov4, Bohus-

lav Sramek, Jan Adam - p.: Ceskoslovensky Film - o,: Cecoslovacchla., 1965 (29
minuti).

IDEAL (t.l. L’ideale) — r., s., sc., mar. : Bretislav Pojar - m. : Wlha.m Bu-

kovy - an.: Stanislava Prochazkova, Boris Masmk Pavel Prochazka - p.: Ceskos-
lovensky Film - o.: Cecoslovacchia, 1963 (15 minuti)

KULICKA (t1. La pallina) — r., an. : Hermina Tyrlov4 - s. e sc. : Hermina
Tyzlova, eroslav Simek - m.: Evgen Iilin - ¢oll. : Ludvik Kadlesek, Vaclav Do-

brovolny p- Ceskoslovensky Film - o. : Cecoslovacchia, 1963 (9 minuti),

O CTVERECCE A TROJUHELNICKOVI (t.1. Il quadratino & il triango-
lino) — r., 8o 8Cy dis. : Zden&k Miler - m. : Milan Kymlica - an.: BoZena Mori-

SOV4 - p.: Ceskoslovensk? Film - o.: Cecoslovacchia, 1965 (8 minuti).

POPLETENA PLANETA (t1L Il pxaneta pazzo) — 1., 8., SC., scg., dis,, an. :

Pavel Prochazka - m.: Jifi Srnec - p.: Ceskoslovensk{! Film - o, : Cecoslovacchia,
1964 (18 minuti). .

PTACI KOHACI (t.1. Strani uccelli) — r.: Vladiinir Lehky - 5. e sé, : Jifi
Toman, Vlad.umr Lebky - m.: Stépah Konicek - dis.: Jiff Toman « an.: Josef

Hekrdla - p. 2 Ceskoslovensk)’r Film - o. : Cecoslovacchia, 1965 (16 mihuti).

RUKA (t.I. La mano) — r., s., sc., scg., mar. : Jifi Trnka - #, : Véclav Trojan

- an. : Bohuslav Sramek, Jan Adam - p. : Ceskoslovenski' Film - o. : Cecoslovacchia,
1965 (19 minuti).

SCHODYV(t.l. La scala) == r., s., sc.; dis. : Eduard Hofiman - an.: BoZena
Motisova - p. : Ceskoslovénsky Film - o, i Cecoslovacchia, 1964 (1’ 25"').

SLOWCE M (tl La lettera M) — r., s., sc., dis. : Jifi Brdetka - scg. : Lud-

mila Jirincové - : Jén Novék - p.: Leskoslovensky Film - o.: Cecoslovacchia,
1964 (9 minuti).

ST ARTV(t.l. Lo start) — r., s., dis., an. : Frantiek Vystrcil - m. ; Vlastimil
Hala - p, : Ceskoslovensky Film - o. : Cecoslovacchia, 1964 (8 minuti).

VEZIA DAMA ZAVAZADLA (t1 La signora ¢ i suoi bagagli) — r., sc,;
an. : Jan Karpas - s.: da una poesia di Samuel Marsak - testo : Pavel Kopta -
voce: Jifina Bohdalovd - m. s Lubo$ Sluka - dis., mar.: Kamil Lhotdk - p.:

Ceskoslovensky Film - o. Cecoslovac'chia, 1965 (9 minuti).
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CINA POPOLARE

IL PONTE DELL’ARMATA ROSSA (tl) — r.: Chien Yun-ta - s, € sc.:
Lin Lan - m. : Chang Tung - dis. : Hu Chin-ching, Chien Chia-hsin, Ma Ke-hsuan -
scg. : Liu Feng-chang - an.: Ke Ming - p.: Studio di Film d'Animazione, Shén-
ghai - o.: Cina popolare, 1964 (19 minuti)

CUBA

EL GALLITO DE PAPEL — r., s, sc.: Jorge Carruana - scg.: Enrique
Nicanor - dis. : Jorge Carruana, Enrique Nicanor - m. : Bela Bartok - an, : Jorge
Carruana, Luis Rodiguez - p.: I.C.A.LC. - o.: Cuba, 1964 (5 minuti).

DANIMARCA

A.B.C. STAVELEG I AFRIKA (t.l. A.B.C. alfabeto africano) — r., s.,
sc. : Bent Barfod - m. : Simon Koppel - dis., an. : Erik Christensen, Borge Ham-
berg, Jannik Hastrup - p. : Statens Filmcentral - o.: Danimarca, 1963 (7 minuti).

CONCERTO EROTICA — r,, s., sc., scg., dis., an. : Jannik Hastrup, Flem-
ming Quist-Molier - p.: Hastrup, Quist-Molier - o, : Danimarca, 1964 (7 minuti).

FRANCIA

A — r., s., sc., dis., an.: Jan Lenica - m, : Georges Delerue - coll. : Renate
Ruhr, Bernard Parmegiani - p, : Lux-Film |/ Borris Borresholm | Argos-Film - o.:
Francia-Germania occ., 1964 (9 minuti).

ACTE SANS PAROLES — r.,, sc., scg., mar., an. : Bruno e Guido Bettiol -
s. : dal dramma di Samuel Beckett - p, : Productions Jacques Forgeot, Cinéaster
Associés - o.: Francia, 1964 (11 minuti).

APPETIT D’'OISEAU — Y., 8., 8C., SCg., dis., an. : Peter Foldes - m., : Gene-
viéve Martin - p. : Europart Films | Service de la Recherche O.R.T.F. - o. : Francxa,
1965 (13 minuti).

LA DEMOISELLE ET LE VIOLONCELLISTE — r,, s., sc., scg., dis., an. :
Jean-Frangois Laguionie - m, : Edouard Lalo (Concerto in re per violoncello e orche-
stra) - p.: Films Paul Grimault [ Service de la Recherche O R.T.F. - o. : Francia,
1964 (9 minuti). )

LA PORTE — r.: Jacques Vausseur - s, & sc.: Dick Roberts - m. : Avenir
de Monfred - scg.: Bernard Kessler - dis.: Jacques Vausseur, Victor Lagoutte -
an. : Victor Lagoutte, Michel Saunier - coll. : Victor Lagoutte - p,: Productions
Jacques Forgeot | Cinéastes Associés - o.: Francia, 1964 (7 minuti).

LES JEUX DES ANGES — r,, s, sc., scg., dis., an. : Walerian Borowczyk -
m. : Bernard Parmegiani - p. : Productions Jacques Forgeot | Cinéastes Associés -
o. : Francia, 1964 (12 minuti).

MEURTRE — r., dis., an. : Piotr Kamler - m. : Frangois Bayle - p. : Films
Dofra | Service de la Recherche O.R.T.F. - o.: Francia, 1964 (3 minuti).

PIERROT — r., s., sc., scg., dis., an. : Jacques Leroux - m. : Diego Masson -
p. : Cinemation - o, : Francia, 1965 (7 minuti).
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RENAISSANCE — r., an. : Walerian Borowczyck - m. ;: Avenir de Monfred -
coll. : Guy Durban, Umbert P1er1 Claude Copin, Claude Blondel - p. : Cmea.stes
Assomés - o.: Francia, 1963 (1o minuti).

TROIS PORTRAITS D’UN OISEAU-QUI-N’EXISTE PAS — r,, sc., scg.,
dis., an. : Robert Lapoujade - s. : da una poesia di Claude Aveline - m. : Francgois
Bayle - p.: Les Films Roger Leenhardt |/ Service de la Recherche O.R.T.F. - o.:
Francia, 1963 (8 minuti). .

UN GARCON PLEIN D’AVENIR — r,, s., sc., scg., dis., an. : Peter Foldes -

p. : Europart Films - o.: Francia, 1965 (7 minuti).

GERMANIA OCCIDENTALE

CONTRASTE — r., s., sc. : Wolfgang Urchs - m. : Hans Poseggas - coll. :
Jackel, Al-Mamar, Hadj-Dai, Knebelsberger, Rosenwanger, Rudolf - p. : TC-Trick-
studio - o, : Germania occ., 1964 (10 minuti).

DIE NASHORNER — r., sc., scg., dis., an.: Jan Lenica - s.: dal dramma
« Le rinoceron » di Eugéne Ionesco - m. : Wilhelm Killmaier - p. : Lux-Film, Borris
Borresholm - o.: Germania occ., 1963 (10 minuti).

SCHWARZ-WEISS-ROT — r., s., sc., dis., an.: Helmut Herbst - m.:
Herbert Schipper - p. : Cinegrafik - o, : Germania occ., 1964 (6 minuti).

UBERWINDUNG EINES VERLUSTES — r., s., sc., dis., an.: Helmut
Herbst - p.: Cinegrafik - o : Germania occ., 1964 (6 minuti).

GERMANIA ORIENTALE

DAS FROSCHLEIN UND DER REIFEN — r., an.: Heinz Nagel - s, e
sc. : Katharina Benkert - m. : Gunther Horig - scg. € dis. : Gottfried Reinhardt - -
p.: D.EF.A. - o.: Germania ‘orient. (3 minuti).

PLASTIK IM PARK — r.: Katia Georgi - s. € sc. : Heinz Knobloch, Katja
Georgi - m. : Horst Elsner - scg.-: Gottfried Reinhardt - mar. : Otto Gerd Muller -
an, : Heinz Steinbach - p.: D E.F.A. - o.: Germania orient., 1964 (14 minuti).

GIAPPONE

AOS — p., r., s., sc., dis.: Yoji Kuri - coll. : Kikuko Kojo, Junko Uno,
Kazue Sasaki, Hisako Sugahara - am.: Tadaiku Furukawa, Masamichi Mayashi -
o. ; Giappone, 1964 (9 minuti).

L’UOMO DELLA PORTA VICINA (tl)— p., r., s., sc., dis.: Yoji Kuri -
m. : Kuniharu Akiyama - an, : Masamichi Hayashi, Tadaiku Furukawa - coll. :
Junko Uno, Kazue Sasaki - o. : Giappone, 1965 (10 minuti).

.

GRAN BRETAGNA

SPRINGTIME FOR SAMANTHA — r,, s., sc., dis., an.: Vera Linnecar -
voce : Wallas Eaton - p.: Biographic Three Ltd. - o.: Gran Bretagna, 1965 (10
minuti).

THE HOFFNUNG SYMPHONY ORCHESTRA — r., an. : Harold Whitaker -
s. € sc. : Derek Lamb e John Halas, dall'opera di Gerard Hoffnung - m.: Francis
Chagrin - dis. : Tom Bailey - p. : Halas and Batchelor Cartoon - o, : Gran Bretagna,
1965 (7 minuti). .
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ITALIA

LA GAZZA LADRA — r.: Giulio Gianini e Emanuele Luzzati - dis.: Ema-
nuele Luzzati - an. : Giulio Gianini - m, : Gioacchino Rossini (Ouverture de «La
gazza ladra») - p.: Emanuele Luzzati - o, : Italia, 1964 (9 minuti).

WEST AND SODA (estratti) — p., r., s., $¢. : Brunio Bozzetto - coll. : Attilio
Giovannini, Giancarlo Cereda, Libero Gozzini - m. : Vittorio Pazzaglia - dis. : Guido
Manuli - scg. 3 Giovanni Mulazzani - an. ; Guido Manuli, Giuseppe Lagana, Franco
Martelli - o. 3 Italia, 1965 (80 minuti)

- JUGOSLAVIA

BEZ NASLOVA (t.1. Senza titolo) — r., s., sc., dis., an. : Borivoj Dovni-
kovic - m, : Tomica Simovic - scg. : Rudolf Borosak - p. : Zagreb-Film - o. : Jugo-
slavia, 1964 (3 minuti).

IL MATTINO, IL LAGO, LA SERA AD ANNECY (tl) — r., s, sc.: Crt
Skodlar - m. : Janez Gregorg - p. : Triglav Film - o, : Jugoslavia, 1964 (6 minuti).

I VIDEL SEM DALJINE MEGLENE I KALNE (t.1. Di nebbia e di fango) —
r., sc., dis. : Zlatko Bourek - s, : da « La ballata di Petrica Kerempuh » di Miroslav
Krleza - m. : Tomica Simovic - scg.: Pavao Stalter - ami : Viadimir Jutrisa - p. :
Zagreb-Film - o,: Jugoslavia, 1964 (11 minuti).

PETI (t.1. Il quinto) — r. : Pavao Stalter, Zlatko Grgic - s. € sc. : Pavao Stal-
ter - m. : Andelko Klobucar - dis. : Pavao Stalter, Zlatko Grgic - scg. : Pavao Stal-
ter - an.: Zlatko Grgic - p.: Zagreb-Film - o.: Jugoslavia, 1964 (2 minuti).

TIFUSARI (t.. Malati di tife) — r.: Vatroslav Mimica - testo : Juri Kaste-
lan - scg., dis.: Aleksander Marks - an,: Vladimir Jutrisa - p. Zagreb<Film -
0. : Jugoslavia, 1963 (13 minuti).

POLONIA

CIENCZASU (t.l. L’ombra del tempo) — r.: Jefzy Kotowski - s, e s, ¢
Jerzy Afanasjew - m.: Wlodzimierz Kotonski - dis., scg.: Kazimierz Mikulski -
an. : Marian Kietbaszczak - p.: Film Polski - o. : Polonia, 1964 (7 minuti).

CZERWONE I CZARNE (t.l. Rosso e nero) — r., scg., dis., an. : Witold
Giersz - s. € se.+ Witold Giersz, Tadeusz Kowalski, Andrzej Lach - m.: Walde-
mar Kazanecki - p, : Film Polski - o.: Polonia, 1964 (7 minuti).

FOTEL (tl. La poltrona) — r.; dis., an.: Daniel Szczechura - s. e sc.:
Daniel Szczechura, Emil Saski - m. : Wlodzimierz Kotonski - p. : Film Polski - o. :
Polonia, 1964 (6 minuti).

NOC NOWOROCZNA (t.1. La notte di capodanno) — r.: Jerzy Zitzman -
s. € sc. : Leszek Mech, Jadwiga Jesionka - testo : Jeremi Przybora - m.: Bogumt
Pasternak - dis., scg.: Alicia Kurylo, Jerzy Zitzman - p.: Film Polski - o.: Polonia,
1964 (10 minuti).

ROMANIA
GLUMA NOUA CU FIER VECHI (t.1. Nuovo spirito di ferri veechi) —

Y., 8., 8¢. : Bob Calinesco - m, : Dan Ionéscu - s¢g. : Florin Anghelescu, Adrian Ni-
colau - p.: Studio Animafilm - o.: Romania, 1965 (6 minuti)
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PETRICA SI INCA CINEVA (t.I1. Pierino e i fantasmi) — f., s., sc. : Stefan
Munteanu - m, : Radu Zamfiresco - dis., seg. ¢ Isabella Petrasincu - an.: Nicolaie
Hizan, Eudenia Utescu, Elena Dinculescu, Margareta Rad, Constantin Merlan - p.:
Animafilm - ¢, : Romania, 1964 (9 minuti).

ZIMBETUL (t.l. Il sorriso) — r., s., sc., dis., an. : Const Mustetea - m. :
Theodor Dragulescu - scg. : Virgil Mocanu - p.: Animafilm - o, : Romania, 1965
(14 minuti).

SPAGNA

EL SOMBRERO — r., an. : Robert Balser - s., sc., dis. : Alan David Shean -
m; ; Pedro Itturalde - scg. : Dean Spille - p, : Estudios Moro - o.: Spagna, 1964
(8 minuti). )

LA EDAD DE LA PIEDRA — r. : Gabriel Blanco - s. e se. : Gabriel Blanco,
Chumy Chumiez - m. : Pedro Itturalde - dis. : Chumy Chumez - an. : Carlos Amansa,
Gabriel Blan¢o, José Cuevas, Adolfo Oliete, Manuel Quintana, Vicente Santahder,
Juan Uzel - p.: X Filni S.A. - o.: Spagna, 1965 (11 minuti).

STATI UNITI

A CHILD’S INTRODUCTION TO THE COSMOS — r., s., sc., dis., an.:
Hal Barwood - p.: U.S.C. - o.: Stati Uniti, 1964 (5 minuti).

A FINNISH FABLE — p., r., an. : Carmen d’Avino - s, ¢ sc. : Helena d’Avino -
m. : Leonard Popkin - o.: Stati Uniti; 1964 ({6 minuti).

1

CLAY — r,, s, sc.,‘ an., p.: Eliot Noyes - o.: Stati Uniti, 1964 (9 minuti).

GREAT RIGHTS - r,, dis., scg.: William Hurtz - s., sc., testo: Millard
Lampell - voce: Herschel Bernardi, Daws Butler, Juhe Foray, Bill Scott < m. :
Gerald Fried - an.: Pete Burness, Ted Parmelee, Gerry Rey, Sam Weiss, Gerald
Baldwin, Frank Braxton, Duane Crowther, Phil Duncan, Ruth Kissane, Bill Lit-
tlejohn, Ben Washam - p. : Brandon Films - o, : Stati Uniti, 1963 (13 minuti)

HANGMAN — r. : Paul Julian, Les Goldman - testo : Maurice Ogden - vece :
Herschel Bernardi - m.: Serge Hovey - dis., scg.: Paul Julian - an. : Margaret
Julian - s, & sc. : Les Goldman - j. : Leés Goldman - o, : Stati Uniti, 1964 (12 minuti).

HOMMAGE TO FRANCOIS COUPERIN — p,, r., dis., an. : Philip Stapp -
m. : Frangois Couperin - o. : Stati Uniti, 1664 (2 mifnuti). '

INTERGALACTIC Z0OO =- 1., an, : Morton & Mildred Goldsholl - g. ¢ Morton
Goldsholl Design Associates - o, : Stati Uniti, 1964 (4 minuti).

LITTLE BOY BAD — p., r., dis., scg.: Sam Weiss - s., sc., testo, voce:
John Binskley - am. : Fred Wolf, Osmond Evans, Frank Braxton - o, : Stati Uniti,
1964 (6 minuti).

NUDNIK 2 — r,, s., sc., dis.,, an:: Gene Deitch - m.: S. e H. Quartet -
p.: William Snyder - o. : Stati Uniti, 1964 (6 minuti).

TOM-IC ENERGY — r.: Chuck Jones - s, e sc.: Michael Maltese, Chuck
Jones - voce : Mel Blan¢ - m. : Eugene Poddany - scg. : Philip Deguard - an. : Tom
Ray, Dick Thompson, Ben Wasbam, Ken Harris, Don Towsley - p.: Tower 1z |
M.G.M. - o.: Stati Uniti, 1964 (6 minuti). ’
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THE BIRD — r., s., sc., dis., an.: Fred Wolf - m. : Paul Horn - p, : Mu-
rakami-Wolf Films - o, : Stati Uniti, 1965 (4 minuti).

THE CAT ABOVE AND THE MOUSE BELOW — r.: Chuck Jones - s, e
sc. : Michael Maltese, Chick Jones - m. : Eugene Poddany - scg. : Philip Deguard -
an. : Tom Ray, Dick Thompson, Ben Washam, Ken Harris, Don Towsley - coll. :
Maurice Noble - p.: Tower 12/M.G.M. - o.: Stati Uniti, 1964 (6 minuti).

THE HAT — r,, s., sc., dis., scg. : John e Faith Hubley - testo e voce : Dizzy
Gillespie, Dudley Moore - m. : Dizzy Gillespie - an. : William Littlejohn, Gary Mooney,
Shamus Culhans e il « Tower 12 group » - p. : Storyboard, Inc. - o, : Stati Uniti, 1964
(8 minuti).

THE TOP — r,, s., sc., dis., scg., An. : Teru (Jimmy) Murakami - voce : Paul
Shively, Fred Wolf - m. : Don Specht - p. : Murakami-Wolf Films - o. : Stati Uniti,
1965 (10 minuti).

(estratti) - x°: The Iceberg — r. : Dawn Poster ;
2°: Look before you leap — r. : Michael Digregorio, Arthur Detore, Steve Detore ;
3°9: Underwater creatures — r.: Paul Falcone, Billy Gibbs, John Falcone; 4°:
Jailbreak — r. : Glenn Poster ; 5°: 50.000 Per Fang — r. : Arthur Detore, Michael
Digregorio, Steve Detore ; 60 : Three blind mice — r.: Kevin Hegarty; 7°: Wit
cheraft — r. : Georgena Bnisso, Kathy La Freniére, Alice Robmson p. : Dominic
Falcone, Yvonne Andersen - o.: Stati Uniti, 1965.

SVIZZERA

SARABANDE ET VARIATIONS — p., r., dis., an. : Gilbert Vuilleme - m. :
Johan Sebastian Bach - o, : Svizzera, 1964 (16 minuti). .

UNGHERIA

ATVALTOZASOK (t.1.: Doppio ritratto) — r., s., sc., dis., scg., an. : Gabor
Gyorgy Kovasznai - m. : Ferenc Szekeres - p, : Hungaro Film - o, : Ungheria, 1965
(6 minuti).

UNIONE SOVIETICA
IL GALLO E I COLORI (t1) — r.: B. Stepantsev - s. e sc. : V. Suteev -

voce : Clara Rumianova, Rina Zelionaia, Julia Julskaia, Lev Mirov, Georgi Bitsin -
m. : I. Jakucenko - dis., scg. : A. Savcenko, R. Repikin, O. Hemmerling - p. : Solutz-
mult-film - o. : Unione Sovietica, 1964 (16 minuti).

IL GIRO DEL MONDO DI UNA CANZONE (t.1.) .+ Anatoli Karanovic
- 8. € sc. : Juri Jakoviev - m. : Vassili Soloviev-Sedov - dis. : Alina Spechneva - p. 2
Sojutzmultfilm - e, : Unione Sovietica, 1964 (10 minuti).

IL MISTERO DEL RE NERO (t1) — r.: D. Cerkasski - s, € sc. : A. Zamo-
stiev, V. Zamaraev - m. : F. Bril - dis., scg. : R. Sakaltuek - p. : Studio di Film di
Volgarizzazione Scientifica, Kiev - o.: Unione Sovietica, 1964 (10 minuti).

LA RANOCCHIA CERCA UN PADRE (tl) — r.: Roman Katcianov - p. :

Sojutzmult-film - o, : Unione Sovietica, 1964 (10 minuti).

LA PULCE MECCANICA (t.l) (estratti) — r., sc. : Ivan Ivanov-Vano - s.:
da Nikolaj Leskov - m. : A. Aleksandrov - voce : D. Juravlev - scg.: A. Tiurin,
M. Sokolova, A. Kuritsin - an. : J. Norchtein, K. Maliantovic, L. Zdanov, G. Zolo-
tovskaia, M. Botov - p.: Sojutzmultfilm - o, : Unione Sovietica, 1964 (45 minuti).
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TOPTYCHKA — r., s., sc.: Fedor Kitruk - m. : Moissei Weimberg - scg. :
S. Alimov - an.: Barinova, Volskaia, Motruk, Morozov, Nossyrev - p. s Sojutzmult-
film - o, : Unione Sovietica, 1964 (10 minuti).

(@ cura di GiANNI RONDOLINO)

Locarno : troppe “wvele,, premio

Troppe « vele » al diciottesimo festival di Locarno, inoltre asse-
gnate senza una graduatoria di merito, quindi responsabili di acco-
stamenti — in un calderone comune — rischiosi e gratuiti. Segno
di debolezza che toglie pericolosamente autoritd a una rassegna che
pur ha dimostrato di saper difendere il proprio prestigio, infirmato
dai discutibili meriti di una parte dei venticinque film ammessi al
concorso (altri cinque erano fuori competizione) provenienti da di-
ciotto paesi, promuovendo intorno alle proiezioni ufficiali una serie
di iniziative lodevoli per i loro intenti culturali.

Le due retrospettive-omaggio, innanzi tutto, dedicate rispettiva-
mente questa volta al portoghese Manuel de Oliveira (di cui & stata
presentata nel corso di tre mattinate I'intera filmografia) e al ceco-
slovacco Jiff Trnka, del quale si & visto solo la produzione di film
con pupazzi, meno qualche titolo, comprese le due pellicole di recen-
tissima realizzazione: Archandel Gabriel a Pani Hiusa (tl.: L’Ar-
cangelo Gabriele e Madama Oca), giocosamente ricavato, con una
profonda vena d’irriverenza religiosa, da una novella del « Deca-
meron » di Giovanni Boccaccio, e ambientato in una Venezia quat-
trocentesca deliziosa nel suo rococd frivolo e pettegolo. E Ruka
(tl: La mano), metafisico apologo della costrizione imposta dal-
I'alto agli artisti, nel caso specifico un solitario « fabbricante » di
vasi per fiori che muore di dolore per essere stato forzato a scol-
pire sul marmo una gigantesca mano (1). _

Poi le giornate dedicate ai giovani, organizzate dal Dipartimento
della pubblica educazione del Canton Ticino, sotto il patrocinio
della Commissione nazionale svizzera per I'Unesco e della « Schwei-
zerische Arbeitsgemeinschaft Film und Jugend », con lezioni (se-
guite e discusse con fervore stimolante) sulla « nascita del cinema »

'(1) Cfr. anche servizio di G. Rondolino da Annecy,'in questo numero.
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di Freddy Landry, sui « metodi d’insegnamento del cinema» di
Fritz Widmer, sul « film e opera letteraria nella scuola » e sui « film
di Trnka e lutilizzazione delle marionette nella scuola » di Pio Bal-
delli. Coda delle quali & stata, per la seconda volta, la formazione
di una giuria internazionale di giovani (composta di dodici membri
di piti paesi), che ha voluto premiare come miglior lungometraggio
a soggetto lo stesso titolo uscito vincitore dal verbale della giuria
del Festival: il britannico Four in the Morning di Anthony Simmons.

Doppia premiazione che ci trova pienamente d’accordo. A parte
certa incertezza ed esitazioni nell’ultimissima parte del film, che
sembra non decidersi a concludere, Alle guattro di mattina & uno
scorcio veritiero della psicologia piccolo-borghese nella Londra
odierna. Osservato attraverso le reazioni (crisi di rapporti) di una
coppia d’innamorati e di una coppia di giovani genitori. Il racconto
alterna con montaggio puntuale le due storie, racchiuse nel lasso di
tempo in cui pili rarefatte sono le umane attivita, lasciando posto
ad un terzo motivo che sottolinea con sconcertante nitore il senso
di provvisorietd della vita e di tutti i suoi affanni: il ripescamento
dalle acque del Tamigi di una giovane annegata e la sua burocratica
sepoltura.

Simmons echeggia con chiara evidenza origini e pretesti che fu-
rono del nostro neorealismo; riesce perd a filtrarli attraverso la
matrice (anche documentaristica) del cinema britannico attento alla
lezione impartita nell’ultimo quinquennio dalla « nouvelle vague »
nazionale, di cui una delle pilt sorprendenti voci fu quella espressa
attraverso Taste of Honey (Sapore di miele) da Tony Richart-
dson. Anche quella di Simmons, ciog, ¢ una delle espressioni indi-
pendenti del cinema inglese, posta perd su basi pilt concretamente
serie di quanto non abbia fatto la coppia di registi newyorkesi,
antihollywoodiana, Allan Zion e Thomas White con Who’s Crazy?
Esempio d’anarchismo filmico, condotto sul binario dell’improvvi-
sazione consapevole col concorso degli attori del « Living Theatre »
lasciati liberi di recitare «a braccio » (e di « comporre » sul set
sequenza dopo sequenza I’accompagnamento musicale e rumoristico).

Un gruppo di matti, profittando che il pulmann sul quale si tro-
vano ha un guasto, sfuggono ai pochi infermieri e si rifugiano in
un casolare isolato nell’aperta campagna coperta di neve. Ad essi
si unisce il proprietario, che & il solo a cadere pit tardi — creduto
anche lui matto — nelle mani della polizia. Riesce a fuggire e a
ritrovare il gruppo d’alienati, confondendosi nuovamente nelle loro
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bizzarrie. Soltanto uno scherzo, & ovvio, che nulla ha da spartire
col cinema se non il nastro di pellicola usato per le riprese. Che
inoltre non riesce a mantenere sino in fondo quella curiosita (diver-
tita) ch’era P'evidente intento degli strambi autoti.

Nell’economia del festival comunque la presenza di questo film
(come di altri) si giustifica maggiormente, poniamo, di quella offer-
taci dal Brasile col grottesco ambizioso e risibile O beijo (t1.: 1l
bacio) di Flavio Tambellini, costruito con filodrammatica e dilet-
tantesca prosopopea intorno ad un sospetto caso di omosessualita
che mette in stato di agitazione una cittadina di provincia. Complice
un giornalista complessato, un commissario di polizia imbecille, un
suocero ambiguamente situato ai margini della virilitd, una moglie
oca. Le situazioni da fotoromanzo si fondono a una recitazione
esagitata che rende ancora pili improbabile I’assurda vicenda, legata
fastidiosamente a velleitd di denuncia sociale. Decisamente pitt mo-
desto ma tutto sommato pili accettabile, proprio sul piano della
verita sociale, il film argentino di Jorge Darnell Gente commigo
(tl: Gente con me), dedicato ai nostri emigrati. Apprezzabile so-
prattutto se si considera ch’® un ritratto dell’italiano in Argentina,
visto completamente con l'occhio di la.

Pi consapevole, sul piano dei valori cinematografici, la sele-
zione messicana composta di due film, pitt Tarabumara di Luis Alco-
‘riza (presidente della giuria locarnese) gia presentato a Cannes e
quindi fuori concorso. Anche se ci pare eccessivo il riconoscimento
ad essa di una « vela d’argento » per aver presentato — si legge nel
verbale di premiazione — il miglior gruppo di giovani registi e
produttori indipendenti al lavoro per il progresso artistico della
loro cinematografia. Le ambizioni degli autori appaiono chiare fin
dai titoli di testa, che rivelano i nomi di alcuni abituali collabora-
tori di Luis Bufiuel; ambizioni e meriti — tuttavia — che i due
film han mostrato solo allo stato latente. v

Si tratta di El viento distante, tre novelle di mezz'ora I'una
che colgono con meditato eppur insistito crepuscolarismo il passaggio
dall’infanzia all’adolescenza dei loro tre protagonisti, dirette rispet-
tivamente da Salomon Laitier, Manuel Michel e Sergio Vejar; e di
En este pueblo no hay ladrones, nel quale Albert Isaac, descrivendo
Iassurdo furto commesso da un giovanotto nel paese dove convive
con una donna pilt anziana di lui, che attende un figlio suo, con
mano piti grezza dei sunnominati colleghi ha invero colto senza
falsi pudori il disagevole odore della miserrima realtd del Messico
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lontano dai grossi centri. Dove lesplodere dei sensi tra materassi
e stuoie bagnate di sudore stantio, appare come logico contraltare
di una precisa condizione di vita.

Anche se Bufiuel, perd, appare in questo secondo film nella
breve parte di un prete, I'allievo si dimostra lontanissimo dall’humus
violento e sanguigno che caratterizza il cinema del « maestro » mes-
sicano. In questo villaggio non vi sono ladri- & quindi solo un sag-
gio di regia, talora scandito da tempi stonati e immaturi.

Venezuela e Bolivia han portato a Locarno soltanto un docu-
mentario ciascuno: Reflejos di Néstor Lovera, il primo, Ayse di
Jorge Sanjines, il secondo. Quest’ultimo scruta con la stessa curio-
sita di un bimbo, dotato perd di estrema consapevolezza, i rischi
che i minatori indipeendenti boliviani affrontano quotidianamente
per estrarre lo stagno dalle cave situate in montagna, a 4 e 5 mila
metri d’altitudine. Vi si respira la medesima sete genuina di verita
che un altro documentario soggettizzato, questa volta africano, del
Senegal, intitolato Niayes e dovuto a Ousmane Sembéne, ha fatto
sua per affrontare un discorso di civile rinnovamento. Rinnova-
mento nei confronti delle ipocrisie allignanti in quella triby, con
risultanze drammatiche e tragiche, sfocianti nella pilt genuina de-
nuncia di asservimento politico alle potenze europee e quindi con
echi di accorato appello pacifistico.

Una delle figure pitt centrate di Niayes & un soldato, reduce
dal combattimento nelle file (probabilmente) dell’esercito francese
e ormai contaminato dalla follia. E il simbolo, lucidissimo e strug-
gente, privo di pietismi e di sdolcinature (in questo senso il film
fila dritto lungo una sua robusta secchezza) degli ideali dell’autore,
Ousmane Sembéne.

In tema di documentari, che a Locarno fanno sezione a sé con
una loro giuria, dopo Niayes, menzionato con giudizio entusiasta
nel verbale di premiazione, va ricordato Noi insistiamo di Gianni
Amico, al quale & andata la « vela d’oro», trasposizione in imma-
gini, con lausilio di fotografie fisse affidate a un montaggio di inci-
siva efficacia, di tre brani della composizione jazzistica « We Insist-
Freedom Now Suite » di Max Roach, cantati — nelle parole di
Oscar Brown — da Abbey Lincoln. E levocazione dolorosa del
calvario razzistico cui sono sottoposti i negri d’America e d’Africa.
Dignitosi pure gli altri due « pezzi » italiani: Spielberg di Ernesto
G. Laura, dedicato alla storia del castello di Brno divenuto nei
secoli fortezza, prigione, lager, infine museo; e Un delitto di Camillo
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Bazzoni, narrazione in chiave psicologica di un « delitto morale »
avvenuto realmente in Emilia tempo addietro.

Camillo Bazzoni & stato operatore alla macchina del film che
Luigi Bazzoni e Franco Rossellini han ricavato, al loro debutto nel
lungometraggio a soggetto, dal romanzo -di Giovanni Comisso sui
« fatti di Alleghe » La donna del lago. Di quella serie di delitti a
cateia, in un’atmosfera di omertd anche politica (non bisogna di-
menticare che i fatti accaddero nel decennio 1930-40), che coinvol-
sero un intero: paese di montagna, Bazzoni e Rossellini han colto
soltanto il pretesto che veniva offerto loro — tramite le pagine di
Comisso — per narrare in forma cinematografica la storia di un
delirio, di una ossessione: quella, ‘precisamente, del testimone-veg-
gente, dello scrittore che intuisce quanto & accaduto e dovra ancora
accadere nell’albergo deserto dove egli & ritornato per ritrovare I'av-
venente cameriera di cui s’era invaghito, scomparsa misteriosamente.
Han perduto cosi I'occasione per promuovere una inchiesta corale,
ricca di quelle sfaccettature umane e sociali che Comisso aveva de-
scritto con bagliori felicissimi, proiettandole nella mente del croni-
sta-scrittore. Privato di questi riferimenti (rimane in piedi soltanto
il personaggio del gobbo del paese, ambiguo nella sua dimensione
psicologica), costui appare una figura delirante, quindi per buona
parte gratuito e inconsistente. '

Rimane in piedi la fattura estetica del film: la fotografia allu-
cinante coi suoi giochi di luce marienbadiani dovuta a Leonida Bar-
boni. Debole puntello, comunque, anche nei confronti dell’interpre-
tazione, posta fuori del tempo e dello spazio, di Virna Lisi, Salvo
Randone, Valentina Cortese, Philippe Leroy e Peter Baldwin.

Convincente invece Piero Anchisi, nei panni del fotografo gob-
bo. Figura.nuova per il cinema, come lo sono stati nella maggio-
ranza gli attori scelti da un altro debuttante, Marco Bellocchio, per
I pugni in tasca, secondo e ultimo film italiario in concorso a Lo-
carno (altri due titoli sono stati Una moglie americana di Gian Luigi
Polidoro, excursus dell'« homo italicus » negli Stati Uniti dopo le
sortite in terra svedese, confezionato nella medesima chiave umo-
ristico-erotica dei precedenti, tuttavia qui con qualche piti solida
intezione di denuncia di costume; e Casanova 70, infortunio piut-
tosto pesante da iscrivere nelle partite passive di Mario Monicelli,
autore in altre occasioni fervido di idee e narratore ingegnoso).

Anche I pugni in tasca narra una storia delirante: una famiglia

by

di epilettici & succube della follia di un suo componente, il quale
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inizia ad ammazzare i congiunti uno alla volta, per « alleggerire »
la situazione economica (di per sé notevole poiché quei malati sono
proprietari terrieri), ma non porta a termine la strage perché un
attacco del suo male lo uccide. Ma il delirio non & fine a se stesso,
bensi dirama in molteplici direzioni sociali, pestando a destra e a
manca con furore anarcoide. Cid finisce per divenire un pesante
limite ideologico per il ventiseienne Bellocchio, il quale squinterna
cosi la sua disagevole storia, che pur & sorretta da un impalco este-
tico piuttosto robusto, dotato di una sua coerenza narrativa. Sarebbe
stato meglio, per Bellocchio stesso, se la giuria di Locarno non gli
avesse assegnato alla prima prova la «vela d’argento». Un tra-
guardo ancora lontano pud essere di stimolo, e il neo-regista ha
bisogno di vedere chiaro in se stesso, quindi di maturarsi.

Pidt meritata la «vela d’argento » all’'ungherese Almodozasok
kora (tl.: L’eta delle illusioni) di Istvan Szabo, giovane regista
dotato di idee chiare e propositi costruttivamente coerenti, che fa
l'occhiolino alla « nouvelle vague » francese (quasi per caso vien
mostrato in una strada di Budapest un tabellone di I 400 colpi di
Truffaut), ma solo — evidentemente — per I’aria di liberta di cui
essa si rese portavoce. E Szabo si dimostra sensibile alla liberta:
la sua & una storia di giovani, nell'Ungheria d’oggi. Giovani appena
laureati con un mucchio di idee in testa, i quali s’accorgono ben
presto che la loro & veramente I'etd delle illusioni. La vita li assor-
bird con problemi che neppure immaginavano.

Ma v’¢ una costante di fondo, nel film, che lo rende anche ugual-
mente valido. E quel riferirsi al passato dei giovani, a prima della
rivolta del ’56. Quasi per un indiretto parallelo tra la vita di allora
e i benefici portati dopo la fiera sollevata di spalle. Il tutto fram-
mischiato con equilibrio e pudore alle vicende di vita (di lavoro e
d’amore) degli ex goliardi. Finezze psicologiche che fanno di L’eta
delle illusioni, nella graduatoria dei meriti di Locarno, il film da
secondo premio.

Piti consueto nella sua cifra narrativa e tematica il film polacco
Zcie raz Jeszcze (tl.: La vita ricomincia) di Janusz Morgenstern,
imperniato sui casi di un aviatore che tornato dall’Inghilterra in
patria alla fine della guerra, in clima stalinista di sospetto viene ben
presto creduto una spia e imprigionato. Nella sua caduta viene coin-
volto un qualificato membro del partito, che aveva preso le difese
dell’accusato, e una ragazza (pure appartenente al partito) che s’era
innamorata di lui. A parte questa vicenda centrale, che forma l'os-
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satura del film (con la morte di Stalin 'uomo & reintegrato con tutti -

gli onori al primitivo posto di responsabilitd), ci sembra di dover

sottolineare un dettaglio non trascurabile: quello fornito dalla ra-

gazza, dal suo imborghesimento col mutare degli avvenimenti poli-
tici in Polonia. Lo stesso Morgenstern, durante una conferenza-
stampa, ha ammesso che effettivamente la giovane simbolizza un
po’ la nuova gioventl polacca.

Dotato di una sua cifra surreale & invece il film cecoslovacco
Perlicky na dne (tl.: Perle sul fondo), che cinque giovani registi
hanno tratto da altrettante novelle di Bohumil Hrabal, I’anziano
scrittore praghese che s’ispira per la sua opera alla vita, pescando
le sue figure tra coloro che vivono al limite della miseria, della mo-
rale, dell’educazione. Jitf Menzel, Jan Nemec, Vera Chytilova, Evald
Schorm e Jaromil Jires si sono tuffati con molta disinvoltura nelle
pagine di Hrabel, ricavando da esse cinque saggi — molto diversi
tra loro per stile e sostanza — agganciati da una comune parentela:
il cattivante e quasi metafisico spirito di fondo, rivolto criticamente
ai valori nascosti della vita, alle « perle » che pochi mortali han
la fortuna di poter osservare e capire. ‘

La morte del signor Baldassarre, I truffatori, La casa del pia-
cere, L’esercente del ... mondo, Romanza, cioé i cinque racconti
filmati, nell’ordine di proiezione, sono altrettanti nuovi esempi di
una produzione rivolta a un costante rinnovamento, che rifiuta lin-
dugio calligrafico per affidarsi piuttosto a uno scoppiettante caro-
sello d’invenzioni visive necessarie al contesto tematico. Fusione non
completamente raggiunta invece nel secondo film boemo, Organ (t.1.:
L’organo) di Stefan Uher, altro giovane autore che nell’ambientare
la sua storia nel clima di oppressione instaurato -dai fascisti nella
Slovacchia 1939, si lascia prendere la mano dalla elaborazione lumi-
nistica, facendo perdere afflato (rendendolo addirittura a tratti con-
fuso) alla narrazione. ,

In una cittadina, un soldato polacco provetto organista viene
nascosto sotto le vesti di un frate morto di recente allinterno della
Cattedrale. Potra passare il tempo suonando I’organo. La sua pre-
senza suscita la gelosia del vecchio organista, figura contraddittoria,
di doppiogiochista, il quale quando pud conoscete la vera identita
dello sconosciuto, lo denuncia. Questi, in sintesi, i fatti. Vi ser-
peggia comunque in essi una costante aria ambigua che annacqua
I'assunto di denuncia e di vocazione storica dell’insieme. Debolezza
d’impianto il cui parallelo, privato della ricercatezza formale di cui
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gode il film polacco, potremmo trovare nella pellicola offerta dalla
Francia e dovuta a Jean Cayrol e a Claude Durand: Le coup de
gréce. Anche qui il motivo di partenza era stimolante, dotato di
una sua intima civiltd morale e storica. Dimostrare cioé il compor-
tamento, a vent’anni di distanza, di un ex collaborazionista autore
di delazioni e torture tornato fra coloro che soffrirono allora per la
sua malvagitd e incoscienza politica. E con le sue reazioni, quelle
dei familiari delle vittime. Cayrol, lo ricordiamo, visse effettiva-
mente una parte dei fatti narrati, inoltre egli, scrittore sensibile,
forni a Resnais, il vibrante « parlato » del documentario Nuit et
brouillard. : '

Qui invece sembra essersi spento. Si impantana nella descri-
zione salottiera degli ignari borghesi, che scoprono per caso la vera
identitd del « mostro » insinuatosi nella loro casa. E descrive una
caccia all'uvomo senza vigore, coinvolgendo nel grigiore dell’inutile -
(cosi concepita) evocazione, le prestazioni di interpreti come Da-
nielle Darrieux, Emmanuelle Riva e dello stesso Michel Piccoli, che
veste i panni del furfante che espia una colpa ormai dotata di
« capelli bianchi ».

Pilt fresco ma anche pilt ingenuo, quasi una favoletta edificante,
il film sovietico Paskutine atostogu diena {t.l.: La fanciulla e Ieco).
Il regista lituano Arunas Zebriunas ha raccontato con qualche prezio-
sitd stilistica e non sempre raggiunte intenzioni liriche la storiella
di una fanciulla in vacanza presso il nonno pescatore, che ha sco-
perto nei vicini anfratti rocciosi come I’eco risponda ai suoi richiami.
La spiaggia su cui gioca e-il mare nel quale si tuffa sono deserti.
Si vedono soltanto dei ragazzacci, di tanto in tanto, che la dileg-
giano. La bimba crede di avere trovato in un coetaneo un amico e
lo mette a parte del suo segreto. Costui perd la tradisce. Si allea
al gruppo e lo conduce presso le scogliere dell’eco. Ma I’eco, alla
sua voce, rimane muto. ,

Un film come invito alla purezza. Una favola come inno alla
natura, alla vita libera senza odore di « civiltd ». Esattamente il con-
trario di quanto coglie 1'obiettivo del cineasta-esploratore svizzero
Paul Lambert nel documentario lungometraggio Fraternelle Ama-
zonie. Anche qui assistiamo a una vita in liberta, lontana dalle mac-
chine: quella dei selvaggi dell’Amazzonia, che — lo dice lo stesso
Lambert nel commento al film — i turisti nordamericani si diver-
tono a cacciare, cosi come fanno con la fauna locale. Possiede un
discreto valore etnografico. Peccato non sia sostanziato da una vi-
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sione pilt concreta di quella comunith ferma all’etd della pietra, e
che quindi sperda le immagini in una documentazione fine a se stessa.
Manca cio¢ a Lambert quel minimo di effettiva partecipazione cri-
tica che ¢ riuscito a raggiungere, sia pure nella forma tipica, con-
sueta a quella cinematografia, I'indiano Tapon Sinha con Aarobi (t.
L.: Ascensione). Che s’¢ sforzato di penetrare le maglie di uno degli
aspetti piti assillanti della realtd dello sterminato paese: quello del-
Pignoranza, dell’istruzione.

Il racconto sviluppa i propri risvolti intorno alla figura di un
pescatore, che s’accorge adulto come il saper leggere e il fare di
conto possa preservarlo dall’imbroglio: gli serva cio¢ innanzi tutto
per scopi meramente utilitaristici. S’istruisce cambiando pili volte
mestiere, studiando di notte dopo faticosissime giornate. Combi-
nandone anche di grosse quando s’illude di saperne gia abbastanza.
E un film ingenuo fin che si vuole, tipico — come si diceva — di
una produzione, che srotola la sua vicenda con tutta onestd, rag-

giungendo traguardi pedagogici (per lo spettatore indiano) senza

dubbio efficaci. E I'espressione di un cinema certamente pit civile
di quello che viene sfornando la produzione della Repubblica Araba
Unita, presente a Locarno con un drammone inconsistente: Al tarik
(tl.: Vicolo cieco). Risibile nullitd colorita fumettisticamente da
Hossam El Dine Mostafa, la quale ha servito comunque a « infor-
marci » sul livello anche di questa cinematografia.

Semplicemente uno scherzo goliardico, non privo di qualche spunto
satirico efficace, ¢ stato Disraeliano Hor balevana (tl.: Un buco
nella luna) di Uri Zohar. Prendendo spunto dalla formazione dello
Stato d’Israele, Zohar immagina due pionieri che giungono in Pale-
stina trovandovi ancora il deserto. Presi nel groviglio dei loro desi-

- deri e dei loro miraggi, si trovano immischiati in visioni che sono

la pres’ingiro di alcuni filoni e miti del cinema vecchio e moderno.
Il tutto risolto con un’insalata di effetti tecnico-visivi ormai supe-
rata ma qui tutt’altro che stucchevole. Come tutte le cose di questo
tipo, ha il torto di durare troppo, e quindi finisce per stancare.

Aaroms (1. :
Ascensione)
di T. Sinha
(India).

Al tarik (tl.:
Vicolo cieco)
di H. Mostafa
(R.A.U.).

Hor  balevana
(t1.: Un buco
nellaluna) div.
Zohar (Israele).

Un po’ come accade al « cartoon » cinese (della Cina di Mao, ciod)

Subbuglio in cielo. Wan Lai-ming, il suo autore e coordinatore, ha
ridotto ad illustrazione animata un’antica leggenda, mantenendola
graficamente legata alle gentili figurazioni che si ritrovano nei pan-
nelli, nei paraventi cinesi e giapponesi. Piegando perd i simbolismi
della favola (il re delle scimmie, che sembra uscito con le sue
movenze e il trucco del muso da un canovaccio della nostra « com-

Subbuglio in cie-
lo di Wan Lai-
ming (Cina).
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media dell’arte », sfida e vince i flaccidi dei del cielo) a motivi di
polemica politica. Quella ch’era una allegoria di natura religiosa, ora
nel disegno animato & divenuto un bisticcio tra gl'imborghesiti pa-
droni del carro-guida celeste e attivissimo, furbo e imbattibile « ri-
voluzionario » scimmiotto. Apologo facilmente traducibile, che fini-
sce petd egualmente per fare spettacolo. Uno spettacolo opulento
nella sua policromia suggestiva, la cui cifra grafica ci pare lontana
da ogni altra matrice portata a maturitd negli studi d’animazione
europei, dsiatici € statunitensi.
Piero ZaNoTTO

La Giuria per i film di lungometraggio del 18° Festival internazionale del film
di Locarno — composta da Luis Alcoriza (Messico), presidente, Grigori Ciukrai
(UR.SS.), Viktor De Kova (Germania Occ.), Marco Ferreri (Italia), Pierre Kast
(Francia) -— ha deciso di assegnare:

« VELA D'ORO »: (a maggioranza) Four in the Morning di Anthony Simmons
(Gran Bretagna), «per la qualitd della sua realizzazione e per il modo sensibile,
umano e veritiero con il quale tratta le contraddizioni e i conflitti dei sentimenti nel
mondo d’oggi »;

« VELA D’ARGENTO »: Organ (tl.: L’organo) di Stefan Uher (Cecoslovacchia)
« per la bellezza, la poesia e il mistero della sua atmosfera, e per la maniera originale
e moderna di affrontare dei grandi problemi-sociali e spirituali »;

« VELA D’ARGENTO »: I pugni in tasca di Marco Bellocchio (Italia), « per Pefficacia
e la qualitd della regia »;

« VELA D’ARGENTO »: Almodozasok Kora (tl.: L’etd delle illusioni) di Istvan
Szabo (Ungheria), opera prima del suo autore; -

« VELA D’ARGENTO »: selezione del Messico, composta dei film El viento distante
di Salomon Laiter, Manuel Michel e Sergio Vejar, e En este pueblo no bay ladrones
di Alberto Isaac, « per aver presentato il miglior gruppo di giovani registi e pro-
duttori indipendenti al lavoro per il progresso artistico della loro cinematografia »;

« VELA D’ARGENTO »: (a maggioranza) Paskutine atostogu diena (tl.: La fanciulla
e leco) di Arunas Zebriunas (Unione Sovietica), « per il lirismo della sua atmosfera,
la freschezza dei sentimenti e la bellezza dei paesaggi ».

La Giuria per i film di cortometraggio del 18° Festival internazionale del film di
Tocarno — composta da Véra Volmane (Francia), presidente, Pio Baldelli (Italia),
Francois Rochar (Svizzera) — ha deciso, all’'unanimita, di porre fuori concorso il film
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Le mystére Koumiko di Chris Marker (Francia), « volendo cosi rendere un partico-
lare omaggio alla costanza di una ricerca personale d’un linguaggio cinematografico
pertinente »;

« VELA D'ORO »: Noi insistiamo di Gianni Amico (Italia), « per lintelligenza e
la sensibilitd con le quali ha utilizzato del materiale fotografico e sonoro, messo al
servizio del cinema tramite un montaggio il cui ritmo plastico s’accorda con il ritmo
musicale »;

« VELA D’ARGENTO »: Metamorfoza (tl.: Metamorfosi) di Aleksander Marks e
Vladimir Jutrisa (Jugoslavia), « per 'umorismo con il quale gli autori hanno saputo
interpretare il nostro universo contemporaneo »;

‘MENZIONE: al giovane cinema senegalese per il film Niayes di Ousmane Sembéne
(Senegal), « per la freschezza, la spontaneita e la generositd con le quali il film tratta,
dallinterno, un problema particolare che pud avete una portata generale ».

La Giuria internazionale dei giovani ha inoltre assegnato una « MONETA D’ORO »
(Gran Premio) a Four in the Morning di Anthony Simmons (Gran Bretagna), e alcuni
premi minori. E una « MONETA D'ORO » al cortometraggio, presentato fuori festival
al « mercato del film », La brilure de mille soleil di Pierre Kast (Francia).

I film di Locarno

Lungometraggi :

GENTE CONMIGO — r.: Jorge Darnell - int. : Violeta Antier, Alberto Argi-
bay, Fernanda Mistral - p, : Marcos Sanchez - o.: Argentina.

O BEIJO (t.1.: 1l bacio) — r.: Flavio Tambellini - sc.: Flavio Tambellini,
Clauro Couto, Geraldo Gabriel dalla piéce di Nelson Rodriguez « Le baiser dans
I'asphalte» - d.: Nelson Rodriguez - f.: Tony Rabattoni, Amleto Daysse, Alberto
Attili - m.: Moacyr Santos - int.: Reginaldo Faria, Nelly Martins, Jorge Doria,
Xando Batista, Norma Blum - p, : Flavio Tambellini - o.: Brasile.

LA VIE HEUREUSE DE LEOPOLD Z. — r.: Gilles Carle - sc. € d.: Gilles
Carle - f.: Jean-Claude Labrecque con la collaborazione di Bernard Gosselin - m. s
Paul de Margerie, coro dei Petits Chanteurs du Mont-Royal diretto da Padre Léandre
Brault - int.: Guy L'Ecuyer (Léopold Z.), Paul Hébert, Suzanne Valéry, Monique
Joly, Jacques Poulin, Gilles Latulippe, Bernard Lapierre. - p. : Office National du
Fil - o.: Canada. _

ORGAN (t.l. : L’organo) — r.: Stefan Uher - s, e sc.: Alfonz Bednar - f. : Sta-
nislav Szomolanyi - m. : Jan Zimmer - int. : Alexander Brezina (Padre Felix), Kamil
Marek (Padre Guardiano), Frantiek Bubik, Hana Maciuchova, Irena Bardyova -

p-: 6eskoslovensk§' Film - o. : Cecoslovacchia.
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PERLICKY NA DNE (t.1. : Perle sul fondo) — Cinque episodi da cinque novelle
di Bohumil Hrabel : « La morte del signor Baldassarre », r.: Jifi Menzel - int. : Pavla
Marsalkova, Ferdinant Kruta, Jan Pech, Alois Vachek - « I truffatori», r.: Jan Ne-
mec - int. : Milos Ctrnacty, FrantiSek Havel, Josef Hejl, Jan Vasak - « La casa del
piacere », r.: Ewald Schorm - int.: Josefa Pechlatova, Vaclav Zak, Ivan Vyskocil,
Antonin Pokorny - « L’esercente del... mondo», r.: Vera Chytilova - int.: Vera
Mraskova, Vladimir Boudnik, Alzbeta Lastovkova - « Romanza », r, : Jaromil Jires -
int. ; Dana Valtova, Karel Jerabek - f.: Jaroslav Kucera - m.: Jan Klusak, Jifi
Sust - me. : Miloslav Hajek, Jifina Lukesova - sng.: O. Bosa.k p. : Gruppo crea-
tivo Smida-Fikar, Barrandov - o. : Cecoslovacchia.

SUBBUGLIO IN CIELO (t.1) — r.: Wan Lai-ming - s. ¢ sc.: Li Ko-jo, Wan
Lai-ming da una fiaba del sedicesimo secolo intitolata «Il pellegrinaggio dell’Occi-
dente » — dis. an.: Chang Kunag-yu, Chang Cheng-yu - f.: Wang Shilh-jung - m.:
Wau Ying-chu - p,: Shanghai Animation Film Studio - o.: Repubblica Popolare di Cina.

LE COUP DE GRACE — r. : Jean Cayrol e Claude Durand - sc. : Jean Cayrol,
Claude Durand - f.: J. M. Boussaguet - m.: Jean Ferrat - int.: Danielle Darrieux,
Michel Piccoli, Emmanuelle Riva, Olivier Hussenot, Alain Saury, Florence Guerfy,
Jean-Jacques Lagarde, Bernard Tiphaine, Yves Letourneau, Jacqueline Laurent -
p.: Gisele Rebillon (Sofracima) - o.: Francia.

TOKYO OLYMPIAD — r.: Kon Ichikawa.
Fuori concorso perché presentato a Canmes.
FOUR IN THE MORNING — r.: Anthony Simmons - f,: Larry Pizer - m. :

John Barry - int.: Ann Lynn, Judi.Dench, Norman Rodway, Brian Phelan, Joe
Melia - p.: John Morris per la « West one Film Producers» - o.: Gran Bretagna.

THE KNACK — r.: Richard Lester

Fuori concorso perche presentato a Cannes. .

AAROHI (t.1.: Ascensione : Tapan Sinha - s,: Banapul - sc.: Tapan
Sinha - f. : Bimal Mukherjee - m. : Hemanta Mukherjee - int. : Kali Banerjee, Bikash
Roy, Dilip Roy, Sipra Devi, Chhaya Devi, Dola.n Champa Dasgupta, Ajoy Ganguli -
p.: Asim Pal - o, : India.

HOR BALEVANA (t.1.: Un buco nella luna) — r.: Uri Zohar - sc.: Amos
Kenan - m. : Michel Colombier - int. : Zeev Berlinky, Christiane Dancourt, Soshana
Shani, Daphna Eylat, Arik Lavi, Shmulik Kruass, Israel Gurion, Shaike Ophir, Bomba
Tzur, Zaharira Hariphai, Dan Ben Amotz, Itche Mambush - p. : Mordechai-Navon -
o, : Israele.

CASANOVA 70 — r. : Mario Monicelli.

Fuovi concorso perché presentato a S. Sebastiano.

I PUGNI IN TASCA — r.: Marco Bellocchio - s¢, : Marco Bellocchio - f.
Alberto Marrama - m, : Ennio Morricone - int. : Lou Castel, Paola Pitagora, Marino
Masé, Liliana Gerace, Pier Luigi Troglio, Jennie Mac Neil - p. : Doria Cinemato-
grafia - o. : Italia.

LA DONNA DEL LAGO — r. : Luigi Bazzoni e Franco Rossellini - se. : Giulio
Questi, Luigi Bazzoni, Franco Rossellini, dal romanzo di Giovanni Comisso - f.:
Leonida Barboni - m.: Renzo Rossellini - int.: Peter Baldwin, Salvo Randone,
Valentina Cortese, Pia Lindstrom, Philippe Leroy, Virna Lisi - p. : Manolo Bolognini
per la B.R.C. Produz. Film, Istituto Luce s.p.a. - o. : Italia.
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UNA MOGLIE AMERICANA — r. : Gian Luigi Polidoro - sc. : Rodolfo So-
nego, Rafael Azcona, Ennio Flaiano, Gian Luigi Polidoro - f. : Benito Frattari, Mar-
cello Gatti, Enzo Serafin - m. : Nino Oliviero - int. :*Ugo Tognazzi, Rhonda Fleming,
Graziella Granata, Juliet Prowse, Ruth Laney, Carlo Mazzone, Louisette Rousseau,
Marina Vlady - p.: Enrico Chroscicki e Alfonso Sansone per la Sancro Film, Les
Films Borderie - o. : Italia. !

EL VIENTO DISTANTE — r.: primo epis., En el parco hondo : Salomon
Laitier - sc. : S. Laitier, da una novella di José Emilio Pacheco - £, : Sergio Véjar
¢ Alex Philips jrx. - int. : Dario Asseo, Angel Dupeyron, Rosa Furman. - r. secondo
epis., Tarde de agosto : Manuel Michel - g¢. : Manuel Michel da un racconto di
E. Pachero - f. : Armando Carrillo - int.: Rodolfo Magana, Leticia Ortiz, J. Felix -
Guilmain. - r, terzo epis., Encuentro : Sergio Vajar - sc. : Sergio Vejar da una storia
di Sergio Magana - f. ; Alex Philips jr. - int. : Elizabeth Dupeyron, Rogelio Jimenez
Pons - p.: Salomon Laiter - o, : Messico.

EN ESTE PUEBLO NO HAY LADRONES — r. : Alberto Isaac - sc.: Al-
berto Isaac, Emilio Garcia Riera - £, : Carlos Carbajal - m. : Nacho Méndez - int. :
Julian Pastor, Rocio Sagaon, Graciela Henriquez, Luis Vicens, Luis Bunuel, Juan
Rulfo, Leonora Carrington, Jos¢ Luis Cuevas, Gabriel Garcia Marquez - p, : Grupo
Claudio - o.: Messico.

TARAHUMARA — r.: Luis Alcoriza.

Fuori concorso perché presentato a Cannes.

ZCIE RAZ JESZCZE (t.l.: La vita ricomincia) — r.: Janusz Morgenstern -
sc.: Roman Bratny - f.: Jerzy Wojcik - int.: Andrzej Lapicki, Tadeusz Lomnicki,
Ewa Wisniewska, Edmund Fetting - p. : Gruppo « Sirena », Varsavia - o. ; Polonia.

AL TARIK (t.I : Vicolo cieco) — r. : Hossam El Dine Mostafa - int. ; Shadia,
Soad Hosni, Rouchdi Abaza, Tahia Carioca - p, : Cairo Cinema Company - o. : Re-
pubblica Araba Unita. .

FRATERNELLE AMAZONIE — r. ;: Paul Lambert - p. : Grands Documentai-
res Julia /[CMS - o. : Svizzera.

ALMODOZASOK KORA (t.l : L'eta delle illusioni) — r. e sc.: Istvan
Szabo - f.: Tamas Vamos - m. : Peter E6tvds - int. : Andra Balint, Ilona Béres,
Judit -Halasz, Kati Solyom, Béla Asztalos, Tamas Eréss, Laszlo Muranyi, Cecilia
Esztergalyos, Miklos Gabor - p, ;: Mafilm, Studio n. 3, Budapest - o. : Ungheria.

PASKUTINE ATOSTOGU DIENA (t.l.: La fanciulla e Peco) — r.: Arunas
Zebriunas - int. : L. Braknyte, V. Zubarevas, B. Babskaukas - p. : Lietuvas Kino
Studias - o.: Urss.

WHO’S CRAZY ? — r. : Allan Zion e Thomas White - £, ; Bernard Daillencourt -
m. : improvvisata dagli attori - int, : Henry Howard, Diane Gregory, Jimmy Tirof,
Esther Silber, Dorothy Shari, Melvin Clay, Marvin Silber, Nona Howard, Steve Thomp-
son, Barry Shuck, Michele Mareck, Gene Gordon, Steve Ben Israel, William Shari,
Carl Einhorn, Ieroy House, Luke Theodore, Peter Glaze - p. : Reginald Kernan per
la Cinemasters International - ¢,: U.S.A.

(a cura di PIERO ZaNOTTO)
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Echappement libre
(Scappamento aperto)

R.: Jean Becker. (v. i dati del numero
SCOrso). : .

Et Satan conduit le bal
(I caldi amori)

R.: Grisha Dabat - superv. e s5.: Roger
Vadim - sc. e dial.: R. Vadim e G. Da-
bat - int.: Catherine Deneuve, Jacques
Perrin, Frangoise Brion, Jacques Doniol-
Valcroze, Bernadette Lafont, Henri-Jac-
ques Huet - p.: Roger Vadim - o.:
Francia, 1962.

Le Tigre aime la chair fraiche
(La Tigre ama la carne fresca)

R.: Claude Chabrol - s.: da un’idea
di Antoine Flachot [Roger Hanin] - sc.:
Jean Halain - f.: Jean Rabier - scg.: na-
turale - mo.: Jacques Gaillard - int.:
Roger Hanin (la « Tigre »), Maria Mau-
ban (Madame Baskine), Daniela Bianchi
(Mehlica Baskine), Roger Dumas (Duvet),
Mario David (Dobrovski), Pierre-Francois
Moro, Roger Dudel, Jimmy Katroubi, An-
tonio Passalia, Christa Iang, Carlo Nell -
p.: Christine Gouze-Renal per la Pro-Ge-
Fi/Virgilio De Blasi per la, Alexandra -
o.: Francia-Ttalia, 1964 - d.: Dino De
Laurentiis Cinematografica Distribuzione.

Fra la ripresa industriale del cinema
americano ¢ 'ondata episodico-sessuale
del cinema italiano, il cinema francese

appare, quest’anno, con scarse possi-

bilita di primeggiare, sia sul piano

degli autori di fama che su quello del-
Poriginalita spettacolare: il che non to-
glie, tuttavia, che si vedano ogni tanto
dei film di qualche pregio, per un
verso o per laltro, riconducibili ad
alcune caratteristiche comuni e suscet-
tibili di interessare variamente e il
pubblico e P'osservatore. Tali film, tan-
to per non venit meno ad una defini-
zione vecchia e collaudata, sono per
lo pit di carattere avventuroso-polizie-
sco, con un pizzico di verismo esisten-
ziale e una certa dose di letterarieta.
I peggiori slittano sulla linea del ro-
manzo — spesso del romanzaccio —
a forti tinte; gli altri mettono in luce,
almeno in parte, umorismo e intelli-
genza, il che 1i riscatta da una parte-
cipazione cieca e rudimentale, per
porli sulla linea di una qualche satira
di costume.

I caldi amori appartiene al primo
gruppo, Scappamento aperto e La Tigre
ama la carne fresca al secondo. L'uno,
anzi, figura come «un film di Roger
Vadim », quando Vadim ha parteci-
pato soltanto alla sceneggiatura e ai
dialoghi, e in patte alla produzione,
mentre il regista & un giovane, di ori-
gine algerina, che si chiama Grisha .
Dabat, e che prima d’ota non cono-
scevamo. Il divismo, la pubblicitd ar-
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rivava anche, almeno sui manifesti, a
falsificare la realtd, in nome di fama e
di gloria per lo pilt effimere. Nello
stesso tempo, tuttavia, anche I caldi
amori & significativo, perché da 'esatta
misura di cid che non si deve fare, di
quelli che sono gli aspetti negativi di
un atteggiamento ideologico e di tutta
una cultura, anche cinematografica.
Vadim e Dabat intrecciano le loro
storie sentimentali con le pretese del-
Paffresco ottenendo solamente I'im-
provvisazione, le legano ai toni del li-
rismo sottovalutando lintelligenza e
il senso critico dello spettacolo, e i
personaggi « maledetti » del loro film

rimangono tali assai pid nelle defini--

zioni che nella realth della rappresen-
tazione e del significato. Il giovane
bruciato che Jacques Perrin impersona
con aria di verosimile partecipazione
¢ assai pili un personaggio-simbolo nei
film di Duvivier, Carné, Renoir, i quali
per clima letterario e poetico immer-
gevano le loro radici anche nella vita
di una appassionata umanitd ed era
assai pitt un simbolo 13 dove la spon-
taneitd derivava dall’intelligenza e dal
cuore insieme), di quanto non sia qui
dove lo stile non lega con la realtd,
non ha addentellati con la storia, e
il racconto rimane casuale e momen-
taneo. Vadim, in tal modo, si con-
ferma un orecchiante senza una effet-
tiva personalita; egli si limita al me-
stiere, e trascina nel suo effettistico
mondo di supetficie, complice e suc-
cube, Grisha Dabat, oltre agli attori:

i quali d’altronde fanno il possibile.

per rimanere fedeli, se non altro, al
proprio cliché e al proprio standard,
alla classificazione di se stessi pitt at-
tendibile e pitt conosciuta: e fra essi
anche TJacques Doniol-Valcroze che
dalle suggestioni della critica dei pre-
diletti Cabiers evade, ogni tanto, col
desiderio di recitare.

171

Scappamento aperto e La Tigre ama
la carne fresca: un nuovo e un vec-
chio membro della « nouvelle vague »
... se & permesso il gioco. Jean Becker,
figlio di Jacques — un regista di raro
mestiere e di raffinata e intelligente
personalitd, troppo presto scompatso
—, e Claude Chabrol. Personalmente,
non abbiamo mai creduto alla « nou-
velle vague » come istituzione, come or-
ganizzata e compiuta associazione di re-
gisti tutti bravi o — comunque — tutti
« impegnati ». La « nouvelle vague » &

stata un’abilissima trovata pubblicita-

ria — come corrente culturale e ideo-
logica —, vissuta in realtd per la per-
sonalitd € i meriti dei singoli autori.
Truffaut, Godard, Chabrol sono quelli
di primo piano, e poi ce ne sono tanti
altri, noti € meno noti, magari anche
bravi e sfortunati, comunque wvicini
P'uno all’altro pitt per la spregiudica-
tezza, a volte perfino il cinismo arri-
vistico alle estreme conseguenze, che
per ragioni profonde di stile e di ten-

* denza.

Oggi il mestiere e la routine € il de-
siderio dei facili guadagni hanno tolto
a qualcuno anche lo stimolo anticon-
formista della ricerca appassionata e
sofferta. Oggi Chabrol non pensa pil
a Les cousins o a Le beau Serge ma,
attraverso A double tour, realizza La
Tigre ama la carne fresca, nientemeno
che un film di spionaggio e poliziesco,
un po’ legato alla facile e patria tra-
dizione del « gorilla » alla Lino Ven-
tura e un po’ sulla linea della moda
di James Bond. Vale la pena ricor-
dare per un momento anche Quattro
spie sotto il letto (Les barbouzes) di
Georges Lautner che, da un soggetto
di Michel Audiard e Albert Simonin e
con dialoghi dello stesso Audiard,
prendeva in giro con notevole disin-
voltura proprio anche le complicazioni
erotico-politiche di certi recenti filoni
avventurosi. La Tigre ama la carne
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fresca cotre su un doppio binario, iro-
nizzando su cid che rappresenta: le
violenze, i pugilati, i trucchetti sul
filo della morte (la pistola che spara
allindietro, ad esempio), 1 momenti
orripilanti della morte imminente e
della salvezza apparentemente impossi-
bile; ma accanto a tutto questo c’¢ la
strizzatina d’occhio allo spettatore, la
ironia — se non addirittura la satira
— di codesti atteggiamenti smargiassi,
delle salvezze e delle soluzioni in extre-
‘mis.

11 fato &, in ongi modo, che Chabrol
mette a profitto di cid il proprio esper-
to mestiere, una, tecnica quanto mai
abile, senza che allo spettatore resti
assolutamente nulla che non sia una
nuova versione, se si vuole pill spre-
giudicata, delle solite vicende di spet-
tacolo. L’ironia infatti non va al di 14
~ dello schermo, e il pubblico, nella mas-
sima parte, non riesce a diventarne
partecipe, a essere complice del regi-
sta: rimane nelle mani dei personaggi,
avvertendo soltanto un’atmosfera di

indecifrabile diffidenza, che forse non

sa spiegare ¢ da cui forse si sente ur-
tato, pit o meno direttamente. Ecco
perché, del resto, il pubblico accorda
la sua preferenza agli 007 tradizionali
— € non a quelli critici o comunque
intellettuali —, che non hanno né
Paria né la pretesa (d’altronde abba-
stanza giustificata e legittima, nel film
di Chabrol) di date dello stupido a
chi col personaggio e con le sue av-
venture si diverte.

Sulla stessa linea di Chabrol & Jean
Becker, il cui film & quanto mai si-
mile all’altro, anche se le avventure
non sono qui del tutto e parossistica-
mente poliziesche e spionistiche, ma
giallo-sentimentali. Becker, tuttavia, ha
pil glustificazioni e nello stesso tempo
pitt colpe di Chabrol. Piu giustifica-
zioni, perché non ha il nome e lo stile
da difendere, come il regista di Le
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beau Serge; pil colpe, perché le mi-
nori responsabilitd non dovevano tanto
spingerlo al compromesso, sia pure
abile, sia pure affidato, tra I'altro, ai
visi scanzonati e simpatici di Jean-Paul
Belmondo e di Jean Seberg, quanto
dovevano obbligarlo alla responsabi-
lita delle scelte difficili e dell’impegno,
come appunto in precedenza e agli ini-
zi gli stessi Chabrol, Truffaut, Godard.
Il giro & chiuso, come si vede. E
non & soltanto i cinema francese che
si rincotre e si morde la coda. Ognuno
con le sue caratteristiche e coi mezzi
che gli sono propri, registi, produt-
tori, soggettisti — salvo le solite, bene-
merite e isolate eccezioni — sono tutti
vicini, ormai, al principio della fine.

Giracomo GAMBETTI

L’insoumis
(Il ribelle d’Algeri)

R.: Alain Cavalier - f.: Claude Renoir -
int.: Alain Delon, Lea Massari, Georges
Géret - o.: Francia, 1964.

Piti che ragioni obiettive, & la con-
siderazione che gode in Francia Alain
Cavalier, accentuatasi dopo questa sua
seconda fatica, ad indurci a proseguire
su di lui un discotso in buona parte
gid concluso con le osservazioni fatte
a suo tempo a proposito del film d’esor-
dio Le combat dans 'ile (Gli amanti
dell’isola, 1962). Infatti, L’insoumis
non & altro che una conferma dei li-
miti assai ristretti entro cui si muo-

- vono gli interessi del regista, teso a

contrabbandare il tomanticume piu
convenzionale e stantio attraverso una
patina (molto cauta e talora addirit-
tura equivoca) di impegno civile e
politico.

A dire il vero, in questo caso nem-
meno la critica francese fautrice e par-
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tigiana di un cinema « di testimonian-
za » & riuscita ad individuare in L'in-
soumis un qualche impegno effettivo
sulla questione della guerra d’Algeria;
tuttavia essa stessa si & lasciata sedurre
dalla vicenda, proposta dal regista, dei
rapporti sentimentali che s’intrecciano
fra un uomo d’azione e una intellet-
tuale, 1'uno e laltra coinvolti e domi-
nati da precisi avvenimenti del nostro
tempo. Ma anche quest’ultima a noi
sembra una prospettiva alquanto misti-
ficatoria dell’effettiva portata del film.

Nella prima parte di L’insoumis Ca-
valier ci racconta che il protagonista si
¢ arruolato nella Legione semplice-
mente per fuggire dalla sua casa, dopo
essere stato tradito e abbandonato
dalla moglie, e che nel 1961, dopo il
«putsch » dei generali, egli diserta e
accetta di lavorare in quell’organizza-
zione che non tarderd a denominarsi
Oas, non per fanatismo fascista, ma
soltanto per seguire il suo tenente e
per bisogno di una certa somma di de-
naro che gli dovrebbe permettere di
ritornare clandestinamente alla sua fat-
toria natale nel Lussemburgo, dove ha
lasciato la madre adorata e una fi-
glioletta, oltte che una coltura di api
alla quale ripensa spesso con nostalgia.
Egli ha il compito di mantenere seque-
strata un’avvocatessa francese venuta
in Algeria per difendere alcuni dete-
nuti del FLN.; ma, preso da piet, la
libera, non senza essere costretto, per
porla in salvo, ad uccidere un « pied-
noir » dopo essere stato lui stesso gra-
vemente ferito. Nella seconda parte,
assai pit ampia, assistiamo al lungo
ed impervio viaggio del giovane febbri-
citante per raggiungere il Lussembur-
go; viaggio inframmezzato da una so-
sta a Lione per rintracciare la donna
che ha liberato e proseguire in mac-
china con lei fino alla meta, che rag-
giungerd solo per finire stramazzato
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dopo aver rivisto i suoi alveari e la
sua bambina.

Ora ci chiediamo quale peso possa
avere nell’economia del racconto la cir-
costanza che il giovane protagonista ab-
bia appartenuto all’Oas, abbia poi tra-
dito i suoi camerati e sia braccato da
questi, quando tutto cid risulta asso-
lutamente estraneo al suo comporta-
mento successivo, che sarebbe identico
se egli fosse stato presentato come un
gangster ferito e braccato dalla polizia.
Ugualmente non assume alcun partico-
lare rilievo il fatto che la sua donna
sia un’intellettuale politicamente impe-
gnata invece che una qualsiasi ragazza.

La verita & che a Cavalier interessa
confondere un po’ le acque (e soltanto
in superficie) per spacciare per nuovi e
attuali i temi pilt vetusti, oltre tutto
rifacendosi smaccatamente a modelli
cinematografici facilmente individua-
bili. In Le combat dans Pile era evi-
dente il tentativo di rifare il verso,
tematicamente e strutturalmente, al
Truffaut di Jules et Jim (1961). In
L’insoumis & andato molto pitt indietro
nel tempo attingendo addirittura al
Pepé-le-Moko {1l bandito della Casbah,
1936) di Duvivier per il disegno com-
plessivo del suo « eroe maledetto » re-
dento dall’amore. E si direbbe proprio
che trent’anni di cinema francese siano
trascorsi invano per Cavalier se si con-
siderano i mezzucci da lui impiegati
per sottolineare, poniamo, la struggente
nostalgia del personaggio attraverso
dettagli puerilmente significanti (basti
pensare al ritaglio di giornale con la
fotografia dell’ape, sul quale la « ca-
mera » si sofferma in primo piano pit
di qualche volta).

Ma il bisogno di « emulazione » del
giovane regista non si ferma qui. Che
altro & la lunga corsa in macchina di
Thomas (con una pallottola in corpo
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e con la sua amata a fianco) verso 1’ago-
gnata fattoria natale, se non la se-

quenza finale di The Asphalt Jungle

(Giungla d’asfalto, 1950) di John Hu-
ston, « classico » del genere poliziesco?

A questo punto, volendo ad ogni
costo assegnare qualche merito al film
di Cavalier & necessario rimanere molto

I FILM |/ « L'INSOUMIS »

in 'superficie e riconoscere appena una
generica abilitd di mestiere, sia pure
sorretta dall’apporto non indifferente -
fornitogli da Claude Renoir quale ma-
gistrale sistematore delle immagini nel
loro taglio e illuminazione. ’

LEONARDO AUTERA



I documentari

Quattro giovani documentaristi

II CI.LAC. (Centro Internazionale
Artistico Cinematografico), che ha sede
in Roma, ha organizzato di recente
una serata dedicata a « I giovani del
cinema jtaliano », per presentare sette
cortometraggi di Antonio Bertini, San-
dro Franchina, Andrea Frezza, Luigi
Perelli. Di due di essi — Collage di
Piazza del Popolo di Franchina e La

citta nemica di Perelli — abbiamo -

parlato tempo fa, in precedenti occa-
sioni. Rimangono altri due lavori di
Perelli — Morte del gattopardo e Ro-
ma del Belli —, due di Bertini — Io
rido, tu ¥idi ... e Lettera dal terzo pia-
neta — e uno di Frezza, Lo specchio.

In realtd, i quattro registi che ab-
biamo ricordato lavorano in gruppo,
l'uno e Paltro collaborano rispettiva-
mente fra loro, ora quale autore del
soggetto se il collega & regista, ora an-
che alla fotografia o al montaggio. Si
puod affermare percid che tutti questi
cortometraggi sono di tutti loro? Forse
arriveremo a un cinema « di gruppo »,
per uno scambio di forze, per una
complementarietd di idee e in fondo
anche per un coordinamento organiz-
zativo e industriale di indubbio signi-
ficato. A noi sembra ora, stando ai
risultati e al concetto tradizionale e
collaudato di regia, che Io rido, tu
ridi ... e soprattutto Lettera dal terzo

pianeta, entrambi firmati da Bertini,
e il primo da un’idea di Perelli, il se-
condo di Bertini anche nel soggetto,
siano pit nuovi e pilt originali, senza
per altro rifugiarsi nell’avanguardia a
tutti 1 costi, nell’astrattismo o mnel-
Tartificio. I toni del costume e della
garbata ma incisiva satira sociale pre-
mono a Bertini al punto da spingerlo
alle proposte fantascientifiche di Let-
tera dal terzo pianeta, in cui il com-
mento patlato & sovrabbondante, 1'al-
lusione a volte troppo logica per inse-
rirsi con convincente misura nel clima
del racconto, ma dove Iidea balza
acuta e realizzata con il tono spiritoso
e insieme drammatico che le compete,
in una Terra del dopodomani — o
del domani — in cui esseri di altri
pianeti potrebbero trovare la fine della
nostra vita.

Pit modesti, per 'una o 1’altra ra-
gione; Morte del gattopardo, che ri-
prende per 'ennesima volta il discorso
polemico sulla fine dei simboli del
personaggio del Lampedusa; Lo spec-
chio, appunto una di quelle divaga-
zioni campate in aria da cui i nostri
documentaristi dovrebbero fuggire co-
me dalla peste, e che invece li attirano
con maliziosa furberia; Rowma del Bells,
illustrazione ormai sfruttata di pae-
saggi e di caratteri legati alla figura
del poeta.

« I giovani del cinema italiano » si
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presentano a noi con i difetti dei gio-
vani ma, quel che & peggio, anche coi
difetti degli anziani, col rifugiarsi nello
sperimentalismo, col seguire le mode o
la scarsita di idee. Ma — ammesso per
un momento il carattere rappresenta-
tivo dei quattro registi di cui par-
liamo — pud davvero il cinema ita-
liano, oggi, contare sul ricambio di
una nuova generazione di autori? Ci
sono davvero, da noi, le strutture e i
mezzi per un rinnovamento di inizia-
tive e di nomi?

Un cortometraggio di Petroni

Giulio Petroni non era fra i « gio-
vani » della serata del C.I1.LA.C., e del

resto egli ha gia diretto alcuni lungo- .

metraggi, fra cui La cento chilometri,
un film bozzettistico e ingenuo quanto
sfortunato, ma non del tutto inutile.
Tuttavia il suo cortometraggio L’arte
nella Resistenza, con testo di Mario

GIACOMO GAMBETTI

Socrate, uno dei pochissimi che siamo
riusciti a captare in una normale sala
di spettacolo, potrebbe essere davvero
il saggio di un regista che volesse af-
frontare una prova tradizionale ma
nello stesso tempo corretta. Tema &
il come alcuni pittori o scultori ab-
biano sentito la Resistenza, nelle loro
opere: Guttuso, Levi, Mafai, Maccari,
Mazzacurati. I1 documentario & pura-
mente illustrativo, ma in fondo non
rimane all’esterno delle cose e degli
ideali di cui le «cose » sono manife-
stazione, e crede in essi con sincera
partecipazione. Fra i documentari sul-
Iarte degli ultimi tempi — cosi fretto-
losamente facili da realizzare —, que-
sto di Petroni & uno dei pochi che
abbia qualcosa da dire e non solo per
il contenuto, ma per la serietd e la -
partecipazione che l'autore mette in
evidenza, per la sua sommessa ma in-
tima umanita.

Gracomo GAMBETTI
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Fawzi, Abdei Khalek Ahmed Salch, Mohmoud Hassanin Farag - p..; Anacleto Pom-
pili per la Seven Film | T1k1 Film [ The Egyptlan General Company per la Interna-
tlonal Film Production - o. : Itaha R.AU, 1964 - d. : M GM .
) FLUFFY (Un leone nel mio letto) —r.: Ea.rl Bellamy s. e sc. 3 Samuel Roeca.
- £, (Technicolor) : Clifford Stine --m., : Irving Gertz - scg. : Walter Simonds.- mo. :
Russell Schoengarth = int. : Tony Randall (prof. Daniel Potter), Shirley Jones (Ja-
nice Claridge), Edward Andrews {James Claridge),. Jim Backus, Frank Fa.ylen Ernest
Truex, Howard' Harris, Dick Sargent Célia- Kaye,” Adam Roarke o P Gordon Kay
per I'Universal- Internatlonal 0t U.s. A 1965 - d. ¢ Umversa.l ‘

GEHEIMNIS DER CHINESISCHEN NELKE Das at segreto del garofano

- cinese) — .r. : Rudolf Zehetgruber - s,3 ‘dal fomanzo polizigsco « Die: chmesrsche

Nelke » di,Louis Weinert-Wilton - se. : Rudolf Zehetgruber, Nino Scolaro - £..: Jan-

Stallich - m. : Milas Vacek - scg,: Jan Zazvorka. - ‘mo. ; -Herbert Taschner - int..:
Paul Dahlke, Olly Schobetova, Horst Frank, D1etmar Scheénherr, Klaus Kinski, Domi-
nique Boschero, Brad Harris, Maria Vincent, Corrado Annicelli;, Pierre 'Richard,
Olga Schéber, Jackie Bezard, Siegftied Grormg p.: Wolf C. Hartwig per la Constan-
tin-Rapid  / Metheus / Fllms Astoria - o.: Germama Occ1d Itaha Franma. 1964 -
d. : regionale. S 4 -

I L

GERONIMO S REVENGE (Texas John contro Gerommo) — .t ]ames.

Neilson e- Harry Keller = s. & sc.: David P. Harmon - f: (Technicolor) : Edward, Col-
rnan, Wllham Snyder - m, 3 : Oliver Wallace - scg. : Marvin Aubrey Davis, Stan Jol-
ley - mo.: Basrl Wrangell e Robert Stafford - int, : Tom Tryon (Texas John Slaugh-
¢ ter), Betty Lynn (Viola), Brian Corcoran (erly) Darryl Hickman (Ashley Carstairs),

" Onslow Stevens (gen. Miles), Harry Carey jr. (Beh ]enkms) Pat. _Hogan' (Geronimo), -

Allan Lane-(Johnny Ringo), Jay S1lverheels (Na.tchez) Annette” Gorman (Addy),

‘Charles Maxwell (Ben Johnson),- James Edwards (Batt) - p. : Bill. Anderson, James
Pratt per la Walt D1sney Prod - 0. U S.A., 1962 - d.: Rank. o

»

GRAIN DE SABLE, Le (Il tnangolo clrcolare) — r. i Pierre Kast - st

Pierre Kast e Alain Aptekman - ‘se.’s P. Kast, ‘A. Aptekmar, Claude de Givray -
f. : Marcel Grignon + m.: Antoine Duhamel - mo.: Yannick Bellon, - int. : Lilli
Palmer Pierre- Brasseur, Laurent Terzreff ‘Paul Hubschmid, Guido Alberti,~Sylva
Koscina - -p. : Franco- London / E1chberg / Euro - . Francia- Germama Occrd-
“Jtalia, 1964~ 65 - d. : Euro.- - .

L #

GROSSE LIEBESSPIEL Das (Nude per amare) - s~ Alfred We1den-
_mann - s, e sc. ; Herbert Reinecker - f.t Georg Bruckbauer --m.: Charly Niessen -

" scg. : Otto Pischinger, Herta Hareiter - mo. : Alfred Srp, Grete Cirinec - int. ¢ Lilli-

Palmer,-Hildegard Knef, Nadja Tillér, Martin Held, Peter Van Eyck, Paul Hubsch-
- mid, Daliah Lavi, Daniéle Gaubert, Alexandra Stewart Walter Giller,” Elisabeth Flic-
kenschrldt ‘Angelo Santi, Peter Parten, Thomas Fritsch, Charles Regnier, Gisela Trowe,
. Paul Hoffmann, Fritz Tillmann, Egon von-Jordan, Ulli Lommel - ps: Team Film |/

: Stadthallen Produktron <00t Germama Occ.-Austria, 1963 - ’d. : regronale

e L ST J - S

GUNS OF AUGUST The (I cannom d’agosto) — ¥} \Tathan KrOlll N T

dal libro di Barbara W. Tuchian - narrazmne Arthur B. Tourtella.t voceé : Fritz

Weaver (pér I'ediz. italiana N ando Gazzolo) < m.: Sol Kaplan - mo.? Miriam Arsham

- p.o: N Kroll e Eugene Gelber per-la N. Kroll Prod. - 0.: U.S.A,, 1964 - d. ¢ Uni-
versal! . . e

GLANGU DOMEI (Sparate al Drago Verdé), —— r.:

1ichi Yamazawa - mt. :

Ken]1 Fukasaku - 8. -

Ryohei Uchida; Keit Sato I, George, Kenji Susukida, Yoshiko Mita - p.: “Toei Com- .

© . pany - o.: Glappone 1963 -'d. K reg1onale ) . L

S o - . . B . *
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HIGH BRIGHT SUN, The (Il sole scotta a CIpl'O) —r.: Ra.lph Thorna.s S

s. ¢ dal romanzo diTan Stuart Black - sc. : It Stuaft Black* f. (Téchnicolor stampato

in' Eastmancolor) : Ernest Steward - . : ‘Angelo ‘F..Lavagnino - scg.: Syd Cain e .

Franco Fontana - m..: Alfred Roonie - int.': Dirk Bogarde (magg. McGuire), George -
“Chalkiris -(Haghios), Susan Strasberg (Junc Kozani), Denhslm Elliott™ (Bakér), G_re- .

-goire Aslan (Skyros), Colin. Campbell (Emile),, Joseph ‘Fuerst (dott. Andros), Kathe-
rina Kath. (signora Andros), Nigel" Stock (col. Park), George Pastell. (Prinos), Paul
. Stassino (Alkis) - p. : Betty E. Box per la-Rank - Betty E Box—Ra.lph -Thomas Pro-
ductlon - 0. Gran Bretagna 1965 - d. ] Rank

S HIGH WIND IN ]AMAICA (Clclone sulla Glamalca) — r.. Alexander

Mackendnck

Vedeve menswne dz M Mamndmz e datz nel’ prosszmo numero

,

'KISSES FOR MY PRESIDENT (Ho sposato’ 40 milioni di donne) —.r.:
Curtis Bernhardt - s, :" Robert' G.°Kane'- sc.: Claude: Binyon, Robert G. Kane -
", :~Robert Surtees - 'm : Bronislau Kaper - scg. : Herman Blumenthal - mo. ; Sam
O’Steen - int. : Fred Mac Murray (Thad McCIoud) ‘Polly Bergen: (Eeslie McCloud),
Arlene Dahl (Dotis Reid), Edward Andrews (senatore, Walsh), Eli. Wallach (Valdez), -

_Donald May (John O’Connor), Harry' Holcombe (Bill Richards), Anna Capri (Glona
~McCloud), Ronnie Dapo (Peter McCloud),’ Richard St. - John (Jacksor), Bill Walker
(Joseph), Adrienne Marden (miss Higgins).- p.: C. Bernhardt, Gene Taft, Steven;
Bemhardt per la’ Pearlayne - 0. U S A 1964 'd.§ Warner Bros

\
]

KITTEN WITH A WHIP ALa gatta ‘con la frusta) —r, e'sc. Douglas Heyes .-
- s.3 dal romanzo pollzxesco di Wade. Miller - f.: Joseph BII‘OC - 'm, : Joseph’ Ger-
shenson - scgi: Alexander .Golitzen, Malcolm Brown - .mo. s Russel Schoengarth -
- int.: Ann-Margret (Jody), John Forsythe (David. Patton) Richard Anderson (Grant
Talma.dge) Patricia Barry (Vera Talmadge), -James Ward (Buck) ‘Peter- Brown
{(Ron), Diane Sayer (Midge), Ann Doran;" Patrick White -.p. : Harry _Keller per’ la
Umversal International - o. : U S A, 1964 - d. : Umversa.l N

- y et BECSE AN

LETTI SBAGLIATI — x.: Steno - s. € se. : Sandro Contmenza. R Clemente
Santoni - m. : Carlo Rustichelli - mo..; Giuliana Attenni - int. I episodio (Il cam-
plxcato) Ingeborg Schoener Lando -Buzzanca, Aldo Giuffré, Pietro Tordi - int.
- IT episodio.-(00-Sexy, missione’ blonda platino) :+Margaret Lee, Raimondo Via-
nello, Fulvia Franco, Piéro Morgia - int.  IiI episodio (Quel porcodi Maurlzlo)

- Carlo Giufiré, Beba Loncar, Aldo Pug1151 Tecla. Scarano, Alberto Bonucci - int.
"IV episodio (La seconda moglie) : Franco Franchi, Ciccio Ingrassia, Olimpia, Cavalli,

Enzo Turco - altri int. : Renatd Terra;’ Antomo La Raina, Enzo Filippi; Piero.Ger- .

1ett1 - p. : Adelphla. Cmematograﬁca - 0.8 Itaha 1965 - d. + Panta (reglona.le)

P

MATKA ]OANNA oD ANIOLOW (Maclre Glovanna degh Angelx) —r.:
Jerzy’ Ka.walerowu:z - d.: Cinelatina (reglonale) ;

Vedere gmdzzto i Giovanni Calendoh a pag 6 5 e. datz a pag 91 del n. 7—8 luglzo-
. agosto 1961 (Festwal dz Cannes).

- x B . o g

MONOCLE RIT ]AUNE Le (L lspettore spara a vxsta) — r.: Georges

. Lautner - s, : da’ un romanzo-di Remy - sc. : Remy;. Jacques Robert, Albert Kantoff

G. Lauther - f.: Maurice Fellious = m. : Michel Magne - scg. : Robert Bouladonx
- mo. :.Michelle’David - int. : Paul"Meurisse (Ispettore Dromard, detto « Il Mono-

- colo »), Robert Dalban (serg. Poussin); Marcel Dalio, Barbara Steele Edward Meeks, )
Qlivier Despax,” Lino Ventura, Renée St. Cyr, Lily Hong-Kéng - p.:-Les,Films:

Cocmor | Laetitia Films’- o. 3 Franc1a Itaha 1964 -d.: Panta (reg1onale)

N
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S MORAL 63 (Onzzontale dx lusso) e se: Rolf Thiele - f. : Wolf ‘Wirth -

« . -.m. : Norbert"Schultze -.scg. : Walter Haag-- me, :.Ira Obetberg = c. : Charfotte
k Flemmmge Ind Stein - int. :Nad]a. ‘Tiller, Mafio Adorf, Charles Regnier, Fritz Till-
- mann, Peter Parten; Lore-Bill, Heidi Bill, Erika von Thellmann, Tilo von Berlepsch,

- * Renate Schacht; Kurt les Rudolf Foster - p. : Thaha <058 Germama 0cc~ 1963

EY

- d. : Italc1d (reglonale) C . - o

MORT DE BELLE La (Chl ha ucciso Bella Shermn?) — X3 Edouard
‘Molinaro - s.:"dal romanzo di Georges Simenon (trad.. it. « L& morte di Belle ») l_
sc.: Jean Anouilh - f, : Jean-Louis Picdvet - m. : Georges Delerue --scg. : Robert -
“Clavel - me. s Robert Isnardon - int.: Jean xDesallly (prof. Blasichon}, “Alexandra
Stewart (Bella. §herman) ‘Yvette Etiévant (Nina)/ ]acques Monod (giudice istruttore),

3

"Marc Cassot (il commissario), Monique Mélinand (signora Christine* Blanchon), Yves = -
T Robert, Maurice' Teynacy -Jacques Pierre, Suzanne Courtal, Lucien Hubert, Luisa '

Colpeyn Van Doude; - | 2K Franco1s Chavane per 'la’ Clnéphomc st Francxa 1961
~d.:reg10nale‘-_" . Lo s RV S

.Y . i N ~
e . . S - -

K

A7 NO EXIT (Tre md:vndul tanto. odlo) — ¥ Tad Da.melewskr Saltri int.? .
- Orlando _Sacha (Gomez);, Manilel Roson (cap1tano) Mirtha Miller” (Carmencxta.),

- Miguél A. Irarte (Robert), Elsa Dorian (Sh1rley) Mario Horna (Albert), €arlos Brown ~ - .
(Roger “Delaney III),- co—p. +James Zea per la Zenlth - o. ..U S. A A.rgentma .

1962 - d. : Impenalcme (reglonale)

?,’ \_ B -

Vedere, gmdzzw di A Pesce a pag 101 € altri. datz a pag 114 del n: 7~8 lwrho- ..

agosto 1962 (Festwal dz Be1lma) o ) . -t R
. NOTHING BUT THE BEST (41 cadavere in’ canhna) — I ‘ Cliive Dpnne‘r, X
Vedere recenszone di L Amem e dat1 nel prosszmo numero... . t’ = _‘sj" B v

PISTOLA PER RINGO Una I r8. € st Ducmo Tessan - f (Techmscope Y

Techmcolor) Francisco Mann - ‘m, : Ennio Morricone: -.scg..ev¢, : Carlo-Gentili -

T < ‘mo, s. Licia Quaglia - int.: Montgomery Wood [alias Giuliano Gemma], (Ringo), -

Hally Hammond [alias” -Lorella De Luca] (Ruby), Fernando Sancho (Sancho) Nieves
Navarro (Dolores), -Antenio Casas - {Clyde), ~Jorge Martin (lo sceriffo), Paco Sanz,

tote P.CM. / PC 'Balcazar 0.2 Itaha Spagna 1964 65 - d. K] Cmerlz . . ..
T . ~ - s [ -
S PLEASURE SEEKERS The (Mentre Adamo dorme) o 3 .\Jean Negu- :

lesco - s. : dal romanzo di John H. Secgndari - sc. : Edith Sommer f. (Cinemascope,
.. De Luxe Color) : .Daniel L. Fapp - m.: Lionel Newman - scg. ¢ Jack Martm Smith,
Edward Carreré - mo. : Lou1s R. Loeftler, -“cor. : "Robert Sidney-- int.:Ann-
Margret (Fran) Tony Franiiosa (Em111o) Carol Lynley- (Maggle) Gardner McKay
{Pete), Pamela Tiffin (Susie), André Lawrence (Andres), Gene Tierney (Ja.ne Bar-
~ ton),~Vito Scotfi (il vicino), Isobel Elsom (donna Teresa) Mautice -Marsac 7 (José),
Shelby Grant (ragazza americana), ‘Raoul “De.Leon (Martmez) ‘Brian Keith’ (Paul .
_ Barton), “Antonio Gades (danzatore ‘di. flathenco), Emilio- Diego (chitarrista) - p. :
.', Dav1d Welsbart per la, 2oth Century Fox - 0.t ‘U S.A: >1964 - d. : Dear-Fox.~
RATAI (ll corpo) — r.,«s. e st..t Masashxge Narusawa -f. (Grandscope East- N
N rmancolor) Ko Kawamata - int:: ‘Michico Saga, Mindiu "Chiaki; Eitaro~ "Shindo,
'Yasuke Kawazu, Hiroyuki Nagato, Isuzu Yamada - pet Shlral e Watkatsukl per la. .
Shochlku Co - *o. : Glappone 1963 - doe regmnale 3 “' o,

o /v N - K e

,REPAS DES FAUVES Le (Il pasto delle. belve) —— r. : Chrxstlan ]aque -
Se% da un ra,cconto div ane Katcha - sc.: C h - Jaque Henn ]eanson Claude Marcy -

s - +José Holupi, Nazzareno Zamperla - p.: »Luciano Ercoli e"Alberto Pugliese- ,per la <

‘e

*

~
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N - - s ~
- Wk (Dyahscope) ‘Pierre Petit " m. ¢ Gérard -Calvi - scg. : ]ean d’Eaubonne - mt. :
. Claude Rich, Francis Blanche; Antonella Lualdi, Boy Gobert, Adolfor Marsillach,
Claude Nicot,” Dominique ‘Paturel; -France' Anglade <. p. :- Terra Filnis - C.I.C.C. -
E.LF. | Flora Films,/ Produtciones Cmematographrcas Vertlce -0 Francra.—Itaha-
i Spagna 1964 - d. : Cineriz.., o : AL . -

R - .
- - L e

- - ‘\‘"; ~ N b .. -

Ty v :

LT racconto di Luigi. Barellr e Enrico Bomba. - sc. ¢ Aldo. Barni - £.: Angelo Balstroc-
. . chi - m.: Aldo Piga - mo:': Mario Arditi - int. : " Gérard Landry, Annie Albert1
A Luciano Benettl Aldo -Bufi-Landi, Ivan “Staccioli, Liana-Touché, .John K1tzmxller -

o7 Pe: Industrre Cmetelevrswe --olt Itaha 1964\ d. : regrona,le.,' s

\; VA T ? '1"

i

- . ]emma Flavio Nicolini, M. Baldi, Tonino-Guerra - f. (Wldescreen "Eastmancolor) :
Marcello- Masc1occh1 ¢ Juan /Ruiz Romero - m.: Teo ‘Usuelli - scg. : Ottavio Scotti ..
e Sigffido Burman - ¢, : Giotgio Desrderl - “meo. : Giuliana Attenm ~ int; : Norman
Wooland (Saul), Gianni Garko® (Dav1d) Luz Marquéz (Abigail), Pllar Clemens (Micholy,
. Elisa) Cegani (Akhmoam) Virgilio Tejxeira (Abner) Stefy Lang (Golia), Marco Pao-

- Mayans (Samuele), Nino Persello Jun’amico di David), ‘Andrea Stiré(figlio di Saul),
- “.+ " -'Raffaelé Romano (altro figlio d1 Saul) Dante-Maggio, Giorgie Cerioni, Antonio Molino
A Ro;o Aldo Sambell - p. : San Paolo Film di\Roma / San Pablo. Frlm d1 Madnd -
o B I_taha-Spa.gna 1964 -. d. : Txtanus L ) P "

- - - =~
~

L .- "= " SECRET OF, BLOOD ISLAND The a pngnomen dell’ sola msangumata) ‘
L - — r.: Quentin- La.wrence S8 € sc: ]ohn Gilling - f._(Eastmancolor Jack Asher -«

Tom' Simpson - int; : _Ba.rba.ra. .Shelley (Elaine), Jack’ ‘Hedley (serg. Crewe)H Charles

-~ - RIBELLE DI CASTELMONTE B | Vertumo De Angehs - s:.da ul o

SAUL E. DAVID —r: Marcello Baldi - s.: 3 Emlllo Cordero - sc. ..Ottavro n .

. . letti(David bambino), Paolo.Gozlino (Joab) Carlos Casaravilla (Samuele); J. Anthony Fr

N

- - -m,: James Bernard -"$cg. :, Bernard Robinson. -"e. §.3:"Syd Pearson z:me.: .

_Tingwell (magg. Dryden), Bill :©wen -(Bludgin), Peter Welch (Richardson), Lee ™ _

-~ . Montague (Levy),-Edwin- Richfield’ (e} Rerlly) -Michael Rippeér (ten Tojoko), Patrick
cEe T Wymark (magg. Jocomo), Philip Latham (caprtano Drake), Glyn Houston (Berry),

. segreta), Peter' Craze (Red),-Henry Davies (Taffy) - p.: Anthony Nelson Keys per

~  la Hammer-Umversal Internatrpnal - o. s Gran Bretagna 1964 - doe Umversal

- . . — q m\‘;w,. “ R p ," R : J

. SHE (La dea della- clttk perduta) R RObert Da.y Se 843 dal romanzo.
S omonimo (trad. it. « La donna“eterra ») di H: Rider: Haggard -"sc. s David T. Cha.n- :

. ~ 7 Robert Jones, Don Mmga.ye - €5t " George Blackwell,” Roy&Ashton Z.mo. : James
’ Needs, Eri¢-Boyd- -Perkins_~. cor.: Christine Lawson. < ¢. s Carl Tomis - int.: John
- Richardson (Leo Vincey), Ursula Andress (Ayesha) Peter Cushing (magg’ Holly)

. Bernard*Cribbins (Job), Rosendd, Monteros (Ustane), Christopher Lee (Billdli),; André *
o " Morell (Haumerd John Maxim .(Capitano della Guardia) - -p. : Michael Carreras e
’ + »:Aida Young per la Hammer - Assocrated Br1t1sh - 0. Gran Bretagna 1965 - d

o '.,». MGM » ’ o o :,'\ - . oo

KR - - e = . v .
L o . SHERIFF DEL 0. K CORRAL El (Sfxda a Rlo Bravo) —rie Tuho ‘Demi--
. * . cheli -.s. e sc. : GI Luotto e Chen Morrison * f. (Techniscope, Techmcolor) Mario-

. - A.Capriotti - m. : Angelo F. Lavagniho - scg. t A. Dea - int. Guy Madison (Wyatt .
. Earp), Fernando Saricho™* (capo banditi mesmw.m) Gérard Tichy -(Williams), Made-
-. ~ leine” Lebeau, Carolyn Davis, Massimo Serato (sceriffo), Olivier. Hussenot, Dario
" . Michaelis,‘X.,.Das Bolas, -E. Marn, De Luna ~’p.: Ike Zingarmann pet Ia Llama.
—F1lms / Western Cora Film /| Pathe - 0.3 Spagna. Itaha Francra 1964 d Vanety

.‘_hﬁ_-. %

NI . o SIEBENTE OPFER Das’ (La 7a vrttlma) —r. e sc. ¢ F ] Gottheb - 8ot
~dal romanzo pohzlesco « Murder Is Not Enough » d1 Bryan E Wallace -,f. H Rlchard

tler - f.-(Hammerscope, Teghnicolor) : Harry Waxman - m.:* James Bernard - scg. ¢ _;, .

o *  Tan Whittaker (Mills), John Southworth (Leonard), David Saire (capo della polrzra o

—_

A
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Angst - scg. : ]urgen K1ebach Ernst Schomer - mo. : Walter WlSChn]eWSkl -int): -

Hansjérg Felmy, Ann’Smyrner, Hans Nielsen, Walter Rilla, Helmut Lohner, Harry
‘Riebauer, Alice Treﬁ’ ‘Peter- Vogel, Wolfgang Lukschy, Trude ‘Heérr, Ann Savo, Heinz
Engelmann - p. : Arthur Brauner per Ia CCC F11m - 0.3 Germama Oc01d 1964
ce-da: reglonale o . oN .

SUPER RAPINA A MILANO — ¥, .'Adrlano Celenta,no -8 € §e.f V1ttor1o
Vighise Marlo Guerra - f. & Giovanni Narzisi - m. { Mariano Detto - scg. : Giuseppe
Bassan - mo. : Mafia Schettino' = int.: Adriano Celentano ,(Sergio), Claudia Mori
(Wanda), Don Backy (Don), Gino ‘Santercole (Gino), Mariand Detto (Athos), Micky
Del Prete (Micki), Dante Posani (Bill), Vittorio Salvetti (Callani), Andrea Checchi

. {commissario Marascalco), Miiena Bettini, Isarco. Ravaioii, Loris Bazzocchi, Raffacle
‘Pitosoff, il piccolo. Tiziano - p. : .Giancarlo Marchetti e Plero V1vare111 per la C.M.V.
- 0.3 Italla. 1964 - d. : Varlety N ! X

- - s
.. . . N

¢ Roinolo Marcelhm - s. & sc. : Giancarlo Del Re - comm. : -
Ugo Guerra 'voce': Riccardo Cucciolla - f. (Eastmanco]or) Rino e Angelo F111pp1n1
- m. : Angelo Francesco Lavagnino - mo. { Otello’ Colangeli -.p. : GUIdO G1ambarto-
‘lomei per la. Royal Film - o, Itaha 1964-65 L Tltanus o

Cor e

-
TAGGART (Taggart - 5000 dollan vivo'o-mérto) — r. :-R G Sprmgsteen
- 5. : da 'un fomanzo di Louis L'Amour - gc. : Robert Creighton Williams - £. (Techni-
color) William Margulies -- m. ;- Herman Stein - scg. : *Alexander Golitzen, Ray-
mond, Beal - mo. : Tony Martinelli - int. s Tony Young (Kent Taggart), Dan ‘Duryea.
" (Jason), Dick Foran (Stark), Elsa Carderias (Consuéla),“Jean ‘Hale {Miriam), Emile
"Meyer (Ben 'Blazer), David Carr