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Presentazione

Questi quaderni, dei quali inizia la pubblicazione il Centro Speri-
mentale di Cinematografia, non vogliono servirsi del cinema a fini
pubblicitari od editoriali, come avviene per molte riviste e giornali,
ma servire il cinematografo. Forse per cio essi non avranno Iaspetto
facile ed attraente di altire pubblicazioni, destinati come sono esclusi-
vamente agli uomini che si occupano di cinematografia e ad essa danno
la loro intelligenza, la loro attivita, le loro energie. A quegli uomini
che amano il cinematografo, ne sentono la nobile funzione, ne cono-
scono i complessi problemi artistici, tecnici ed industriali, ma sopra-
tutto sanno quanto lavoro, quanto sacrificio, quante difficolta ed an-
che quanta intelligenza stiano dietro ai due o tremila metri di pelli-
cola impressionata.

Non dunque al grosso pubblico & destinata questa rivista e nep-
pure ai facili e sbrigativi critici che, usi alla leggerezza, non sanno
riconoscere lo sforzo, la serieta e la passione che altri mette nei lavori
che essi giudicano. Ma anche alla critica sono destinati questi quaderni,
a quella critica seria e sana che é consapevole della propria missione,
che studia profondamente i problemi di cui tratta, sa la fatica del la-
voro ed é legata da spirito di cordialita e simpatia verso coloro che
comunque operano nel campo cinematografico. Perché giudicare si-
gnifica comprendere e comprendere vuol dire amare. Troppo fino ad
oggi & invalso luso, specie per quanto riguarda il cinematografo, di
sbrigaré le questioni in poche parole senza approfondirle, di trinciare
giudizi categorici su cose che si conoscono appena ad orecchio, di esa-
minare un solo aspetto del problema senza vederne la totalita. Come

accade per 'appunto a certi esteti i quali molto spesso dimenticano che



4 LUIGI FREDDI

il cinematografo é arte, tecnica ed industria nello stesso tempo e che
mancando uno di questi elementi i film non si possono fare. Eppure al
cinematografo si collabora, il che vuol dire si lavora insieme, lasciando
da parte i meschini individualismi per ritrovarsi uniti in uno scopo
comune. Ecco perché questi quaderni, che vogliono costituire un serio
apporto agli studi cinematografici in ogni campo, verranno pubblicando
saggi, indagini, memorie su problemi tecnici, estetici, economico-indu-
striali, che rappresentino un contributo serio allo sviluppo della cine-
matografia.

I quaderni, inoltre, giudicheranno obbiettivamente quanto si fa
all’estero, sicuri che tale obbiettivita tornera a vantaggio del nostro
lavoro. Il che non vuol dire che la cinematografia italiana possa, alme-
no per ora, vantare primati ridicoli, ma che una valutazione piu esatta
e serena puo esserne ben fatta se si riesce a sradicare la pessima abi-
tudine di prosternarsi ai « colossi » che vengono d’oltr’alpe e d’oltre
oceano e che, molto spesso, hanno i piedi di argilla.

Essi anche saranno Uespressione di quanto si fa al Centro Spe-
rimentale di Cinematografia per approfondire i problemi cinematogra-
fici e per portare anche in questo campo quel tono di dignita e serieta
che é tradizionale degli studi italiani.

Vogliono inoltre dimostrare, questi quaderni, che il cinema ormai
é giunto ad una tale maturita da consentire agli uomini di cultura, siano
essi artisti, economisti, scienziati od industriali, di occuparsene seria-
mente. Poiche, infatti, non di rado avviene che rispettabili studiosi
trattando di cinema non mettano lo stesso impegno e la stessa scrupo-
losita che pongono nelle rispettive materie di cui essi si occupano:
contribuendo cosi a creare disorientamento e confusione.

Questi quaderni voglioho, dunque, avere una funzione, in questo
settore, che si potrebbe dire di elevazione degli studi cinematografici;
funzione un po’ diversa da tutte quelle pubblicazioni che tendono a
divulgare i problemi della cinematografia, raggiungendo molto spesso
il risultato di aumentare la schiera degli orecchianti, che intralcia, con
la propria faciloneria e presunzione, il lavoro di quanti si sforzano di

creare in Italia una forte industria cinematografica che é la sola. poi.,
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che puo far raggiungere un alto livello artistico. E questo un po’ il difetto
del mito socialistoide della cultura popolare e delle universita popolari.
La cultura é aristocrazia, nel senso spirituale della parola, perché non
la si conquista senza lunga fatica e grave lavoro, & patrimonio di pochi
che, per averla sofferta, sono in grado di porla seriamente al servizio
del regime e del popolo. Formare nel campo cinematografico una
ristretta categoria di uomini cosi ben preparati & intendimento del Mini-
stro per la Stampa e la Propaganda, intendimento che si attua attra-
verso Uazione della Direzione Generale per la Cinematografia e degli
organi da essa creati. Il Centro Sperimentale di Cinematografia e i

quaderni mensili, che esso pubblica, sono su questa linea.

Luict FrEDDI



Appunti sul cinema
d’avanguardia

La storia della cinematografia dalle origini ai giorni nostri & la
storia di un acquisto progressivo ma anche di una progressiva libera-
zione.

Acquisto nel campo della meccanica, della chimica, dell’ottica. La
pellicola supersensibile, il dunning, 1’obbiettivo a fuoco variabile pos-
sono essere eletti a simboli di questa parte della storia cinematografica,
fino a quando nuovi ritrovati verranno a soppiantarli.

Acquisto e liberazione in pari tempo nel campo della tecnica
espressiva. Viziata fin dalle origini da geniali pionieri, primissimo fra
i quali Georges Meliés, ’espressione cinematografica s’era orientata
in un senso artificioso e meccanico, cui la scoperta della angolazione
immediata seguita da un entusiastico abuso (come sempre avviene in
cinematografia) aveva aggiunto delle false note espressive. L’introdu-
zione di mezzi espressivi connaturati alla cinematografia ha consentito
poco a poco la liberazione dai mezzi meccanici dei quali, tuttavia, non
si pud ancora affermare che la cinematografia si sia completamente spo-
gliata.

Liberazione soltanto, invece, nel fondamentale campo estetico.
La cinematografia nasce, come estetica, con teorie errate seppur di una
innegabile suggestione. Teorie che fanno facilmente presa nel mondo
non intellettuale ma intellettualoide del cinema, un mondo in cui la
cultura &, quasi sempre, una mezza cultura di superficie, ed in cui si
insinuano con terribile facilita gli intellettuali mancati delle altre arti,
scrittori falliti, pittori senza quadri, musicisti senza musica, critici sen-
za foglio. E questo mondo, di incerta origine e di dubbia capacita, che
ha creato da principio le teorie estetiche della cinematografia assu-
mendo, con la beata incoscienza dell’ignaro, posizioni di principio
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altrettanto rigide quanto insostenibili. E questo mondo che ha fatto
sorgere intorno alla cinematografia come estetica una superstruttura
di pseudo avanguardia che si &€ dovuto e si deve ancora scrostare pri-
ma di scorgere il vero e fondamentale nucleo creativo del cinema
come arte-

Fino a che questo mondo non ha posto le mani sulla cinemato-
grafia le cose sono andate per il loro verso. I primi creatori cinemato-
grafici erano venuti dai campi piu differenti delle attivita umane: dalla
tecnica fotografica, dall’ingegneria, nei casi pii comuni dalla regia
teatrale. Senza nessun fondamento teorico, ma con una certa intui-
zione del mezzo posto a loro disposizione, essi avevano iniziato la
costruzione di una cinematografia, agendo inconsciamente ed incon-
sciamente tendendo verso un valore spettacolare, ancora impreciso.
ancora nebuloso, ma gia contenente in germe una ricerca empirica
delle sue ragioni e delle sue giustificazioni estetiche.

Ma il fenomeno cinematografico andava assumendo con estrema
celerita aspetlti sempre pil vasti, caratteri sempre piu decisi, valori
sempre piu estesi. Apparivano, di tanto in tanto, qua e la, opere o
frammenti di opere che, inserendosi per strane ed impensate vie nelle
correnti o negli atteggiamenti estetici allora attuali, richiamavano 1’at-
tenzione degli elementi estranei alla cinematografia e inducevano
quelli che per pura ragione d’intesa chiameremo degli « intel-
lettuali » a riflettere sulla nuova manifestazione artistica. Ad av-
vicinarsi ad essa, non adeguandosi a quella cinematografia che
si andava affermando e cercando di intenderla nelle sue linee e nelle
sue forme, ma sforzandosi invece di adeguare la cinematografia a se
stessi; che & quanto dire, deviandola verso le loro concezioni e ribat-
tezzandola nel rito della loro fede.

Era, quello (parlo del periodo che segui davvicino la fine della
guerra), il momento in cui fiorivano e si sviluppavano con straordinaria
rapidita le piu diverse ed anche le piu interessanti correnti e tendenze
artistiche che abbiano caratterizzato lo sperimentalismo estetico del
principio del nostro secolo. Correnti e tendenze che, originate in gran
parte dalla rivolta futurista e dalla affermazione idealista, avevano a
fondamento critico una spregiudicatezza in materia d’arte che consen-
tiva le piu larghe inclusioni e le pitt decise accettazioni. Era, quello, il
periodo in cui, ampliandosi un contenuto simile a tutti i popoli, come
fenomeno direttamente derivato dal fattore guerra, si andava cercando
la forma differenziatrice di una espressione nuova. Da questo atteggia-
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mento nasceva forzatamente un profondo interesse per la tecnica, non,
come direbbe Gentile, in quanto antecedente all’arte, ma in quanto
vero e proprio nucleo creativo. Si scavava nella espressione con la spe-
ranza di ritrovare nuove ed inattese vene di realta estetica: si con-
traeva, si modificava, si deformava la forma, quasi a forzarla a dare
essa stessa un contenuto ad una materia di per sé o gia inaridita o ancora
incerta. La ricerca stilistica celava malamente una dispersione inte-
riore (1).

Sfociavano allora in attuazione concreta, fin dove la concretezza
era possibile, le ricerche compiute sulla scorta di talune tendenze af-
fermate sul finire del 1800 e che non avevano trovato sviluppo se non
in determinate individualitd. Papini aveva scritto gia nel 1917 che egli
intendeva realizzare « insolite armonie di suoni le quali potessero pia-
cere anche indipendentemente dal senso delle parole » (2). Era il mo-
mento in cui una certa estetica idealista di « quattro parole » andava
poco a poco confinando |’arte nel dominio della sensazione, e nel suo
giuoco di distinzioni spirituali gli scompartimenti stagno facevano acqua
da tutti i lati. Nasceva « dada » che non voleva dir niente.

Fine ultimo: la « suggestione » che & il « flou » della sensibiiita.
Supremo ideale: la « trovata originale ». Mezzo comune : la sostituzione
alla forma logica di una forma analogica. Da questa esasperazione di
stilismo formale, origine prima dell’attuale « calligrafismo », non po-
teva sorgere che una estetica cinematografica falsa e fuori fase.

Infatti quando si formd una corrente per una ricerca della vera
essenza cinematografica, per la scoperta dei mezzi espressivi proprii
dello schermo e la determinazione delle sue particolari possibilita, tale
determinazione non fu compiuta tenendo conto dei passi gia fatti, ma si
ritenne necessario fare astrazione da ogni risultato acquisito nel senso
fino ad allora seguito di un cinema spettacolare e narrativo per andare
verso un rinnovamento integrale. La tendenza tecnicistica di quel par-
ticolare momento dello sviluppo spiritnale forniva un facile pretesto
ad un rinnovamento che non partisse dalla sostanza ma dalla forma.
Con pieno adeguamento alle correnti del tempo si ritenne di dover
creare al cinema una indipendenza estetica non in base alla sua spe-
ciale costruzione ma in base alla sua tecnica particolarissima. Si cerco,

(1) Vedi quello che scrive MicNosi ne « L’eredita dell’ °800 » (Editore Gobetti, To-
rine. 1925): « la crisi d’oggi ¢ in fondo una vera e propria crisi d’espressione, c¢ioé una crisi
di «ile ».

(2) « Opera prima », Vallecchi, Firenze, 1917.
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ossia, senza averne coscienza, un rinnovamento di nalura meccanica
ed ottica piuttosto che un rinnovamento di interiorita. Le apparenze
della cinematografia, d’altronde, per chi si limitava ad esaminare la
nuova arte soltanto alla superficie, si prestavano facilmente ad un
ginoco di equivoci in cui i peggiori compromessi estetici avevano veste
e funzione di principii. Il concetto di visivita era ancora troppo inesplo-
rato dall’estetica (1) perché non dovesse capitare a chi ¢i si avvicinava
senza una sufficiente preparazione specifica di confonderlo con un
senso ottico apparentemente piu concreto, realmente assai piu astratto
ed inafferrabile: era facile considerare a prima vista come una li-
berazione questa che non era altro che una inutile e pericolosa re-
strizione.

Una preparazione alle teorie che sboccieranno in questi tempi un
po’ dovunque, ma particolarmente in Francia ed in Germania, era gia
diffusa nell’aria. Di cinematografia come arte si discuteva da parecchio
tempo: fin dal 1910 nelle riviste cinematografiche italiane, le piu
importanti di quegli anni, erano apparse inchieste, polemiche, affer-
mazioni. Nel 1913 in risposta a Luciano Zuceoli appare un articolo di
S. A. Luciani che, considerando a parte 1'attivita del Canudo, gia ini-
ziata nel 1911 e ben altrimenti profetica ed intuitiva, puo essere con-
siderato come il primo tentativo di costruzione di una estetica cinema-
tografica (2); nel 1916 appare gia un vero e proprio saggio di Goffredo
Bellonci intitolato « Estetica del cinematografo » (3). E dall’ltalia, in-
fatti, che parte la prima preparazione ad un cinema d’avanguardia; non
solo in sede teorica ma anche in sede pratica.

Ma prima di passare ai film vediamo quale contributo sia stato
dato dall’ltalia, prima che da ogni altro paese. alle teorie d’avanguar-
dia del cinema: contributo che, naturalmente, & ignorato da tutti gli
storici esteri della cinematografia, per i quali « I’avanguardia » comin-
cia solo nel "21 o al massimo nel "17, quando Viching Eggeling « pensa »
la sua « Sinfonia orizzontale ».

Nel 1911 Anton Giulio Bragaglia lancia la sua « Fotodinamica »,

la prima teoria estetica della fotografia, nella quale si teneva gia conto

(1) Una prima esplorazione era stata compiuta. quando il cinema non era ancora nato.
da PauL Souriau nel libro « Esthétique du mouvement » (Parigi. Alcan. 18891, Vedi anche
dello stesso « Esthétique de la lumicre » (Parigi. Alean. 1913).

(2) «11 Marzocco », 10 agosto 1913.

(3) Rivista cinematografica « Apollon ». aprile 1916. Saggio, d’altronde. falso nelle
premesse ed errato nelle conclusioni.
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di moltissimi mezzi tecnici che dovevano poi trovare il loro impiego
e la loro ragion d’essere nella cinematografia d’avanguardia: & il primo
esperimento che tenda a dare ad un « mezzo meccanico » un conte-
nuto estetico, una forma espressiva. Inaugura veramente « ’eta delle
immagini che vennero distrutte dal moto » (1). La « fotodinamica »
influenzera assai piu che non si creda i futuri orientamenti della cine-
matografia d’avanguardia. Ma piu ancora li influenzera il primo vero
e proprio « codice » dell’avanguardia cinematografica: il « Manifesto
della cinematografia futurista » (2) che risale al 1916.

Questa manifesto conteneva in germe tutti i presupposti estetici
che furono poi le basi della ulteriore opera francese in questo campo.

Partendo dal principio che « occorre liberare il cinematografo
come mezzo di espressione » permettendogli di creare una « sinfonia
poliespressiva », il manifesto propone come mezzi espressivi del
cinema: 1) Analogie cinematografiche; 2) Simultaneita e Compenetra-
ziont di tempi e luoghi diversi cinematografate;... 4) Ricerche musicali
cinematografiche, dissonanze, accordi, sinfonie di gesti, fatti, colori,
linee, etc.; 5) Stati d’animo sceneggiati cinematografici;... 7) Drammi
di oggetti cinematografici;... 11) Drammi di sproporzioni cinematogra-
fate; 12) Drammi potenziali e piani strategici di sentimenti cinemato-
grafati; 13) Equivalenze lineari, plastiche cromatiche, etc. di uomini,
donne, avvenimenti, pensieri, musiche, sentimenti, pesi, odori, rumori,
cinematografici. 5Si pud affermare risolutamente che nessun cineasta
d’avanguardia straniero, né in Francia, né in Germania, ha mai supe-
rato questo programma.

Programma che veniva subito concretato nel primo film futu-
rista, che risale al 1916 e che fu realizzato da Arnaldo Ginna: il film,
tuttavia, non era che in minima parte la realizzazione di questo pro-
gramma e, logicissima e naturale conseguenza del momento polemico,
era piu che altro una satira contro il passatismo, una satira politica,
una satira artistica (vedi fotografie). Esso conteneva ad ogni modo dei
drammi di oggetti e delle parti di defermazione che avevano gia un
carattere ed un valore indicativo. Ma nello stessc anno 1916, Anton
Giulio Bragaglia, con la collaborazione di Riccardo Cassano per la
sceneggiatura, di Enrico Prampolini per la scenografia, di Thais Ga-
litzky e di Ileana Leonidoff per la interpretazione creo il primo film

(1) A. G. Bracacria: « Fotodinamica futurista », Ed, Nalato, Roma, senza data.

(2) I1 « Manifesto » & stato lanciato 1’11 settembre 1916 ed era firmato da F. T. Ma-
rinetti, Bruno Corra. Emilio Settimelli, Arnaldo Ginna, G. Balla, Remo Chiti.
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d’avanguardia che sia apparso nel mondo, « Perfido incanto » (1), che
si avvaleva di mezzi tecnici particolarissimi della cinematografia per
raggiungere |’effetto di una « scenografia fotografica » nella quale giuo-
cavano determinati « ritmi astratti »: anche qui le deformazioni, le
moltiplicazioni prismatiche dell’immagine e tutti gli altri mezzi del
genere (che lo stesso Bragaglia definisce con cosciente esattezza « truc-
chi fotografici ») tendevano ad una composizione di una vicenda che
aveva a fondamento, tuttavia, una « trama umana stilizzata ». Erano.
ossia, aggiunte espressive al valore narrativo del film.

Ma il contributo dell’Ttalia all’avanguardia cinematografica non si
limita a questi due film ed al « manifesto »: il primo critico che abbia
veramenle impostato nei suoi termini il problema di una estetica cine-
matografia indipendente & stato un italiano, Ricciotto Canudo. Il
quale, con un’opera polemica e critica di non grande mole, ma soste-

(1) BRAGAGLIA stesso ci scrive a proposito di questo film le seguenti righe di appunti cui
non vogliamo togliere 'originale freschezza con nostre interpolazioni:

« Dirigevo la « Ruota » rivista panteista dedicata alle stelle. alle nuvole, agli uccelli.
alle acque, alle piante, agli animali e facevo anche, nella sua prima forma a 16 pagine a
colori formato da quotidiano le prime Cronache d’ Attualita. Ero pin che mai bramoso di
forme nuove e vagheggiavo cinema e teatro. Un ricco mio compagno, uomo di gusto che
seguiva il movimento intellettuale, mi dette i mezzi per fondare una casa cinematografica
che doveva fare un film modernissimo e rifarsi in parte con qualche produzione commer-
ciale. I’amico si chiamava Emidio de Medio: la casa cinematografica fu intitolata « No-
vissima film », Lo stabilimento preso in affitto era in via Antonio Seialoja, la seconda tras-
versale della via Flaminia appena fuori Porta del Popolo, dove ora ¢ un palazzo. Il film
d’avanguardia si chiamo il « Perfido incanto ».

I1 soggetio I’avevo fatto in collaborazione con de Medio. Per la sceneggiatura mi aveva
aiutato Riccardo Cassano, che mi fece anche da aiuto regista. Alla scenografia mi aiuto
Prampolini. Gli attori furono quelli della cinematografia del tempo, ma noi ¢i basammo
su due donne nuovissime ¢ sconosciute. tutte e due russe. Una si chiamo Thais Galitzky
e 'ultra divenne piu celebre, in seguito, come ballerina ¢ fu lleana Leonidoff.

Tecnicamente il lavoro si fondava su una scenografia fotografica, che mirava ad otte-
nere effetli eccezionali contentandosi magari se fossero soltanto curiosi. Usammo obbiettivi
di diverse qualita, fotografammo la realtd anche attraverso specchi coneavi e convessi. Mi
ricordo c¢he ce li facemmo prestare al Salone Margherita che li ha avuti all’ingresso per
tanti anni. Mettemmo prismi davanti agli obbiettivi e usammo, elementarmente, tanti di
quei trucchi fotografici che ancora si praticanc perfezionati e che spesso oggi servono sol-
tanto per fare scherzi geometrici sul fondo dei films. Questa ricerca di ritmi astratti in un
certo senso coincideva con le ricerche che hanno applicato lo studio delle sinopsie al cinema
fino alla creazione di quei films astratti che soltanto diversi anni dopo di noi, nel 1919,
cominciarono ad essere ricercati in films dagli espressionisti tedeschi (Hans Richter) ricerche
riprese come espressioni visive della musica dai films astratti recenti (v. « Gazza ladra »
di Rossini fatta da d’Errico).

L’influenza del futurismo al quale io avevo appartenute, nel 1916. ancora giusta-
mente agiva sulle nostre aspirazioni estetiche (anzi doveva agire fino al 1919 quando S. A.
Luciani, il maestro Casavola ed io pubblicammo un manifesto per le trasposizioni visive
della musica).

Insomma quel mio primo film fu ritmo, euritmico, geomelrico, attorno a una trama
umana stilizzata e guardata a traverso composizioni, sovrapposizioni e trucchi di einema
d’ogni sorta.

Fu dopo questo mio film che L. Pirandello mi scritturdo per la Compagnia del Teatro
Mediterraneo all’Argentina, mio debutto in teatro ».
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nuta da un’azione metodica condotta in tutti i campi, gettava le basi
di quella estetica che doveva poi essere tenuta presente dai realizzatori
dei film d’avanguardia (1).

Le prime opere concrete sulle quali venne ad impostarsi reci-
samente il problema del cinema come arte, apparvero tra il 1919
e il 1921.

L’espressionismo tedesco, una delle piu vaste correnti di rinnova-
mento di quel tempo e quella, forse, che aveva trovato maggiori pos-
sibilita di adeguamento allo spirito di un popolo cosi per le sue origini
come per la sua forma, fu naturalmente la prima tendenza estremista
che poteé influenzare direttamente il cinema. Sia il fatto che la corrente
aderiva senza soluzioni di continuita, se non cronologiche, alla piu
profonda corrente romantica tedesca, sia che i film che ne derivavano
avevano una concezione « assez conforme, en somme, a celle des ciné-
feuilletons » (2), questi film trovarono un vasto ed immediato successo
di pubblico. 11 primo fu, nel 1919, « Il gabinetto del Dottor Ca-
ligaris » di Robert Wiene; il secondo, nel 1920, « 11 Golem » di Hen-
rich Galeen. Due opere che restano ancor oggi classiche in quanto
costituiscono un’acme gia fissata in tutte le sue linee e gia interamente
composta. L’errore fu quello di considerare queste due opere come dei
punti di partenza invece di due punti di arrivo, quali erano. In esse con-
fluivano, infatti, come confluivano nel dadaismo e nel surrealismo, le
ricerche futuriste e davano quasi un saggio estremo delle loro possi-
bilita. Ma delle ricerche futuriste i due film non avevano preso che la
esteriorita: 1’avanguardismo del « Dottor Caligaris », come quello del
« Golem », & un avanguardismo prettamente scenografico e la loro « tro-
vata » consiste in una certa forma di analogia visiva tra 1’ambiente
creato intorno ai personaggi e 1’ambiente spirituale della loro vicenda.
La deformazione del paesaggio nel « Dottor Caligaris » & una deforma-
zione di carattere interiore; l’architettura del « Golem » arieggia al
fango come il protagonista. Si trattava di una « composizione », che
fu seambiata per uno « stile »: la sproporzione fra la vicenda « hoff-
manniana » e I’apparato che le era stato creato intorno non appare
che oggi ad un esame storico dei film in questione. Allora si credette
ad una nuova forma cinematografica mentre non si trattava in defini-

(I) Vedi in questo stesso numero la recensione consacrata al libro che riunisce i pin
importanti articoli di Canupo.

(2) Canvupo: « L'usine aux images », p. 138..
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tiva che di una interpretazione teatrale. Tanto teatrale che ¢ da notare
come nel 1919 i tedeschi non si avvalgano ancora se non con ingenue
incertezze dei mezzi espressivi cinematografici scoperti da alcuni anni
dagli italiani.

In pari tempo, in Francia, sotto l’influenza di Canudo e sotto
quella di Luigi Delluc, giornalista e romanziere che si era dedicato
alla cinematografia, prima come critico, poi come soggettista ed infine
come regista, si andava determinando quella che doveva essere la piu
estesa corrente verso la cinematografia d’avanguardia.

In quegli anni, '19 e 20, appaiono, oltre alle due opere tedesche
indicate, altri film che gia si orientano verso una forma pii cinema-
tograficamente assoluta. Nel 1919 Gance, che aveva giad immesso brevi
scorci quasi avanguardisti in alcuni suoi film precedenti (« La zone de
la mort », « Mater dolorosa », « La dixieme symphonie ») presenta
un « J’accuse » in cui, fra una retorica di terzo ordine, caratteristica
dell’uomo, appaiono pezzi che interessano il mondo dei letterati. L Her-
bier, che aveva fatto impressione sugli aspiranti avanguardisti per una
sola inquadratura del suo film precedente « Rose France » (bastava
poco, allora, per essere avanguardisti) crea « Le Carnaval des vérités »
in cui, nella banalita di un mediocre intreccio semi-poliziesco, appaiono
taluni effetti tecnici attraenti. Germaine Dulac realizza, per « Les Films
Nalpas », il soggetto di Luis Delluc « La féte espagnole ». In pari tempo
ecco « Il tesoro d’Arne » di Stiller, con il suo celebre funerale sulla
neve. Che importanza ha che nello stesso periodo Griffith crei il suo
« Giglio infranto », opera di lirismo realista?

Gia i primi saggi di « cinematografia assoluta » cominciano a pro-
durre i loro effetti: Delluc passa dalla semplicita cronistica e sintetica
della « Festa spagnuola » all’orgia di sovraimpressioni e di fondu che
forma il suo « Silence ». il primo film che egli dirige. Invece L’Herbier
fa un passo indietro verso un realismo piu semplice con « L’homme du
large ». Ma Loje Fuller trascina verso il fantastico attraverso « Le lys
de la vie »: il bravo Leon Poirier diviene avanguardista attraverso
« Le penseur ». E dall’estero giungono opere che in certo senso con-
fermano le teorie in corso: ecco « The kid » di Charlie Chaplin (che
¢ ancora Charlot) dopo « L’idillio ai campi » in cui la sequenza del
sogno ha dato un notevole impulso alla fantasia: ecco « La carretta
fantasma » di Sijostrom che dalla semplicita narrativa dei « Proseritti »
del 1917, giunge ora ad una fantasia macabra e tecnicistica in cui si
sente perfettamente 'influenza di « Calligaris ».
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Con queste opere si pud dire che & nato gia il cinema d’avanguar-
dia. Se fino ad ora esso non aveva avuto altro nutrimento che di teorie
dagli articoli e dagli scritti in genere di Canudo, di Delluc e della Dulac,
dalle numerose manifestazioni critiche tedesche, & in questi anni che
occorre fissare il suo vero e proprio inizio in opere concrete poiché i
due film italiani hanno tardato tanto tempo ad influenzare 1’ambiente
e forse, prima di giungere con i loro effetti, hanno dovuto essere tra-
vasati in teorie nei paesi ove € nato il nuovo cinema.

Ma Canudo aveva comsiderato il cinema in sé, come manifesia-
zione di una attivita spirituale: si era sforzato di estrarne il significato
in quanto opera integrale, lo aveva preso in esame non nelle sue
sequenze e nemmeno nelle sue singole opere, ma nelle sue possibilita e
nelle sue prevedibili manifestazioni nel futuro. I continuatori di Canudo,
invece, non hanno interesse per il cinema come nuova forma di espres-
sione ma bensi per talune e¢ determinate forme di espressione del cinema.
Non lo considerano pitt in blocco ma frugano in esso per ritrovare i
punti nei quali il loro spirito si puo inserire nel cinema: lo guardano
con un « état d’esprit littéraire » (1) e se aderiscono ad esso &, tal-
volta, piu per le qualita esteriori che lo fanno sembrare adatto a talune
forme caratteristiche della loro attivita (2) che non per la sua reale
consistenza. Si crea cosi, come dicevamo pill sopra, un interesse fram-
mentario per talune sequenze di certi film, per taluni momenti consi-
derati particolarmente « cinematografici », interesse che conduce fino
a ritenere possibile la sequenza avulsa dall’insieme (3) negando cosi
inconsciamente alla cinematografia quel carattere di assoluta unita che
¢ sua precipua ragion d’essere (4).

Nel 1921, infine, mentre in America Flaherty realizza « Nanouk »,
in Italia Caramba realizza « I Borgia », in Danimarca Sandberg da la
prima edizione dei « Quattro diavoli », mentre Griffith crea « Agonia
sui ghiacci » ¢ Rex Ingram, risentendo sia pure in minima parte !’in-

(1) P. Mac Ogrtan: « Le fantastique », nel Vol. I della serie « L’art cinématographique ».
{2) « Les cinéastes que 1’on qualifie, je ne sais pourquoi, ** d’avantgarde *’, sont en
liaison avec les littérateurs auxquels on décerne ¢ce méme titre »... « certains surréalistes
ont si bien vu la parenté de leur poésie et du cinéma qu’ils tiennent ce derrier comme
instrument surréaliste par excellence », ANDRE BERGE: « L’art cinématographique », Vol. IIL

(3) « a single sequence in a full-lenght film stands out alone as a cine-poem, as a
pure creation of a simple mood or atmosphere, based possibly on litterary inspiration, which
can be lifted direct form its surrounding sequences and be shown complete in itself », PauL
Rorna: « The film till now », p. 6l.

() «it is imperative that a film should be distinguished by the unity of purpose and
should be single-minded in intention », RoTHA: o. c. p. 248.
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fluenza svedese e tledeseca, dirige « 1 quattro cavalieri dell’Apocalisse »,
ecco apparire tutta una produzione che gia si ispira ai criterii dell’avan-
guardia. « Eldorado » di L’Herbier, « La ruota » di Gance, « Feb-
bre » di Delluc. « La rotaia » di Lupu-Pick, « Le tre luei » di Fritz
Lang, sono film di normale produzione, con caratteri modernisti: a
fianco a queste ecco apparire i primi tentativi estremisti, « Rythmus
1921 » di Hans Richter riprende, modificandone la struttura, il tenta-
tivo iniziato da Viching Eggeling nel 1917 con « Sinfonia diagonale »
(che non saria presentata che nel 1925) e con « Sinfonia orizzontale »
rimasta incompiuta.

Oggi 'espressione « cinema d’avanguardia » non ha piu che un
valore storico: le ricerche in questo senso si possono considerare esau-
rite da anni e quegli sporadici effetti di uno stato di cose sorpassato che
ancora si ritrovano in taluni film (« La maschera eterna ». il prologo
di « Delitto senza passione », ete.) non hanno che un valore di curio-
sita. Ma in quel momento in cui la parola « avanguardia » aveva un
sapore ed un valore, conservava ancora quel contenuto di cui si &
andata svuotando man mano che le esperienze hanno dimostrato il
carattere puramente transitorio delle sue creazioni, questa produzione.
che deteneva per diritto divino la sola autorizzata forma d’arte cinema-
tografica. non poteva non influenzare decisamente i giovani che si avvi-
cinavano alla cinematografia, doveva fatalmente, con il pseudo alone
di modernita che essa recava con sé, costituire una sorta di ideale este-
tico per la generazione di cineasti che allora si ereava.

L avanguardismo era allora una manifestazione nel ecampo este-
tico di un fenomeno spirituale assai piu vasto ed importante, il « disfa-
cimento » di un mondo borghese che non aveva resistito all’urto vio-
lento della guerra, che non aveva polute reagire per la congenita man-
canza di energia dinamica, ossia ideale, da opporre all’urto. Il che
spiega anche perche "avanguardismo abbia avuto cosi scarsa fortuna
in [taiia ove la reazione era avvenulta, in forma di rivoluzione.

Quali aspetti prendesse questa cinematografia d’avanguardia e
facile intuire da quanto s'é¢ detto e sopratutto da questo: che i suoi
maggiori plonieri furono quasi tutti, in Francia almeno, dei letterati
mancati.

Come letterato era mancato anche Ricciotio Canudo, la cui fama
restera ugualmente in quanto & legata a questo primo periodo tumul-
tuario dell’estetica cinematografica ed ¢ raccomandata non solo alla
creazione del « Club des Amis du Septiéme Art » ma anche e sopra-
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tutto ai numerosi articoli seritti fra il 1911 e la sna morte. Letterati
manecatissimi i primi registi d’avanguardia: Abel Gance, autore di poe-
metti decadenti, come quelli del volume « Un doigt sur le clavier ». e
di tragedie di retorica imitazione d’annunziana. come « La Vicloire
de Samothrace »: Marcel L'Herbier, poeta di un preziosismo artificioso
e manierato, con vaghi fondamenti wildiani, nel « Jardin des Jeux »
e nell’« Enfantement du mort ». Anche Jean Epstein, che venne intor-
no a quel tempo all’avanguardia cinematografica, era, a quel che sem-
bra, un letterato mancato. « Dans le monde du cinéma, il n’y eut guére
que Delluc et René Clair pour savoir éerire » serivono il Bardéche e il
Brasillach (1): per quel che conosciamo di Dellue non siamo disposti
a controfirmare 1’affermazione.

Da questi e dalla gente che si affianco ad essi nacque una prima
corrente d’avanguardismo: il visualismo, che ebbe ad antesignani il
Delluc e la Dulac e che raggruppo. in definitiva. quasi tutto il movi-
mento d’avanguardia di quel tempo. pur mantenendosi distinte le opere
che ne sorsero in differenti orientamenti a seconda delle personali ten-
denze dei creatori.

Tutti questi serittori che non avevano saputo raggiungere nei loro
tentativi poetici o letterarii una solidita, una personalita, una forma
loro, avevano una naturale tendenza ad accusare non sé stessi ma il loro
mezzo espressivo: non riconoscevano la loro inferiorita ma ritenevano
che l'inferiorita fosse nella letteratura. Era naturale ed assolutamente
logico (sebbene inconscio in essi di cui & necessario riconoscere, almeno
per la maggior parte dei casi, la perfetta buona fede. e spesso la
sincerita) ricercare nel cinema (ualche cosa che stesse esattamente al
limite opposto di ¢io che essi abbandonavano: evadendo dalla lettera-
tura che é in forma latissima racconto, essi dovevano fatalmente porsi
alla opposizione del racconto. E il cinema offriva loro un ottimo e facile
pretesto con la sua fondamentale visualita. Si verificava inoltre un
fenomeno proprio dei periodi di decadenza: le arti tendevano alla
musica. 1l concetto di visualita pura si prestava facilmente ad essere
inteso come una forma di musicalita ottica, come una nuova manife-
stazione estetica di una estrema sensibilita raffinatissima dell’occhio.
Era quindi naturale che si fondessero i due prineipii di musicalita e
di visualita per dare origine ad un principio unico che informo di se
quasi tutto il primo periodo dell’avanguardismo ecinematografico: il

i1 « Histeire du cinéma ». p. 172,
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concetto di visivita musicale o di musica visualizzata & quello che do-
mina questo periodo del cinema di avanguardia. Ricollegandosi al « ma-
nifesto » per la trasposizione visiva della musica lanciato fin dal 1919
da A. G. Bragaglia. S. A. Luciani e Casavola.

Ed eccoci alle recise affermazioni in questo senso; affermazioni che
hanno dominato 1’attuazione, anche se sono state depositate in teoria
qualche anno piu tardi quando i eineasti si sono accorti che non pote-
vano immettere nei film commerciali che producevano, delle sequenze
d’avanguardia fatte per soddisfare le loro personali aspirazioni, poiche
i produttori e i noleggiatori tagliavano regolarmente quesie sequenze
per lasciare il {ilm nudo e crudo (econosco qualcuno che ancora oggi
pensa di fare altrettanto com 1 giovani registi).

Germaine Dulac ¢ stata la maggiore teorizzatrice di questa Len-
denza ed & lei che ha seritto: io sono « imbue de cette idée que le ciné-
ma et la musique ont une attache commune » (1). E lei che afferma
che il cinema deve essere « symphonie vicuelle, rythme de mouve-
ments combinés exempt de personnages, ou la déplacement d’un ligne.
d’un volume, dans une cadence changeante, crée I'émotion avec ou
sans cristallisation d’idées » (2). E rincalza: « les rythmes visuels
correspondant aux rythmes musicaux. qui donnent au mouvement gé-
néral sa signification et sa force, fait de valeurs analogues aux valeurs
de la durée harmoniques devaient se parfaire, si j'ose dire. des sono-
rités constituées par 1'émotion contenue dans 'image elle méme » (3).
Da tutto questo nasceva quella che essa stessa definisce « la conception
du cinéma pur, du cinéma dégagé de tout apport étranger, du cinéma
art du mouvement et des rythmes visuels de la vie et de |'imagina-
tion » (4). E Vuillermoz si rifiutava di considerare la cinematografia
altrimenti che una « harmonisation et orchestration de la lumié-
re ». (5). E I'Hacker: « the art film of the future will be visualized
music capable of exprescing all the ephemeral qualities of music
itself » (6). E numerosissimi altri film o anche soltanto frammenti di
film che sarebbe troppo lungo enumerare si ricollegano a questo modo
di vedere la cinematografia.

(1) & Le rouge et le noir ». cahier spécial sar le cinema, p. 33.
. Vol. V, p. 13,

(2) « L’art cinématographique
(3) ¢. s., p. 44,

(4) c. s., p. 48,
(5) « L’art cinématographique », Vol. III. p. 59.

(6) « Cinematic design », p. 33.
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Da questo alla abolizione definitiva di ogni intreccio il passo & na-
turalmente breve. Ed ecco Maurois affermare che « on pourrait conce-
voir un cinéma pur qui serail composé d’images ordonnées suivant un
rythme sans aucune intrigue » (1). Siamo giunti alla negazione della
narrazione quale la prevedevamo agli inizi.

Negazione che & la piu risoluta che si possa immaginare. La Dulac
dichiara che « I’avenir est au film qui ne pourra se raconter » e che
« plus nous nous débarasserons de ’anecdote pour aller vers le ciné-
ma visuel, plus nous travaillerons pour le septiéme art » (2). Hans
Richter, uno dei patriarchi del movimento, a proposito del « Ballet
mécanique » di Fernand Léger. afferma che « il a complétement libéré
I’objet de sa signification rationnelle anecdotique et symbolique, pour
échafauder le film sur la seule valeur plastique de 1’objet, sans se sou-
cier de sa signification courante », il che e un gran passo verso quel
film astratto « libéré de toute association et de tout hasard » che egli
stesso ricerca come ’unica forma cinematografica (3).

Il vero pioniere di questo movimento & stato, come appare oramai
chiaro, Viching Eggeling che, come afferma il Bandi « a utilisé, le
premier, le cinématographe pour exprimer le mouvement rytmique des
formes pures » in cui i motivi creatori divengono « homogenes avec la
force dynamique » (4).

Qui e da porsi il problema dei fini di questo movimento. Ogni
movimento d’avanguardia ha, infatti, un programma di minima o di
massima da realizzare, una melta cui tendere, una affermazione o una
negazione da compiere. 1l programma del « visualismo », quale lo trac-
cio la Dulac stessa assai piu tardi, nel 1932 (5) era il seguente: pro-
vare che

1) Lexpression d’un mouvement dépend de son rythme;

2) Le rythme en lui méme et le développement d’un mouve-
ment constituent deux éléments sensibles et senlimentaux, bases de la
dramaturgie de 1’écran;

3) L’oeuvre cinématographique doit rejeter toute esthétique
impersonnelle et rechercher la sienne propre dans les apports visuels;

4) L’action cinématographique doit étre « vie »;

(1) « L’art cinématographique », Vol. III, p. 35.
{2) « Le rouge et le noir », p. 39-40.

(3} « Schemas », p. 22.23.

(1) e. s., p. 9.

{5) « Le cinéma de= origines a nous jours », p. 357.
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5) L’action cinématographique ne doit pas se borner a la per-
sonne humaine mais s’étendre au dela d’elle dans le domaine de la na-
ture et du réve.

Si trattava. insomma, di  « photographier l'inexprimé, 1’invisi-
ble, I'impondérable, I’ame humaine, le "’suggestif’’ visuel » (1). Non
& chi non veda la parentela stretta di tutto questo atteggiamento con
quelle parole di Giovanni Papini che abbiamo citato piu sopra (2): si
dimostra cosi che in cinematografia, come in poesia, come in pittura
ed in musica, d’altronde, ’atteggiamento era unico e tutti i movimenti
d’avanguardia convergevano verso un unico scopo che André Lang ha
definito cosi: « nous souhaitons a tout prix nous évader du réel » (3).

A ogni costo. E il prezzo in questo caso & stato veramente alto:
ma, occorre riconoscerlo, non é stato tutto pagato a vuoto. Perche da
questo cinema sono stati affermati taluni principii che hanno avuto ed
hanno il loro luogo nel progresso pratico della espressione cinemato-
grafica, anche se teoricamente non hanno contribuito che a ritardare
la necessaria evoluzione della cinematografia verso una mnarrazione
visiva, verso un autentico racconto.

Principii che hanno avuto una loro influenza anche in altri campi
diversi da quello cinematografico: & in questo periodo, infatti, ed in
stretta connessione con questa avanguardia, che nasce il « fotomon-
taggio », il quale doveva poi trovare la sua espressione artistica e rag-
giungere il piu alto grado di efficacia significativa nella « Mostra della
Rivoluzione ».

11 concetto di visualita e quindi il concetto dominante di questo
tipico aspetto dell’avanguardismo cinematografico. Concetto che assu-
me un carattere formale ritmico nelle opere di alcuni cineasti che se-
guirono da vicino Eggeling, e che ricercarono nello sviluppo della forma
secondo determinate linee di composizione del movimento una espres-
sione puramente cinematografica. « The basis of his work — serive il
Rotha a proposito di uno fra i maggiori continuatori di Eggeling, Man
Ray — is line, and his patterns are mainly the varying positions on a
two-dimensional plane, the screen, of his one dimensional figures, in
contradistinction to the patterns of Richter and Ruttmann which are

(1) e. s.. p. 359.

(2) Naturalmente non s’intende qui parentela come derivazione: se una derivazione
dovesse essere ricercata a questi atteggiamenti in Francia, bisognerebbe risalire piuttosto
a Valery, a Gide, al movimento « N. R. F.» in generale.

(3) « L’art cinématographique », Vol. IIL. p. 79.
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two-dimensional form moving in three dimensions. The screen is a
blackboard to Eggeling and a window to Richter and Ruttmann » (1).
E del suo « Emak Bakia » (2) Man Ray dice, secondo il Rotha stesso,
« una serie di frammenti, un cinepoema con una cerla continuita
ottica, costituisce un insieme che tuttavia resta creato da frammenti.
Come & piu facile apprezzare la bellezza astratta in un frammento di
un’opera classica che non nel suo insieme, cosi il film cerca di indicare
P’essenziale nella cinematografia contemporanea ». Olire ai citali si
potrebbero aggiungere aliri eineasti d’avanguardia al gruppo integralista.
Ma quello che interessa in queste parole ¢ il constatare come in fondo il
visualismo « formale ritmico » rechi in sé stesso la sua condanna e
come il « frammentarismo », la malattia che ha minato e distrutto tutto
I’avanguardismo dell’immediato dopoguerra, abbia dato origine anche
a queste forme di estremismo cinematografico. E superfluo rilevare
come queste realizzazioni dei cineasti citati derivino direttamente dal
punto 4) del manifesto futurista.

L’altra tendenza, che chiameremo piutiosto ritmico-formale, ed
¢ quella alla quale si puo ricollegare la Dulac, conta, oltre la Dulac
stessa (che da « Arabesques » a « Disque 957 », esaspera sempre mag-
giormente la sua ricerca di equivalenze immagine-ritmo, come deriva-
zione diretta del fatto movimento-immagine) il Fishinner che realizza
delle visualizzazioni dell’« Apprenti sorcier » di Dukas e della « Quinta
danza » di Brahms, ed altri. Certe sequenze (tagliate, d’altronde, dai
noleggiatori) della « Folie des vaillants » della Dulac esprimevano con
piena coerenza questa concezione ritmica attraverso la visualizzazione
del suono di un violino.

Ma la visualita della pura forma non pud accontentare, natural-
menie, questi ricercatori; esiste nella plastica delle cose una capacita
visiva, esiste nella loro forma una espressione. Credendo, erratamente,
che questa espressione sia indipendente dalla adeguazione della forma
ad un contenuto interno, gli avanguardisti entrarono nel regno della
forma ecostruita attraverso l'oggetto. E all’oggetto risale Henry Cho-
mette, con i suoi « Films d’objets » e nel campo dell’oggetto entrano
anche per certe opere Man Ray, Ruttmann e Richter.

Ecco dunque la primitiva idea di forma astratta, che era assurta
con Eggeiing alla sua massima purita, prendere una nuova concretezza:

(1) Rorra: o, c., p. 60. Il che non & sempre vero poiché tanto Richter che Ruttmann
hanno tentato anche il ¢inema assoluto attraverso la forma unidimensionale.
(2) Realizzato nel 1927,
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non rinunziando affatto alla concezione fondamentale di visualita, non
volendo annettere all’oggetto altro significato all’infuori di quello este-
riore della sua forma come puro valore plastico e lineare, i cineasti
d’avanguardia cominciano a sentire la necessita di evadere dalla vuota
scheletricita della forma unidimensionale, ossia assoluta, eome sen-
tono la necessitd di allontanarsi dalla pura musicalita ritmica visiva.

Una ecritica della visualita come emozione pura, anche a parte le
sue possibilita di penetrazione delle folle (1) & interamente insita nel
fatto che il mezzo espressivo diveniva fine a sé stesso. Fare astrazione
da ogni significato, eliminare ogni associazione di idee, evadere da
ogni aspetto di idea, non significava, come quei cineasti ritenevano,
scavare in profondita la forma del cinema per trarne inattesi aspetti,
ma significava arrestarsi alla superficie del cinema, isolarne le qualita
esteriori, e su queste comporre una funambolesca e disperata opera
di pura ricerca fisica. Questi film si limitavano a dare, attraverso la
percezione, delle sensazioni fisiche vere e proprie: ma il fattore pura-
mente esteriore e visivo non arrivava a creare quegli elementi costrut-
tivi e continuativi che costituiscono il fondamento psicologico della
emozione. Questi film, malgrado l'intenzione e il desiderio dei loro
realizzatori, erano quindi, totalmente privi di forza emotiva. La pura
forma era e restava un giuoco esterno: la mancanza di un con-
tenuto le impediva di assurgere a quel valore significativo che &
fonte precipua dell’arte. Gii « Essais de photogenie pure » di
Solger. il « Cinéma anemique » di Duchamp. eon i loro soli
titoli bastano a dare un’idea di questo faito. Come a precisare questa
idea interviene un altro elemento: gli studi di ultra-cinema del Profes-
sore Bull, gli studi di micro-cinematografia del Dott. Comandon, gli
stessi film scientici del Dott. Painlevé. furono in quei tempi considerati
e proposti ad esempio come opere di cinematografia « integrale » o pura
o assoluta, o quanto altre si voglia dire. Il che dimostra come il fattore
tecnico sia intervenuto in definitiva a disorientare i creatori di quella
cinematografia che si arrestavano alla meccanicita del cinema ritenendo
di addentrarsi nel suo spirito. £ il solo pericolo veramente grave della

(1) Serive il LEJEUNE, a proposito dei film astratti: « they demand a student’s view.
not the quick consideration of an audiance bent on entertainment. and need an adjustment
of values for wich the ordinary film spectator has neither the equipement mor the iime.
« Cinema », p. 203 - e il SELDES: « we are accostomed to the gait of a troiting horse, to
the motion of a man taking a wolk. to the progress of a motor ear or speed boat; and the
moment we zee a picture of them, we are prepared for their characteristic movement »,
spiegando cosi fisiologicamente la resistenza del pubblico alla deformazione del moto. « An
hour with movies and talkies », p. 13.
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(1) Serive il LEYEUNE, a proposito dei film astratti: « they demand a student’s view.
not the quick consideration of an audiance bent on entertainment, and need an adjustment
of values for wich the ordinary film spectator has neither the equipement nor the time.
« Cinema », p. 203 - e il SELDES: « we are accostomed to the gait of a trotting horse. to
the motion of a man taking a wolk, to the progress of a motor car or speed boat: and the
moment we see a picture of them. we are pl't’purm] for their characteristic movement ».
spiegando cosi fisiologicamente la resistenza del pubblico alla deformazione del moto. « An
hour with movies and talkies », p. 13.
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cinematografia, questo, di una supervalutazione inconscia della tecnica
di fronte al contenuto (1).

Ma per una terza via gli avanguardisti del cinema dovevano ricer-
care una evasione dal reale ed una negazione dello spettacolare: la via
piu direttamente dominata dalle correnti letterarie del tempo, la via
surrealista.

Quelle indicazioni teoriche che erano contenute nel manifesto
futurista del 16 e che in parte avevano trovato una realizzazione
nelle altre forme di avanguardia dello schermo, dovevano ora risol-
versi in tentativi di espressione dell’interiorita o del subeosciente, o,
nella maggior parte dei casi, di pure e semplici astrazioni. Le analogie
cinematografiche, che generano naturalmente compenetrazioni di ele-
menti, si fanno stato d’animo sceneggiato, creano dei drammi poten-
ziali ed astratti nei quali le equivalenze lineari, plastiche e cromatiche
giuocano per dare I’espressione di cio che é inesprimibile. Sembra un
pasticcio, ma in realta tutto questo confuso anelito verso un rinnova-
mento che non trova esatta corrispondenza nella interiorita dei rinno-
vatori e parte piu da una convinzione intellettuale che non da una
necessita espressiva, e cosi sconvolto, caotico, continuamente in moto,
affannosamente inseguito dalla debolezza delle sue stesse realizzazioni,
che lo spinge ad una nuova ricerca per una nuova realizzazione,
é, insomma, cosi assurdamente preoccupato di non definirsi per non
svuotarsi, che finisce per apparire assai piu complesso che in realta
non fosse.

Da « Lumieére et vitesse » di Chomette a « La marche des machi-
nes » di Deslaw, di cui il Rhota scrive « Deslav’s abstractions are pat-
terns of photographic reality pieced together to make rhythmic
unity » (2) tutta una serie di opere che pud comprendere tanto i
« Light Rhythms » di Brugiere e Blackestone, quanto il « Ballet mé-
canique » di Léger, forma un ponte, non cronologico ma estetico, fra
la cinematografia astratta, assoluta, quella di Eggeling, Richter, Rutt-
mann, Ray, e della Dulac stessa, e le opere surrealiste che gia si vol-
gono ad uno spettacolarismo piu intenso, che gia tornano verso una
forma di narrazione, sia pure in ambiente astratto ed in una serie di
sintesi alogiche e deformate.

(1) «So much lies between the film director and his eventual work on the screen
that he his inclined to become interested in technical matters during production to the
detriment of the content ». Roraa: « Celluloid », p. 18.

(2) « The film till now ». p. 60.
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11 primo film che si puo considerare tipico di questo orientamento

& senza dubbio il film con cui René Clair si impone come elemento di
eccezionale importanza alla cinematografia d’avanguardia: « En-
tr'acte » (1). Nelle opere precedenti (fra le quali & da notare « Paris
qui dort » in cui, frammisti a banalita, si trovavano scorci docu-
mentarii e -avanguardisti) egli aveva gia manifestato qua e la
delle tendenze verso un rinnovamento cinematografico nel nuovo
senso che si andava ereando: non e forse senza significato il fatto che
egli abbia recitato come attore nel film di Loje Fuller che abbiamo
citato prima come uno dei germi di avanguardia. Ma la prima opera
veramente importante di Clair & questo « Entr’acte » il cui soggetto
era stato scritto da Francis Picabia e la cui musica era di Erik Satie:
un film al quale hanno partecipato Marcel Duchamp e Man Ray.
Una specie di compendio dell’avanguardia del tempo: avanguardia
pittorica, musicale, letleraria, cinematografica. Sintesi, quindi, del
nascente surrealismo. E un sogno: soggetto soltanto alle leggi dei sogni,
che sono poi le leggi (se cosi si possono chiamare) di tutto il surrea-
lismo. Compenetrazioni di sensibilita e di ambiente, associazioni sub-
coscienti di immagini che determinano uno sviluppo alogico, o meglio,
irrazionale in quanto non ordinato che da talune germinazioni spon-
tanee svolte secondo linee-forza sulle quali non ha influsso che 1’asso-
luta ed astratta soggettivita. E tulto questo in un tempo in cui gia si
era scientificamente provata da Freud la interdipendenza di sogno e
vita, in un periodo in cui l'estetica idealista aveva gia chiarito, deter-
minato ed orientato i rapporti fra sogno ed arte. Due fattori costruttivi
che si sperdono totalmente in questa ricerca astratta per la quale non
siamo pit nel campo della « conception du mouvement dans sa
continuité visuelle brutale et mécanique » (2) ma e gia la sugge-
stione che doveva prolungare l’azione « créant ainsi un domaine
d’émotion plus vaste puisque non plus enfermé dans la barriére des
faits précis » (3). Al cinema, scriveva il Landry « le monde extérieur
est représenté: le monde intérieur ne peut étre que suggéré, par des
gestes, par des manifestations d’ordre spatial » (4): i surrealisti oppo-

(1) Realizzato nel 1923. Prod. « Ballet suédois de Rolf Maré », soggetto: Franeis Pi-
cabia. regia: René Clair. operatore: Jimmy Berliet, musica di Erik Satie. collaborazione
di Marcel Duchamp. Man Ray, Jean Borlin. ecc.

(2) GermaNe Durac: « L'art cinématographique ». Vol. V. p. 34,

(3) e. 5., p. 42,

(#) « L'art cinématographique », Vol. V., p. 70.
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nendosi recisamente a questa affermazione cercano nella associazione
di immagini priva di ogni significato logico la manifestazione dell’inte-
riorita, la espressione della subcoscenza. L’intelletio resta inerte: solo
la sensibilita anodina ed astratta agizce nella composizione di questa
che puo essere chiamata in definitiva una vicenda interiore. Lo svol-
gimento della pazzia nel film « La maschera eterna » (1) puo dare
un’idea del procedimento. portato, naturalmente. in questo caso, su di
un piano meno assoluto e piu a contatto del pubblico. Il cinema non
voleva piu far vedere ma si limitava a suggerire.

Suggestione, come « associazione », € una parola un po’ vaga:
ma vaghissima, confusa, incerta, inesprimibile cinematograficamente.
era l'idea. La sequenza delle immagini, per reslituire la espressione
di cui ¢ stata « caricata » dal creatore, per agire insomma da accumula-
tore che riceve una determinata quantita di energia e puo trasmetterla,
deve essere capace di far sorgere uno stato d’animo ricettivo nella folla.
Ma tale stato d’animo non puo sorgere in ecinematografia dalla pura
soggettivita del regista: i cineasti d’avanguardia traducevano sensazioni
soggettive intrasmissibili, e questo era il lato negativo della loro opera.
I numerosi film che sono apparsi in questa corrente e quelli che, per
diverse ragioni, a questa corrente si possono in un modo o nell’altro
ricollegare, da « A quoi révent les jeunes filles » di Chomette a « Etoile
de mer » di Man Ray. da « La coquille et le elergymann » della Dulac
(che evolveva verso il surrealismo nel '28) a « Essence de verveine »
di Jimenez Caballero, da « Un chien andalou » e « L’age d’or » di
Bunuel e Dali alla famosa opera di Cocteau. « Le sang d'un poéte »,
per non citare che i film piu noti di questi anni di ricerche, e senza voler
caleolare le sequenze di « 6 e mezzo per undici » o della « Glace a trois
faces » di Epstein, che finira nel « calligarismo » della « Chate de ia
maison Usher », presentano tutti questo fattore di distacco che & una
pura soggettivita non esteriorizzata ma egocentricamente soddisfatta di
sé stessa, ripiegala su sé stessa, rinchiusa nel breve giro di sé stessa.

Oltre a questa produzione di pura avanguardia si erano prodetti
anche nel frattempo numerosi film di carattere normale, che include-
vano sequenze d’avanguardia (come gia si disse). quelli che Fescourt
e Bouquet chiamavano con felice espressione i film degli « seénario-

(i) Produzione svizzera del 1931-35. Regia: W. Hochbaum. con la collaborazione del
Balletto dell’Opera di Vienna. Notare guesto frequentissimo intervento dei «a balletti »
nelle opere d'avanguardia, da « Entr'acte » a « La maschera eterna . B una caralteristica
di origine surrealista derivata dalla astrata flaiditd del <ogno.
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prétextes » (1), ed altri film che. per diverse vie avevano dato un loro
contributo all’avanguardia. 1l primo esempio del genere & forse « La
roue » di Abel Gance (1921), che con le sue sequenze di treni, ruote
e meccanismi ha dato ’avvie a quella passione di certi cineasti d’avan-
guardia per la « poesia della maechina » di cui, tuttavia, fin dal 1911
il futurismo italiano aveva proclamato 1'aderenza alla nostra civilia.
Hanno dovuto passare venticinque anni prima che una voce, ben pit
alta, sfatasse definitivamente questo mito.

Olire a questa. tra il "20 e il "30, all’incirca, appare tutla una
produzione molta della quale & senza dubbio fra la piu alta produzione
artistica del cinema, ed alla quale la cinematografia d’avanguardia si ri-
chiama spesso come a modello.

Su questo campo in Francia troviamo « Don Juan e Faust » e
« L’Inhumaine » di L’Herbier. « La scuriante M.me Beudet », « La
folie des vaillants » e « Antoinette Sabrier » della Dulac, « Fiévre »
di Dellue, « Coeur fidéle » e « La belle Nivernaise » di Epstein,
« Crainquebille », « L’image » e « Teresa Raquin » di Feyder. « La
fille de 1I’eau » di Renoir, « Rien que les heures » e « La P’tite Lilie »
di Cavalcanti. « Giovanna d’Arco » di Dreyer, « Les Mariés de la Tour
Eiffel », « La Proie du vent » e « Le Chapeau de paille d’ltalie » di
Clair: in Germania saranno, da un lato. « Nosferatu » e « Faust » di
Murnau, « Il museo delle figure di cera » di Leni, « Le tre luci ».
« 11 dottor Mabuse » e finalmente « Metropolis » di Lang, « Raskol-
nikoff » e « Le mani di Orlaec » di Wiene. « Lo studente di Praga »
di Galeen. da un altro lato, ossia in senso neltamente differente, tro-
veremo « I Nibelunghi » di Lang, e in altro senso ancora, gia avviate,
ossia, verso quel neo-realismo che doveva venire al cinema tedesco
dalla corrente socialista ed assumere quindi aspetti e forma di un mate-
rialismo spesso manierato, vediamo « La strada senza gioia » di Pabst,
« L’ultima risata » di Murnau, « Variété » di Dupont, « La strada » di
Griine. « La tragedia della strada » di Rahn e moltissime altre opere
dello stesso genere. Dall’America ¢i venivano pochissime opere di avan-
guardia. se si eccettua « Jazz » di Cruze e « Manhattan » di Flaherty
(questi'ultima orientata gia verso un realismo sintetico), ma molltis-
simi film di ricerca stilistica e realista: da « Femmine folli », « I ra-
paci » e « Sinfonia nuziale » di Stroheim alla grandissima « Donna di
Parigi » ed alla « Febbre dell’oro » di Chaplin, fino ad « Aurora »

L LYidée er Uécran.
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di Murnau, al « Docks di New York » di Sternberg, a « Folla » di
Vidor, tutta una serie di apporti sono dati dall’America, in opere di
fisionomia apparentemente commerciale, al rinnovamento interiore ed
esteriore della cinematografia. I Soviet offrono in questo campo un nu-
mero considerevole di film: dalla vecchia « Aelita » di Protozanof, che
nel 1919 lascia prevedere gia « Metropolis », al « Maestro di posta »
di Jelabujski, alla « Corazzata Potemkine », « La linea generale » e
« Ottobre » di Eisenstein alla « Madre » ed alla « Fine di San Pietro-
burgo » di Pudovchin, anche qui ¢’é¢ una larghissima serie di film di
considerevole importanza dal punto di vista del cinema d’arte e che
I’avanguardia considerava come basi del suo lavoro. come punti di
partenza delle sue esperienze.

Ma (ueste esperienze, specialmente se confrontate a tutta la pro-
duzione ora elencata, servivano in definitiva a dimostrare una cosa
sola, e non precisamente quella cui aspiravano i cineasti che le ave-
vano compiute: la oggettivita assoluta deila cinematografia. Forniva-
no un termine di paragone per stabilire quali orientamenti erano total-
mente opposti al cinema, quali, ossia, fossero quegli indirizzi di natura
letteraria che si volevano forzare a rientrare nei quadri della nuova
arte. La cinematografia parte dal sensibile per creare la sensazione e
sviluppare 1'idea « beyond the mere exercice of writing and style » (1).
La cinematografia ¢ solidamente aggrappata ai fatti, non in quanto
fatti, mon in quanto meccaniche coincidenze di vicende e di intrecci,
ma in quanto manifestazioni esteriori di significazioni interiori. Ogni
cosa deve essere veduta, ma non puo soltanto essere veduta (ed & que-
sto l’errore dei visualisti); deve anche contenere. nel fatto este-
riore, un valore che trascenda il fatto stesso e gli dia una significa-
zione. Un valore emozionale, spirituale, ideale, preciso, definito, inqua-
drato nelle sue linee, chiarito nelle sue finalita, integrale in sé stesso.
Una idea mel pin ampio senso della parola (2). La cinematografia
per la sua natura oggettiva, si rifiuta all’astratto, se non come a puro
esperimento. si nega al nebuloso ed all’indefinito: quindi la pura sen-
sazione che puo trovare un determinato valore in sé e che & esprimibile

{1) RotHA: « The film till now», p. 148.

(2) Risolutamente dichiara I'Ervior: « a film itself may be ephemeral, yet have in it
an idea of permanent value ». « Anatomy of motion picture », p. 21 - e Tamar LanNE af-
ferma: « on the screen the expression of an idea is often less physical than in real life ».

riconoscendo cosi la possibilita di tradurre 1'idea in film anche al di fuori dei sistemi sur-
realisti. - « What’s wrongwith the movies? », p. 133.
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come fattore letterario, non pud aver luogo nella cinematografia, in
quanto non & fotografabile. Vero e che come afferma Dullin « 1’objec-
tif voit tout » (1), ma vede soltanto il definito: procede, ossia, per
sintesi di elementi concreti, elementi che debbono avere la loro con-
cretezza non solo esteriore e formale. ma anche e sopratutto, inte-
riore. Ora quella « polivalenza dell'immagine simbolica » affermata
dal dott. Allendy (2) impedisce alla soggettivita pura, che si traduce
in immagini simboliche, di affermarsi come concretezza: le impedisce.
ossia, di assurgere alla oggettivita (3).

Ed ecco, riconosciuto in parte il valore assoluto di questo stato di
cose, crearsi un ultimo movimento avangunardista che costituisce il defi-
nitivo ritorno verso la logica, necessaria, imprescindibile oggettivita eci-
nematografica, pur dandole attraverso il fattore « montaggio » quel
carattere e quel fondamento soggettivo che & connaturato all’arte: il
documentarismo.

Ma prima ancora di parlare del documentarismo & necessario rico-
noscere la reazione che si era gia manifestata agli estremismi dell’avan-
guardia cinematografica. Quella reazione che e definita dal Rotha
come una rinascita del naturalismo e che meglio si definirebbe come
una scoperta dell’oggettivismo.

Gia nella letteratura cinematografica tra il 19 e il "27 troviamo
una serie di affermazioni contrarie alle teorie d’avanguardia. Nei nu-
meri speciali del « Crapouillot » ecco. nel 1919, Perrot sostenere che
il cinema deve essere un propagatore del pensiero nel mondo; nel 1920
Galtier-Boissiére s’accorge che nei tentativi che si compiono « ¢’est le

(1} « L7art cinématographique ». Vol. 1. p. 68,

{2) ¢. s., p. 95.

(3) Traduciamo qui come esempio di astrattismo visuale un soggetto che HEenRy
Fescourt propone nel 1927 nella rivista « Schemas »:

« Un pianisia: sogna: suona. L'espressione del suo volto & talmente tesa, astratta.
che si scorge. man mano che egli improvvisa, una emanazione del suo cervello, come
un’aureola.

Lraureola = ul]‘lr,.a e si propaga come le onde. E una nebbia c¢he bagna le cose.

La finestra ¢ aperta. Da molto lontano si osserva una specie di comunicazione chiara
tra la finestra e la foresta.

Perché questa foresta non scarebbe ricettrice? E il vento ¢ ben altro fluido che la
fa fremere oggi? E a sua \nllm perché non emetterebbe essa un po’ della sua anima?

E perché quel ramo. cosi ben stilizzato, oscilla improvvisamente davanti agli ocehi
del musicista? Non é forse una foresta vaga che sorge. ora. e si precisa con le sue colonne
d’alberi e le sue volte di foglie intorno al pianista?

Una ragazza a un’altra finestra ascolta.

Le dita del musicista acearezzano pilt teneramente la tastiera. La ragazza sorride.
Un viale alberato. Due innamorati. uno dei quali ¢ la ragazza. Un uccello sui rami, fon-
tane. vecchie statue. giuochi d’acqua. Le note fanno una ecascata. La polvere liquida fa
iride sul suolo. Frammenti d’arcobaleno.
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fond qui manque le plus »: nel 1923 Delluc trova che 'avvenire del
dramma cinematografico & nei « themes d’humanité simple »: nel 1927
René Clair afferma che « la dramaturgie du cinéma est en enfance »:
vedremo piu tardi. nel numero del 1932, Pierre Bost sbrigarsi i film
d’avanguardia chiamandoli « ces divertissements auxquels le cinéma
s’essaie depuis des années sans aboutir a rien ».

Tra il 1925 e il 1926 appaiono poi tre volumetti intitolati « L idée
et I'écran di Fescourt e Bouquet nei quali i due autori svolgono riso-
lutamente la tesi antiavanguardista deridendo la « conception assez en
vogue, qu’il faille eollectioner les procédés avant d’aborder les idées ».
Gli autori (di cui il Fescourt doveva amoreggiare piu tardi con il cine-
ma d’avangunardia pur continuando a realizzare opere strettamente
commerciali) sostenevano che 1'azione era la base della cinematografia
e distinguevano tra la « forme ». ossia « la plastique des images », e
« le fond » avvertendo che « chaque image posséde en plus de sa va-
leur plastique une autre valeur en puissance » e che « quel que soit
son raffinement plastique » essa « ne sera qu’une présentation de la
pensée, et plus il y aura de pensée. plus le cinéma s’élevera ». Con la
loro conclusione che « les objels et les étres seront, avant tout, la repré-
sentation d’une pensée ». i due autori battevano in breccia le posi-
zioni della cinematografia estremista. Ma altri illustri serittori di cinema
s’era gia posti nella nuova posizione: per esempio René Clair, che fin
dal 1925 seriveva: « per tradurre in immagini la pin pura concezione
surrealista bisogna sottoporla alla teenica cinematografica, esigenza che

Non sussiste pia che questo frammento di cireolo luminoso. che circonda una testa
che lentamente sorge dal « flou », una bella testa pensosa, quella d’un wome al lavero alla
sua tavola. Davanti a lui un progetto. E un architetto. E altrove; non saprei dire dove.

L'uno compone. L'altro disegna e calcola. Cifre e note danzano. Verticali, oriz-
zontali, slanei musicali. Slanci ondeggianti che si svolgono in spirali. unendo, avviluppando
i due artisti.

Spirale che ritorna arco di luce. che si isola. prende forma di volia. E Parchitrave
i un’architettura impalpabile. mobile... Foresta? Monumento?

Eceo che una basilica ideale si erige. Linee e trasparenze delle vetrate. ceri diritti,
fiamme che tremano. Le colonne si slanciane come degli alberi. le ogive si spiegano come
ramificazioni, ondeggiano come dei getti d’acqua. Una navata come una foresta, con una
moltitudine vaga in preghiera (che da ora in poi servira di sfondo alle immagini che se-
guirannol. Acquasantiera, statua di santo immobile. Verticali argentate di organi, immo-
bili. Due mani immateriali i muovono. Un incensiere grandissimo oscilla e segna il tempo.

Attraverso la bruma dell’incenso, un corteo nuziale, appena percettibile, tutto an-
nebbiato, Passa attraverso le colonne allineate, come nel viale d’an parco in un mattine
di nebbia., Un giglio si apre. chiarissimo. La sposa bianca: la ragazza. Un uccellino nella
volta? Gli alberi?

Tutto cio si combina, si coordina. sorge. si mescola secondo un fondamento, un
ordine interiore, una danza. Poi tutto si cancella, rapidamente.

Perche il musicista ha chiuso il piano, 'architetto ha riordinato le carte. Ed hanno
spento la luce ».
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rischia di far perdere all’automatismo psichico puro una buona parte
della sua purezza ». Sono passati meno di due anni dalla realizzazione
di « Entr’acte ».

Ed ecco nel 1927, nel primo numero di « Schemas », una rivista
d’avanguardia creata da Germaine Dulac, apparire i primi sintomi della
reazione. Accanto ad articoli di un intransigente avanguardismo. come
quelli della diretirice stessa, di M. N. Bandi, di Hans Richter, ecco un
articolo di Albert Cavalcanti (che, per « En rade » era stato ammesso,
sia pur in quarantena, nell’olimpo avanguardista) in cui si afferma,
a proposito dei soggetti d’avanguardia: « ils sont littéraires et aussi
maladroits que le plus banal des romans, aussi mélodramatiques que
la plus mauvaise piéce, aussi encombrés de détails inutiles que le plus
pietre poéme » (1). E Jules Romains afferma: « Images pendant un
sommeil. Mais ici le dormeur est une foule. Et il ne fait pas ses réves;
il les recoit » (2).

Lasciamo passare poco pin di un anno. Siamo in giugno 1928.
Appare in questo mese un numero speciale dei « Cahiers le rouge et
le noir » completamente dedicato al cinema. Si apre con un pezzo del
melodrammatico soggetio di Gance per Napoleone; una sceneggiatura
cosi retorica e manierata da dare un’idea abbastanza precisa di quello
che poteva essere un film nato con questo nutrimento. Segue subito un
articolo di Epstein che afferma: « Le cinema en encre et en papier se
doit d’aller plus vite en besogne que le cinéma en pellicule. Débaras-
sés du souci d’éclairer, photographier, développer, tirer, monter, les
cinéastes prendront leur essort vers le sommet de la théorie », ed ag-
giunge piu oltre in nota che i film di Eggeling. Richter, Man Ray,
« ne sont que formes, et les plus basses, que rythmes, et les plus ani-
maux. De méme les mots vivants s’opposent aux mols en liberté des
oeuvres dadaistes ». Léon Moussinac dichiara che « le film abstrait
...n"est qu'une expérience de laboratoire, fort utile, mais qui ne sau-
rait servir qu’a quelques initiés et & quelques praticiens, contrairement
aux destins véritables du cinematographe ». Charensol & ancora piu
reciso: « Je ne crois pas au einéma d’avant-garde. Je ne crois plus aux
recherches techniques. Le einéma ne vit qu’en gardant avee la foule un
étroit contacte ». Zelnick. il regista tedesco di « Tessitori » e di « Umi-
liati ed offesi », afferma che « le film doit prendre ses bases sur le réel...

(1) « Sehemas ». p. 69.

p. 62,

(2) e. s
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est quintessence de réalité... recréation avec des éléments de réalité ».
Michel Dard, in uno studio sul valore umano della cinematografia, dice,
a proposito dei film astratti: « C’était de 1’art curieux de photographe;
on n’en pouvait lirer d’autre émotion que 1’enthousiasme du snobisme.
Il fallut comprendre que dans l'expression cinéma pur, comme dans
toutes celles de ce genre, pur était synonime de figé, d’essoufflé et de
désertique ». E finita ['orgia delle sovraimpressioni (1).

Questa scoperta della oggettivita del cinema & andata procedendo
man mano durante questo tempo; mentre continuava l’equi\f'()co avan-
guardista erano apparse opere come « Moana » di Flaherty (che aveva
gia creato « Nanouk » nel 1921) « Grass » di Cooper e Schoedsack,
« Rien que les heures » di Cavaleanti, « La sinfonia di una grande
eitta » di Ruttmann, « Menilmontant » di Kirsanov e numerose altre.
Queste opere avevano indotto i cineasti a riflettere sulle enormi possibi-
lita che la realta offriva loro, non in quanto meceanica riproduzione di
fatti ma in quanto apparenza rivelatrice di un contenuto trascendente:
li aveva indotti a ritenere possibile costruire con elementi reali, non de-
formati ma colti nei loro momenti e nei loro aspetti essenziali, una signi-
ficazione visiva che, per diretta espressione. appariva assai piu pura
del giuoco teenico ed artificioso del disegno mobile. Nel 1928 Dziga
Vertof lancia il suo film documentario: « L'uomo e la mac-
china da presa »; con questa appare la prima teoria del docu-
mentario come cinema d’avanguardia. « The Vertov theory, in
brief — scrive il Rotha — assumes that the camera lens has
the power of the moving human eye. to penetrate every detail
of contemporary life and its surroundings » (2). L’'uomo e 1’am-
biente della sua vita ritornavano trionfalmente nel cinema d’avanguar-
dia, sostituendo le forme pure, cacciando la cinematografia integrale,
disperdendo le nebulose del surrealismo con la soliditd costruttiva di
una feconda oggettivita. Quel po’ di buono che ¢’era ne « La roue » di
Gance, in « Coeur fidele » di Epstein, in « Crainquebille » di Feyder
(che nel 1923 realizzava, fra 1’altro, 1 drammi di sproporzioni enun-

(1) La sovraimpressione e stata il mezzo espressivo piu comune del cinema d’avan-
guardia: per avere un'idea di quanto il cinema d’avanguardia abbia travisato le teorie
originali di Canupo basta ricordare che CANUDO stesso seriveva a proposito della sovra-
impressione: « cette continuelle grossiéreté... qui au cinéma nous fait voir la pensée d’un
personnage... ». « L'usine aux images », p. 39. Ma ancora oggi si trovano molti registi che
hanno il eoraggio di usare questo mezzuccio espressivo. E pensare che fin dal 1928,
I'Ervior scriveva: « the sentimental vision inset is almost obsolete nowday ». « Ana-
tomy » ete., p. 57.

(2) Rorua: Till now, p. 66.
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ciati dal Manifesto futurista, dando alla sproporzione un valore piu
significativo che emozionale). in « Rotaie » di Lupu-Pick, quei semi
che erano stati gettati dal « paesaggismo » francese e dal « neo-reali-
smo » tedesco, trovavano, finalmente. una definizione ed una realiz-
zazione concreta.

Del documentarismo d’avanguardia sarebbe troppo lungo fare
I’elenco anche per quel che riguarda i primi tempi del suo sviluppo,
sviluppo che continua tuttora, d’altronde. nella normale opera dei do-
cumentaristi che hanno fortunatamente dimenticato le origini « avan-
guardiste » del loro lavoro. Comunque =i puo dire che esso ha creato
con i suoi principali elementi delle opere che hanno valore classico in
quel senso puro della parola. cioe delle opere sulle quali il progredire
del tempo del mezzo espressivo non hanno presa. Flaherty, sboccando
in « Manhattan » e nell’« Uomo di Aran » dimostra le possibilita
creative di questa tendenza che ha dato, fra 1"altro, « Il ponte », « Phi-
lips Radio », « Zuiderzee » e « Pioggia » di Joris Ivens, « Tour au
large » di Gremillon, « Brumes d’automne » di Kirsanoff., « Nogent.
eldorado du dimanche » di Michel Carne. « Berlino dal basso » di
Alex Strasser. « Il mercato di Berlino » di Bane, « Mon Paris » e
« L’eau qui coule sous les ponts » di Albert Guyot, « Mont Saint
Michel » di Maurice Cloche. « ldylle sur la plage » di Storck e nume-
rosissimi altri piu recenti e che sarebbe troppo lungo enumerare.

Vogliamo solo rammentare qui alcuni ottimi documentari italiani.
fra i quali « Littoria » di Matarazzo, « Cantieri dell’Adriatico » di Bar-
baro. « Il ventre di una citia » di Di Coeco. « Paestum » di Lueciani, ete.

Cio che occorre porre in rilievo & che questa tendenza, le eui ori-
gini prime si possono ricercare nella « Nascita di una nazione » di Grif-
fith, in « Femmine folli » di Stroheim, in « Variété » di Dupont, in
« Una donna di Parigi » di Charlot, nella « Montagna saera » di Franck,
nella « Strada » di Grune, ete. ha trasfuso il senso del documentarismo
nel cinema, trasportandolo da una forma di riproduzione della realta
esteriore e transitoria ad un tentativo di riproduzione di una realta so-
ciale, collettiva, ed essenziale. Come il documentario puro ha « Nice» di
Jean Vigo che approfitta della documentazione per fare opera di critica
sociale, cosi il cinema spettacolare ha numerosissime opere, e fra le pin
importanti, che sono una derivazione diretta del documentario traspor-
tati in un piano differente, o ambientale o collettivo. « Alleluja! », « La
folla ». « Nostro pane quotidiano » di King Vidor. « La tragedia della
miniera » di Pabst, « Ombre bianche » di Van Dyke. « Tabit » di Mur-
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nau, « Ragazze in uniforme » della Sagan, « Palio », « Terra madre » e
lo stesso « 1860 » di Blasetti, « Squadrone banco » di Genina, « Poil de
carotte » e « La Bandera » di Duvivier. « Un jour d’été» e «Jeunesse»
di Lacombe, «Scarpe al sole» di Elter, oltre a numerosissimi film russi,
in primissima linea il famoso « Cammino della vita » di Ekk, derivano
da questa tendenza documentaria e collettiva che & 1'unico apporto
consistente e reale che dalla caotica « avanguardia » cinematografica
sia rimasto agli sviluppi dell’arte che essa pretendeva di fondare.

« L’aspirazione femminile alla musica fara luogo alle leggi virili
dell’architettura », seriveva Bontempelli nel 1927, nel suo programma
di « 900 »,

Nel cinema il fenomeno si & prodotto esattamente con questa
curva. E I"avanguardismo, liberando la ecinematografia, in sede este-
tica, da quelle superstrutture che erano diretta derivazione di un
periodo di sperimentalismo, ha avuto un compito di altissima impor-
tanza: quello di aprire la via al film di avanguardia di domani. Al film
narrativo che, non rinunziando menomamente al fondamentale carat-
tere spettacolare della cinematografia, dominato da un senso preciso del
tempo in cui viviamo, mantenendo un contatto strettissimo con la realti
che c¢i circonda, sappia esprimere, oggettivamente (e percio visiva-
mente, anche se non « vismalmente ») 1’anima collettiva del nostro
tempo. la diretta interdipendenza fra gli uomini e I’ambiente, non sol-
tanto in quella che ¢ la sua apparenza esteriore ma anche e sopratutto
in quello che & il suo contenuto spirituale.

Jacoro Comin

Vedi tav. da 1 a 9.
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Contributo alle ricerche
sulla natura delle vocali

Lo studio della natura del linguaggio interessa gli studiosi da po-
chissimi anni; veri contributi pratici alla teoria datano solo da qualehe
anno. Quando si parla dello studio sulla natura del linguaggio si in-
tende riferirsi. in modo specifico, alla ricerca delle cause formative e
delle cause funzionali che intervengono allorché un organismo fisico
o fisiologico emette un determinato suono o rumore. Nel caso specifieo
ad esempio delle vocali, ¢id significa la ricerca delle caratteristiche che
sono tipiche di quel determinato suono che si considera.

Esperienze sporadiche e prive forse di uno scopo scientifico deter-
minato sono state eseguile da vari sperimentatori fin dalla seconda mela
del secolo scorso. Trattasi in sostanza di tentativi di registrazione delle
modulazioni fonetiche eseguiti utilizzando apparecchi privi di tutti quei
requisiti alli a garantire una perfetta rispondenza tra le vibrazioni delle
corde voeali e le modulazioni registrate.

A puro litolo storieo essi vengono qui ricordati in forma sommaria.
solo per dar modo al lettore di seguire nel suo crescente sviluppo questa
lecnica la quale, se pure non & ancora giunta ad essere considerata come
una vera branea della fisica. vanta tuttavia una vastissima lelteratura
ed una rilevante serie di risultati della piu significativa importanza.

Uno dei primissimi apparecchi usati per tali ricerche & stato il
« Fonautografo » di Koenig e Seott (1) riportato in fig. 1. Esso con-
sisteva in un imbuio terminante con una membrana vibrante; le vibra-
zioni di questa, sinerone alle vibrazioni del suono prodotte davanti al-
I'imbuto. erano riprodotte, a mezzo di una punta scrivente, su una stri-
scia di carta avvolta attorno ad un tamburo. manovrato a mano.

Il Koenig ided pin tardi un altro dispositivo del tipo a capsula
manomelrica atto ad alimentare e modulare una fiamma manometrica:
tale dispositivo & riportato nella fotografia di fig. 2. L’apparecchio
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consisteva in una capsula divisa, a mezzo di una membrana, in due
scomparti nell’'uno dei quali. comunicante con un adatto beecuecio
perveniva il gas che serviva ad alimentare la fiamma, e nell’altro per-
venivano le variazioni di pressione dell’aria. prodotte dai suoni e rac-
colte da un opportuno corno acustico. Le variazioni di pressione, do-
vute ai suoni. facendo vibrare la membrana alteravano il deflusso del
gas e producevano in conseguenza allungamenti od aceorciamenti della
fiamma. Un sistema rotante a specchi. azionato a mano. dava modo di
rendere visibili tali variazioni e ne permetieva anche la fotografia (¥*).

Piu tardi i Proff. Nichols e Merrit (3), perfezionato il metodo di
Koenig ottennero fotografie di moltissimi suoni e parole, molto inte-
ressanti per la determinazione delle caratteristiche fonetiche, allora po-
chissimo note, ma non atte a dare quell’indirizzo di principio neces-
sario ad uno studio di tale importanza.

A questi primi tentativi che hanno. per cosi dire, forma rudi-
mentale di esperienza, fecero seguito vari altri sirumenti sempre piu
perfezionati. Tra essi sono degni di nota il « Fonodeik » di Miller (4).
riportato fig. 3., che permise di verificare le conelusioni di Helmholtz,
ed il sistema di incisione grammofonico. nella forma ideata dall’Edison
nel 1877, il quale fece ottenere la registrazione delle oscillazioni sonore
in modo duraturo e facilmente controllabile.

Questo sistema permise piu tardi ad Hermann (5) (1890) e a
Bevier (6) (1900) uno studio completo sulla fonetica mediante 1"appli-
cazione di un geniale e semplice dispositivo il quale permetteva di ot-
tenere amplificate, e disegnate su una striscia di carta. le modulazioni
preventivamente registrate su un disco normale (fig. 4) (¥%),

Si puo pero parlare di veri studi con finalita teorico-pratiche solo
allorché venne in ausilio dell’analisi del linguaggio il metodo elettrico
basato sullo sfruttamento delle proprieta del tubo ecatodico (fig. 5).
Esorbita dai limiti imposti a questa premessa una descrizione dei eir-
cuili attinenti il tubo catodico e la conoscenza delle sue qualita; 1"im-
portanza presenlata pero da questo organismo elettronico ¢ tanta da
motivare la cura posta nell’inserire nella bibliografia molte pubblica-
zioni dalle quali il lettore potra trarre cognizioni molto utili (8).

(%) Notizie piu dettagliate sono riportate do Rousselot nei swoi « Prineipi di fonetica

sperimentale » (2).

) Notizie pit dettagliate su questi apparecchi e sui risultati che con essi sono stati

ottenuti sono riportati pit ampiamente nel libro « Speech and Hearing » di Fletcher (7).
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Potentissimo mezzo di analisi delle modulazioni & anche il me-
todo algebrico tendente a comprovare. nella sua rigorosa esattezza scien-
tifica, i vari metodi di ricerche ed i risultati ottenuti con essi.

Altro metodo non trascurabile & quello dell’analisi acustica lar-
gamente adoperato dallo Stumpf (9).

Tutti i metodi proposti hanno pregi e svantaggi; tutti hanno po-
tentemente concorso a formare le basi di questa nuova applicazione
della fisica, che, partendo dalla ricerca fisiologica delle origini dei suoni,
tende, e tendera sempre pit, alla conquista di quei postulati che hanno
tanta importanza nella tecnica vastissima delle modulazioni.

E nostro avviso che sia dannosissimo voler dare priorita assoluta
ad un solo metodo di ricerca anche se questo si dimostra veramente
adatto allo scopo. I risultati ottenuti con i vari sistemi, se pure affetti
da una tara nei loro risultati, valgono spesso come riprova delle co-
noscenze gia acquisite, servono cio¢ a dare quel senso di formazione
e di verita alle teorie esposte che le rende preludio e base sicura di nuove
e piu ampie ricerche.

A tale proposito ¢ degno di nota riportare quanto affermano
Gemelli e Pastori in un loro interessantissimo studio sull’analisi elet-
irica del linguaggio (10) a proposito della preferenza assoluta data
dallo Stumpf ai suoi metodi acustici di analisi:

« Quanto a noi, ci sembra che il metodo grafico non sia affatto da
abbandonare. Infatti. basta guardare un istante le curve qui ripor-
tate. per persuadersi che esse danno una serie cosi numerosa e cosi

((

« considerevole di punti di partenza per uno studio fisiologico delle

« vocali, da sorpassare, senza dubbio, i risultati che si possono otte-

=

« nere con i metodi acustici ».

E fuor di dubbio che ogni metodo di ricerca reca con se alcune
cause inevitabili di errori; il solo fatto di poter affermare che un si-
stema di ricerca é inequivocabilmente perfetto, condurrebbe immedia-
tamente alla formulazione definitiva delle leggi fondamentali; cido nel
nostro caso specifico condurrebbe alla determinazione dei fenomeni
fisiologici del linguaggio ed in generale dei fenomeni vibratori.

Tale considerazione, unitamente alla constatazione delle possibi-
lita pratiche che il metodo fotoacustico comporta, ¢i ha portati ad
estendere lo studio della fonetica applicando ad essa le possibilita pra-
tiche che pud dare la registrazione ottico-oscillografica.
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. noto che da quasi un decennio & entrata nella pratica comune
I'incisione fotografica su pellicola delle vibrazioni acustiche comprese
nella gamma delle frequenze audibili; tale metodo concorre in modo
completo ed efficace a dare agli spettacoli cinematografici un’atmosfera
di realta rendendo, a mezzo della parola e della musica, vive e reali
le immagini proiettate sullo schermo. In questo campo i progressi com-
piuti sono notevoli; la tecnica nelle registrazioni fotoacustiche ha rag-
giunto oggi un tale livello di perfezione da lasciare meravigliati anche
coloro che, increduli in un primo tempo, rimasero in seguito pocon
sensibili a tutti i successivi progressi.

L’apparecchio da noi adoperato. costruito dalla S. A. Microtecnic
di Torino su brevetti dell'Tstituto Nazionale LUCE, trovasi presso il
Centro Sperimentale di Cinematografia e serve comunemente per la re-
gistrazione sonora a scopo didattico. Esso venne da noi modificato in
taluni suoi particolari per renderlo adatto allo secopo prefissoci. Nella
fiz. 6 & riportata la fotografia del complesso ottico-oscillografico il quale
rappresenta la parte vitale dell’apparecchio da noi usato.

Un’analisi dei vari metodi di studio pud subito dare un’idea del-
I"importanza grandissima che tale metodo presenta rispetto a taluni al-
tri apparecchi.

Gemelli e Pastori nell’opera citata cosi si esprimono:

« Se, per esempio, si adopera in un’analisi acustica una zerie di
diapason (o di risuonatori) il cui numero ¢ forzatamente limitato. si
potra isolare il tono semplice di cui si & presupposta la presenza; ora
(uesta previsione & molto facile per la serie delle armoniche (cioé dei
toni di frequenza multipla secondo un numero intero della frequenza
del tono fondamentale); ma allorche =i tratia della serie infinita delle
anarmoniche (cioe dei toni che non rientrano nella condizione sud-
detta) la stessa previsione diventera molto difficile ed anche praticamente
impossibile; allora se la nostra analisi acustica si propone di con-
siderare anche 1 toni parziali anarmonici, essa sara ridotta a lasciarsi
condurre da sensazioni acustiche soggettive, che sono molto soggette a
tante cause di errori ».

E piu oltre: « Il metodo oscillografico da una documentazione
grafica precisa di tutte le variazioni di strutiura del periodo di ciascuna
vocale, a mezzo della quale diviene possibile un’analisi comparativa
delle porzioni tipiche ed atipiche della curva di un’intera vocale ».

Pero noi riteniamo che anche il metodo oscillografico, che per-
metle invero una preziosa serie di osservazioni. non pud a sua volta
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dare la conferma di tutti i problemi che sono inerenti allo studio delle
vocali ed in generale del linguaggio.

Infatii mentre il suo pregio principale & quello di permetiere I’ana-
lisi comparativa sia degli oscillogrammi ottenuti, sia delle singole parti
componenti uno stesso oscillogramma. esso perd non da modo di effet-
tuare nessuna riprova delle deduzieni ricavate in seguito a tali analisi.

Prendiamo ad esempio il caso tipico della vocale « a » (tavola 19-
VIII - curve di Gemelli e Pastori) ottenuta per mezzo di un oscillo-
gramma. E possibile dalla visione della eurva constatare ad esempio
che alla formazione della vocale concorrono varie zone caratteristiche
(nell’oscillogramma riportato in figura si distinguono infatti 5 zone
principali), ma non & possibile d’altra parte determinare con tale stu-
dio quale ¢ I'importanza che hanno dette curve nel suono complesso
che viene percepito dall’orecchio come un’unica ed indivisibile vocale.

Gli stessi Gemelli e Pastori affermano che « allorcheé una vocale
¢ pronunziata, come nel linguaggio ordinario, in una parola, si ritrova
una fase iniziale ed una fase finale, formate da periodi atipiei od in-
completi che devono certamente esercitare il loro compito nella com-
prensione della parola ».

Appare evidente che gli sperimentatori si sono trovati dinnanzi
al problema di determinare la funzione caraiteristica delle zone la-
terali, ma & altresi palese che & per loro impossibile dare un’afferma-
zione certa.

Infine occorre dare qualche cenno anche sui metodi algebrici. La
tecnica delle analisi algebriche delle curve si giova in modo particolare
delle soluzioni proposte da Fourier (11) e da Vercelli (12). Le quali
servono sia per lo studic delle oscillazioni armoniche (Fourier) che
per quello delie oscillazioni miste armoniche ed anarmoniche (Ver-
celli). 1 metodi algebrici portano nello sviluppo delle teorie sul lin-
guaggio tutta la potenza documentatrice del calecolo matematico; perd
la loro funzione & limitata solamente alla ricerca delle frequenze che
compongono le curve. quale documentazione dell’esistenza di esse; essi
non sono in grado di apportare nessuna nuova concezione, teoria od
osservazione.

Il metodo fotoacustico da noi prescelto per lo studio in questione,
presenta esso stesso degli svantaggi che non sono trascurabili pur es-
sendo comuni anche al metodo oscillografico.

Innanzi tutto si presenta il problema della sorgente sonora con-

siderata in rapporto all’ambiente nel quale vengono eseguite le espe-
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rienze. E mnota infatti U'influenza che il tempo di riverberazione ha
sulla sensazione acustica e come il microfono risenta di tale fenomeno
in modo analogo all’orecchio umano. In secondo luogo si devono con-
siderare le cause di errori esistenti nel complesso mierofono-amplifica-
tore e nel sistema ottico-oscillografico, errori che si ripercuotono sulla
registrazione e tendono quindi ad alterare la forma delle oscillazioni re-
gistrale.

Infine essendosi in questo primo studio eseguita la regisirazione
sulla normale colonna sonora delle dimensioni usate in cinematografia.
si e spesso dovuto ricorrere all’ingrandimento delle curve ottenute. Cio
ha potuto apportare delle leggere imperfezioni nella valutazione dei
Iimiti massimi raggiunti dalle curve modulate, le quali tendono a dive-
nire sfumate verso le punte.

A causa di questi inconvenienti si e cercato di apportare al sistema
di registrazione tutte quelle modifiche atte a rendere attendibili le
esperienze e. per quanto ci era possibile, a portarle al limite massimo
di perfezione

Ad ovviare gli inconvenienti dovuti alla riverberazione le espe-
rienze sono state eseguite nell’aula del Centro Sperimentale. riservata
alle prove acustiche. 11 tempo di riverberazione di essa & di circa 0.5
secondi caleolato con la formula del Sabine. Inoltre gli allievi che
hanno cooperato alla registrazione delle vocali sono stati situati molto
vicini al microfono, il quale a sua volta era disposto in modo da non
essere sensibilmente influenzato dalla riverberazione della sala ben-
ché essa fosse minima.

La fedelta di riproduzione del complesso eletirico preventivamente
controllata ed espressamente larata ¢ stata resa completamente lineare
a tutte le frequenze comprese tra 20 e 9.000 periodi. Kssa é quindi tale
da non influenzare i risultati.

Infine gli ingrandimenti fotografici. nei casi in cui furono ritenuti
necessari vennero eseguiti in varie dimensioni (vedi tav. 12-1 a 18-VII)
per permettere la valutazione, ove se ne fosse presentato il caso, degli
errori dovuti alla granulosita dei supporti sensibili. Le curve ottenute
paragonate a quelle di altri sperimentatori (tavola 19-VIII) ei hanno
dato modo di constatare che ’andamento di esse é buono; i risultati
debbono quindi, a nostro parere, essere completamente attendibili.

Eliminato pertanto ogni dubbio sulla reale portata delle espe-
rienze rimane ora a valutare quale & il vero apporto di questa nuova
indagine.
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Se il provare e riprovare & il solo mezzo per giungere alla verita
ci sarebbe tuttavia sembralo in questo caso inutile limitarci alla sola
verifica delle leggi sperimentali ottenute da tanti studiosi, utilizzando
un metodo che, se pure nuovo, non presenta certo. almeno dal punto
di vista del rendimento, nessun pregio maggiore o minore di quello
oscillografico.

Ma il metodo fotoacustico da noi adottato, ha il notevolissimo van-
taggio di poter registrare delle oscillazioni le quali in qualsiasi momento
possono essere poste in condizione di riprodurre il suono originale. Que-
sta possibilita & tuttavia comune anche alle ricerche eseguite con i me-
todi grammofonici; il metodo fotoacustico, pero, e di gran lunga piu
perfetto e presenta notevolissimi vantaggi pratici i quali derivano da
aleune sue specifiche caratteristiche. Di ¢io verra detto pitr a lungo in

seguilo.

Le voecali sono sempre state la prima tappa di tatti gli sperimen-
tatori. Cio € dovuto sopratutto a due ragioni: la prima d’ordine lin-
guistico basata sulla constatazione che tutte le parole hanno bisogno,
per essere pronunziate, della presenza di vocali. le quali vengono in
tal modo ad aequistare una caratteristica funzionale ed organica nel
linguaggio (*): la seconda dovuta invece al fatto che le voecali rappre-
sentano nella maggioranza dei linguaggi le pin semplici formazioni delle
corde vocali.

Sulle consonanti ¢ stato eseguilo uno studio sporadico senza vere
direttive scientifiche e solo da qualche sperimentatore. Tale studio inol-
tre ¢ assai complesso di modo che si nota anche un minor numero di
esperienze.

Prima di passare alla enunciazione dei risuliati da noi ottenuti
¢ opportuno dare al lettore un’idea dello stato attuale delle ricerche
fino ad ora eseguite.

Sulla struttura acustica del linguaggio sono state formulate di-
verse teorie di eui due hanno per lungo tempo doeminato il campo della
fisica. La prima di esse & dovata ad Helmholtz ed afferma che ogni
vocale e caratterizzala dalla presenza di un certo numero di suoni

(*) Esistono tuttavia nelle lingoe slave delle parole le quali sono seritte senza vocali:
in tal caso perdo noi riteniamo che nella modulazione sono presenii delle vibrazioni simili
a quelle delle voeali ¢ che esista quindi solo un divario tra il modo di serivere ed il modo

di pronunziare dette parole,
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accessori la cui frequenza & poco variabile da persona a persona
ed & completamente indipendente dalla frequenza fondamentale della
vocale.

La seconda teoria invece fa dipendere la frequenza delle armo-
niche, che caratterizzano la vocale, dalla frequenza della nota fon-
damentale. Secondo taluni anzi si fa dipendere la enunciazione delle
vocali dalla presenza di uno o pit suoni fondamentali di altezza ben
definita.

Questa seconda teoria ha perduto pero, in seguito agli studi re-
centi. ogni importanza come sara meglio illustrato in seguito.

La teoria di Helmholtz ha, in senso vasto. una certa base di realta
e si presta benissimo all’interpretazione di taluni fenomeni osservati
con i recenti metodi di indagine.

Accade sovente che le armoniche dei suoni delle vocali abbiano
fino al 709% dell’energia complessiva del suono, e la stessa fondamen-
tale pur essendo necessariamente presente, puo avere solo una quota
minima dell’energia totale, talora non superiore all’l % o al 2 %.

Il Prof. Bordoni (13) in un interessante articolo cosi si esprime
riguardo alle vocali:

« Si puo dunque veramente parlare se non di singole frequenze
caratteristiche (o formative) di ogni vocale (che troppe sono le dif-
ferenze che si riscontrano da caso a caso) per lo meno di zone di
frequenza caratteristiche (o zone formative) di posizione indipendente
sia dalla intonazione fondamentale sulla quale si pronuncia la vocale.

sia dalle particolarita individuali delle singole voei ».

Gli studi del Miller e le ricerche effettuate sulla posizioue delle

zone formative hanno permesso di dividere le vocali in due gruppi:

nel primo gruppo sono comprese le vocali la cui struttura ¢
caratterizzata da una sola zona formativa situata tra 300 e 1.000 v. c.
ed alla quale appartiene la parte maggiore dell’intensita energetica;

nel seconde gruppo sono comprese le vocali caratterizzate da
due zone formative rispettivamente situate tra 300 e 1000 vibrazioni
complete e tra 1.600 e 3.500 v. c.

Gemelli e Pastori nell’opera citata approfondiscono e precisano
i problemi di questo argomento, giungendo a talune conclusioni del
massimo interesse. Riteniamo opportuno riportare le stesse parole de-
gli autori i quali in rapida sintesi riassumono 1'esito delle loro espe-
rienze.
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« Se si vogliono considerare « 0 » ed « e » come due esempi di
forme di transazione. leoricamente innumerevoli, tra « a » ed «i»
(a - ae - e - el - i) e rispettivamente tra « a » ed « u» (a - a0 - o -
ou - u) si potra riconoscere che ciascuna delle voeali tipiche (a - i -
u) (*) ha la sua struttura del tutto caratteristica. Effettivamente « a »
¢ determinata dalle caratteristiche seguenti:

I. I"ampiezza dei toni parziali & notevolmente superiore a quella
del tono fondamentale:

2. i toni parziali si smorzano tra loro;

3. la struttura del periodo tipico possiede una resistenza note-
volissima rispetto ai fattori di variazione.

Dal ecanto suo « i » possiede degli altri earatteri:

I. il massimo di ampiezza appartiene al tono fondamentale ed
alla sua ouava:

2. essa contiene sempre loni elevati:

3. essa si trasforma in grido inarticolato, quando perde le pie-
cole oscillazioni ad alta frequenza:

4. la resistenza della sua struttura in rapporto alle cause di
variazione & piccola. sopratutto nelle note elevate.

Quanto alla « u » i suoi caratteri sono i seguenti:

I. il tono fondamentale ha un’ampiezza considerevole;

2. basta un tono di piu. per foggiare il suo periodo: ma a
condizione che le fasi di questo tono siano sposlate rispetto al tono
fondamentale;

3. essa conliene sempre dei toni profondi:

4. essa si trasforma in soffio se le vengono levati gli spostamenti
di fase delle sue onde semplici:

5. la sua resistenza alle variazioni ¢ piecola. sopratutto nel
linguaggio bisbigliato.

Per quanto concerne la (uestione fisiologica delle voeali, le nostre
ricerche dimostrano che, per ottenere una vocale. non basta affatto di
unire un tono fondamentale con un vocabolo od un gruppo di vo-
caboli (¥%),

(%1 Si nota che Gemelli e Pastori partendo da un punto di vista analitico diverso
da quello precedente. estendono a tre i gruppi caratteristici delle voeali di ciaseuna delle
quali si possono determinare fenomeni formativi tipici.

(#%) Qccorre precisare che Gemelli e Pastori mantengono la denominaziene di « zim-
bro» a quella caratteristica che permette di distinguere due voci che emettono la stessa
vocale sullo stesso tono e con la stessa intensita. mentre invece chiamano « vocabolo »
quella caratteristica che permette la distinzione tra due voecali emesse dalla stessa voce
cullo stesso tono e con la stessa inlensita.
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Esse dimostrano sopratutto che non hasta perseguire le nostre ri-
cerche nel senso tracciato dall’'una o dall’alira delle due dottrine ri-
cordate prima, se si vuol giungere a conoscere la natura delle vocali:
poiché non si tratta affatto, né semplicemente di risolvere la questione
se il voeabolo ha o no una frequenza multipla secondo un numero in-
tero di quella del tono fondamentale. né se questa frequenza varia o no
allorché il tono fondamentale s’alza o s"abbassa. 11 problema delle vo-
cali deve essere considerato in modo diverso.

Per formare una vocale occorrono, secondo i casi, toni parziali
armonici od anarmoniei; oecorrono inoltre certi spostamenti di fase:
certi smorzamenti determinati. Cio che occorre assolutamente per ot-
tenere una vocale tipica & qualche cosa molto diversa da ciascuna di
quelle: si puod dire in modo schematico che: per « a » occorrono toni
parziali di grande ampiezza, che si smorzino tra di loro; per « i » ac-
corre un piccolo tono armonico di frequenza molto superiore a quella
del tono fondamentale; per « u » occorre un tono di frequenza poco
diversa da quella del tono fondamentale ma le cui fasi siano spostate
in modo determinato.

Per quanto rignarda I'influenza del tono fondamentale sulla strut-
tura delle vocali, si pud dire in generale che, ogni volta che il tono fon-
damentale si allontana dal tono normale della voce. sia che aumenti. sia
che diminuisca, la struttura della curva si semplifica avvicinandosi
sempre piu alla forma sinusoidale semplice. Tuttavia, mentre le curve
di « i» e di « u» in certe circostanze, possono raggiungere la forma
della sinusoide semplice, le curve di « a » e delle vocali analoghe (« 0 »
ed « e ») canlale non possono che avviecinarsi sempre piu a questa
forma senza mai raggiungerla.

Si puo dire che la spiegazione di questa differenza é legata al-
I'ipotesi che, a causa della sua struttura complicata, rappresentante
una fase piu avanzata nello sviluppo evolutivo dei fenomeni, la vo-
cale « a » non & pit in grado di ritornare al suono semplice, cio che
si puo verificare per « u » ed « i » perche queste due vocali non sono
completamente volute, ma si trovano ancora in una fase di trasfor-

mazione ».

Sulla scorta delle considerazioni fin qui riportate e delle analisi
da noi eseguite su numerose serie di vocali, fatte pronunziare a molte
persone tanto di sesso maschile che femminile, si possono enunciare

le seguenti leggi generali.
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1. - Legge di formazione della modulazione.

Allorché una persona deve modulare una qualsiasi vocale, ed in
senerale un suono qualunque, si nota che esiste da principio una ri-
cerca della migliore posizione da dare alle labbra, alla lingua ed a
tutto il sistema di cavita che concorrono alla formazione del suono.

I certo che il complesso dei museoli motori delle corde vocali danno
a queste una tensione ed una posizione preliminare tale da poter su-
hito ottenere in modo completo la formazione della vocale. Per quanto
(questo tentativo di regolarizzare in precedenza 1'organo vocale e le
cavita che sono percorse dail’aria soffiata dai polmoni, sia sempre fatto
con lo scopo di poter senz’altro formulare la vocale con il suono ri-
chiesto, si nota tuttavia sempre in pratica lesistenza di due zone ca-
ratteristiche che limitano la vera e propria zona che determina la vocale
o il suono.

Per studiare l'influenza che le zone laterali esercitano sulla for-
mazione della vocale abbiamo epportunamente preparata, mediante truc-
catura. una striscia di pellicola nella quale erano incise le cinque vo-
cali ciascuna ripetuta dieci volte a distanza di ecirca due secondi di
tempo 1'una dall’altra. tutte pronunziate dalla stessa persona.

La truccatura da noi realizzata consiste nell’uso di opportuni ma-
scherini mobili i quali ocecultano al raggio luminoso che giunge sulla
cellula di riproduzione, una porzione dell’intera modulazione. Ricor-
diamo incidentalmente che per eliminare taluni inconvenienti nella rea-
lizzazione e nel collocamento di tali mascherini, abbiamo ora allo stu-
dio un dispositivo rotante di otturazione parziale il quale puo essere
collocato nell’apparecchio di registrazione sul percorso del raggio lu-
minoso incidente sulla pellicola.

La riproduzione delle vocali, dopo avere eseguite su talune di
es<e le modifiche ora accennate, ¢i ha permesso di eontrollare in modo
efficace quale & la funzione esercitata dalle zone laterali sulla forma-
zione della voeale.

E opportuno a questo punto di far risaltare I'importanza di una
semiplice constatazione fatta talora da coloro che hanno occasione di
proiettare delle colonne sonore. Quando si sente una colonna sonora
facendola scorrere nel lettore del suono a cominciare dalla fine (a rullo
invertito), si notano taluni fenomeni ecaratteristici uno dei quali & at-

tinente allo studio attuale.
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I suoni percepiti lavorando a rullo invertito sono caralterizzati
dal fatto che si troncano istantaneamente; essi sono cioé talmente rapidi
al loro termine da produrre un effetto acustico molto singolare.

Questo fatto, unitamente alla constatazione della reale conforma-
zione dell’inizio e della fine del suono (vedi tavole 17-VI e 18-VII)
portano alla enunciazione del seguente postulato:

nella formazione delle vocali si distinguono in modo preciso due
zone atipiche; di esse 1’'una precede e 1’altra segue la zona tipica for-
mativa della vocale. La zona che precede e che denominiamo « fase
iniziale » comprende in generale tutte le oscillazioni non regolari del-
Poscillogramma complessivo e precisamente la zona a periodi incom-
pleti e la zona a periodi atipici determinata da Gemelli e Pastori.
La zona che chiude I'oscillogramma e che denominiamo « fase finale »
comprende le altre due zone (atipica e senza periodicita) determinate
da Gemelli e Pastori (vedi tavola 19-VIII).

La fase iniziale & caratterizzata da un rapido raggiungimento delle
vibrazioni tipiche (sua durata brevissima) mentre invece la fase finale
permane un periodo di tempo piu lungo.

La tavola 17-VI riporta le fasi iniziali e finali delle voecali pro-
nunciate da un uvomo e la tavola 18-VII le relative fasi delle vocali
pronunciate da una donna. In entrambi i casi si nota I’esattezza della
regola sopra enunciata; ed a riprova della constatazione sta il feno-
meno ricordato a proposito della colonna sonora programmata a
rovescio.

Un’osservazione molto importante deve essere faita a questo punto
circa la reale portata delle zone iniziale e finale. Queste nelle espe-
rienze da noi fatte hanno una minore irregolarita e durata rispettio
alle zone ottenute da altri sperimentatori (tavola 19-Vill). La causa va
ricercata nel fatto che noi abbiamo costantemente raccomandato agli
allievi che cooperarono alle esperienze foniche, di pronunziare le vo-
cali in modo normale senza eccessivamente prolungarle, né senza d’altra
parte dirle con andamento rapido. Era nostro intento tenere la dizione
delle vocali nella forma che esse hanno nel linguaggio comune sem-
brandoci inopportuno per il momento eseguire uno studio su una forma
di dizione artificiale e non rispondente alle regole della fonetica. Del
resto, gli altri studiosi stessi ammettono che esisiono nella formazione
delle parole delle eurve di passaggio da una lettera all’altra, ma che
la loro durata & molto ridotta e limitata solo a pochissime frequenze

atipiche (14).
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Le esperienze di riproduzione truccata delle vocali hanno permesso
il raggiungimento dei seguenti risultati i quali del resto traggono la

loro logica derivazione dalle cose ora dette.

Vocali A - E - O. — Questo gruppo di vocali & stalo provato innanzi
tutto in cinque condizioni differenti.

Nella prima esperienza & stata tolta alla curva fotoacustica la fase
iniziale ; nella seconda & stata tolta la fase finale; nella terza sono state
tolte sia la fase iniziale che la fase finale. La quarta e quinta espe-
rienza sono state invece eseguite solo sulle fasi laterali e precisamente
una volta riproducendo solo la fase iniziale e 1altra volta riprodu-
cendo solo la fase finale.

Questo primo gruppo di esperienze e caralleristico per lo studio
della legge di formazione perche da modo di attribuire alle varie oscil-
lazioni componenti la vocale la loro tipica e reale funzione.

Le vocali del gruppo considerato hanno sempre riprodotto in tutte
e cinque le esperienze citate la voeale relativa. Questo risultato ci per-
mette di affermare che le vocali non sono affatto caratterizzate da un
determinato oscillogramma da studiare nel suo complesso, dal momento
in cui esse cessano, ma che piuttosto occorra ricercare le caratteristiche
proprie delle vocali citate nella composizione delle modulazioni che
sono presenti nella fase centrale.

Vocale 1. — La vocale « i » posta nelle cinque condizioni speri-
mentali ricordate viene analogicamente riprodotta bene ad eccezione
della sola quinta esperienza. Si deve cioe dire che la fase finale della
vocale non contiene piu le modulazioni tipiche di formazione.

Vocale U. — Questa vocale presenta ancora maggiormente accen-
tuato il difetto di formazione riscontrato nella « i ». Si nota cioe che
mentre la vocale ¢ normale nelle prime tre esperienze rimane assolu-
tamente indistinta nelle fasi iniziale e finale.

Si nota nel complesso di tali esperienze che allorché una voeale
¢ priva di una o di entrambe le fasi laterali essa ha una ripercussione
istanianea al nostro udito che pud talvolta sembrare anche non gra-
devole. Infatti il nostro orecchio & abituato a sentire i suoni accompa-
gnali dalle loro fasi laterali ed allorché col sistema fotoacustico ci si
pone in condizioni diverse da quelle naturali si notano subito queste
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manchevolezze di modulazione. La formazione delle vocali ¢ Luttavia
in questi casi perfetta e perfettamente percettibile. Il timbro. 1 altezza
ed il volume del suono restano normali come se niente fosse stato mo-
dificato nella vocale.

Invece allorché di una vocale si considerano separatamente o solo
la fase iniziale o solo la fase finale entra indubbiamente in giuoeo un
fenomeno fisiologico. Le cavita della bocea e le eorde vocali non sono
in grado di raggiungere la loro completa funzione in condizione di
riposo ma assumono invece un graduale adattamento la cui rapidita ¢
funzione del potere volitivo dell’individuo.

E stato da noi notato infatti che una slessa persona puo avere
delle fasi iniziali molto diverse tra di loro dovute certamente alla di-
versa prontezza volitiva nella ricerca della posizione ottima degli or-
gani vocali. Questo fenomeno & piu accentuato quanto diverso é il tempo
in cui la persona esegue la dizione. Si nota ad esempio che facendo
pronunziare pitt volte di seguito una vocale ad una stessa persona la
fase iniziale di questa é quasi sempre la stessa: rifacendo |'esperienza
a distanza di tempo (dopo qualche giorno) le fasi iniziali variano sen-
sibilmente da quelle dell’esperienza precedente.

Per la fase finale si deve arguire che. al cessare dello sforzo for-
mativo, le corde voecali continuano a vibrare per loro conto per una
frazione molto limitata di tempo: piu & facile la formazione della vo-
cale, dal punto di vista fisiologico e piu facilmente essa viene mante-
nuta anche nella fase finale. Per la formazione della « 1 » e della « u »
alla quale concorre in modo predominante la posizione della lingua e
della faringe. al cessare dello slimolo museolare che tiene in tensione
gli organi cessa istantaneamente la formazione della vocale e perman-
gono ancora le vibrazioni delle corde voeali le quali per altro non sono
da sole in grado di dare il suono voluto.

E possibile ora enunciare la legge di formazione delle vocali nella
sua forma completa seguenie:

Le voecali raggiungono ed abbandonano lentamente e per gradi la
lero modulazione tipica. Il fenemeno é dovuto a cause fisiologiche re-
lative alla formazione della condizione caratteristica atta a far vibrare
le corde vocali ed a fare risuonare le ecavita faringea. laringea, orale e
nasale unitamente all’epiglottide ed al velo pendulo. Le fasi iniziale
e finale, la prima di piu breve durata della seconda, non hanno al-
cuna importanza nella sensazione uditiva della voecale, pur potendo in
taluni casi contenere esse stesse le forme che caratterizzano le voceali
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e potendo quindi concorrere alla loro durata di formazione (tempo di
modulazione).

Tali fasi servono a togliere al suono della vocale quella earatte-
ristica di brutalita e di irruenza che ne deriverebbero dal fatto di poter
pronunziare al loro massimo volume sonoro le modulazioni wutili.

I1. - Legge della formazione della frequenza.

Questa seconda legge deriva direttamente da quella precedente.

Si era precedentemente notato che frequenza fondamentale delle
vocali varia non solo da vocale a vocale, ma anche per una stessa vo-
cale da individuo a individuo. e spesso anche nello stesso individuo che
moduli in vari periodi di tempo.

Ma a questa prima constatazione di cui del resto si puo trovare
ampia documentazione nelle oilo tavole riportate nel testo. si deve ag-
giungere una seconda considerazione. Ogni vocale ha, quando venga
considerata in se stessa. una serie di frequenze diverse sia nelle fasi
laterali che nella stessa fase centrale. Cio & documentato nella tabella 1
ove sono riportati i dati relativi ad aleune vocali.

Nella colonna 1 sono indicate le vocali; il numero che le segue
distingue 1’esperienza e si riferisce ad uno schedario che ¢i permette
di trovare con facilita la persona che ha pronunziata la parola. Nella
colonna II & riportata la frequenza della parte centrale dell’oscillo-
gramma e cioe¢ la vera frequenza fondamentale della vocale, mentre
invece la colonna 111 da la massima frequenza riscontrata ai bordi del-
P'oscillogramma, non tenendo conto di eventuali periodi appena ac-
cennali e sempre presenli in numero rilevante nella fase finale della
vocale. Si mota l'esistenza di una diversita di frequenze abbastanza
rilevante.

Nella colonna 1V & riportata la frequenza media dell’intero oscil-
logramma ottenuta dividendo i dati della ecolonna V per quelli della
colonna VI

Nella eolonna V & riportato il numero di vibrazioni complete os-
servate sull’oscillogramma della vocale e sulla eolonna VI é riportato
il tempo di durata della vocale een un errore minore di cinque decimil-
lesimi di secondo.

A proposito di tale determinazione del tempo si deve notare che
un sisiema perfettamente controllato di velociti ¢i ha permesso di trac-
ciare, a mezzo di un reticolo fotografics, delle linee (in bianco sulle
riproduzioni delle otto tavole del testo) le quali distano tra loro esatta-
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mente di un centesimo di minuto secondo. Questa possibilita di con-
trollare automaticamente e senza difficolta alcuna il tempo di durata
delle varie modulazioni, ei sembra assai superiore alla perfezione che
¢ possibile ottenere con la tratteggiatura dei « Sigma » sugli schemi
oscillografici, ovvero col computo diretto del tempo attraverso altri
processi fisiei.

Tagerra 1.

1 11 8] I\ \ V1

FreEQUENZA
> . FREQUENZA D1 FregueNza N\ UMERO TeEmPo
: BASE FORMAZIONE MEDIA b1 Dl
V. 4. V. ¢ ¥..C VIHRAZIONI MODULAZ, IN 17

a 37 | 228 182 196 56 0.286
a 22 163 134 | 146 52 0,357
e 50 294 217 233 58 | 0,249
e 01 327 249 261 67 0,256
1 62 321 248 269 74 0.279
i 67 315 243 237 62 0,242
o T: 182 166 1 s 30 0,169
o 68 304 228 245 68 0,279
u 74 380 307 319 26 0,176
u 69 304 260 273 63 0.231

La tabella 1. che & qui riportata in forma ridotta rispetto allo
studio c.umplvln da noi eseguito, permette di enunciare la seguente
legge di formazione delle frequenze:

Ogni oscillogramma di vocale. e quindi direttamente ogni vocale
non ¢ caratterizzala da una frequenza base unica.

Esiste una legge formativa di natura fisiologica la quale fa acqui-
stare solo lentamente e per gradi la tonalita tipica di ogni voce, cosi
come lentamente e per gradi avviene 1’abbandono della frequenza base.

Pur parlando qui di frequenza fondamentale si accenna alla to-
nalita della voce la quale & notoriamente dipendente dalle armoniche.
per il fatto che al variare della frequenza base varia altresi la frequenza
dell’armonica.

Nel complesso organismo di questo adattamento ¢ quindi solo il

timbro della voee che varia. avendo gid notato dalle esperienze sulla
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prima legge di formazione che anche le fasi finali ed iniziali sono spesso
atte a rendere da sole le vocali.

La prima e seconda legge ora enunciate danno luogo ad un unica
legge di formazione di carattere generale la quale =i esprime nella pre-
posizione che

le vocali (e forse tutti i suoni e rumort) raggiungono gradatamente
ed abbandonano gradatamente la loro formazione caratteristica. Per
formazione caratteristica si intende l'altezza. il timbro ed il velume
sonoro che ad esse competono. L’ esistenza di periodi di transazione non
ha alcuna importanza nella formazione delle vocali e la loro esistenza
va riferita ad una necessita fisiologica di adattamento degli organismi
che intervengono e cooperano alla formaszione delle vocali.

Il. - Legge di modulazione.

Occorre ora dare un cenno sulla forma delle modulazione e sulle
loro proprieta.

Innanzi tutio necessita precisare le differenze esistenti tra la voce
di uomo e quella di donna. A tale scopo sono state preparate le tavole
III e IV, le quali riportano quatiro voci diverse; si sono ingrandite solo
alcune delle frequenze della parte centrale dell’oscillogramma, che &
quella che ha la importanza principale nella modulazione delle vocali.

La voce di donna in linea di massima ha strutture pin semplici
della voce maschile (15). La tavola 111 mostra invece una voce di donna
avente una conformazione molto piu complessa di quella dell’'vomo:
inversamente nella tavola 1V & pia semplice la voce di donna. Non
& quindi possibile poter dare a priori una affermazione categorica.

Le vocali ed in generale tutto il linguaggio sono dovute ad un
sistema voeale molto complesso e dotate di conformazioni molto varie
nei vari individui. Un suono determinato atto a dare al nostro orecchio
una certa percezione, pud essere formato inizialmente in moltissimi
modi diversi. L apparato vocale comprende quatiro cavita (laringea.
faringea. orale e nasale) ciascuna delle quali puo essere variata di di-
mensioni: consta di corde voeali le quali danno tutta una gamma di fre-
quenze semplici ed armoniche le quali perd non sono adatte a rendere
da sole i suoni voluti senza la cooperazione e l'influenza delle cavita:
si giova della maggiore o minore possibilita di chiusura di talune cavita
a mezzo dell’epiglottide. del velo pendulo e della lingua: ed infine
influisce sensibilmente sulla caratteristica fondamentale delle vibra-
zioni mediante "uso dei denti e delle labbra. Da questo complesso
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organismo non é possibile ottenere una forma semplice di modulazione
e questo spiega la grande difficolta incontrata fin oggi nel riprodurre
il linguaggio in modo artificiale.

Voce di uomo e voce di donna si presentano tanto in forma sem-
plice quanto in forma complessa secondo le diverse persone e senza
seguire nessuna regolarita. Si pud solo affermare in senso generale che
la complessita della curva modulata dipende esclusivamente dall’indi-
viduo che I’ha pronunziata.

Relativamente alla forma delle modulazioni nulla possiamo ag-
giungere alle dotte e complete conclusioni alle quali sono giunti Ge-
melli e Pastori.

A questo proposito abbiamo ritenuto opportuno dare alle nostre
ricerche un particolare indirizzo che, se non & nuovo nel campo tecnico.
sara tuttavia fecondo di buoni risultati in considerazione dei disposi-
tivi adottati.

E nostro preciso scopo di riprodurre graficamente i suoni a mezzo
di scrittura diretta sulla colonna fotoacustica. Per ottenere cio in ma-
niera razionale vengono momentaneamente svolte ricerche sistematiche
sulle forme piu semplici di modulazione delle vocali; con cid si tende
a riprodurre le modulazioni per quanto & possibile prive di ogni tim-
bro che & caratteristica dell’individuo.

Questo studio tende in modo particolare a scindere la funzione
delle armoniche in due parti completamente distinte.

Piu precisamente dalla lettura della colonna II della tabella 1 na-
sce la considerazione che alla formazione delle vocali concorre oltre
alla frequenza base che non é possibile fissare o precisare per ogni vo-
cale anche la coesistenza di determinate armoniche e di determinati
rapporti tra esse e la frequenza fondamentale.

E poiché il timbro del suono & caratterizzato dalla presenza di
armoniche bisogna distinguere nel linguaggio due diversi tipi di timbro:

il timbro caratteristico della vocale (ed in generale del linguaggio)
che & caratterizzato da una o da un complesso di armoniche che hanno
funzione specifica nella formazione della vocale (e del linguaggio):

il timbro caratteristico della sorgente sonora il quale & caratte-
rizzato dall’esistenza di armoniche la cui funzione non ha importanza
specifica per il suono prodotto, ma serve solo a dare al suono una
caralteristica particolare che ci permette di distinguerlo da suoni con-
simili prodotti da altre sorgenti sonore.
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IV. - Legge [unzionale.

Colla denominazione generiea di leggi funzionali si intende pren-
dere in considerazione tutio il complesso dei fenomeni relativi alla fun-
zione che le singole vibrazioni hanno nell’oscillogramma compressivo.

E infatti fuor di dubbio che diverse persone nel pronunciare una
stessa vocale emettono un numero diverso di frequenze fondamentali.
Nella tabella T colonna V sono infatii riportate le vibrazioni che for-
mano diverse voeali. Si nota come ad esempio sia possibile modulare la
voeale « o » eon un numero diverso di frequenze fondamentali, senza
pero che l'effetto sonoro ehe da esse si ricava dia luogo a difettosa
formazione della vocale. Spingendo al limite estremo i risultati di tale
osservazione abbiamo preparato, mediante truccatura, una serie di vo-
cali aventi un diverso numero di vibrazioni.

E piu precisamente 'esperienza comportava la presenza di tutte
le voeali ciascuna ripetuta cinque volte.

La prima vocale della serie era costituita da cinque vibrazioni
complete: la seconda da otte vibrazioni complete; la terza da 10 v. ¢.;
la quarta da venti v. ¢. e la quinta da circa quaranta v. c.

Le vibrazioni erano prelevate dalla fase centrale della intera mo-
dulazione senza tenere affatto conto delle fasi iniziali e finali le quali
si erano gia dimostrate, nella esperienza fatta in precedenza, inutili
agli effetti formativi della vocale. | risultati ottenuti sono i seguenti:

Vocale A. — Essa & sempre completamente percettibile e perfetta-
mente formata anche con solo cinque modulazioni; la sensazione udi-
tiva ricevuta la fa rassomigliare in questo caso ad una vocale pronun-
ciata da un bambino alle sue prime parole. Con otto vibrazioni e sopra-
tutto con dieci la percezione é molto migliorata. La voecale posta in que-
ste condizioni ¢ perfettamente udita anche da chi non ¢ a conoscenza
della truccatura e non assiste quindi alla riproduzione con I’animo
disposto ad ascoltare gia quella determinata vocale. A venti ed a qua-
ranta modulazioni il suono riprodotto & normale e 1’ascoltatore attento
¢ preparato puo solo valutare una diversa rapidita nella pronuncia senza
peraltro notare nessun difetto.

Vocali I ed O. — Con cinque ed otto vibrazioni complete queste
vocali sono quasi interamente incomprensibili. La sensazione che si
riceve ascoltandole & pari a quella ricevuta quando si tenta di pronun-
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ziare tali vocali senza riuscirvi emettendo tuttavia dei suoni vaghi che
molto si avvicinano ad esse. Con dieci vibrazioni complete la vocale
« 1 » permane incomprensibile mentre invece la « o » si forma in modo
normale. Con venti e quaranta vibrazioni 1'audizione & normale: resta

naturalmente la sensazione di una diversa rapidita di dizione.

Vocale U. — La voecale « u » & completamente inesistente anche
con dieci vibrazioni complete. Il passaggio di queste modulazioni da-
vanti alla cellula viene riprodotto con le stesse caratteristiche di un
rumore anziché di un suono. Con venti vibrazioni essa e perfettamente

formata e percettibile.

Vocale E. — La voeale « e » si presenta maggiormenle resistente
ad essere formata e con venti vibrazioni complete essa & ancora poco
comprensibile. Con guaranta vibrazioni la sua formazione & normale.

I risultati ottenuti dalle varie esperienze sin qui riportate sono

riassunti nella tabella II.

Le considerazioni svolte fin qui ci permettono di enunciare la se-
guente legge funzionale:

La formazione delle vocali ha. in un discorso comune, una du-
rata molto piceola. Le vocali entrano a far parte delle parole con
un numero tale di vibrazioni da consentire la loro formazione e la loro
perfetta percezione. Il limite minimo di frequenze che rende percet-
tibile una vocale (cioé che la forma agli effetti acustici) varia con le
diverse vocali. Occorre pertanto aggiungere alle varie altre condizioni
di formazione delle vocali, enunciate trattando delle leggi formative
anche la legge funzionale la quale precisa che alla creazione di una
sensazione uditiva specifica, deve anche concorrere un certo numero
di vibrazioni presenti.

Le nostre esperienze che datano solo da circa due mesi, non ci
permettono nel momento attuale di precisare le cause che danno origine
alla legge funzionale. Mentre & indubitato che la legge formativa de-
riva dalle necessita dell’organismo vocale, ci sembra di poter precisare.
dalla valutazione di queste prime esperienze che la legge formativa
ha origine nell’inerzia propria dell’organo di Corti ad entrare in vi-
brazione istantanea. Si tratterebbe in sostanza di una necessita da attri-
buire all’organo dell’udito.

Anche in questo campo sono state studiate numerose esperienze
che varranno a determinare l'origine di tali fenomeni; di esse sara
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dato un ampio rendiconto nel presente « Quaderno » non appena ci
sara possibile raccogliere ed inquadrare i dati ottenuti.

E ancora molto prematuro poter dare una sintesi completa delle
ricerche da noi eseguite. Tuttavia ¢i sembra opportuno precisare fin
da ora due notevoli indirizzi scientifici che si vanno man mano aprendo
alla nostra attenzione.

Il primo ¢ il fenomeno dell’inerzia.

Tutti gli organismi fisici e fisiologici sono dotati di inerzia, inten-
dendosi con ¢io dire che essi non sono mai pronti a rispondere istan-
taneamente agli stimoli ricevuti; questa inerzia tipica viene trovata
anche negli organi vocali e negli organi dell’udito. In questi casi essa
da luogo a fenomeni parassitari di formazione e di percezione ai quali

pero la natura umana é tanto abituata da non risentirne gli effetti.

Il secondo indirizzo scientifico ¢ quello della persistenza.
Taserra II.
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Tutti gli organismi fisict e fisiologiei posti in vibrazione, al cessare
dello stimolo eccitatore, non cessano istantaneamente di vibrare. Nel-
I"orecchio umano si nota un fenomeno di persistenza analoga a quello
riscontrato nell’occhio ma la cui durata & certamente molto minore.

Esiste pertanto nell’orecchio una persistenza sonora delle sensa-
zioni uditive nonostante che l'estremita del nervo acustico che forma
I’organo dei Corti sia completamente immersa nell’endolinfa contenuta
nell’orecchio interno e che ha la specifica funzione di smorzare le
oscillazioni delle fibre del nervo acustico (¥).

Infine e stata fatta un’ultima constatazione dalla quale non eci &
possibile per ora dedurre alcuna considerazione.

Facendo scorrere nel lettore del suono tutte le vocali cosi prepa-
rate a cominciare dalla fine ed andando verso il principio del rullo la
riproduzione di esse non subisce alcuna deformazione. Cio vuol dire
che le vocali nell’oscillogramma si formano sia procedendo da sinistra
verso destra che da destra verso sinistra. Resta confermato, come gia
precedentemente & stato ricordato, che allorché la fase iniziale diviene
fase finale, in conseguenza del capovolgimento del rullo, le vocali ac-
quistano al loro termine un certo senso di instantaneita che le rende
poco gradevoli all’udito, perd permane il fatto che la vocale viene
formata in modo perfettamente comprensibile.

Riassumendo brevemente le conclusioni alle quali si & giunti attra-
verso lo studio e le ricerche eseguite, si puo affermare quanto segue:

Le curve fotoacustiche si adattano perfettamente allo scopo di
ricerche analitiche e fisiologiche sulla natura del linguaggio presentan-

(*) E necessario a questo proposito ricordare la conformazione dell’orecchio umano.
(hg. 7). Esso consta di tre parti:

1. Orecchio esterno costituito dal padiglione e dal condotto uditivo:

2. Orecchio medio costituito dalla cavita timpanica nella quale si trova una serie
di quatiro ossicini denominati martello, incudine, osso lenticolare e staffa;

3. Orecchio interno costituito da una cavita molto complicata. detta labirinto. nella
quale si distinguono il vestibolo, i canali semicircolari e la chiocciola, tutte piene di un
liquido detto endolinfa.

Alla chioceiola fa capo il nervo ecustico le eul terminazioni sono formate da cellule
fusiformi fornite di ciglia vibratili (in numero di circa tremila) facenti parte del com-
plicato organo di Corti. Le terminazioni formano nel vestibolo delle piccole aree dette
macchie acustiche; nei canali semicircolari le terminazioni del nervo acustico formano le
creste acustiche. Sopra le macchie e le creste si trova 'endolinfa la quale contiene dei cor-
piciattoli calcarei detti otoliti. Il compito delle diverse parti dell’apparato acustico @
quello di guidare fino all'organo di Corti le vibrazioni acustiche raccolte dal padiglione.
I’organo di Corti riceve i suoni mentre invece le macchie e le creste ricevono i rumori.

Secondo Helmholoz le fibre che costituiscono 'organo di Corti sono disposte a guisa
di tastiera in modo che ciascuna di esse possa risuonmare per un determinato sumono e tra-
smettere la sensazione al cervello attraverso il nervo acustico: tale ipotesi rende perfel-
tamente ragione del potere risolutivo dell’orecchio a mezzo del quale si & in grado di per-
cepire un singolo suono in un complesso di suoni.
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do su tutti gli altri procedimenti il notevole vantaggio di dare oscillo-
grammi facilmente controllabili sia a mezzo dell’audizione dei suoni
incisi. sia attraverso un processo fotografico oppure direttamente su
un microscopio opporiunamente preparato.

Dalle ricerche fotoacustiche ne & scaturita la constatazione di una
triplice serie di fenomeni della piu significativa importanza che hanno

dato luogo a tre affermazioni tipiche poste in forma di leggi:

1. Legge di formazione: Le vocali sono precedute e seguite da
zone di formazione caratteristiche durante le quali vengono lentamente
e gradatamente raggiunte 1'altezza. il timbro ed il volume sonoro che
ad esse competono.

Le origini di questa legge vanno ricercate nell’inerzia propria

degli organi vocali.

2. Legge di modulazione: Le vibrazioni che intervengono per la

formazione delle vocali si debbono distinguere in due diversi gruppi:

a) vibrazioni che danno iuogo al timbro caratteristico della vo-

cale (ed in generale del linguaggio) le quali sono quelle che in unione
alla frequenza fondamentale danno origine alle vocali;

b) vibrazioni che danno luogo al timbro caratteristico dalla sor-
gente sonora ( ed in generale del linguaggio) le quali sono quelle che
caratterizzano quella proprieta fisica dei suoni. e delle note in gene-
rale, che & conosciuta col nome di metallo o timbro.

3. Legge funzionale: Le voeali si formano completamente al no-
stro udito gquando viene prodotto un eerio numero minimo di vibra-
zioni fondamentali e corrispondenti armoniche ed anarmoniche.

Le cause di questa legge vanno ricercate nella persistenza propria
degli organismi che fanno parte deli’orecchio.

Gli scopi che si prefigge lo studio fin qui riportato sono moltepliei.
i risultati ottenuti con le analisi elettriche del linguaggio hanno diretta
ripercussione sulle leggi della fonetica. Le ricerche eseguite da molt
anni in questo campo attestano una sempre crescente atirattiva eserci-
tata da questi fecondi tentativi sull’animo degli sperimentatori i quali
sempre pit numerosi si volgono allo studio dei fenomeni del linguaggio
e delle leggi che lo governanc. La fonetica assume un’importanza gran-
dissima nell’attuale periodo delle arti e della letteratura perche getta
le basi della « dizione » ampia scienza tanto necessaria in tutte le ma-
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nifestazioni arlistico-teatrali dalla quali deriva direttamente |arte
cinematogralica.

Ma lo studio delle curve fotoacustiche non giova solo a questo
vasto eampo di attivita il quale peraltro basta da =olo a giustificare
ed a incoraggiare gli studiosi. Esiste inoltre una completa applicazione
di tali ricerche alla scienza delle modulazioni in generale dalle quali
derivano direttamente le applicazioni della radiotelegrafia, radiotele-
fonia e televisione.

Il campo delle modulazioni domina e pervade tutta la fisica at-
tuale ed & pertanto logico sperare che tutti i perfezionamenti ed i ri-
trovati che in tale studio vengono realizzati avranno una larga riper-
cussione immediata nelle applicazioni.

Lo studio da noi eseguito dara certamente rizultati concreti; so-
prattutto in considerazione delle esperienze che sono in corso di pre-
parazione. Tale studio non sara limitato alle sole voeali argomento
che per il momento ¢ stato prescelto solo per una prima serie di ricer-
che; esso sara sviluppato in seguito estendendolo all’analisi di tutto
il linguaggio, per passare poi ad esperienze sui vari strumenti
musicali.

Le ricerche sono state eseguite con i mezzi didattici di produzione
nazionale che sono a corredo del Centro.

Le tavole che illustrano questo articolo fanno parte del materiale

illustrativo a disposizione degli allievi.

L. InvamoraTi e P. UccELLO

Vedi tav. da 10 a 19,
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Note

1. — Sulla Rivista Primi Piani ¢ apparso un articolo intorno alla nuova
produzione italiana, nel quale si rimprovera come uno dei torti maggiori il
teatro l.'iuwn(ttngraﬁt:o.

A parte Lesattezza del rimprovero — perche. in definitiva non ¢ detto
che in Italia si facciano piie che all’estero riduzioni cinematografiche di opere
teatrali — ¢ da rilevare che autore dell’articolo crede di scoprirne la causa
nelle ragioni esposte nel seguente periodo: « Gli elementi giovani vengono
presi da un’ Accademia unica in Europa: lodevole nel principio, ma che forma
solo attori teatrali, in quanto diretti da registi teatrali con preoccupazioni
e tecnica del tutto teatrali. Sarebbe necessario, invece, un Centro Sperimen-
tale funzionante negli stabilimenti di produzione dove, oltre alle lezioni teo-
riche date da persone competenti in materia itecnica ed artistica, vi fosse
modo di occupare praticamente le giovani reclute ». Dove si vede che quando
si vogliono dare suggerimenti o consigli in una determinata materia, ¢ neces-
sario prima averne la sufficiente competenza ed essere bene informati. Altri-
menti si corre il rischio, come nel nostro caso, di inventare il cavallo, I'om-
brello o la locomotiva a vapore.

Non ha mai sentito parlare, 'autore dell’articolo. di un Centro Speri-
mentale di Cinematografia creato dalla Direzione Generale per la Cinemato-
grafia del Ministero per la Stampa e la Propaganda, dove le lezioni teoriche
sono impartite da persone competenii in materia teorica ed artistica e sono
integrate da esercitazioni pratiche che vanno dalla sceneggiatura alla ripresa
ottica e sonora e al montaggio? Se non ne ha mai sentito parlare, noi possia-
mo dare qui Uindirizzo del Centro Sperimentale di Cinematografia, che
attualmente si trova nella sede provvisoria in Vie Foligno 40, e per il quale
il Ministero per la Stampa e la Propaganda sta costruendo un vero ¢ com-
pleto stabilimento cinematografico.

2. — Da qualche tempo Cipriano Efisio Oppo si occupa, sulla Tribuna,
di critica cinematografica. Benissimo. Avvicinare gli womini di ingegno e di
cultura al cinematografo é state sempre un’idea di tutte le persone ragio-
nevoli. Ma non sarebbe male che questi uomini di ingegno e di cultura,
quando si interessano di cinema, lo facessero con la stessa scrupolosita con la
quale si occupano della propria arte o dei propri studi.

Per esempio nel numero del 17 gennaio della Tribuna Oppo, facendo
la critica all’ultimo film di Trenker: « L' Imperatore della California », serive,
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tra Paltro, « che il Trenker abusa della [otogenicita dei paesaggi e ripete
troppo spesso i tagli alla tedesca tutto cielo. poco piano, piceolissime figure,
degli vomini: tagli che chiameremo alla Backlin ». Il eritico, dunque, ignora
che i tagli di cui parla non sono alla tedesca ma alla russa. essendo stati primi
i registi russi a farne un largo uso. Non ha visto Oppo « La terra » di Dov-
cenko che procede, appunto, con inquadrature tutto cielo, pochissima terra
e piccolissime figure umane? Eppure, se si fosse trattato di pittura, certa-
mente Oppo non avrebbe attribuito alla scuola napoletana quello che ¢ un
tipico carattere dei macchiaioli toscani.

3. — In una abbastanza recente storia del cinema pubblicate in Francia
(Maurice Bardéche et Robert Brasillach - Histoire du Cinéma - Les éditions De-
noél et Steele, Paris, 1935) si possono leggere, a proposito delle cinematografia
italiana ¢ del film politico, le seguenti considerazioni: « Due films in parti-
colare ritraggono le fasi gloriose della riconquista e dell’ orgoglio nazionale,
« Camicia Nera » epopea delle Marcia su Roma. e « Vecchia Guardia ». Essi
non hanno la furiosa bellezza dei film russi, abusano del parlato: ¢ pur tut-
tavia, per una curiose diffidenza di se, essi sembrano troppo discreti, troppo
curati, troppo preoccupati di scartare antica enfasi. « Vecchia Guardia »,
soprattutto. ¢ caratteristica & questo riguardo. Non sarebbe che una storia un
po’ ingenua di un Balilla morto per la causa. con qualche quadro umoristico
molto riuscito di vita provinciale, se la cura messa dall’autore nella composi-
zione delle immagini non ci lasciasse bizzarramente insoddisfatti. Tutto cio
sembra quasi troppo bello e ci si annoia un po’. E vero che gli ultimi minuti
sono magnifici. Il film finisce al momento in cui gli uomini della cittadina
provinciale partono per raggiungere le squadre che marciano su Roma. Gli
uomini, dei quali non si vede che la silhouette e i caschi, salgono sui camions;
i fari impallidiscono come delle lanterne in un’alba verdastra; non si ode che
il rumore del motore che gira al minimo e, di tanto in tanto. il canto lontano
del gallo delle dve del mattino. Si percepisce il freddo e il silenzio della par-
tenza e. lontano, la strada interminabile e livida sulla quale il sole non si
decide a sorgere. Niente canti, niente trionfi. niente apoteosi, ma soltanto sui
camions che discendono verso la citta il nome del Capo in grosse lettere come
una marca di ricostituente. Titto fa sperare che il cinema italiano sapra dare
al mondo moderno la sua epopea della volonta ». Dove é chiaro che gli autori,
non sospetti certo di essere dei terribili ¢ intransigenti poliiici, come avviene
di pensare di quelli che qui da noi sostengono la politicita del film, se un
rimprovero fanno all’opera di Blasetti ¢ proprio quello di non aver trattato
a gola spiegata I'epopea del Fascismo, limitandola e rimpicciolendola in un
episodio ingenuo e commovente, ma certamente ristretto, di un piccolo Ba-
Lilla. Tutto cio dimostra anche quello che pui volte é stato ripetuto: che film
politic, ¢ cioe tipiche espressioni dell’ltalia fascista, interessano molto di
pin Uestero delle commedie filmate all’americana o alla francese.

4, F gia che si parla della Francia, non sara inutile mettere sotto gli
occhi deglt ipereritici nostrant una nota apparsa sul numero del 26 dicembre di
Comoedia dove si lamenta che la moda francese ¢ mal rappresentata nei
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film e che, invece, essa dovrebbe intervenire per conservare il suo prestigio.
« Nel film "Les demi-Vierges” — scrive larticolista — ogni volta che un
vestito si sforza di essere particolarmente giovanile, appare, invece, raffaz-
zonato. Maud de Vouvre crede bene essere vestita da giovanetta quando va
ad annunciare il suo matrimonio al suo amante: essa porta una gonna da
ragazzina e un berrettino scozzese che sarebbe graziosissimo per una bambina
di otto anni,

« La maggior parte delle ragazze che si vedono ai balli hanno delle mani-
che ai loro vestiti da sera e si pud constatare una volta di pit che le maniche
sono molto pericolose al cinema. Quelle che si vedono in troppo grande abbon-
danza in “Les demi-Vierges’” sono gia della moda passata. Sono delle mani-
che salienti, opulente. molto nocive all’estetica femminile, soprattutto quan-
do la donna ¢ vista di profilo: il collo scompare e cio non é grazioso. Mary
Bell ha un bellissimo decolleté: perché non ha voluto farne approfittare
Maud de Vouvre? Nella moda al cinema., una silhouette semplice, una linea
pura sono assolutamente indispensabili.

« Nei ricevimenti, cocktails o balli. se capita di vedere qualche grazioso
vestito, si ¢ obbligati a constatare che Uinsieme produce un effetto variopinto,
complicato e poco elegante. Perche? Il regista ha certamente ricercato la va-
rieta, e questo ¢ un errore.

« E egualmente increscioso vedere delle generiche che sembrano wvestite
con abiti presi a prestito, con giacchette non tagliate per loro.

« In un altro ordine di idee: si puo mettere un mantello di pelliccia su
un vestito da tennis? Meglio non parlarne... ».

5. — « Ali sulla Cina ». E un film americano di aviazione che tratta la mate-
ria con sapore di pionierismo e di avanguardia. I signori americani dimen-
ticano De Pinedo, Mermoz, Pellettier d’Oisy e tanti altri eroi d’Europa che
tutto hanno sacrificato per aprire per primi le vie del cielo. Non importa.

Il vertice del film ¢ un volo transcontinentale: malgrado vi siano belle
scene di decollaggio e d’atterraggio. il vero volo é compiuto da un modellino
che fa i suffumigi fra nuvole false e pioggie artificiali, mentre nella cabina,
nonostante i tifoni e i cicloni, sembra di essere in un salotto.

Evidentemente. la tirannia industriale ha jatto seguire il grande volo pin
negli uffici della societa che nei grandi spazi. Del resto, non abbiamo visto nel
film « Sotto due bandiere » un’Africa fabbricata tutta a Hollywood, quando
il pubblico ¢ abituato a lavori come « Squadrone bianco », « Il Grande Ap-
pello », « La Bandéra », nei quali ¢’é veramente I Africa con le sue ambe, il
suo deserto. il suo caldo e la portentosissima natura?

6. — I interessante osservare come in tulti i paesi le forze militari diano un
appoggio sempre maggiore alla realizzazione di film a sfondo militare e come
la loro collaborazione sia sempre pia attiva. In ltalia, da « Scarpe al sole » a
« Cavalleria » al « Grande Appello » a « Scipione I'Africano », Pesercito é
stato di prezioso ausilio, avendo compreso quale forza di propaganda abbia
il cinema e come esso serva all’educazione militare.
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Nel numero di Natale di Cinémonde un generale dello Stato Maggiore
francese, interpellato dalla Rivista, diceva che si augurava di veder aumen-
tare il numero dei film a carattere militare con la collaborazione delle forze
armate. Oggi e la volta dei tedeschi. Nel film U.F.A. « Alto Tradimento »,
(Verriiter), la collaborazione delle forze armate é veramente imponente e col-
pisce la larghezza dei mezzi usati per la realizzazione, compiutasi dietro diretto
controllo del Ministero tedesco della Propaganda: lunghe sequenze mostrano
manovre dei carri armati, vasti schieramenti di reparti di esercito, squadri-
glie di idrovolanti e apparecchi terrestri. Bellissime e imponenti sono le scene
che si svolgono a bordo dellu nave militare, e tuite insieme testimoniano il
largo concorso dato da tutte le forze armate alla realizzazione di questo film.
La larga partecipazione di esse raggiunge due scopi che si compenetrano: un
grande e suggestivo effetto spettacolare e una suggestiva propaganda politica
militare.

Inoltre la Royal Air Force ha messo a disposizione delle Gaumont British
per il film « The spag » 6 squadriglie di aercoplani da bombardamento: I'ar-
mata, 3000 soldati.

Speriamo che questi esempi siano sempre pin imitati.

7. — In un editoriale del Meridiano di Roma (27, XII, XV), si da per
pacifica una tesi che urta contro ogni., pur elementarissima. esperienza di
pensiero: « Ognuno vuol servirsi della cosa senza approfondirne la sua natura ».
L’uso del ne e del sua eé. a parte il significato della frase, promettente; e in-
fatti: « Dal pratico allo spirituale: a nessuno interessa come Shakespeare ela-
borava le sue tragedie o se Rossini ebbe pentimenti scrivendo le sue opere ».
Yuove fiore sintattico: e singolari parole che indicano un programma e un
indirizzo del grande settimanale letterario che nessuno di quanti sanno la
beatitudine del cognoscere causas vorrebbe sottoscrivere.

« Siamo in tempo di sintesi. Si tende a giudicare il fatto quando ¢ ma-
turo... Nella funzione pii interessante dell’'uomo si nota una tendenza di questi
a incontrarsi con la donna dopo che la donna si ¢ bene aggiustata: la donna
discinta non piace e non interessa la formazione della sua bellezza ». Il tutto
cui boni? Per concludere che: « ...in fatto di propaganda cinematografica ¢
tutto sbagliato. La migliore propaganda che si puo fare a un film ¢ tenerne
nascosta la lavorazione e sostituire la cerimonia del primo giro di manovella
con la cerimonin dell’ultimo giro ».

Le questioni Shakespeare, Bacone. Florio, Giordano Bruno non interes-
sano; non interessano la vena di Rossini né i misteri di Elisabetta Arden. La
sintassi non interessa affatto: ma forse qualche interesse puo offrirlo la pub-
blicita cinematografica.

Chi ¢é l'autore del trafiletto?

Al pubblico il piacere dell’attribuzione.

8. — Sui gusti della massa enorme di spettatori dei cinematografi italiani
ognuno crede di salmrl(l lunga: esercenti, prmluttm‘i._ noleggiatori, importatori e
critici hanno su questo punto delle idee altrettanto radicate quanto diverse.
Ma sopratutto hanno idee sballate. L' esame di alcune cifre relative ai risultati
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dell’ esercizio cinematografico nel periodo settembre 1935-maggio 1936 potra
chiarire molti equivoci e dimostrare che la strada additata ai produttori ita-
liani (e in parte anche a quelli stranieri} dalla Direzione generale per la Ci-
nematografia ¢ proprio la giusta.

Cominciamo col premettere che il periodo esaminato non ¢ un periodo di
normalita: esso corrisponde infatti quasi esattamente alla campagna etiopica.
Vuol dire che in tale periodo una massa enorme ed indeterminabile di gioventi
era assente, in Africa Orientale, in altri paesi d oltremare. sul mare, in Italia
stessa, per la conquista dell’Impero. Il resto del pubblico, con gli animi tesi
nello sforzo unanime di resistenza alle sanzioni, non aveva certo lo stato d’animo
e la condizione economica pit favorevole per correre a divertirsi.

Per contro, la proiezione dei giornali Luce e dei documentari sull’ Africa
Orientale non puo non aver esercitato una certa influenza sull’afflusso di pub-
blico nei cinematografi in senso favorevole.

Si stano o no bilanciati 1 due elementi contrastanti, ¢ certo che nel pe-
riodo considerato I'incremento degli incassi complessivi dei cinematografi ita-
liani non si ¢ arrestato; ma anzi ha accentuato la sua curva ascendente. segno
certo della fondamentale sanita economica di questa industria.

E passiamo alle cifre. Ecco Uelenco dei film italiani e stranieri della sta-
gione che hanno realizzato le cifre massime di incassi all’esercizio nel periodo
sopraindicato.

e ' INcasso | NUMERO
I'rroLo peEL FILM
ih DEI PASSAGGI

Casta Diva . . . . . . . . . . . 5.597.913 3.107
Vedova Allegra . . . . . . . . . 5.100.909 2.503
Aldebaran . . . . . . . . . . . 3.939.600 1.826
Conte di Montecristo . . . . . . . . 3.857.860 2.160
Riccioli d'ovo . . . . . . . . . . 3.755.841 1.2:
Piccolo Colonnelle . . . . . . . . 3.561.929 1.9:
Resurrezione . . . . . . . . . . 3.438.317 2.5
Davide Copperfield . . . . . . 3.412.671 1.
Anna Karenina . . . . . . . . . 3.251.802 l.:
Scarpealsole . . . . . « . v . . 3.207.581 |
Passaporio rosso 3.002.441
Non ti eonosco pin . . . . . . . 2.991.441
Fiat Voluntas Dex . . . . . . . 2.960.857
Aria del Continente . . . . .937.858

[ S B

Re Burione . 888.868

Sono, come si vede, quindici film. otio dei quali italiani e sette americani:
ma gli otto italiani rappresentano il 25 per cento dei film italioni nuovi del
periodo considerato. mentre i sette film americani equivalgono appena al 4

11y Depurato della tassa erariale,
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per cento del totale dei nuovi film stranieri presentati nello stesso periodo.
Percentuali tanto pin probatorie in quanto i film stranteri sono gia selezionati;
mentre la produzione italiana viene presentata nella sua totalita.

E ¢’¢ ancora una circostanza da considerare: che i film americani com-
presi in questo elenco sono quasi tutti la riduzione di opere letterarie o tea-
trali che gia godevano di una larghissima popolarita; mentre la maggior parte
dei film italiani é ricavata da soggetti cinematografici originali.

Basta un esame superficiale di questo elenco per convincersi di due cose:
che la pregiudiziale (specialmente diffusa tra gli esercenti) del pessimo risul-
taio finanziario det film concepiti e realizzati con nobilta di intenti e di mezzi
e una sballatissima idea; e che la convinzione (altrettanto diffuse ¢ pia par-
ticolarmente tra i noleggiatori) gli incassi non essere dovuti alla essenza dei
film, ma ai « divi » che in essi agiscono ¢ in gran parte infondata. O, per lo
meno, che Uinteresse intrinseco del film e il suo valore artistico possono con-
trobilanciare la partita.

La considerazione fondamentale da fare ¢ che, in parte per meriti propri
e in parte per Iefficacia della azione protettiva da parte dello Stato, il film
italiano sostiene con vantaggio la concorrenza del film americano e straniero
i" I{:(‘ll('l'f‘.

Per meriti propri, abbiamo detto: e intendiamo mettere in prima linea tra
questi meriti il carattere di italianite spiccata dei capilista della produzione
nazionale. Itelianita che, intesa in senso lato ¢ realizzata secondo precisi ri-
ferimenti di attualita ha dato vita a Casta Diva, a Aldebaran, a Secarpe al sole,
a Passaporto rosso; ma che ¢ pur sempre italianita, anche quando sia con-
tenuta in limiti pin ristretti, perfino dialettali e folcloristici.

Quanta parte, poi, dei meriti generali ¢ particolari dei film debba attri-
buirsi ai singoli partecipanti alla realizzazione ¢ quanta ail’assistenza della
Direzione generale per la Cinematografia non ¢ facile a stabilirsi: sia perche
si tratta di un’azione spesso imponderabile. sia perche nessuno ne puo avere
la conoscenza precisa. all’infuori dei diretti interessati. Ma, se questa ¢ storia
che rimane da fare, non ¢’é bisogno di approfondire le indagini per sapere
che i film di minor successo e, diciamolo pure. la totalita dei film falliti sono
quelli che sono stati realizzati senza Uassistenza della Direzione Generale.

Per quanto riguarda I'efficacia delle disposizioni protettive, non ¢'é dub-
bio che essa sia dimostrata dal maggior numero di passaggi dei film italiani
in confronto a quelli stranieri di pari valore e dal piit intenso sfruttamento
che ¢ possibile fare di essi nel primo anno.

Infatti, in confronto di un incasso medio generale di lire 947 per giornata
di rappresentazione, i film italiani danno I'incasso medio all’esercizio, e per
giornata di rappresentazione, di lire 1.679 per la prima stagione di sfrutta-
mento: notevolmente pin elevato cioé della media di incassi dei film stra-
nieri nella prima stagione, che é di lire 1.577. E naturale che nelle stagioni suc-
cessive il rapporte si sposti a favore dei film siranieri: mentre i film italiani
delle stagioni passate realizzano un incasso medio di lire 521, quelli stranieri
nelle stesse condizioni realizzano lire 554.

Ora. uno degli scopi della legge sulla programmazione obbligatoria é di
favorire un rapideo reintegro del capitale dei produtiori, per impicgarlo in
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nuova produzione, aumentando cost la massa globale della produzione. Que-
sto scopo e [wr'f('lmnmnt(’ realizzato.

Le cifre ora enunciate dimostrano anche, per ultra via, che il film ita-
liano sul mercato nazionale, regge alla concorrenza del film straniero anche
se si considera la massa totale det film in circolazione: vale a dire che, mal-
grado lo sfruttamento piu intenso dei film nazionali nel primo periodo, la
durata totale del periodo di sfruttamento é praticamente la stessa.

Gli elementi positivi e inconfutabili che abbiamo esaminato dimostrano
dunque ancora una volta che Uopera di valorizzazione del film nazionale se-
condo precise direttive aderenti alle direttive generali del Regime & impostata
su salde basi, giaccheé st puo concludere:

19) che le direttive generali seguite dalla produzione italiana con Uassi-
stenza e per suggestione della Direzione generale della Cinematografia sono
sane;

2%y che a quella parte della produzione realizzata secondo tali direttive,
come non ¢ mancato il sostegno morale da parte della generalita del popolo,
non ¢ mancato neanche il successo finanziario;

3%) che i mezzi di azione adoperati sono buoni e dimostrano in pratica
benefici effetti. Ragione necessaria e sufficiente per migliorarli, approfondendo
ed estendendo il campo di azione di essi: in altre parole assicurando al pro-
duttore una piu larga parte nella ripartizione delle enormi somme versate dal
pubblico ai botteghini dei cinematografi.

9. — Di sfuggita. Avviso agli incertt o agli emotivi: la commozione estetica
non ha nulla a che vedere con i dispiaceri di famiglia.
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A. ConsicLio - Cinema arte e linguaggio. Novantanove tavole fuori te-

sto. Editore Ulrico Hoepli, Milano, 1935, pag. 203. L. 12.

Con un titolo cosi impegnativo ci saremmo aspettati dall’autore di que-
sto libro una maggiore concretezza e anche una pin scrupolosa precisione.
L’A. nell’avvertenza se la prende, é vero, con (uanti, scrivendo di cinema,
fanno sfoggio di « speciose citazioni, che, d’ordinario, si desumono da colle-
zioni di vecchie riviste » e afferma che uno degli intenti del suo saggio « &,
appunto, la dimostrazione dell’inutilita di queste minuzie », ma ¢id & in con-
trasto con la dichiarazione che « il libro vuol servire di tramite tra il mondo
della cultura e il mondo degli artisti e dei tecnici del cinema ». Non che si
debba essere pesanti di un eruditismo ormai scomparso anche nel campo degli
gtudi letterari, ma semplicemente informati con esattezza, evitando le cita-
zioni di seconda mano: bisogna, insomma, portare nel campo degli studi ci-
nematografici se si vuol fare opera giovevole, quella serieta ed onesta scientifica
che & costume proprio degli uomini di cultura. Tanto piu rigorosi devono essere
i dati e i riferimenti quando su di essi, come nel nostro caso, si vuol costruire
addirittura un’estetica con tutto un armamentario filosofico e filologico.

Il Consiglio &, certamente, uomo di cultura e per questo qui gli si rim-
proverano frettolosita ed errori che, discorrendo di lettere o di pittura, non
avrebbe commessi o per lo meno gli sarebbero apparsi gravissimi.

Dire, per esempio (pp. 4 ¢ 5) « che un saggio sul cinema come arte pué
deliberatamente prescindere da tutto c¢i6 che é stato prodotto di cinemato-
grafico prima del 1920 » é un duplice errore. Prima di tutto in sede estetica
dove, a voler fare sul serio, non si puo prescindere proprio dalle origini delle
diverse forme artistiche, secondariamente in sede storica, in quanto nel pe-
riodo che va sino al 1920, il cinema aveva dato opere di rilievo come Quo
vadis?, Cabiria, Intolerance, (nelle tavole annesse al libro lo stesso Consiglio
definisce quest’ultimo film, che & del 1915 come opera di « alto tenore arti-
stico e morale ») Il gabinetto del dott. Caligaris, Proscritti ¢ molte comiche
di Charlot. Come non é esatto affermare (p. 34) che I'industria italiana ha de-
tenuto un grande primato fino al 1915: tale primato, come a Llutti & noto,
§1 & esteso fino al 1919.

In questa rubrica verranno esaminati anche veechi libri.
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E perche il Consiglio serive (p. 10) La marcia nuziale invece di Sin-
fonia nuziale, che ¢ il titolo italiano del film? Alleluia! (p. 83) deve essere
seguito dall’esclamativo; cosi il titolo dell’edizione italiana del film di Pabst
¢ La tragedia della miniera e non L’incendio nella miniera come riferisce il
Consiglio (p. 85). Al quale avvisiamo che il soggetto di Ragazze in uniforme
non ¢ tratto da un romanzo di Vicki Baum, come egli dice (p. 133) ma
¢ della scrittrice Christa Winsloe e che il regista del film italiano: Scarpe
al sole (non Le scarpe al sole) si chiama Marco Elter e non Erler come é
stato da lui ribattezzato.

Quisquilie? inezie? Non crediamo: tali, infatti, non apparirebbero se
si Lrattasse di opere letierarie, musicali, pittoriche ecc. per le quali ’esattezza
dei titoli. delle date e degli autori, ¢ uno scrupoloso dovere dello studioso.

Certo ¢ molto peggio quando il Consiglio (lui che accusa quanti par-
lano di film senza conoscerli, ma soltanto su notizie di riviste o di libri) segue
le orme degli autori stranieri che tirano I'acqua al loro mulino e afferma
che Griffith fu il primo ad usare i movimenti di macchina e ad organizzare
con criteri artistici i movimenti di grandi masse. Ormai anche i ragazzi sanno
che tale priorita spetta al cinema italiano e che gia Piero Fosco
in Cabiria (1913) usd panoramiche, carrelli, primi piani, modellini e luce
artificiale e adoprd movimenti di grandi masse con criteri tanto artistici che
lo stesso Griffith, possessore di una copia di Cabiria, i imitd due anni dopo
in Intolerance. Perche Consiglio ha dimenticato di parlare di questo film
italiano, girato su soggetto di d’Annunzio e per il quale Ildebrando Pizzetti
serisse un apposito commento musicale? Non e dovere dello studioso riven-
dicare in ogni campo i meriti ed il primato dell’intelligenza italiana?

Se il Consiglio avesse fatto ricorso alle fonti dirette (e a tutti e stato
possibile vedere Cabiria che ancora di tanto in tanto si proietta), invece di
prendere per buoni un Rotha o un Moussinac non avrebbe affermato inoltre, che
Murnau é stato il primo regista, ai tempi del muto, ad abolire la didascalia.
Non ha mai sentito parlare il nostiro A. del gia citato italiano Pastrone?

Da ultimo, e prima di passare all’esame della parte estetica, altre due
osservazioni. Bene la bibliografia e I'indice dei nomi: dinno serieti ed auto-
rita al volume. Ma perché nell'indice omettere il nome Pudovchin che, tra
I’altro, nel testo & trascritto una volta Pudovchine e un’altra Pudowkin? Non
usando, mai, cice, la piu pratica trascrizione italiana?

Il Consiglio (p. 60), cita il film Journey’s End traducendone il titolo
in Fine di giornata, mentre « journey » in inglese significa viaggio. Infatti
Iedizione italiana e stata intitolata, con una leggera modificazione, Il grande
viaggio.

Tutte queste inesattezze tra 1 nomi di Aristotele, Omero, Michelangelo,
Shakespeare, Goethe, Leopardi e Foscolo suonano un po’ male.

*

Passando. ora, ad esaminare la particolare poetica del cinema che il
Consiglio ha tratteggiato nelle pagine del suo libro con abbondanti riferimenti
all'idealismo estetico crociano, al teatro, alla letteratura ed alla architettura,
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vediamo di afferrarne il nocciolo. Il guale, in sostanza, é tutto nei tre capi-
toli: regista come poeta (VD); struttura del cinema (VII) e personalité e
umanita del regista (VIII). 11 Consiglio giustamente afferma senz’altro che
il cinema & un’arte, ma, in sostanza, si bada bene dal giustificare questa sua
affermazione. Egli non riesce a cogliere la vera essenza del cinematografo e
procede pilt per analogie, particolarmente con I'architettura, e per esclusioni
delle diverse tesi contrarie che per asserziomi dimostrative. Cosi si perde in
minute descrizioni della tecnica e della meccanica cinematografiche smarren-
dosi, come é stato detto, nella foresta del molteplice senza riuscire a sco-
prire 1'unita dell’albero. Fotografia, musica, recitazione, scenografia, rapporti
col teatro lo turbano e lo imbrogliano e quando esso vuole uscire dal pelago
alla riva si attacca a questa semplice e gratuita asserzione: che il regista &
il poeta del film e che esso «non e di natura diversa dal poeta della
musica o dal poeta della letteratura e che il film non & opera di un ente
collettivo ».

Sono, in sostanza, le molteplici personalita che concorrono alla crea-
zione dell’opera cinematografica a disturbare il nostro A. il quale é convinto
che se riuscira a dimostrare che nel film si esprime un’unica individualita
la battaglia sara vinta, e cioé, la prova che il cinema & un’arte sara final-
mente data.

Tutto preso, dunque, da questa precccupazione, il Consiglio arriva a
dire che « tutti i complicati processi attraverso i quali passa un film per rag-
giungere la sua stesura definitiva, non rignardano affatto la sua vera crea-
zione ». E aggiunge, a proposito del montaggio, che « si tratta di una deli-
cata operazione ». Questo perché sa bene che in molti film da lui citati come
autentiche opere d’arte, soggetto, sceneggiatura, regia e montaggio sono do-

vuti ciascuno a persone diverse. Infatii, egli asserisce che « molto raramente

il regista disegna la sua opera:; ma anch’egli, nel momento in cui si aceinge
al lavoro, potrebbe descriverlo in seritiura, minutamente »,

Ora, proprio qui sta l'equivoco: perche lasciar fuori dalla creazione
artistica del film la sceneggiatura e il montaggio (due aspetii solo temporal-
mente diversi della particolare forma cinematografica), significa rinunciare a
comprendere il cinema come forma d’arte a sé stante. Quando i regisia ha
veramente una forte individualita artistica non pud non intervenire ¢ nell’uno
e nell’altro momento, giaccheé proprio allora si estrinseca e si definisce com-
pletamente quello che puo dirsi il fantasma interiore del film. Le riprese sono
proprio in funzione dell’una e dell’altro. Ma il Consiglio ha veduto ¢he du-
rante le riprese domina, come é naturale, la personalita del regista e, allora,
prececupato da questo suo individualismo artistico, tende a ridurre la crea-
tivita cinematografica al « si gira ».

Qui, secondo noi, & l'errore fondamentale: il Consiglio afferma che con-
fondone la retorica con l'estetica coloro che sostengono che « il cinema sia
I"arte del nostro tempo, un’arte di collahorazione e di collettivita, che sarebbe
la pitt pura ed autoritaria espressione di un secolo nel quale le grandi masse
organizzate tendono a prendere un definitivo sopravvento sulla societa libera
e atonica degli individui. Un’arte, cioe, collettivista, che si opporrebbe vitto-
riosamente a un’arte individualista ». Dove é chiaro che I’A. confonde tra
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unita dello spirito e individuo. Eglhi ricerca, cioé, questa unita, che deve es-
sere alla base di ogni opera d’arte, nella individualita concreta di una persona.

Ma siccome la pratica e I'esperienza del cinema insegnano che il film
sempre, anche quando vi e una forte individualita, ¢ il frutto di una colla-
borazione, le cose si complicano ed & difficile trovare una scappatoia, a meno
di non attaccarsi alla comoda e formale teoria del regista come unico autore.
Ora, & vero che il regista, data la sua funzione, dovrebbe avere 1’autorita
di fare il supremo coordinatore dei diversi elementi, ma & anche vero che.
in ogni caso, esso deve accettare la collaborazione (dal musicista all’opera-
tore, dallo scenografo agli attori, dagli aiuti scemeggiatori agli aiuti monta-
tori), di personalita dotate d’animo e d’intelletto e armonizzarle in un’unica
atmosfera, in un’unica idea, in un unico sentimento. I poeti del film, dunque.
gsono piu d’uno anche se vibrando all’unisono si ritrovame nell’unita perfetta
dell’opera d’arte che &, poi, I'unita dello spirito al disopra di ogni piccolo
individualismo. Parlare d’arte collettiva non &, percid, un mistero e non @
vero quello che asserisce il Consiglio che se al difuori del regista vi & un’altra
forte individualita il film come opera d’arte cinematografica non pud nascere.
In quanto il valore cinematografico dell’opera sarebbe in misura inversa al
valore artistico dei singoli partecipanti (musicista, atiore, scenografo, ecc.).

« Si noti, infatii — afferma il Consiglio — che nella pura arte cinematogra-
fica — D'intervento del grande attore, cioé dell’attore di autoritaria persona-

lita, ¢ sempre piu raro ». E cosi per 'operatore come per il musicista, La
confusione e evidente: nei casi notati dal Consiglio in cui la fotografia o la
musica o la recitazione pigliano il sopravvento, vuol dire proprio che é& stata
una forte individualita che si & affermata a scapito delle alire e che & man-
cata quella collaborazione e quell’armonia dei diversi elementi di cui il film
¢, appunto, il risultato.

Seriveva, due anni fa, Giovanni Gentile, a proposito del problema: « Chi
dice meccanismo dice molteplicita: cose ¢ uomini. Chi dice arte, dice spi-
rito, cioé unita (non individualita). Appartengono alla tecnica, che & mececa-
nismo, anche 'autere della favola, anche gli artisti, anche il regista, fincha
tutti insieme siano molte anime e non giungano a fondersi ¢ a formare quel-
l'unita che & il sigillo dell’arte, che ha sempre una voce, un timbro, una sola
corda ». Fondersi in unita, ecco il segreto; e perché vi possa essere questa
fusione, ¢ necessario che tutti ¢li elementi che concorrone creativamente alla
realizzazione del film abbiano di questo un’idea concreta e non il solo regista,
come asserisce il Consiglio. (Che cosa ne pensa il Consiglio del film « Delitto
senza passione » che di quest’ultimo periodo é certamente uno di quelli a
piu alto livello artistico, diretto dai due noti regisii americani?).

Da questa posizione, a nostro avviso del tutto errata, scaturiscono altre
considerazioni che si potrebbero confuiare ad una ad una, ma che sarebbe
superfluo. Qua e la, naturalmente, il Consiglio, che & uomo intelligente e di
cultura, fa giuste osservazioni: fra tutte giustissima quella circa il realismo
cinematografico. « Il cinema non puod essere che realistico: infatti, tutte le
esperienze del cinema d’avanguardia, da quelle di Lupu-Pick a quelle dei
surrealisti, esulano dalla pura esperienza cinematografica per rientrare nei
quadri meramente letterari e retorici delle varie scuole ». Sacrosante parole
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su cui dovrebbero meditare certi esasperati e, diciamolo pure, individualistis-
simi intellettuali nostrani. Perché, tra 'aliro, 'avangnardismo & il fallimento
dell’individualismo al cinema.

Il libro termina con novantasei tavole il cui criterio di raccolta non e
chiaro e dove si nota 'assenza dei film italiani. L’opera é stata premiata
dall’Accademia d’lialia.

Ts G

R. SporTiswoobnk - 4 Grammar of the Film. Londra, Faber and Faber.

1935.

Uscita alla luce nel settembre del 1935 per cura della Casa Faber & Faber.
« A Grammar of the Film» (Una grammatica del film) di Raymond Spot-
tiswoode fu subito segnalata da Umberto Barbaro nell’Jtalia Letteraria dove
apparve anche la traduzione di uno tra i pin importanti punti di detta pub-
blicazione: le considerazioni sul cinema a colori. L’estratto riportato in que-
gto quaderno € di interesse eguale, se non maggiore. Si tratia di uno studio
sugli effetti emotivi del montaggio ritmico con alcune considerazioni sul mon-
taggio in genere. l.a complessa e originale mentalita dello Spottiswoode lo
porta ad analizzare con meticolosita. di scienziato cose che a tutta prima sem-
brerebbero appartenere solo al campo della critica estetica, ma si pud star
sicuri che lo Spottiswoode non sbhaglia quando si affida alle scienze matema-
tiche. Egli dimostra a piu riprese nel suo libro di conoscere perfettamente i
limiti reciproci della scienza e dell’arte e quindi di saperne tenere ben
distinte le funzioni.

La sua evidente sensibilita artistica, ed il suo sottile senso analitico, lo
hanno reso il pit adatto a sistemare tutte quelle nozioni siil cinematografo che
quindici anni di battaglie giornalistiche ed alcune fondamentali pubblicazioni
hanno faticosamente creato. Veramente si puo dire che con lo Spottiswoode
finisce 'ora delle grandi scoperte, delle « rivelazioni ». Lo Spotiiswoode
rivede, chiarisce, sopratutto colloca ciascuna al suo posto le varie verita con-
quistate, creando un complesso organico che in questo campo era fino ad

ogei mancato. Egli ha la gran fortuna di non possedere la « partigianeria »
orribile appannaggio di tanti cineasti. Credo infatli sia raro trovare spirito
cosi chiaro ed equilibrato, e, certo, queste sue qualita vanno tutte a vantag-
gio del suo libro.

Nel eapitolo introduttive I'A. riconosce ii debito che la eritica cinemato-
grafica ha verso l'opera « Film als Kunst » dell’Arnheim, ma aggiunge che,
essendo tale trattato apparso nel 1932, epoeca in cui in Germania il 60% dei
film parlati era incomprensibile al pubblico, esso naturalmente non poteva
dare ai problemi del parlato tutto quel peso che meritavano. Quindi per tutta
la parte del sonoro, ed ¢ agevole comprendere di guale importanza essa sia,

il libro dello Spottiswoode {a opera quasi di pioniere. Ed opera di pioniere
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fa sempre qua e la, dove ci sia qualche lato rimasto non chiaro, o di cui non
sia chiaro il legame col tutto.

Finiro riportando due periodi tolii al primo capitolo.

« Sara bastato aver fissato il cinema, il suo linguaggio ¢ la sua gramma-
tica su una base da tutti accettata, di modo che la discussione possa costruire
su del solido invece di battagliare con parole vuote di significato ».

« Una visione equilibrata e sinottica del cinema non solo permette di giu-
dicare e porre tra loro in relazione preesistenti tratiati, ma impedisce anche
che si avanzi in una sola direzione a spese di un regresso in un’altra ».

Con queste sagge parole, ha inizio un buon libro cui si puo fare un solo
appunto: non essere ancora apparso in veste italiana.

A. Pn.

Ricciorro Canupo - L'usine aux images. Prefazione di Fernand Di-

voire. - Parigi. Edizioni Chiron. 1927,

« Canudo, 2 dit Epstein, a été un missionaire de la poesie au cinéma »,
Cosi comincia la prefazione di Fernand Divoire al iibro che raccoglie gli seritti
di Canudo, pubblicato a cura di alcuni amici dopo la morte dello serittore.
Pitt ancora che un missionario noi diremmo un pioniere: lanciato alla sco-
perta di terre che erano ancora ignote, inteso alla raffigurazione geografica di
paesi sconosciutli, e come tutti i pionieri costretto a combattere in pari tempo
con la barbara malafede dei nativi e con la secettica ironia degli ignari.

L’apporto di Canudo alla cinematografia presenta due grandi caratteri
essenziali: ¢ stato il primo apporto critico in ordine cronologico; & stato un
apporto di ordine elevatissimo ed ha formato le basi per ogni ulteriore ri-
cerca. ha tracciato la via ad ogni esperimento. ha chiarito le idee per ogni
successiva analisi della cinematografia come fatto estetico.

Dal « Manifesto delle sette arti » alla fondazione del « Club des Amis
du septieme art », agli seritti eritici sui film del suo tempo, Canudo ha
perseguito sempre una forma cinematografica concreta. Quando gli « intel-
lettuali » negavano sostanza estetica alla cinematografia, tale sostanza egh af-
fermava vigorosamente: quando gli stessi « intellettuali », improvvisamente
convertiti, trovavano ragioni di entusiastico rapimento in ogni sciocchezzuola,
o supervalutavano elementi che non potevano costituire basi serie e defini-
tive di ricerche. Canudo badava a smorzare 1 facili entusiasmi dei neofiti, li-
mitava il campo, chiariva gli errori, precisava i valori. Senza Canudo non
sarebbe stata concepibile la comprensione della cinematografia d’avanguardia:
ma Canudo stesso ne aveva condannate in precedenza le forme caduche, in-
tuite le deviazioni, preveduti gli errori concreti come gli errori spirituali. Senza
Canudo la nascita del cinema d’arte sarebbe stata probabilmente ritardata:
ma se Canudo fosse stalo compreso in pieno essa non avrebbe avuto quelle
caratteristiche deformanti che ha avuto.

« Au temps de Canudo — scrive ancora Fernand Divoire in un articolo
consacrato al Nostro nel numero unico dei Cahiers du Rouge et Noir — nous
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avions la manie (mal perdue) d'écrire Art avec une majuscule et de n’em-
ployer ce mot que comme un costume de féte ou un dais de procession so-
lennelle. Pas tous les jours. Pas pour les coussins. Pas pour le cuir repoussé,
Méme pas pour les affiches. C’est cette facon de traduire le mot Art qui a
isolé Canudo et quelques autres au milien de Jeur génération et qui a isolé
leur génération — un peu gauche, un peu lourde, un peu bardée de eristal.
au milien des gens de ce démi-siecle ». E aggiunge: « Il faut rappeler cela
pour comprendre notre sourir le jour o Canudo nous a dit: « Le cinéma est
un Art ».

Questa é forse la maggiore grandezza di Canudo: prima di tutti gli in-
tellettuali del suo tempo, con maggiore intuito di essi, e sopratutto con un
intuito servito da una logica rigorosa e da una chiarissima sensibilita, Canudo,
contro la supervalutazione manierata e retorica della parola Arte, superva-
lutazione di origine wildiana, dannunziana ed estétizzante, aveva scoperto le
possibilita della cinematografia e ne aveva preveduto gli sviluppi. Quando lo
schermo non era ancora riuscito, come dice Canudo stesso, a « conquerir un
monde cérébral, cultivé ou simplement snob, ou 1'on s’efforce tout de méme
de regarder la vie a travers la prunelle de la pensée », Canudo aveva gia
veduto esattamente cio che era la cinematografia: « un art dans son essence,
et un divertissementl photographique dans la plupart de ses formes n. Defi-
nizione incisiva che stabilisce quella netta e necessaria distinzione tra il fattore
artistico ed il fattore puramente commerciale che taluni intellettuali (pochis-
simi, per dire il vero) ancora non sono riusciti a comprendere a venti anni di
distanza da Canudo.

Definizione che, inolire, contribuisce a precisare il compito assolto da
Canudo in tutta la sua attivita: bisogna pensare a quello che era la cinema-
tografia ai tempi del Nostro per capire come sia stato difficile scavare in mezzo
alla melma che saliva da moltissime parti. per trovare il filone chiaro e pu-
lito da cui giudicare e comprendere. Ma questa opera che avrebbe facilmente
accecato altri eriiic1, inducendoii a battezzare col nome d’arte moltissime ma-
nifestazioni che non avevano indubbiamente nessun carattere estetico, non ha
affatto menomato la precisione eritica di Canudo che non & stato soltanto un
pioniere nel campo estetico generale ma & stato anche un unomo dotato, in
cinematografia almeno, di un gusto preciso e di un senso critico chiarissimo.

i

Senso che gli permetieva di vedere tutto il caduco delle opere che gli pas-
savano sotto gl occhi e di distaccarsi dal suc amore generico per la cinema-

tografia dal moments in cui doveva giudicare il film.

Canudo @ stato il primo a chiamare alla cinematografia « les esprits eréa-
teurs, les cerveaux dont la mission dans la vie est d'en surprendre les aspects
et les rythmes, les artistes enfin ». E stato il primo ad affermare che non ci
s1 poteva attendere la nascita di una cimematografia d’arte dagli allora pre-
senti « directeurs de ses destins, commercarits aveugles que la masse sombre
de leurs coffres éblouit plus que tous les groupes électrogenes créateurs de
miracles lumineux ». E stato il primo a riconoscere I'importanza e la gravis-
sima responsabilita dei compiti degli serittori e dei eritici cinematografici, af-
fermando che gli serittori dovevano « remplacer sans iarder, aidés par des
éditeurs courageux et prévoyvants, ia horde des éerivailleurs de la plupart des
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feuilles cinématographiques, qui sont bien plus des bulletins d’affaires que
des pages critiques ».

1l suo motto, « le septieme Art aux Artistes », attende ancora di essere
realizzato integralmente ovunque: forse non potra mai esserlo per quel tanto
di indispensabile industrialita e commercialita di un prodotio cosi costoso.
Esso dimostra tuttavia come fin da venti anni fa Canudo avesse inteso il com-
pito della cinematografia.

La teoria estetica della einematografia che traspare, sia pure in forma
un po’ imprecisa e confusa, dalle pagine del Canudo, & direttamente ricoile-
gata alla teoria estetica generale del Canudo, teoria che non staremo a discu-
tere qui sia perche non & questo il luogo per tale discussione sia perche i suoi
limiti e la sua portata non esorbitano dall’opera del Canudo stesso. L’espe-
rienza estetica per Canudo si & impostata sulla nasecita di due arti fondamen-
tali, architetiura e musica, ognuna delle quali ha generato, o direttamente o
indirettamente, le due arti secondarie che da essa derivano: la musica ha ge-
nerato la poesia e la danza, I'architettura ha generato la pittura e la scultura.
Questo « circolo in movimento » dell’estetica, si richiude sulla settima arte,
la cinematografia, che & fusione delle sei arti precedenti, e loro culmine. « L'Art
septiéme concilie ainsi tous les autres. Tableaux en mouvement. Art Plastique
se développant selon les normes de I'Art Rythmique ».

Questa teoria fondamentale delle arti dello spazio e del tempo deriva,
come & facilmente controllabile, da Aristosseno da Taranto (1), da Aristide
Quintiliano (2). da Lucilio da Tarra (3), da Psello (4), insomma da tutti que-
gli studiosi del ritmo che stabilirono delle leggi generali che ancor oggi
hanno una considerevolissima importanza per la cinematografia e che non do-
vrebbero essere trascurati da chi di cinematografia si occupa. Comunque tale
teoria, se puo non aver valore in sede filosofica, ha una indubbia importanza
in sede tecno-estetica, e quello che afferma il Canudo puo essere utilmente
meditato per una comprensione dei rapporti della cinematografia con le alire
arti. Il fatto di aver inquadrato cosi la cinematografia nel novero delle espe-
rienze estetiche concrete della umanita torna indubbiamente a merito del
Canudo, che ha dato alia cinematografia un suo iuogo ed una sua chiara fun-
zione, ricollegandola con I'estetica una e con le tecno-estetiche particolari delle
varie arli,

Da questa posizione integrale si comprende facilmente quali sviluppi de-
rivino alla estetica cinematografica del Canudo. La cinematografia gli appare

(1} Arixrossenot = ApmonicoN Ta Sozomena = Die harmonischen fragments des Ari-
stonx - herausgegeben von Paur. Maguamp - Berlino, Weidmannsche Buchandlung, 1868.

ArisTosSEND pa TArANTO: Elementi ritmici - Tradotti ed illustrati da P. Secato - Felire,
Tip. Castaldi, 1897.

(2) Amstmis QuintiLiani: De Musica - edidit Auserrus Jaunivs - Berlino, S. Cal-
vary, 1882,

(3) Vedi la Enciclopedia del Paury, vol. IV, pag. 1189 - Vedi anche Garro N.: La
scienza dell’arte - Torino, Roux, 1887.

(4) Pserio: Opere - Sapientissimi Pselli opus dilucidum in quattmor mathematicas
disciplinae - Arithmeticam, Musicam, Geometriam et Astronomiam - Elaboratum musices
compendium - Venezia, Franeisens Contanenus, 1532.
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“*Way down East” de Griffith, ou dans « La Roue » d’Abel Gance, la glace
ou le rail sont sourtout des théemes décoratifs, et non des themes dramatiques »),
« Films historiques », « Films hoffmanesques » (in cui é chiaramente esami-
nata la reale portata della fantasia nel film angoscioso, con una serrata critica
delle « Tre luci » di Lang e del « Nosferatu » di Murnau), « Ames collectives »
ed altri moltissimi che rivelano in Canudo un critico fra i maggiori che il
mondo abbia contato nel campo cinematografico.

Js G

Riccrorro Cantpo: & mato a Gioia del Colle (Baril, nel 1879, Trasferitosi giovanissimo a
Parigi, tutta la sua carriera di scrittore =i & svolta in francese. A Parigi & morto nel 1923.
E stato uno dei primi assertori dell’idea « mediterranea » e « latina ». Ecco la lista
completa delle sue opere per chi desiderasse studiare pin a fondo la sua interessante
individualita.

« L"Homme » - Psychologie musicale de la civilisation - Parigi. Sansot, 1908.

« Les Libéres » - Mémoires d’un aliéniste - Préface de Paul Adam - Parigi. E. Fasquelle, 1911.

« La Ville Sans Chef » - Roman - Parigi, Le Monde illustré. 1910 (rieditato nel 1920 da
« La Renaissance du Livre »).

o Les Trasplantes » - (La Ville visage-du-monde} - Parigi. Fasquelle. 1913,

« Héline, Faust et Nous » - Parigi, Chiberre, 1920,

« Reflots de Feun - Parigi, « La Renaissance du Livre ». 1921. (Pubblicate dopo la sua
morte).

« 1" Ame Dantesque » - Essai sur 'évangile moral méditerranéen - Parigi, « La Renais-
sance du Livre », 1021,

a L Autre Aile » - roman visuel suivi du roman original - Parigi, Fasquelle, 1924.

« Croisés ouvertes sur Uame et sur la chair » - Parigi. Ferencz. 1924,

« L'escalier des sept femmes » - Parigi, Ferencz. 1921,

« La roue » d’Abel Gance - roman filmé - Parigi, Ferencz. 1924,

«S, P. 503» - Le poéme du vardar - con una copertina musicale di Ravel e ritratto del-
autore di Picasso - Parigi, « La Renaissance du livre », 1924,
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I LANCIERI DEL BENGALA
(THE LiFE 0F A BENGALA LANCER)

Origine: Americano - Produzione: Paramount Produttore: Louis D. Lighion Regista:
& i
Henry Hathaway - Seggetto: Francis Y. Brown (da un romanzo dil - Adattato da:

Grover Jones, Slaves Me¢ Nutt - Sceneggiatura: Waldemar Young, J. L. Balderston.

Achmed Abdullash - Interpreti: Gary Cooper. Franchot Tone. Sir Guy Standing.

Richard Cromwell - Operatore: Charles Lang - Registrazione: Acoustic - Rid. Ital.:
P. L. Melani - Doppiaggio: Dir. da Sandro Salvini.

Ii. soc¢GETTO

Un film in cuoi si esalta il dovere,
I’amore dell’avventura eroica, lo
spirito di corpo del reggimento. Ta-
le la presentazione che la casa pro-
duttrice ha fatta di questo lavoro.
Accanito in certe idee fisse io direi
enunciazione della tesi. I film di ca-
rattere militare hanno, sempre, que-
sto sicuro vantaggio sugli altri: una
tesi ben chiara. Anche « I lancien
del Bengala » si trova m questa si-
tuazione. Ma, io mi domando, il sog-
getto, cosi come & stato svolto, ha
dimostrata questa tesi con la massi-
ma efficacia possibile? Io dire1 di no.
Certo la colpa non é da attribuirsi
al soggetto in se stesso che aveva ot-
timi clementi, ma al racconto ¢ine-
matografico che dal nocciolo primi-
tivo si e sviluppato. E vediamone le
ragioni,

Non saro io a negare qui che il film
non sia divertente e abile dal punte

di vista spettacolare: anzi direi che
questa € in parte la ragione della sua
superficialita. Manca, infatti, al la-
voro, oltre che 1I’atmosfera, come al-
tri su queste stesse colonne rileva,
la determinazione dei caratteri sic-
che 1 protagonisti del film piu che
uomini d’arme, rudi soldati, abitua-
ti alla dura fatica e all’insidia della
vita di frontiera tra 1I'India e I’Afga-
nistan sono dei personaggi, i1 soliti
e Lroppo spesso generici personaggi
dei film americani. Di inglese, poi.
essi hanno ben poeo. Non varra cer-
to a una determinazione in tal senso
la scena un po’ curiosa fredda e me-
lodrammatica nello stesso tempo del-
I’incontro tra il colonnello e il figlio.
che sprizza falso da tutte le parti.
Nel film succedono dal principio
alla fine fatti gravissimi: gli nomini
muoiono come mosche, sono macel-
lati, torturati in ogni modo: uno dei

In questa rubrica sara recensito in ogni numero. con una completa analisi dei suoi
valori di ogni genere. un film apparso nel mese. un film che si presenli tipico per qualche
ragione, o artistica o commerciale o di successo di pubblico o di caratiere produllivo.
Degli altri film, che & impossibile recensire tutti a questo modo. sara dato un breve giudi-
zio in forma assai pill sintetica ma assoiutamente obbiettiva. Inoltre in ogni numero si
esamineria un vecchio iilm.



protagonisti, il pin caro al pubbli-
co perché é impersonato da quello
straordinario attore che & Gary
Cooper, muore eroicamente: .ebbene
tutto questo sangue, questo sole ac-
cecante, questo caldo terribile pas
sano senza lasciare nessuna traceia
nell’animo dello spettatore o per lo
meno lasciandone in misura minore
del gag del serpente che doveva es-
Sere Un accessorio.

E che gli americani cominciano ad
abusare un po’ troppo di quelle due
o tre buone formule cinematograti-
che da essi trovate, cominciano ad
approfittare della loro grande ¢ in-
discussa abilita tecnica e allungano
cosi sempre pin il vino genuino del-
I'ispirazione. Per il momento si se-
guita a bere volentieri, ma gia qual-
cuno si va accorgendo che quel vino,
come suol dirsi non ha corpo e passa
presto come 1'acqua Regina di Mon-
tecatini. C’¢ 1l mestiere, insomma,
il grande mestiere, ma non {’interes-
se per le cose che si raccontano. Con-
{rontati film di questo genere a la-
vori consimili europei ci si accorge
facilmente della differenza. Si pensi
al finale di questi Lancieri che nel
suo sentimentalismo puod al massimo
far saltar fuori qualche fazzolettino
ricamato dalle borsette delle signore
e all’analogo finale de La bandera
cosi forte e solenne tutto f{remente
di unia fonda umanita. Nel film ame-
ricano sl resta sempre in superiicic:
i personaggi scivolano sulle schermo
senza lasciarvi traccia e alla fine lo
spettatore se ne va via lieto di wer
trascorsa un’ora di diletto senza ri-
cordarsi aifatto dell’enunciazione pre-
tenziosa del principio del dovere,
del’avventura eroica e dello spirito
di cameratismo. (I. c.).

LA SCENEGGIATURA
La {luidita del raceonto, I’clegan-

za stilistica di certi passaggi, 'equi-
librio mantenuto nella distribuzione
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di una materia che tien conto volta
a volta delle esigenze emozionali di
effetto e delle esigenze di riposo men-
tale del pubblico, sone caratteristi-
che nella sceneggiatura del « Lan-
cieri del Bengala »: non piu e non
meno di quanto lo siano nella mag-
gior parte dei film americani. Ap-
paiono anzi in questo film taluni er-
rori, talune sproporzioni, talune dis-
sonanze che, senza infirmare nel
complesso la bonta della sceneggia-
tura, non consentono di considerar-
la fra le eccellenti.

L’incrinatura pia seria & data dal-
la parte di Tania. Essa appare esclu-
sivamente ai fini dell’agguato che
creera pol la « catastrofe » del film:
ma la sua presenza, cosi posta, &
esteticamente ingiustificata nella ar-
monia generale del film. Appare
quello che é: un mezzuceio di cui si
sarebbe potuto fare a meno con un
po di fantasia. E evidente la preoc-
cupazione dello sceneggiatore di non
fare un film « senza donne »; diro
dippiu, credo che in ordine a que-
sta preoccupazione non si sarebbe
potuto collocare meglio la Burke,
cio¢ con piu abilita, giustificandola
con la psicologia del giovane Stone.
Ma un personaggio che proveca un
cosl grave avvenimento nella econo-
mia del film non puod essere soltan-
to, come ¢ qui Tania, un « deus ex
machina ». Senza contare che la don-
na, come anche Mohamed Khan, &
psicologicamente un fantoccio senza
consistenza: tanto piu evidente di
fronte alla cura presa per disegnare
la psicologia dei tre ufficiali, riuscen-
do a creare, almeno per il Forsythe,
degli esseri vivi.

La preoccupazione commerciale ha
ginocato un brutto tiro alla armo-
nia del film introducendo questo ele-
mento disturbatore non solo della
continuita narrativa ma anche, e piu
ancora, della tematicita dell’opera.

Tematicita che sarebbe apparsa
assai pit vigorosa e risolutiva se la
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sceneggiatura non avesse trascurato
iroppo i ribelli. Questi dovevano co-
stituire non D’antitesi (perche tesi e
antitesi del film sono tutte poste nel
contrasto fra il giovane ed il veechio
Stone, o al massimo tra il giovane
Stone e Me Carly) ma la drammati-
citd nel procedere I’azione. Noi do-
vevamo sentire l’esistenza dei ribel-
li; dovevamo sopratutto giustificar-
¢i pienamente il loro agire, com-
prendere il loro spirito. Vedere la
lotta da un solo lato e indubbiamen-
te comodo. non crea intralei nella
stesura, non disturba con necessita
di passaggi, non obbliga a ricerche
narrative che giustifichino una esten-
sione dell’interesse. Ma é anche de-
bole. Se Mohamed Khan é un fan-
toccio la sua gente é meno che un
fantoceio: non esiste. Vediamo, sul
finire del film, delle masse di com-
battenti, ma non possiamo interes-
sarci alla loro lotta: non possiamo
nemmeno sperare che vincano i Lan-
cieri, perché nulla, in nessun modo.
fino ad ora, ci ha fatto porre in dub-
bio la loro vittoria.

E un partito senza contropartito.
il che toglie al film molta parte del-
I’interesse narrativo che avrebbe po-
tuto avere.

Altri elementi disturbatori dell’ar-
monia del film, fattori di squilibrio
generale e particolare, sono il famo-
<0 gag del serpente e 1'uso ingiusti-
ficato del documentario. Per il pri-
mo esso ha troppo evidentemente
funzioni di puntello della prima
parte e, malgrado [intelligenza e
I’abilita tecnica con cui & usato, ri-
sente di queste funzioni: o troppo
sviluppato, se e solo un gag, o poco
sviluppato se & una funzione dram-
matica del film. Circa il documen-
tario, tutti sanno come |’uso arbi-
trario di esso a puro scopo di am-
bientazione, in un film tutto « co-
struilo », crei sempre una disso-
nanza visiva, ritmica e fotografica.
Quell’inizio dei « Lancieri » in cui

si pretende di dare 1'idea dell’India
attraverso pochi metri di « dal ve-
ro » non lega al film, visivamente e
narrativamente, piu che non leghi-
no i titoli di testa. E inutile, in quan-
to non crea |’atmosfera, ¢ dannoso
in quanto fa sorgere aspettative che
saranno fatalmente deluse.

Anche certi accordi di sequenze
sintetiche e concise, seguite da se-
quenze di dialoghi e da effetti di di-
stensione, non possono essere consi-
derati come meriti di questa sceneg-
giatura. Mentre si puo considerare
come quasi perfettamente riuscita la
presentazione dei caratteri dei tre
giovani ufficiali durante i primi ven-
ti minuti di proiezione e buono 1’ab-
bozzo dei caratteri degli altri per-
sonaggi anche se non si possa cre-
dere che il disobbedire ad un ordine
preciso del superiore, come in sede
di guerra fa Me Carty, non com-
porti altre conseguenze che un rab-
buffo. D’altra parte quel colonnello
Stone, vecchio coloniale rotto agli
usi di una guerra che & piu che al-
tro una guerriglia, conduce i suoi
uomini all’assalto di un fortino di-
feso da ottime mitragliatrici, ben
piazzate e largamente fornite di mu-
nizioni, con una carica da parata in
terreno scoperto. IForse vuol essere
cacciato via per lasciare il posto al
ficlio: riteniamo debba essere riu-
scito nel suo intento. (j. c¢.).

I.A REGIA

Una buona, onesta regia, senza uno
sprazzo di genialita, senza un mo-
mento di distacco, senza un rilievo.
Hathaway non ha profuso risorse di
intellizenza in questo film che cor-
re liscio dal principio alla fine (e
questo sarebbe un merito) ma che
non riesce a dare in nessun momen-
to quella sorpresa, quella impres-
sione, quell’effetto nel pit lato sen-
s0 della parola, che proviene esclu-
sivamente dal regista (e questo non
& un merito). Non appare in nessun
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momento la tragedia. Anche quando
i tre ufficiali vanno alla tortura, an-
che quando tornano dalla tortura,
tutto & lisciato, pettinato, impoma-
tato: lo schermo non riesce a riflet-
tere la sofferenza. che avrebbe fatto
risaltare !'eroismo, non risente
strazio delle carni umane, a tal pun-
to che si stenta a credere ad un sup-
plizio reale e si ha piuttosto I'im-
pressione di uno scherzo di cattivo
susto. Quelle urla di Stone fuori
campo non fanno rabbrividire: non
sappiamo che cosa succede dietro
quella porta. Ne abbiamo un’idea
cost imprecisa che possiamo ascol-
tare a cuor leggero le grida del ra-
razzo, il quale, d’altronde, non é riu-
seito mai ad essere cos1 simpatico.

lo

pur nella sua debolezza, da inserir-
si nel cuore del pubblico.

Cosi il caldo, cosi I'India, cosi il
mistero di Tania. Tuiti elementi piu
detti che sentiti; in nessun momento
esplorati  internamente e rivissuli
dalla macechina.

La regia s’¢ tenula sempre al di
[uori delle cose: tutta esterna e flui-
da, di quella fluidita che viene sol-
tanto dal non approfondire la ma-
teria, dal considerare i fatti a fior di
pelle. Il conflitto fra lo squadrone e
i ribelli del fortino perde. a causa di
questa esteriorita,
drammatica ¢ in conseguenza molia
parte del suo possifiile valore spet-
tacolare. Nella caccia al cinghiale
tutti affermano che il cinghiale fe-
rito € non moritc costituisce un gra-
ve pericolo: tutti lo giurano, meno
il regista che sembra essere il solo
ad ignorarlo.

La dove Hathaway riesce a mante-
nersi nei limiti di una elegante so-
hrieta e, invece. nelle scherzose liti
degli uficiali. nel giuoco di freccia-
te di Forsythe e Me Carty. Poca co-
sa per un film che avrebbe dovuto
essere eroico e, per difetto di IW’;{EHI&I.
non ¢ riuscito che ad

ognit  sostanza

slili-

ce=sere

stico. (
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1.A RECITAZIONE

Ecco un tipico esempio di recita-
zione americana media. Nessuno s1
stupira se noi preferiamo il Gary
Cooper di « Mr. Deeds »; mentre
preferiamo invece questo Franchot
Tone a quello del « Bounty ». C’¢
equilibrio.

Spentaneita assoluta, anche nella
Burke che si trova alle prese con
una parte di donna fatale quante
mai falsa e manierata, anche nello
Standing, costretto ad una durezza
che egli tempera con la sua bonomia
di buona marca, seppure prettamen-

te fisica. Dietro a questa sponta-
neita un  « mestiere »  di  primo
ordine che non cerca nella recita-

zione risorse espressive ma si limi-
ta a far luogo ad una naturalezza
istintiva.

I due migliori elementi del film
sono senza dubbio Franchot Tone e
Richard Cromwell: il primo ha tro-
vato nella linea di eleganza « noncha-
lante » che gli é propria un accento
particolarmente fine, senza per que-
cadere in una stilizzazione che
avrebbe stonato in un ambiente che
pretende ad un realismo almeno for-
male; il secondo ha dato a quella
sperduta ingenuita della sua parte
un senso di giovanilita stupida, tut-
la acerba di adolescenza. che giusti-
fica i suoi errori e fa perdonare le
sue debolezze. Quanto a Gary Cooper
si limita a fare quello eche gli dicono,
senza metterci troppa convinzione:
i ha I’impressione che egli reciti con
la coscienza di essere su di un fon-
dale, adeguandosi al fondale. Con
questo non si vuol dire che non re-
citi egualmente bene.

Ricordiamo anche Aubrey Smith,
sebbene non ¢i sia nulla di partico-
lare da segnalare nella sua recitazio-
ne. Lo ricordiamo per notare che.
s¢ & vero che gli americani possiedo-
un fondo indiscutibile di buoni
di primo e secondo piano,

sto

no
attori



quando si passa nel campo dei gene-
rici ei si accorge subito che gli « al-
bum » di Hollywood vanno restrin-
gendosi. Aubrey Smith lo troviamo
da anni in infinite parti di carat-
tere che vanno dal vecchio aristocra-
tico al maggiore Hamilton; & sempre
eguale, sempre egualmente « prepa-
rato », immancabilmente dotato del-
la stessa recitazione. Come lui altn
infiniti generici di primo piano, qua-
&1 attori, sono continuamente in sce-
na, ad ogni film, con lo stesso ruolo
fisso. Il che finisce per creare una
maledetta monotonia di tipi e quando
si entra a meta spettacolo, con quel-
le faccie che si son viste gia centi-
naia di volte, ci si domanda se il film
sia veramente nuovo o non sia una
ripresa di qualche vecchissima opera
dimenticata. Senza contare il fatto
che questa gpecializzazione mono-
corde e fissa, questa macchina da
tipi che e il « Central casting », fi-
nisce per originare una uniformita
di caratteri che fa del popolo che si
agita nei film americani un popolo
di individui fissi, senza quella fon-
damentale varieta psicologica che e
caralleristica umana.

E tutto questo ¢ opportuno rile-
varlo anche per melttere in guardia
i produttori italiani da un errore gi-
mile che si poirebbe produrre in av-
venire: la tendenza a sfruttare com-
mercialmente un determinato attore
in quella determinata parte nella
quale ha avuto successo & troppo na-
turale perche essa non abbia a ve-
rificarsi anche in Ttalia. Ma come
tutte le tendenze commerciali e sol-
tanto commerciali della cinematogra-
fia, essa non e razionale che fino ad
un certo punto: oltre il quale divie-
ne anticommerciale.

Noi abbiamo, per fortuna, una lar-
ghissima serie di caratteristi, uomi-
ni e donne, tutti eccellenti, tutti di-
versi, tutti capaci di ottimo rendi-
mento nelle rispettive parti. Non &
quindi il caso di eristallizzarsi su quei
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pochissimi nomi (una decina in tut-
to) che sono attualmente in uso nel-
la nostra cinematografia. Scavare a
fondo nella vasta serie di tipi che ei
vengono dalla vecchia cinematografia
italiana, dal teatro di prosa, dal me-
raviglioso teatro dialettale che tanti
eccellenti tipi ha fornito alla scena
italiana, significhera allargare mol-
tissimo il campo delle possibilita del-
la nostra cinematografia e, chissa,
domani far saltar fuori da questi
gruppi di caratteristi, una Mary
Dressler, un Wallace Beery, forse
anche un William Roger. Certamen-
te moltissimi Aubrey Smith (j. ¢.).

LA FoTocrAFIA

La parte fotografica del film non
presenta nulla di notevole.

L’operatore non ha saputo rendere
I’atmosfera di un paese quasi tropi-
cale, non & riuscito a dare la sensa-
zione del caldo e della luce.

La fotografia, un po’ troppo mor-
bida, non é adatta: ma é stato, forse,
adottato questo tipo per mascherare
meglio i vari fondi artificiali e la
scenografia non molto accurata. Pre-
sa a se, la fotografia degli interni &
buona, se si eccettua il ripetersi un
po’ monotono degli effetti di griglia.
(g v.).

LA Musica

La musica dei Lancieri del Ben-
gala & di nessun interesse. Del re-
sto il film stesso, di natura avventu-
rosa e con molto dialogo, consentiva
ben poco alla musica. Ma quel poco
poteva essere di migliore qualita ¢
di maggiore caratiere.

Il film inizia con uno dei soliti pre-
ludi anonimi senza capo né coda,
dove uno squillo di tromba e poche
battute di colore orientale vorrebbero
darci 'ambiente. In questo inizio
¢’era da inquadrare musicalmente un
« totale » ove il popolo prega, crean-



do un effetto, ma cio e sfuggito al
musicista.

Dopo una buffa esercitazione di
cavalleria a tempo di ballo (che fan-
tasia hanno questi rifugiati-musiecisti
del cinematografo!) tutta la parte nel
palazzo del Maraja si prestava a erea-
re musicalmente un’atmosfera molle
e profumata in contrasto con la vita
rude e ariosa del campo. Ma anche
questo passaggio ¢ completamente
mancato, e timbricamente ha il suo-
no dell’orchestra moderna e nume-

rosa, con abhondante accompagna-
mento di tamburello. La partenza

dello squadrone per la caccia & « mu-
ta », e qui mi sembra che la musica
c¢i volesse. Soltanto il finale & a po-
sto, Quella specie di parafrasi del-
[I'Inno Inglese commenta con effica-
cia la consegna delle medaglie e chiu-
de con commossa solennita il film.

Strano a dirsi per un film ameri-
cano: il mixage e cattivo. (a. ve.).

LA SCENOCRAFIA

Sono certo che gli interni dei
« bungalow » degli ufficiali dei « Lan-
cieri del Bengala » sono stati accu-
ratamente rilevati dal vero, prima
di allestire le scene per il film: un
sovraintendente militare ha curato di
certo la ricostruzione e 'arredamen-
to: i trofei di caccia, gli staffili, le
selle, le armi, i divani, le poltrone,
i bagni, fino ai sifoni del seltz, tutto
deve avere rigorosamente autentica-
to e controllato; gli esterni, le scude-
rie. il campo di manovra, tutto e
stato riprodotto con documentata e
dotta precisione; ma tutto ¢ talmen-
te lontano dal darei una qualsiasi
sensazione di atmosfera. tutto rima-
ne talmente e tipicamente Made in
. S. A., che lo spettatore potra
avere al massimo |'impressione di tro-
varsi nel padiglione dell’India In-
glese (Sezione Esercito) dell’esposi-
zione di Los Angeles.

E questo non perche manchi il
colore locale, anzi tutt’altro: & ap-
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punto percheé non c¢’e¢ un angolo do-
ve non ve ne sia: e tutto questo &
cosi lontano dalla mentalita de I’in-
glese, che riesce sempre a stabilire
la sua « home » come se fosse in In-
ghilterra, dovunque si trovi.

Fatte tre settimane di marcia nel-
la jungla indiana o nel velt africano,
troveremo probabilmente una came-
ra tappezzata di chinz, con le stam-
pe delle diligenze e delle caccie appe-
s¢ a i muri, e le maioliche brune
del Royal Dulton, e, magari il ca-
minetto di mattoni scarlati seritti di
candida calce... tutta la atmosfera
della vecchia Inghilterra, che ogni
cittadino del Regno Unito, funziona-
rio o ufficiale, commerciante o di-
plomatico, riesce a trasportare in-
tatta dal polo all’equatore.

L'inglese manca assolutamente di
mimetismo: e questa sua impermea-
bilita a le forze di assorbimento del-
I’ambiente ¢ il pit solido pilastro de
I'Impero.

I muri intonacali grossolanamen-
te, gli archi bassi, e le finestre mu-
nite delle persiane a stecche che ve-
lano un sole che non si sente, il
panka che il servo indigeno agita
per mitigare un calore al quale non
si crede, ei ricordano assai piu i lo-
cali dei golfs clubs californiani, o
le cabine dei circoli di polo ameri-
cani, che non [’atmosfera Kiplin-
ghiana che cerchiamo inutilmente
ne le camere degli ufficiali dei « Lan-
cieri del Bengala ».

Lo stesso si pud dire per il palaz-
zo de Pospitale Rajah, o ne la reg-
gia insidiosa de 1'Emiro: qui poi
I'insieme rasenta (e qualche volta ci
cade in pieno) lo stile di pessimo
gusto, de l'oriente dei bagni pub-
blici o stabilimento termale, caro a
¢li scenografi americani.

Le architetture pia sovraccariche
e dolciastre, i partiti decorativi piu
vieti e banali vengono ammaniti su
queste scene con prodigalita regale;
¢'é persino, ad un certo momento,



e precisamente nella scena del pran-
zo che precedera il supplizio, dove
i tre ufficiali siedono a tavola con
il perfido Emiro e la sua affascinan-
te maliarda, in cui il regista, veden-
dosi incontro un muro di zucchero
filato in mezzo al quale si apre una
porta circolare, non ha saputo resi-
stere a la tentazione di inquadrarvi
dentro, tipo aureola, il capo del
subdolo sovranetto Afgano, munito
di tutti gli immancabili attributi,
quali il classico turbantino di seta
bianca, con aspri e tortiglioni di
perle scintillanti.

Il fortino afgano é& costruito in
mezzo a quegli strani elementi che
un compromesso internazionale-cine-
matografico battezza col nome di roe-
ce: queslo compromesso, per accor-
do speciale, comprende pure le ca-
verne ¢ le montagnole dei giardini
zoologici, i presepi, e le grotte che
accolgono nei silenziosi orti dei mo-
nasteri le immagini de la Madon-
na di Lourdes; ma di queste strane
formazioni, ignote a la geologia,
gli scenografi cinematografici di tut-
to il mondo si servono ancora, come
se ne sono serviti sempre, con impres-
sionante disinvoltura, anche se, ne
la scena seguente o ne la precedente,
lo schermo c¢i mostra gli aspri scheg-
gioni taglienti di inequivocabile real-
ta de le rupi del Gran Caiion del Co-
lorado o de le Dolomiti!

Misteri della tradizione, che si de-
ve collegare, in questo caso, con una
diretta genealogia, a la dura pietra
del carcere del Mefistofele, o a la
roccia sottomarina di Loreley, de la
scena lirica.

Per le scene di montagna la que-
stione atmosfera prende un aspetto
pitt acuto; io non conosco le gole
scoscese che circondano il celebre
passo di Khyher, ma, quando mi
sono trovato dinnanzi a gli occhi
gli scenari montuosi in cui caricano
con foga maggifica 1 barbuii lancieri
« sowar », o le macchie cespugliose

fra le quali i « gentlemen and offi-
cers » corrono il pig-stiking, nel mio
cuore si sono riaffacciate — care e
rimpiante — le scene di cul si era
beata la mia fanciullezza entusia-
sta.... Fra quelle gole ¢ fra quelle
macchie, io avevo visto cavalcare
William S. Hart contro i desperados
ed 1 vaqueros del Nuovo Messico,
avevo, palpitando. seguito la diligen-
za, i cui cavalli imbizzarriti, erano
opportunamente fermati dalla mano
di acciaio di Hoot Gibson, e avevo
visto scalpitare Tony, il celebre e
seneroso destriero di Tom Mix: e
i feroci Patani, i flemmatici ed eroi-
c1 ufficiali di Sua Maesta Britannica.
e i « ressaldar » pittoreschi de i Lan-
cieri del Bengala, mi sembravano de-
gli intrusi in quel mondo noto, che
mi faceva tornare a la memoria con
troppa precisione, i Western ingenui
e romantici che avevano abbelliti ed
esaltati 1 sogni avventurosi de la mia
infanzia.

Ed & cosi che una frase mi viene
spontanea, troppo amara forse per
esser solo una freddura: nei film
americani, da vent’anni a questa par-
te, attori diversi, ma luoghi comuni.

(v. n. n.)

l.A SCENOTECNICA

Anche dal punto di vista tecnico
questo film che all’estero é stato bat-
tuto come un supercolosso e che, for-
tunatamente, in Italia & stato ridotto
a piu esatte proporzioni, non pre-
senta caratteri di particolare rilievo.
L’illuminazione degli interni é an-
cora convenzionale in gran parte del
film, sebbene I’uso di una illumina-
zione di tipo Hill abbia giovato al
raggiungimento di un certo caratiere
e di una certa forza plastica in ta-
luni quadri e particolarmente negli
interni delle tende.

Come & noto il tipo di illuminazio-
ne che va sotto il nome di Hill & ca-
ratterizzato da una maggiore luce
posta verso il basso, all’altezza della



scena, invece che nell’alto. I riflet-
tori (vedi figura) sono portati dai
praticabili stabiliti lungo il perime-
tro della scena (A) in basso (B) e
ridotti, quindi, di numero. Delle lu-
ci diffuse (C) sono poste ai lati del-
la macchina convergendo sulla scena.

I risultati di questa illuminazione
sono i seguenti: & abolita la luce
aunreolata  dall’alto, caratteristica
principale della illuminazione tipo
« cinema »; si oltiene un maggiore
rilievo ed una pin perfetta plasticita
della fotografia che prende volume
escludendo inutili particolari; le de-
corazioni appaiono piu basse e poco
illuminate il che contribuisce a met-
tere in rilievo per virtu di contrasto
i ginochi luminosi dei primi piani.
Naturalmente questo genere di illu-
minazione non ¢ possibile che in am-
hienti piccoli e nei quali non sia ne-
cessaria molta luce, inoltre non &
attnabile in quegli ambienti che per
il loro speciale carattere richiedano
una illominazione diffusa e di esten-
sione ambientale. Giudiziosamente il
gisiema € stato impiegato qui parti-
colarmente negli interni di tende: il
che ha permesso di raggiungere ef-
fetti di forza plastica, in particolar
modo per taluni primi piani, effetti
che non molti aliri film del genere
possono vantare.

Ma se si va a considerare nei par-
ticolari I'illuminazione stessa, ecco
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apparire la convenzionalita che si tra-
duce in pennellatine di luce, in toc-
chi che vorrebbero essere cromatici
¢ volumetrici e non arrivano ad es-
gere altro che falsi e manierati.

Cosi talune scene che hanno man-
dato in visibilio i nostri esteti {quel-
li che conservano le cartoline al bro-
muro delle montagne Svizzere) sono
in realta di una banalita e di una
leziosita veramente stucchevoli. Vedi
i quadri del colonnello con i due
ufficiali, e quello dei due ufficiali con
il maggiore, dove spotts supplemen-
tari incrociano da tutte le parti ri-
sultando una illuminazione tutta a
pennellatine di luce qui e la, senza
punti di riferimento, leziosa e senza
sapore. Con minori mezzi, senza dub-
bio, ma con maggiore senso d’arte,
la illuminazione italiana non cade
in queste deformazioni.

E’ anche da notare che in questo
film si sono perduti una serie di
effetii che potevano contribuire dal
lato tecnico a dare rilievo al film.
Quali risultati non si potevano trarre
da quella grande parete traforata
contro cui e seduto il Maharaja? Che
cffetti non si potevano trovare nelle
brevi scene notturne? (a. va.).

LA VERSIONE ITALIANA

L’interpretazione & stata ottima
quasi sempre: a voler essere « pi-
gnoli » si puo notare che il Costa
(Gary Cooper) é talvolta leggermen-
te artificioso e che il Ruffini (Fran-
chot Tone) non ha tutia quella di-
sinvolta eleganza di recitazione che
e pregio dell’originale. Ma in com-
penso il Marcacei (Richard Crom-
well) ha almeno tanta spontaneita e
freschezza quanto I'attore stesso e il
Ferrari e il Cristina (Guy Standing e
Aubrey Smith) danno alla loro in-
terpretazione una solidita costrutti-
va piena di carattere.

I dialoghi sono tradotti con abi-
lita senza perdere il gusto dell’ori-
ginale. (j. ¢.).
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S0TTO DUE BANDIERE

(Unper Two Fracs)

Origine: Americano - Produzione: 2(th

Century-Fox - Regista: Frank Lloyd -
Sceneggiatura: W. P. Lipscomb - Inter-
preti: Claudette Colbert. Ronald Colman.
Victor Me Laglen, Rosalind Russel, Gre-
gory Ratoff. Nigel Bruce. C. Henry Gor-
don - Operatore: Ernest Palmer - Fonico:
Joseph Aiken - Musica: Louis Silvers
Doppiaggio: Vittorio Malpassuti - Distri-
buzione: Fox-20th Century.

1l film si svolge in Africa: ed e tipico
per il vizio, gia denunciato, della cine-
matografia americana di fare tutto a Hol-
lywood. Senonché dopo la serie di lavori
che si sono visti in questi ultimi tempi,
dove I’Africa & rappresentata nella sua rea-
le crudezza, il falso di questo film scop-
pia da tutti i pori. La Colbert e Colman
non sono qui all’altezza dello loro fama.
La responsabiliti molto probabilmente va
imputata al regista.

Ma particolari rilievi vanno fatti, a pro-
posito di questo film, circa una scena che
ha provocato un ingiustificato entusiasmo in
taluni critiei italiani: la scena della bat-
taglia.

Questa battaglia, ad esaminarla con appe-
na un po’ di serieta, risulta pienamente

errata come concezione:

1) Gli arabi, infatti, combattono nasco-
sti: non si esibiscono in pittoreschi profili
sul dorso delle dune sciorinando i baraceani
¢ dando spettacolo di equitazione. insi-
stendo fino alla noia in passaggi ed esibi-
gioni al galoppe, che direttamente derivano
dalle grandi galoppate di pellirosse intorno
ai carri dei pionieri nei veechi « western »
americani.

2} Un battaglione che marcia senza
avanguardia e senza misura di sicurezza
ai lati ed in coda. in zona nemica e su

un terreno cosi infido e misterioso come

il deserto, va al macello; e se lo merita
pienamente.

3) Questi arabi hanno una strana con-
cezione della tattica di guerra. tanto in-
sistono in un bestiale attacco frontale diur-
no, contrariamente alle leggi proprie della

loro specialissima guerra. che ¢ fatta. co-

vie sanno tutti, di imboscate, agguati, ece.
Domandarne notizia ai francesi che hanno
combattuto nel Riff. Quanto a noi baste-
rebbe il ricordo tragico e glorioso della co-
lonna Brighenti.

1) Questi arabi sono affetti da mania sui-
cida: se cosi non fosse non :i spieghereb-

ere a « carosellare »

he affatto il loro in
sotto il tiro delle mitragliatrici, ofirendosi
in pieno come bersagli da fiera ai mitra-
glieri. e soltanto con I'evidente (troppo evi-
dente!) scopo di far piacere all’obbiettivo.

Tutti questi elementi che fanno della
battaglia di « Sotto due bandiere » una bat.
taglia puramente retorica, falsa, di manie-
ra. oleografica. una battaglia da teatraccio
popolare, sono interamente sfuggiti a taluni
critici i quali sono andati in brodo di giug-
giole per questa scena ed hanno elevato
ditirambi all’abilita del regista, alla bel.
lezza della ripresa. alla magnificenza del.
la scena. E vero, ¢ anche questo & da no.
tare, che la maggior parte degli stessi criti
¢i si @ appena accorta delle battaglie che si
combattono in « Scarpe al sole », classiche
azioni di montagna che hanno meravigliato
Iestero per la perfezione e la veridicita del.
la loro ripresa; ha trovato insufficiente lo
scontro di « Squadrone bianco », episodio
di guerriglia coloniale realizzato con asso-
luta perfezione di realta tecnico-tattica e
spettacolare-emotiva: non ha poste in ri-
lievo la battaglia de « Il grande appello »
che ha entusiasmato gli stessi combatienti
dell’A. O.. ottenendo la piena approvazio-
ne per la perfetta quanto difficile realizza-
zione e per la sua grandioszita spettacolare
che non rinunzia in nulla alla verita, pur
raggiungendo egualmente effetti artistici di
grande bellezza e magnifico rilievo ecine-
matografico.

Ma questo ¢, purtroppo. costume di certi
critiei cinematografici improvvisati di secor-
facilita il bello dei film

stranieri (anche dove non ¢’¢) e di non

rere con estrer

saper discermere in messun modo 1l bello
nei film italiani (anche dove ¢’¢). E non &
costume da sbrigarsi in due parole e in
questa sede. Ci torneremo zopra con esem-
pi probatorii che serviranno a meitere an-
cor piu in lace opera di coloro che.



invece. tenere il giusto equilibrie

obbiettivo di fronte ai film esteri e sanno

sanno

rilevare non soltanto i difetti ma anche i
pregi che si trovano nelle opere della cine-

matografia nazionale.

ALLEGRIA
{ALLOTRIA)

Origine: Tedesco - Produzione: Cine-Al-
lianz - Regista: Willy Forst - Seggetto
e sceneggiatura: Willy Forst e Yocher
Huth. - Interpreti: Jenny Yugo, Re-
nate Muller. Keinz Ruhmann. Adolf
Vohlbruck, Hilde Hildebrand - Sceno-
grafo: Werner Schlichting - Operatore:
Ted Pahle, Werner Bohne - Fonico: Carl
Beker. Reinhardt - Doppiaggio: Guido

Cantini - Distribuzione: Sangraf - Diret-
tore di produzione: Fritz Klotseh - Mu-
sica: Peter Kreuder.

Che Willy Forst, regista fra i pia in
voga dell’Europa attuale. si pieghi a met-
tere in scena una commediola cosi priva
di originalita e di carattere, cosi povera di
fantasia, cosi disossata. c¢i stupisce. E piu
ancora c¢i stupisce I'idea che egli abbia
partecipato al soggetto ed alla sceneggia-

tura di « Allegria ».

A meno che nella scemeggiatura non si
debba vedere la sua mano in quei gag
che sfruttano, senza peraltro rinnovarli,

dai tempi oramai un po lontani di Me-
lits. dei mezzi meccanici del cinema (¢o-
il il

mezzi scenografici

me rallentamento e giro inversol o

del puramente (come

la sproporzione crescente} o dei mezzi o1-

tiei (come la triplice impressione) a fini

comici. Nel qual caso la modernita del
regista sarebbe assai discutibile.

Comunqgue il film riesce a divertire il
pubblico. Ma anche « Mr. Deeds goes to
town » riesce a divertire il pubblico. Nes-
suno si inguieterd se noi preferiamo Frank
Capra a Willy Forst.

Il doppiaggio non & brillante. Le par-
Vohl-

que-

lio riuscite sono quelle del
della Hildebrand:
italiano. con una gustosa ca-
della

carattere

bruck e recitata.
in

del

vecchia attrice

st"ultima,
teatrale
il

« birignao »

che

ricatura
manciata @

del personaggio.
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LA TRAGEDIA DEL BOUNTY
(MuTiNy oN THE Bounty)

Origine: Americano - Produzione: Metro-
Goldwyn-Mayer - Regista: Frank Lloyd
- Direttore di produzione: Albert Lewin
- Soggetto: Charles Nordhoff e Frances
Norman Hall (dal libro omonimo) - Sce-
neggiatura: Talbots Jenning, Jules Fuar-
thman, Carey Wilson - Interpreti: Char-
les Laughton, Clark Gable, Franchot
Tone - Operatore: Arthur Edeson - Com-
mento sonoro: Herbert Stothart - Sce-
nografo: Cedric Gibbons - Distribuzio-
ne: Metro-Goldwyn-Mayer - Doppiaggio:
Metro-Goldwyn-Mayer.

Un film farraginoso; facili effetti di com-
mozione per il pubblico, diversita di ele-

menti spettacolari, larghezza indiscutibile

di mezzi, recitazione quasi perfetta di tut-
ti gli attori (e specialmente da parte di
Laughton, mattatore, ma misurato in pari
tempo) ne hanno fatto un’opera di meri-
tato successo. Dal punto di vista artisti-

co ¢'é poco o nulla da dire: perche il

film riesce a convincere. Sa di fon-

dale teatrale. Anche nelle scene di mare,

non

piene di suggestione per del magnifici ester-

ni saporitissimi. a tratti si ha 'impressione

che di sotto i flutti debbano spuntare i
servi di scena che muovono le onde. 1l
che sembra contrastare con quanto s’é
detto della bellezza degli esterni: e non

contrasta, poiche gli esterni sono belli e
suggestivi fino a che non vi si recita dentro.

Buono il doppiaggio. seppur cosi chia-
ramente featrale, cosi pienamente recitato.
senza un attimo di sciatteria discorsiva.
che Dbasterebbe da solo a dare questo sen-
so di «scena» che toglie effetto al film.

Quanto alla tempesta, che passa per una
grande sequenza. preferiamo come espres-

sivita quella degli « Ammutinati dell’Elsi-

nore ». Pit umana. ¢ non meno irosa.
CAPITAN GENNALO

t CAPTAIN  JANUARY)

Origine: Americano - Produzione: Fox-

20th Century - Regista: David Butler -
Interpreti: Shirley Temple, Guy Kibbee,
Slim  Summerville. June Lang, Buddy
Ebsen. Sara Haden. Jane Darwell - Sog-
getto: E. Richards - Sceneggiatura: E.
Richards, Sam Hellman - Operatore: John
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Seitz - Fonico: Arthur Von Kirbach -
Musiche di Lew Pollack. Sidney D. Mi-
chell - Riduzione italiana: Vittorio Mal-
vassuti = Distribuzione: Fox-20th Century.
E 3
Gl americani decisamente vogliono to-
gliere al pubblico il gusto del paesaggio

¢ cominciano a dimenticare di quale rea-

lismo deve essere fatto il cinemalografo.
In troppi film tutto & creato negli sta-
bilimenti ¢ =a di tanfo e di chiuso. Nel-

ultimo film di Shirley Temple, « Capitan
Gennaio », tutto fa presupporre e
il il titolo: il fatto

ne =i svolge in un faro; i dialoghi. duran-

presen-

lire mare: che lazio-

te 1 quali non si parla che di navigazie-

ne: gli ordigni nautici coi quali si ra-

stullano gli attori. E il mare nel film non

¢'e, perche, per riprenderlo, Dbisognava
uscire dai Leatri.
I gag del film sono eostituiti da un

numero di varieta ¢ da un numero da fie-
ra. assai mediocri. La sequenza della scuo-
la & vecehia e stantia, e noi "abbiamo co-
nosciuta in forma molto migliore. da Pinoe-
chio a Massinelli. Shirley Temple & sem-
pre la stessa piceola bambina ammaestrata.
di

una specie di

con due vecchi scocciatori e

di
sopportabile. Se per far vivere Shirley Tem-

contorno

ispeltrice =colastica in-

ple & necessario creare una figura odiosa

e stupida come quest'ultima, c¢'¢ da au-
gurar=i che la bimbetta cresea &l pia
presto...

Eppure ¢’¢ stato ¢hi di questo film ha
farto Papoiogia e lo ha additate. ammo-

nitore, ai cineasti italiani.

MISSIONE PERICOLOSA
(SEINE OFFIZIELLE Frav)

Origine: Tedesco - Produzione: Tobis (me-
tri 1860} - Regista: FErich Waschneck -

Soggetto: dal romanzo « Escapade » di
R. H. Savage - Sceneggiatura: R. Me-

ver, C. T. Echtermeice - interpreti: Re-
nate Muller, George Alexander. Walter
Frank. Grete Weicer. Paula Denk. He-
rald Paulsen - Operatore: Friedel Behn-
Grund - Musica: Kurt Schrider - Ridu-
zione italiana: Gustavo Briareo - Distri-
buzione: E. N, L. C,
Il titolo tatto e

I"intreccio altrimenti si perde 'unico ele-

dice guai a raccontare

mento di interesse per il pubblico. Da Oro
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a Il segreto dei candelabri Vatteggiamen-

o migliore di fronte a questi film e la
riservatezza.

FINALMENTE UNA DONNA

| PETIT COAT FEVER)

Origine: Americano - Produzione: Metro-

Goldwyn-Mayer - Regista: George Fitz-

manrice - Direttore di produzione: Frank
Davis - Soggetto: Mark Reed (da una
commedia di) - Seeneggiatura: Harold

Goldman - Interpreti: Robert Montgome-
ry. Myrna Loy. Reginald Owen - Sceno-
erafo: Cedric Gibbons - Operatore: Er-
nest Hallen - Commento sonoro: William
Axt - Distribuzione: Metro-Goldwyn-
Mayer - Doppiaggio: Metro-Goldwyn-
Mayer.
Sebbene

I"altezza di

questa commedia non sia al-
dccadde una notte o di E ar-
rivata la felicita, due di quelle felici e
quasi perfette ereazioni con cmi la cine-

matografia americana esce dal decoroso e

medio tono della produzione commercia-
le., anche questo lavoro non & prive di
carbo e di brio. Robert Montgomery e
Myrna Loy hanno fatto di tutto per far

fare una hella figura al regista Fitzmau-

rice e non ¢i sono del tutto riuseiti.

DIFENDO L MIO
{ SECRET INTERLUDE)

AMORE

Origine: Americano Produzione:; Fox-
2hh Century - Regista: Hoy Del Ruth -
Soggetto: Cleves Kinkead - Sceneggiatu-
ra: Gene Markey - Operatore: Peverell
Marley - Fonico: Eugene Grossman -
interpreti: Robert Taylor. Loretta Young,
Patsy Kelly, Basil Rathbone. Marjorie Ga-
teson - Riduzione italinna: Vittorio Mal-
passuti - Distribuzione; Fox-20th Century.

film del

quale non ricordiumo altro che la faccetta

I un che abbiamo visto ma

di Loretta Young cosi come & sempre stata
sullo schermo da che lavora per il c¢inema-
tografo. Se si parlasse di tutd 1 film co-
me

questo i quaderni dovrebbero essere

di almeno trecento pagine mensili.

« AVE MARIA »

(AVE Magmn)

Origine: Tedesco - Produzione: lialo-Film-
Germania - Regista: Johannes Riemann
- Noggetto: Georg C. Klaren - Interpre-



ti: Beniamino Gigli, Kate Von Nagy.
Operatore: Bruno Mondi - Musica: Alois
Melichor - Riduzione italione: Gian Bi-
stolfi - Distribuzione: E. N. 1. C,

Allo stesso genere di « Vivere » appar-
tiene « Ave Maria ». Sebbene Schipa non
sin l'ideale dell’attore perd dobbiame ri-
conoscere che Gigli ¢ meno fotogenico.
Film commerciale come tanti altri del

genere.

VIVERE

Origine: Italiano - Produzione: A.P.P.1.A.
Film - Soggetto: Amleto Palermi - Sce-
neggiatura: Guido Brignone - Regista:
Guido Brignone - Interpreti: Tito Schi-
pa. Caterina Boratto. Nino Besozzi. Pao-
la Borboni - Operatore: Otello Martel-
li - Registrazione: Tobis - Direttore mu-
sicale: - Domenico Savino - Musiche di:
Cilea, Donizetti. Scarlatti. Bixio, Corto-

passi, Giannini, Schipa - Scenografo:
Sansone - Distribuzione: Metro-Goldwyn-
Mayer - Direttori di preduzione: Li-

vio Pavanelli - Carlo Bugiani.
Un film fatte per sfruttare sullo scher-
mo la bella voce di Tito Schipa. Regia e

sceneggiatura lasciano a  desiderare. Buo-
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strazione sonora. Caterina Boratto, nuova
recluta dello schermo, ha forse delle pos-
sibilita e meglio utilizzata. La vicenda
¢ convenzionale. Il carattere commerciale
del lavoro & dimostrato anche dal fatto
che la Metro-Goldwyn-Mayer ne ha pre-

<0 la distribuzione.

L'UOMO CHE SORRIDE

Origine: ltaliano - Produzione: FE. 1. A.
Amato (m. 2280) - Regista: Mario Mat-
toli - Soggetto: A. De Benedetti. Luigi
Bonelli - Sceneggiatura: A. De Benedet-
ti, Bonelli, Mattoli - Interpreti: Vitto-
rio De Sica, Assia Noris. Enrico Viari-
sio, Umberto Melnati - Seenografo: Gui-
do Fiorini - Operatore: Gallea - Foni-
co: Muller - Musica: Bixio.

Narra la storia di una giovinetta bisbe-
tica (Assia Noris) domata dal tranquille
e furbo sorriso di un giovane industriale
tVittorio De Sica). Commedia senza pre-
tese ma piacevole e scorrevole nella quale
particolarmente 1’Assia Noris, il Viarisio
e il De Sica rappresentano con un certo
garbo la loro parte. 1l Melnati egregia-

na la fotografia e particolarmente la regi- mente.

L'HISTOIRE D’UN PIERROT

Origine: ltaliano (1913) - Casa produttrice: ltaliea Ars - Stabilimento: Celio Film -
Soggetto: Tratto dalla pantomima omonima di Fernand Beisssier - Regista: Bal-

dassare Negroni - Interpreti: Francesca Bertini (Pierrot). Leda Gys (Louiseue), El-

vira Radaelli (Fifine), Emilio Ghione

(Pochinet). Amedeo Ciaffi {Julot) - Opera-

tore: Giorgio Ricei - Commento musicale: Maestro Mario Costa.

1. 1913 £ . Cx

1A

Quest’anno non pud essere  con-
siderato preistorico nei confronti del
cinema d’arte che ha gia compiuto,
in Europa, la conquista dei suoi mez-
zi tipici. Gid si sono realizzate in
Italin molte comiche a base di in-
seguimenti e capitomboli (Kri-Kri,
Polidor) e in quell’anno inizia la sua
carriera cinematografica Charlot e co-
minciano a volare le prime torte di
panna. Nel 1911 erano gia stati pro-
dotti dalla Nordisk Film di Copen-

aghen « 1"Abisso » e « Alla porta del
carcere » (Ved Fengslets Port) con
A. Psilander e con la grande attrice
Asta Nielsen la cui arte dovra essere
studiata a parte per integrare la bre-
ve, acuta rievocazione fattane da Be-
la Balazs nella sua drammeaturgia
del film: « Der sichtbare Mensch »
(1925. Halle, Wilhelm Knapp; pagi-
na 160-167). Ed é gia nata, in sostan-
za, una netta differenziazione tra la
recilazione teatrale e quella cinema-
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tografica. In Italia Guazzoni ha gia
(1912) realizzato il primo mammut
dello schermo con il « Quo vadis? »
e Nino Martoglio, con «Sperduti nel
buio » (1912), ha gia dato un saggio
di stupendo realismo cinematografico
(cfr. U. Barbaro. Un film italiano di
un quarto di secolo fa. In « Scena-
rio », novembre 1936-xv). In Fran-
cia, Mercanton ha realizzato (1912)
« Elisabetta regina d’Inghilterra »
con Sarah Bernhardt che, se, da un
punto di vista cinematografico, non
rappresenta nessuna conguista vera
e propria, ha un grande risultato
pratico: quel film, diventa un pozzo
d’oro per Adolph Zukor, e lo induce
a iniziare una produzione propria.
Nel 1913 S. Kleine diffonde in Ame-
rica il « Quo vadis? » e spetta cosi
agli italiani « d’imposer enfin aux
Américains la formule qui allait les
sortir de leur Moyen Age » (Barde-
che et Brasillach. - Hist. du Cinema.
Paris 1935, pag. 78).

All'Ttala di Torino comincia in
quell’anno la lavorazione di « Cabi-
ria » su soggetto di G. d’Annunzio e
con la regia dell’ing. Pastrone, e in
America D. W. Griffith, alla Bio-
graph, gia sogna un suo « Quo va-
dis? », realizza una « Giuditta » e,
nell’ottobre (1913), passa alla Mon-
tréal Film dove dirigera poi la « Bat-
taglia dei sessi » con G. Baneroft. A
Roma {rattanto, negli stabilimenti
della Celio Film, al Giardino Zoolo-
gico, il Conte Baldassarre Negroni,
realizza 1'« Histoire d’un pierrot »,
film sotto molti aspetti interessante
e che, per quanto ogni menzione ne
sia stata omessa dagli storici della
Cinematografia, merita un esame me-
no distratto e affrettato di quelli che
¢ malvezzo diffuso dedicare alle co-
se del Cinema.

La CELio Frm

La Societa Celio Film, produttrice
dell’« Histoire d’un Pierrot », fu co-
stituita il 15 maggio 1912 con un

capitale versato di Lit. 100.000 e
azioni di Lit. 25. Ne furono fonda-
tori 1I’Avv. Giovacchino Mecheri, che
tanta parte doveva avere, in seguito,
nell’Industria Cinematografica Ita-
liana, e il Direttore artistico Conte
Baldassarre Negroni che é oggi uno
degli Ispettori di Produzione del Con-
sorzio « Scipione I’Africano ». Il pri-
mo apportd un capitale di 25.000
lire, il secondo la sua opera. Nella
ricerca del terreno adatto alla ecrea-
zione del futuro Stabilimento, essi
trovarono la villa del Marchese Roc-
cagiovane: questi si interesso all’af-
fare ed entrd con i fondatori a far
parte della Societa. La Celio inizio
la sua produzione con due film, di
corto metraggio (200-300 metri), gi-
rati all’aperto in tre soli giorni di
lavorazione: « Il pappagallo della zia
Berta » e « Idillio tragico ». Ne era-
no interpreti Francesca Bertini,
Emilio Ghione, Alberto Collo, Gem-
ma De Ferrari e Angelo Gallina che
funzionava anche da segretario della
compagnia. I due film furono ven-
duti alla Societa Ambrosio di Tori-
no, e la produzione della Celio prese
un ritmo intenso e regolare sotto la
direzione del Conte Negroni e fece
ottimi affari. Tanto che ben presto
la Cines venne nella deliberazione
di rilevarla, come avvenne infatti
nell’agosto 1913.

Ormai filiale della Cines, la Celio
Film continuo a produrre altivissi-
mamente con vari registi, finche, nel
1919, passo a far parte dell’U. C. 1.
(Unione Cinematografica Italia) di
cui segui le sorti.

Tra i molti film prodotti dalla Ce-
lio, oltre a quelli del suo breve pe-
riodo di indipendenza, cui accennerd
piu oltre trattando del Conte Negro-
ni, debbono esser ricordati almeno
i posteriori « Ananke » (1916 con
D. Jacobini), « L’amazzone masche-
rata » e « Il cerchio nero », inter-
pretati da Emilio Ghione, « Mentre
il pubblico ride » (1919, con Petro-
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lini e la regia di Mario Bonnard) e
« Le rouge et le (1920 di-
retto e interpretato da Bonnard).

noir »

I DIRETTORE ARTISTICO

Prima di passare ad un’analisi del-
I« Histoire d’un Pierrot » mi sia le-
cito continuare un po’ questa mode-
sta opera di filologia storica nei con-
fronti della figura e dell’attivita del
Conte Negroni, colla speranza che
essa possa giovare a qualche futuro
crilico meno sfarfallante, meno spi-
ritoso e meno spropositato di quelli
che oggi si mettono insieme a but-
tar giu trafiletti periodici sulle rivi-
ste a rolocalco. Negroni nel 1913 non
¢ alle sue prime armi; proveniente
dal Collegio Mondragone, laureato in
legge e avvoeato e agente di cambio,
egli non si é improvvisato regista. co-
me vorrebbero fare oggi troppi =a-
putelli, ma ha preferito esordire nel
film come operatore di documentari:
come operatore nel 1911 alla
Cines dove diviene poi soggeltisia e
infine direttore artistico. La sua pri-
ma produzione come regista & una
commediola di 300 metri, girata in
una giornata (il che vuol dire, dato
che si lavorava allora unicamente con
la luce solare, dalle 9 alle 15), in
scene gia montate per un film di
Guazzoni e con "ll attori, momenta-
neamente liberi, Simoneschi ¢ Gem-
ma De Ferrari. La trama ingenua e
primitiva di quella vecchia comica
puo dare un’idea dei film di quel
periodo. e. oserei dire, non dispia-
cerebbe ad Achille Campanile: Una
moglie annuncia al marito di essere
in stato interessante e il marito ha
gubito pronto il nome per il nasci-
turo: Carlo. La moglie vorrebbe che
lo si chiamasse Alberto. Ne sorge una
gran lite alla quale si interessano i
domestici che. in cucina, parteggiano
per 'uno o per I"altro nome e fini-
scono per litigare anch’essi. Il ma-
rito ¢i chiede perche tanta testardag-
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gine e insistenza su quel nome Al-
berto, e ingelosisce. La moglie,
offesa, fugge dai suoi dove la lite si
riaccende, all’arrivo del marito si fa
aenerale, ed infine si pla(’a alla ge-
niale proposta dei suoceri: il fl«rlmo-
letto si chiamera Carlo _\ll)erm.

Altre commedie di quel tempo (i
film erano allora, per la maggior par-
te corti metraggi), furono interpre-
tate da Tontolini, il comico di circo
equestre Paul Guillaume, che lavo-
rava col fratello e la cognata e che,
in seguito, prese il nome d’arte Po-
lidor.

Prima dell’« Historie d’un Pier-
rol » Negroni diresse alla Celio « La
Maestrina » un film di tre pizze e
cioe di ecirea 800 metri (con Fran-
Alberto Collo, Emilio
Ghione. Gemma De Ferrari, Angelo
Gallina). Seguirono: « Le due sorel-
le » con la Monti protagonista fem-
minile e « Lagrime sorrisi »
Francesca Bertini. Negroni diresse
anche il primo film in cui Emilio
Ghione apparve in veste di apa-
che, « L’anima del Demi-Monde »;
il soggetto e, forse il primo, di Au-
susto Genina che si
alla Celio con un copione nel qua-

si

cesca Bertini,

{ con

era presentalo

le rivelava gia le sue attitudini e
che, dalla Celio, era stato preso co-

me soggettista. « L’anima del Demi-
Monde » & la storia di una gigolet-
te che diventa una signora, e fu in-
terpretato da I'rancesca Bertini

Altri film diretti dal Negroni alla
Celio sono: « L’avvoltoio », «La
madre », « Tramonto », « Ultimo
atout », « L’amazzone mascherata ».

Il 15 gennaio 1914 il Conte Ne-
aroni passo alla Milano Film, di cui
era allora presidente il Barone Irol-
li di Robbiata, e che era stata fon-
data nel 1908.

Alla Milano Film erano direttori
artistici Guglielmo Zorzi e gia Au-
susto Genina: Negroni vi giro 14
film, tra cui « La maschera dell’o-
nesta », un soggetto di Renato La
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Rocca, interpretato da Hesperia ¢
Livio Pavanelli, « L’amore vigila »,
« L’ereditiera », « Vizio atavico »,
(che ebbe un buon successo), « L7o-
stacolo », « A guardia di una Mae-
sta » e il film di guerra « Nel-nido
straniero », su soggetto di KRenato
La Roecca, film che pare abbia for-
temente influenzato Lucio d’Ambra
per il suo dramma teatrale « Alla
frontiera ». E siamo gia cosi alla let-
teratura influenzata dal cinematogra-
fo, fenomeno che si moltiplichera e
assumera nel tempo sempre pin va-
ste proporzioni. Alire reclute della
cinematografia furono, alla Milano
Film, la figlia di un farmacista di
Massa, Margot Pellegrinetti, lanciata
dal futaro marito di Francesca Ber-
tini, Chartier, e Attilio De Virgilis,
un ottimo elemento che fu presto co-
stretto a lasciare il cinema perché af-
fetto dal morbo di Basedof.

E di quel tempo I'aspra critica del
Lammi (diretiore del giornale « I
film ») al Conte Negroni e alla si-
gnora Hesperia per il film « L'eredi-
tiera »: quella critica, che é servita
a me per stabilire ’indipendenza al-
meno, dalla scoperta di Griffith del
primo piano, se non |'assoluta prio-
rita degli italiani nell'uso di quel
formidabile mezzo d’espressione (efr.
« Note » in V. Pudovchin, Film e
Fonofilm. Roma, 1935, Ed. d’ltalia),
sosteneva che I'attrice e il direttore
vi apparivano privi di lena e invee-
chiati e che nel film i « calamai di-
ventavano pozzi e le penne travi ».
Pare che ci fosse di mezzo una que-
stione di pubblicita, richiesta e ne-
gala, comunque il fatto é sintoma-
tico dell’atteggiamento di certi intel-
lettuali di fronte a1 mezzi specifici del
cinema: la eritica al primo piano.
infatti, nel 1916, doveva poi rifar-
la solennemente Goffredo Bellon-
ci nella rivista « Apollon ». Per di
pitt « L'ereditiera » era uscito sette
mesi dopo I'ultimo giro di mano-
vella, perche Negroni aveva concor-
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dato di far proiettare il suo film do-
po di quello del direttore svizzero
Lind per il quale era stato wsato uno
slesso circo equestre: cosicche il Ne-
groni ebbe facile gioco a rispondere
che il film non poteva, perche pre-
cedente, rappresentare un invecchiar-
si, suo o dell’attrice. rispetto ai film
lodati dal eritico e di fatto posterio-
ri a « L’ereditiera ».

Nel 1915 la guerra fece cessare la
produzione della Milano Film ¢ gli
stabilimenti di Bovisa vennero affit-
tati. 11 Negroni torno a Roma, trat-
16 una combinazione cinematografi-
ca Scaramella-Manetti, e accettd in-
fine la proposta dell’avv. Mecheri
di fare un film in concorrenza alla
Caesar di Barattolo: « La Signora
dalle camelie ». Sono note le discus-
sioni e le polemiche suscitate dai due
film tratti dalla stessa opera di Du-
mas figlio che ha fornito, I’anno scor-
s0 ancora, materia all’ultima produ-
zione della Garbo. Il Negroni giro
il film in 16 giorni e, esclusa 1'in-
terprete  (Hesperia), nessuno degli
attori seppe quale ne fosse il sog-
getlo: credevano si traltasse di un
film di spionaggio ¢ che il titolo do-
vesse essere « Rugiada di sangue ».
Vi lavorarono anche Alberto Collo
e Ida Carloni Talli. Il film fu stam-
pato e montato a Torino e, nell’a-
gosto 1915, con qualche mese di an-
ticipo su quello di Francesca Berti-
ni, fu presentato al Cinema Moder-
nissimo di Roma, con grande sueces-
s0. Il Negroni entro quindi alla Ti-
ber Film di Roma, dove esistevano
troupes fisse di lavorazione com’é
stato anche di recente ricordato
{efr. V. Pudovehin, op. cit. Note) e
come, con maggiori particolar:, ha
raceontato, nel suo breve e tuttavia
utilissimo saggio, Emilio Ghione
(E. G.: « Le cinéma italien » in
L’ Art Cinématographique. Paris, Al-
can). Ogni dirvettore faceva, col suo
gruppo, sei film all’anno e, tra I'uno
e I'altro, qualche lavoro di minore



impegno con Diomira Jacobini che
era fuori dei quadri. Ai gruppi Ghio-
ne (con Kelly Sambucini), Righelli
(con Maria Jacobini, André Habay
e la Di Marzio), vennero ad aggiun-
gersi quelli di Mario Caserini (che
a Torino aveva diretto la Gloria
Film e poi aveva fondato una casa
in proprio, rilevata nel 1915 dalla
Tiber) e di Negroni.

Tra i film di quest’ultimo alla Ti-
ber vanno ricordati « Marcella » da
Vittoriano Sardou (1916) interpreta-
to da Hesperia, Alberto Collo e dal
futuro regista Guido Brignone, « La
morsa », « Jou-jou », « La curé » da
Zola (con Hesperia, A. Collo, Ida
Carloni-Talli, 1’ottimo Cassini e il
bravo ma sordo Nicola), « .a donna
di cuori » (Hesperia e Tullio Car-
minati), « L’aigrette » da Niccodemi,
« Il punto nero » (in cui il Negro-
ni fu piuattosto supervisore del De
Rossi), « La via della luce », « La
Principessa di Bagdad », « Il volto
del passato », « La donna abbando-
nata » (1918), « Mme Flirt », « 1l filo
della vita ». Una filiale della Tiber,
la Film d’Arte Italiana ebbe il Ne-
sroni come direttore per « Vertigi-
ne », « Bimbi lontani », « La signo-
ra senza pace » (di Redicz Wince,
sceneggiato da Luciano Doria), « La
vita senza scopo », « Le gioie del fo-
colare » (1919) da Hennequin, sce-
neggiatura di L. Doria, con D. Ja-
cobini, I. Carloni-Talli, A. Collo,
A. Cassini. A cui fecero seguito
« Chimere » (1920) di Chiarelli, con
Hesperia, Livio Pavanelli ¢ Ugo Pi-
perno, « Germoglio » e infine quel-
li che sono forse i tre migliori film
di Negroni: « Il figlio di Mme Sans-
Géne », « La belle Mme Hebert »,
tratto da una commedia drammati-
ca di A. Hermat e « La fibra del do-

lore » da un soggetto di G. Campa-

nile Mancini. « La belle Mme He-
bert » aveva un soggeito piuttosto

scabroso e fu guastato dai tagli di
quella che allora si chiamava Ma-

1 FILM

dama Anastasia, la censura; « La fi-
bra del dolore » fu un film di in-
tenzioni artistiche ed ebbe un buon
successo in Italia e ancor piu in Ger-
mania (togliendo una certa miste-
riosa fibrilla si toglie all’'uomo ogni
dolore, ma gli si toglic anche ogni
possibilita di gioia. Un medico sot-
topone una donna a quella operazio-
ne per guarirla dalle sofferenze del-
’amore). Il film fu interpretato da
Hesperia, T. Carminati e da Raffael-
lo Niceoli (figlio dell’attrice Gari-
balda Niccoli) che vi aveva una par-
te comica.

Venne poi, pit o meno, la crisi.
L’avv. Fiori fondd la F. E. R. T. a
Torino, e al disfacimento di essa la
societa di noleggio Stefano Pittalu-
ga, che era cointeressata alla produ-
zione, la ereditd. Negroni ne fu, per
soli due mesi, direttore generale (a
Madonna di Campagna), dopo di che
tornd a Roma dove realizzo, con
Maria Jacobini, credo mnel 1924,
« Beatrice Cenci ». Da allora egli
fece contratti per singoli film produ-
cendo « Il Vetturale del Monceni-
sio » (Maciste ¢ Rina de’ Liguoro) e
« Gli ultimi Zar » con gli stessi in-
terpreti.

Sopraggiunto il sonoro, nel 1929,
Negroni, per sperimentare gli appa-
recchi dell’ E.ZN.A.C., produsse un
piccolo film con Grazia Del Rio,
Franz Sala e il tenore Signorini,
« Serenata Tzigana »: fu poi ispet-
tore di produzione della risorta Ci-
nes, dove diresse ancora, nel 1932,
la riedizione italiana di un’operic-
ciola tedesca (di Hans H. Zerlett e
Max Newfeld) « Due cuori felici »
e. infine. nel 1935-36, ha realizzato
« L’Ambasciatore » ed ¢ stato super-
visore di « Arma bianca » di F. M.
Poggioli.

LA MUSICA E IL SOGGETTO

Il soggetto dell’« Histoire d’un
Pierrot » &, come diceva la presen-
tazione del film, che fu dato a Ro-
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ma nel 1914 all’Argentina e a Mi-
lano, poco dopo, al Lirico, con gran-
de succeszo, non & che la « riprodu-
zione integrale della pantomima mu-
sicale di Fernand Beissier, musica-
ta da Mario Costa ». E, come ha ri-
cordato recentemente S. A. Lucia-
ni (« La musica nel film » in « 40°
anniversario della cinematografia »
Roma, 1935), col « Miracolo », (Hum-
perdrik) e colla « Sinfonia del fuo-
c¢o » (per « Cabiria ») di Ildebrando
Pizzetti, uno dei primissimi tentati-
vi di trasformare l’accompagnamen-
lo musicale in vero e proprio ele-
mento cinematografico: €, in sostan-
za, il primo film sonoro ai tempi
del muto e fu, infatti, girato a suon
di musica, ottenendo il sincronismo
perfeito vantato nella pubblicita del
tempo. Il noleggio univa infatti al
film una « partitura per piano me-
tronomizzata con la indicazione par-
ticolareggiata dell’azione cinemato-
grafica su ogni rigo » e le 80 parti di
orchestra portavano richiami nume-
rici alla partitura per piano.

Chi voglia conoscere il soggetto
puo, dunque, trovarlo nel libretto
della pantomima edito, piu volte,
dalla Casa Sonzogno e recentemente
ancora nel 1934. E sara utile un con-
fronto di esso con la sceneggiatura
che qui segue, ricavata da Giusep-
pe Radaelli dalla copia del film esi-
stente alla cineteca del Centro di
Studi Cinematografici.

Si rilevera da essa che, a confer-
ma di quanto io ho gia piu volie
seritto, il montaggio ¢ gia un con-
cetto familiare in Ttalia fin dal 1912
almeno, cosi come quello di primo
piano: concetti di cui si attribuisce
universalmente 1’invenzione a Grif-
fith che, in quell’anno e ancor piu
nel 1915 (quando egli realizzd « In-
tolerance ») era intento a studiare
gli italiani. E che ancora movimenti
di macchina, sebbene timidi e in-
certi, compaiono in film italiani an-
teriormente alla scoperta di Pasiro-

ne: si veda, oltre all’« Histoire d'un
Pierrot », « Ma 1’amor mio non
muore », diretto nel 1912 da Mario
(laserini.

J.A SCENEGGIATURA

Prima parte

1 — Proscenio a sipario calato. France-
sca Bertini in piedi fra due poltrone.
Sulla poltrona di destra giace il costu-
me di Pierrot. Francesca Bertini pren-
de il costume e lo guarda sorridendo.

2 — F. L. di Francesca Bertini vestita da
Pierrot (come sfondo il sipario chiuso).

3 — F. I. di Leda Gys che avanza da si-
nistra sino al centro del proscenio nel-
le vesti di Louisette.

4 — C. T. del sipario chiuso.

— C. T. della camera di Louisette. Una

piccola camera piena di luce che serve
pure da laboratorio da modista. Nel fon-
do una finesira sul cui davanzale e una
gabbia che rinchiude due piccioni. A
destra la porta d’entrata, a sinistra una
porta che eonduce alla camera da letto.
Fra la poria e la finestra un camino
sormontate da uno specchio e su cui
vi sono una caraffa d’acqua, una foto-
grafia di Louisette ed un busto in le-
gno che serve da manichino. Nel mezzo
una piecola tavoia ingombra di nastri.
cappelli, fiori, piume ecc. A destra del-
I'altra porta una mensola su cui tro-
vansi dei modelli e dei ecartoni. Loui-
selte in piedi accarezza un gatto che
sta sul tavolo, Si dirige verso la fine-
stra, prende la gabbia e la depone sul
tavolo.

6 — M. P. P. di Louisette che da da
mangiare ai piceloni,

— €. T. della stanza. Louisette appen-
de la gabbia vicino alla finestra e spa-
lanca i vetri. Ritorna vieino al 1avolo.
siede su di una sedia, apre una gros-
sa scatola da modista che sta su una
sedia Ii vicino e ne toglie un cappello
che guarda sorridendo.
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C. L. di una strada al mattino. Gen-
davanti del
mandola.

te che passa. Pierrot, sul

fotogramma sla suonando la
- C.

ragazza

T. della camera di Louisette. La

sta accomodando i nastri che
guarniscono il ecappello. Depone il cap-
ascolta un istante
dalla
poi si alza e corre alla finestra.

F. I. di
alla finestra che ascolta la musica.

C. L. della 8.

Pierrot che suona e guarda sorridendo

pello nella scatola.

la musica che giunge strada e

Louisette in piedi vicino

strada come al n.

verso la finestra. Passa un drappello
di dragoni.

I. I. di Louisette che ascolta la mu-
sica. Come al n. 11.

- G, T.

Louisette ritorna vicino al tavolo, pren-

della camera di Louisette.
de la seatola e si dirige verso la porta
d’uscita.

M. C. L. esterno della porta d’in-
gresso della casa di Louisette vista dal-
della

del fotogramma. sta pulendo le

"inizio scala. Pochinet, sul da-
vanti
scale, passa davanti a lui Julot che sa-
le di corsa, apre la porta ed entra.

C. T. della di
Louisette. che ha visto salire Julot, ri-

camera Louisette.

chiude in fretta la porta e rimette a po-

sto la scatola. Va ad aprire la porta ed

entra Julot che le porge molto galan-
temente un mazzo di fiori. La ragaz-

zn aecetia 1 fiori ma Julot tenta di ab-
braceiarla ed essa lo respinge.
— F. 1. di Pierrot ¢he compra un pie-
colo mazzo di fiori.

6. T

Louisette e

Louisette.

al

della di
Julot
volo parlano fra loro.

M. P. P. di Lonisette e di Julot.

Julot vorrebbe indurre la ragazza a ce-

camerga

seduti  vicino 1a-

dere al suo desiderio.

C. T. della camera di Louisette.
Louisette si alza per sfuggire a un nuo-
vo tentaiive di abbraccio da parte di

Julot. Julot si dirige verso la porta ma
in quel mentre entra Pierrot che rima-

ne dolorosamente sorpreso di trovare

Louisette in compagnia di Julot. Loui-
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sette e Julot escono insieme. La ragaz-

za perd gli fa cenno che tornera di

Ii a pochi minuti.

— M. C. L. esterno della porta della
casa di Louisette e delle seale. (come
al n. 15). Louisette e Julot escono e

scendono le scale insieme. La scena ri-
mane deserta per un attimo poi la por-
ta si apre e appare Pierrot: guarda con
tristezza i due che se ne vanno e poi
richinde.

G T, di

Pierrot butta il cappello su una sedia.

della camera Louisette.
Prende i fiori ¢ ne mette alcuni in un

piccolo vaso di cristallo che pende
dalla mensola, ma si punge e butta via

i fiori che rimangono.
M. C. della

sano Julot e Louisetie.
C. T. della camera di Louisette. Pier-

L. esterno strada. Pas-

rot corre verso la porta della camera
da lerto,

C. T. della
rot prende un abito di Louisette che

— camera da letto. Pier-
giace su di una sedia e se lo stringe
al cuore con gesto pieno di dolore.

C. T. della

Pierrot entra dalla porta della

di Louisette.

— camera
ramera
da letto. si dirige verso la finestra, poi
ritorna vicino al tavolo si siede su una
sedia e nasconde il capo fra le bracecia.
Pierrot ¢ disperato di avere questo com-
petitore.

M. . L. esterno della porta di in-

eresso della casa di Louisette, (come
al n. 15); Pochinet sale le scale con
una lettera in mano, apre la porta ed
entra.

— (€. T. della camera di Louisette. Po-
chinet entra agitando la lettera. Si av-
vicina a Pierrot e tenta di consolarlo.
Lo trascina verso la finestra.

M. P. P. di Pierrot ¢ Pochinet in
piedi alla finesira. Pierrot de-
scrive il suo dolore e Pochinet gli fa

vieino

vedere una bottiglienta di vino come il

rimedio pin adatto dimenticare.

Pierrot rifiuta e scoppia in lagrime. Po-

per

chinet gli asciuga le lagrime e lo tra-

scina vicino al tavole.
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26.

il

al

— C. T.
Pochinet da uno spintone a

della camera come n.
Pierrot
quale si avvicina al tavolo.

— M. P. P. di Pochinet e Pierrot ap-
poggiati al tavole. Pierrot prende un fo-
glio di
scrivere una lettera a Louisette dichia-

carta ¢ una penna e vorrebbe

randole il suo amore. ma Pochinet tro-

le fr Pierrot non vanno

va che i di
bene.

C. T. della camera di Louisette. Po-
chinet incoraggia Pierrot a fare la sua
dichiarazione a voce: e gli fa scuola
facendo sostenere al busto di legno che
trovasi sul caminetto la parte di Loui-
sette.

M.

come al n.

C. L. della porta e delle scale
15.

con la

Louisette sale le scale

di corsa scatola al braeccio.

- C. T. della camera di Louisette. En-
tra Louisette. Pierrot intimidito le vol-
ta le spalle. Louisette si dirige verso
il tavolo e depone la scatola su di una
Louisette la
appello e intanto

sedia. Pochinet esce. apre

scatola, ne toglie il
so Pierrot

guarda sorridendo ve aspet-

tando che egli si faceia coraggio e le
il suo amore. Ma Pierrot con-

le

inquieta. chiude la

confessi

tinua a voltarle spalle. Louisette si

scatola e se ne va

in camera da letto.
L A

letto. Seduta su una sedia Louisette ha

— di Louisette nella camera da
un’espressione triste.

me al n. 5). Pierrot in piedi in mez-

T. della eamera di Louisette (co-

zo alla camera non sa come vincere la

sua iimidezza. Spinto dalla passione
prende il busto di legno. lo mette sul
tavolo e tenta la prova, ma Louisette

lo sorprende e riceve ella stessa il ba-
cio e l'abbraceio che Pierrot voleva da-
re al manichino. Louisette gli dice che
anch’ella lo ama e allora Pierrot finge
di

nichinol e di sposarla. Entrambi sono

condurla davanti al sindaco (il ma-

felici. Giunge Pochinet che guarda sor-

ridendo i due che si abbracciano.

Fine della prima parte
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Seconda parte.

C. L. di un Luna Park. Baracconi,

viostre, folla che si muove.

M. C. L. di una giostra in movi-
mento. La giostra si ferma e scendono
Julot e Pierrot.

M. C. L. di una strada di notte.
Davanti alla porta di casa di Pierrot.
Julot saluta Pierrot che entra in casa
in fretta.

M. P. P. di Louisette che cuce se-
duta presso il tavolo. Una camera al
pianterreno. una porta a sinistra, una

muro, due quadretti e un
il
tavolo al quale & seduta Louisette. Sono
le

suo marito che da un po di tempo la

pendola al
cassettone. Nel centro della camera

sei del mattino. Louisette attende
trascura: essa ne e addoloratissima.
C. T. del della

abita Pierrot. Pochinet attraversa il eor-
tile

cortile casa dove

con una tazza in mano ed entra

in casa di Pierrot.
M. P. P. di

il quale le porge la tazza e una grossa

Louisette e Pochinet
fetta di pane.Louisette prende la tazza
poiché il vecchio insiste e la posa sul
tavolo. Pochinet esce, Louisette prende
la tazza fa per bere ma poi la rimette
<nl tavolo e, piena di sconforto, abban-
dona il capo sul tavolo.

— C. L. del cortile come al n. 11. Pier-
il
dell’orologio del ecampanile che batte le

rot avanza cantando, ascolta Auono

ore.

Orologio di un campanile che segna
le sei.
— C. L. del cortile come al n. 11. Pier-

rot entra in caza di corsa.
M. P. P. di Louisette seduta presso
il

stanco. non vorrebbe far rumore, ma urta

tavolo che dorme. Pierrot entra, &
in una sedia e sveglia Louisette. Scena di
gelosia: Pierrot pentito domanda perdo-
no. La pace & fatta e Louisette dice a
che ha una lui.

cuffietta.

Pierrot
Gli
prende che presto sara padre, e fuori di

sorpresa per

mostra una Piorrot com-

se dalla gioia, giura che sarid sempre fe-
1

dele a sua moglie. Louizette gli fa vedere
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anche un salvadanaio e Pierrot lo scuo-
te con gioia per sentire il rumore dei
soldi che vi sono dentro. Entra una vi-
cina che viene a prendere Louisette per
alla

sieme. Le doe donne escono. Pierrot ri-

andare stireria dove lavorane in-

maszlo solo sbhadiglia, poi prende la taz-
za e beve.

- C. L. della ciua all’alba. In P. P.
un campanile.

M. P. P. di Pierrot in piedi vicine
alla finestra, Egli si annoia e pensa ai
compagni che si divertono. S’avvicina
alla gabbia dei piceioni e vede che an-

]{I

perché

che uno di loro si annoia, allora

melle in liberta invidiandolo
non pud anche lui volare lontano come
vorrebbe.

C. L. del

di Pierrot. Arriva Julot con una frotta

cortile davanti alla casa
di ragazzi e li fa cantare in coro.

— M. P. P.

nella stireria.
- C. L. del cortile come al n. 41. Mol-

dalla
al cortile e dei giovanotti le prendono
a braccetto.

- C, T. della camera di Louisette co-
me al n. 40. Entra Julot che ha giu-

di Louisette che lavora

te ragazze escono casa in fondo

rato di rovinare Pierrot ¢ lo trascina
fuori con se.
— €. T. del cortile. Julot presenta

Pierrot a Fifine e tutti e tre si dirigo-
no verso la casa di Pierrot.

M. P. P. di Fifine vieino al tavolo,
Pierrot vicino a lei le fa la corte ¢ un
poco piu indietro Julot sogghigna guar-
dando i due. Pierrot tenta di abbraccia-
re Fifine ma la ragazza si schermisce,
allora la prende per la mano e la tra-
scina fuori nel cortile.

| B
ballano nel cortile. Arrivano Pierrot
Fifine Ma

pitt bello interviene Pochinet che, ar-

del cortile. Numerose coppie
[ .]
e si a ballare.

melttono sul

mato di una scopa, scaccia tutti.
F.

camera di Pierrol. Julot inveglia Pier-

I. di Julot, Fifine e Pierrot nella

rot a giunocare con lui per procurarsi

molti =oldi e poter fuggire con Fifine.

I FILM
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Nel frattempo ¢ entrato anche Pochi-
net che segue i due che vanno all’oste-
ria a giuoecare.

— €. L. dell’osteria. In fondo il ban-
co, tavoli, sedie, avventori che bevono,
giuocano a carte e discutono. In P’. P.

il siedono: Pierrot

tavolo al quale a
sinistra e Julot a destra, in piedi di

fronte Pochinet che si versa del vino in
un bicchiere. Pierrot giuoca e guada-
gna. Rigiuoca e perde. E addolorato ma
vuole assolutamente quattrini per fug-
gire con Fifine e =i giuoca anche I'a-
nello matrimoniale. La disperazione di
Pierrot & al c¢olmo. Escono tutti e tre
dall osteria.
— M. P. P. di Louisette che stira. 11
lavoro & finito e tutte le stiratrici escono.
C. L. del cortile della casa di Pier-
rot. Alcune ragazze passeggiano con dei
giovanolti: passa Fifine =ola.

— C. T. della

chinet seduto

I‘II-

dorme

:amera i Pierrot.

vicino al tavolo
profondamente. Julot suggerisce a Pier-
rot di prendere i soldi che Louisette ha
messo da parte nel salvadanaio per il
nascituro. Pierrot non vuole; ma, veden-
do entrare Fifine non si contiene piu;
rompe il salvadanaio prende i quattrini
e fugge con lei. Julot é felicissimo ¢
guarda ridendo Pochinet che dorme e
non si é accorto di nulla.

C. L. del
C. T. della camera di Pierrot. Po-
chinet

cortile deserto.

dorme sempre, Julot in piedi
vicino alla porta. Entra Louisette, s’ac-
corge della fuga di Pierrot e ne do-
manda notizia a Julot che vorrebbe ra-
lo
da Pochinet. Louisette piange dispera-

di

Fine delln seconda parte

pirla; ma Louisette scaccia aiutata

tamente e Pochinet cerea calmarla.

Terza parte

Did. « Sei anni dopo ».

C. L. di una strada, a destra il ne-
gozio di Pochinet con una insegna su cui
sta seritto: PocHINer - Venpita pr Vivo.
Di fianco una piccola fontana. In fondo

asa di Louisette. Mattino.

a sinistra la ¢



Pochinet con un fiasce di vino in ma-
no davanti alla piccola fontana.

65 — F. 1. di Pochinet che versa il vino
in un piccolo mastello pieno d’acqua,
mescola, assaggia e poi prende il ma-
stello ed entra nell’osteria.

66 — C. L. nell’'interno dell’osteria. In P.
P. un tavelo sul quale una domna po-
sa due bottiglie che Pochinet riempie
di vino annaequato.

67 — M. C. L. esterno osteria. Avanza
Pierrot, lacero e affranto dalla stanchez-
za e dalla fame. Si siede sul marcia-
piede. Chiede la carita ma nessuno gli
bada. Entra nell’osteria.

68 — C. T. interno osteria. Pierrot can-
ta accompagnandosi con la mandola ma
gli avventori protestano e lo cacciano
fuori in malo modo.

69 — M. P. P. di Pierrot in ginocchio in
mezzo alla strada che canta a mani
giunte.

70 — F. 1. di Pierrot in un viale di un
parco deserto. Siede su una panchina e
si addormenta.

71 — M. P. P. di Louisette col figlio. Il
bimbo fa colazione.

72 — C. T. della camera della ecasa di
Louisette. Il bimbo ginoca con una pal-
la di gomma poi esce insieme alla
madre.

-3

3 — M. C. L. esterno casa di Louisette.
Madre e figlio escono.

74 — M. C. L. di Pierrot addormentato
sulla panchina. 11 figlio, giuocando con
la palla, gli si avvicina; Pierrot si sve-
glia. indovina dagli abiti e dal viso che
quello & suo figlio e lo abbraceia con
eflusione,

75 — C. L. esterno ingresso di una chie-
sa. Folla di fedeli che entra. Pierrot
segue il figlio che entra in chiesa con
la madre. Il portone della chiesa si
chiude e Pierrot rimane solo e si di-
spera.

76 — C. L. esterno ingresso osteria. Pier-
rot cade svenuto sul marciapiede.

771 — F. 1. di Pochinet che riconosce Pier-

rot, lo rialza e lo fa entrare nella sua

bottega.

I FILM
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78 — M. P. P. di Pierrot che mangia con
grande avidita e di Pochinet che se-
duto accanto a lui gli racconta quanto
e accaduto dal giorno in cui & scappa-
to laseciando sola Louisette. Pierrot &
preso dal rimorso. Escono insieme.

79 — F. I. di Pochinet e di Pierrot da-
vanti alla gabbia dei piecioni che é
appesa dal davanzale della finestra del-
la casa di Louisette. Pochinet consiglia
a Pierrot di chiedere perdono a Loui-
sette e per persuaderlo gli racconta la
storia dei due piccioni: erano in due
e si amavano, un giorno per capriccio
uno dei due fuggi. Uuna mattina, mal-
concio. e con un’ala rotta fece ritorno
alla gabbia; busso pin volte ma la mo-
glie non volle aprirgli: alla fine il pic-
cione si umilio domandé scusa in ginoc-
chio e allora poté entrare e in un ba-
cio dimenticarono tutto.

80 — M. C. L. esterno angolo della stra-
da vieino alla casa di Louisette, Ar-
rivano Louisette e il figlio che corre in-
contro a Pochinet.

81 — F. I. camera di Louisette. Pochinet,
Louisette e il bimbo entrano. Il bim-
bo giuoca con la palla, Pochinet parla
a Louisette un istante poi esce di corsa.

82 — F. 1. di Pierrot ¢ di Pochinet che
entrano in casa di Louisette.

83 — F. 1. camera di Louisette. Pierrot
spinto da Pochinet si inginocchia davan-
ti a Louisette, ma Louisette lo scaccia.
Allora Pochinet parla al piccolo Pierrot
che corre a prendere suo padre per la
mano e lo riunisce alla madre benedicen-
dolo. Pochinet piange di gioia.

Fine

LA REcIA

Quello che maggiormente colpisce
lo spettatore di oggi de 1'« Histoire
d’un Pierrot », per poco che egli
abbia una conoscenza fatta diretta-
mente sulle opere, dei vecchi film,
¢ la grande sobrieta di questo che
qui si esamina: sobrieta certo rela-
tiva all’epoca, ma senz’ altro stu-
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penda se si tien conto dell’origine
teatrale dell’« Histoire ». Le scene
sono di un realismo un po’ troppo
aneddottico e affastellato, difetto nel
quale ¢ facile vedere il probabile
riflesso di un certo intimismo pit-
torico ottocentesco, accademico e
pettegolo: due stampe del Pinelli
alla parete e due, pit o meno an-
tichi alberelli di farmacia su di un
mobile ne sono segni rivelatori; c’é
una pretesa di buon gusio e wuna
certa saccenteria che & forse il lato
negativo piu appariscente e, direi,
piu borghese di tutta 1opera del
Conte Negroni, e che si riflettera,
poi, anche sull’eleganza una volta
proverbiale, dell’'Hesperia: c¢’é, in
sostanza in tutto ¢id un po’ troppo
la preoccupazione del tono e della
linea — preoccupazione che fara ri-
chiedere in seguito e fino ad oggi,
come prima esigenza agli attori ei-
nematografici, che sappiano porta-
re la marsina. Ma, infine, ¢ un di-
fetto che si puo comprendere come
originato dalla volonta di opporsi a
certa [aciloneria e cialtroneria del
tempo, come una specie di bisogno
di dar blasoni di intellettualismo e
di gusto al cinematografo allora mi-
sconosciuto e considerato, in troppi
ambienti, spettacolo da baraccone,
un po’ scemo e un po’ equivoco, e
buono insomma per le servette ed i
soldatini e, tutt’al pin, per i ragazz
in qualche eccezionale caso di film
comice o dal vero.

La pantomima offri all’« Histoi-
re » una ricca materia visiva e in-
dicativa degli stati d’animo e di cer-
1i passaggi narrativi: la liberta da-
ta al piccione da Pierrot determina
e illumina chiaramente la situazione,
e altrettanto pud dirsi dei fiori, del-
la cuffietta, del salvadanaio: grazio-
so & il matrimonio dinnanzi al ma-
nichino, surrealistico in anticipo,
che si vorrebbe pero in un’atmosfe-
ra pit metafisica: ma nel 1913 sa-
rebbe stato un po' troppo chiedere.

I FILM

Densa e ordinata ¢ la scena della
stireria e, in qualche momento an-
che l'osteria di Pochinet: ma, in
complesso, migliori sono nel film le
scene di esterno a cui, qualche vol-
ta, un viraggio verdognolo da un
sapore di acquatinta piuttosto gra-
devole. Le due riprese dall’alto coi
campanili, (una volta per far sapere
che sono le sei, e un’altra per dare
un passaggio di tempo) stabiliscono
due modi cinematografici che rive-
dremo all’infinito, e come inquadra-
tura anticipano di quasi vent’ anni
quelle, a volta anch’esse un po’ trop-
po pittoresche, del documentario «Le
campane d’ltalia » di uno dei gio-
vani cineasti pilt preparati (Mario
Serandrei): cosi come 1l ballo e la
chiassata nel cortile richiamano al-
la mente una scena simile, ed anche
meno efficacemente sintetica, di un
recente film di Ozep con Annabella;
e la fiera con le bancarelle e i caro-
selli fa di colpo apparire stentata e
pretenziosa quella di tanto posterio-
re de « Il gabinetto del dottor Cali-
garis » (1919), ed ha un’inquadratu-
ra di cavalluccio di legno che do-
vremo cibarci innumerevoli volte
nei film posteriori, fino ad « Ac-
ciaio » di W. Ruttmann.

Nell’« Histoire » ¢’é un .senso vi-
vo delle folle, dai ragazzini che van
dietro ai soldati, all’uscita delle sti-
ratriei; una spigliatezza sicura nei
movimenti di massa ed una specie di
autenticita in esse che diventerd poi
vanto proverbiale dei film italiani:
non solo dei grandi film storici, ma
anche di quelli moderni. Forse Ge-
nina, che, tra 1 sopravvissuti della
veechia cinematografia & quello che
piu di tutti ha questa abilita (si ve-
da almeno « Miss Europa ») I’ha de-
rivata dal suo iniziatore ai segreti
del mestiere, il Conte Negroni; che,
come si vede gia in questo film, la
possedeva in alto grado, e lo dimo-
siro poi piu largamente nel « Fi-
glic di Mme Sans-Géne ».
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Particolarmente buona é I'inqua-
dratura della chiesa col portale a-
perto e coi fedeli che entrano la-
sciando poi, nella scena ampia e
vuota, piccolo e solo Pierrot con la
sua sconsolatezza: felice soluzione di
un problema espressivo che i russi
porteranno ad un altissimo livello.
Ottima poi soprattutto la scena e la
fotografia della stradicciola e 1’at-
mosfera drammatica che vi avvolge
il vilain della storia.

GLI ATTORI

Sui vecchi attori e sulle vecchie
attrici italiane si & molto scherzato
negli ultimi tempi, cosa che si puo
benissimo fare, come con buon di-
ritto si pud mettere in burletta il
loro divismo: a patto di essere be-
ne informati, cosa mon sempre, in
questa materia, facilissima. Occorre-
rebbe poi non disconoscere certi
valori. Francesca Bertini & stata,
senza dubbio, un’attrice ecceziona-
le e non soltanto una bella donna;
ed il suo talento naturale le ha fat-
to raggiungere a volte un alto livello
artistico. Quelli che ne hanno seritto
di recente mon sono certo i critici
che le profetizzava il, non certo in-
dulgente, Delluc, quando, ancora nel
1919 (efr. « Cinéma et Cie », Paris,
Grasset, pag. 316) seriveva: « On ne
saura que plus tard qu’il fallait étu-
dier les oeuvres complétes de Fran-
cesca Bertini ».

Esigenza che io vorrei condivides-
sero quelli che ancora oggi confon-
dono cinema con teatro e ricotta con
caciocavallo.

Qui, nell’« Histoire d’un Pier-
rot », si nota gia quella potente ed

espressiva maschera che fara poco
dopo della Bertini in tutto il mondo
la tragica del film per antonomasia;
per eccessivo che possa sembrare og-
gi il suo gestire esso appare, para-
gonato a quello di tutte le altre attri-
ci dello stesso periodo, piu che mi-
surato; e i primi piani all’italiana
che qui, relativamente, abbondano
mostrano gia la potente espressivita
e la sottile mimica fisionomica d’una
attrice che non avra, per decenni, ri-
vali degne se non in Asta Nielsen.

Quanto a Ghione, in questo film
gia si trovano, coi gesti troppo am-
pi da megalomane, gli scatti nervo-
si e decisi che caratterizzeranno poi
la recitazione di « Za la Mort» e
che sono della stessa natura di quel-
li, tanto posteriori di Mosgiuschin,
che avranno poi una piu alta paren-
tela in quelli del Pudovchin atto-
re (« Il cadavere vivente »).

Leda Gys ha gia una freschezza
semplice e spigliata, e Ciaffi una
buona grinta da traditore.

L’« Histoire d’un Pierrot » & in-
somma un film che, senza essere
un’opera d’arte, documenta inoppu-
gnabilmente non solo la maturita
tecnica, ma anche ’aspirazione alla
qualita, P'intelligenza, la tenacia e lo
spirito di collaborazione che animo
i primi artefici del film in Italia.
Quello che gli manca non & poco:
& una piu concreta visione del mon-
do e un piu elevato contenuto mo-
rale.

Senza i quali (repetita iuvant) arte
non si da.

U. B.

Vedi tav. 20-21.



Rassegna della stampa

LA CINEMATOGRAFIA COME

FATTORE SOCIALE

Uno studio della cinematografia come fat-
tore sociale, ¢ stato tentato in aliri Paesi,
non si & ancora iniziato seriamente in Ita-
lia. Le ragioni sono troppo evidenti perché
valga la pena di accennarle: una bastera
per tutte. La cinematografia in Italia sole
da poco pin di due anni, dal momento
cioe, dell’intervento del Regime con funzio-
ni direttive, si ¢ avviata su di un terreno
solido e finanziariamente costruttivo; tutta-
via essa non aveva raggiunto fino ad oggi
la configurazione di una vera e propria in-
dustria, da quel punto di vista integral-

mente organizzativo che puo indurre ad uno
studio di questo genere.

Necessario presupposto ad uno studio so»
ciale della cinematografia in Italia era Desi-
stenza di un fenomeno sociale « cinemato-
grafia ». Ora tale fenomeno non esiste che
parzialmente ed in eondizioni precarie fino
al 18 setiembre XII, data della costituzione
della Direzione Generale per la Cinematc-
grafia presso I'allora Sottosegretariato per la
Stampa e la Propaganda. Lo Stato si era
egualmente interessato alla cinematografia,
ma solo con intervento aveva carattere di
beneficenza il suo appoggio, attraverso i
premi e gli incoraggiamenti vari, non era
preordinato ai fini di una riorganizzazione,
ma soltanto ai fini di un aiuto.

Tale intervento sarebbe stato anche sufh-
ciente se la cinematografia si fosse trovata
in quel momento ad attraversare soltanto
un periodo di momentanea ecrisi economi-
ca o fnanziaria. Ma la malatua che la mi-
nava era costituito. Non si trattava di una

erisi occasionale, ma di una deficienza or-
ganica. Le trasfusioni di sangue operate
con la immissione di alcune centinaia di
migliaia di lire all’anno, attraverso i pre-
mi e le esenzioni da tasse di doppiaggio,
non erano sufficienti a riattivare la produ-
zione dei globuli rossi. Occorreva trasfor-
mare radicalmente il metodo di cura.

Cosi, dagli interventi sporadici, si passo
alle cure organiche ricercando e indivi-
duando le cause del male. Che si potreb-
bero definire, per continuare il paragone
medico, come delle disfunzioni epotiche.
L’attivita rigenerativa dell’organismo era
minata alle basi. L’afflusso di capitali era
minimo, occasionale ed irregolare; l'avvia-
mento dei capitali stessi verso la produzio-
ne era frutto di combinazioni nelle quali
il fattore industriale non interveniva che
in parte trascurabile; il riflusso commer-
ciale era incerto, insufficiente e quasi ca-
suale. Ne sorgeva una attivta vaga. incon-
trollata, per eui il lavoro diveniva aleato-
rio € spesso interrotto da inattesi, ma pro-
fondamente logici, dissesti.

In tali condizioni la cinematografia come
fattore economico non aveva nessuna reale
possibilita di inflaire sullo stato sociale
della Nazione: come fattore sociale diveni-
va quasi inesistente a causa di una continua
improduttiviti che diminuiva sempre dip-
pin il lavero non compensando il capi-
tale impiegato.

L’opera svolta dal 18 settembre XII ad
oggi, se non ha interamente rovesciato una
situazione che richiede anni ed anni di
paziente fatica per trasformarsi radical-
mente, ha perd ricondotto la cinematogra-
fia italiana alla dignita di elemento attive
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e fecondo nella vita nazionale. Oggi diver-
rebbe quindi possibile intraprendere un’in-
dagine sulla situazione attuale, indagine
profondamente interessante in quanto ne
risulterebbe evidente 1'enorme efficacia del-
l'intervento stalale e l’entita assunta dalla
cinematografia come fattore sociale in que-
sti ultimi trenta mesi di attivita.

Riteniamo utile dare qui, a sostegno di
un futuroe lavoro in tale campo, taluni
elementi sui quali sard possibile condurre
Ie ricerche per un esame integrale del va-
lore sociale della cinematografia in Italia.

La cinematografia, eome fattore produt-
tivo di lavoro, si pud dividere in tre gran-
dissime branche: lavorazione del film; com-
mercio del film; industrie accessorie. Ognu-
no di questi settori mon puo vivere a sg,
ma deve ricollegarsi naturalmente agli altri
due senza dei quali la sua esistenza e resa
impossibile: ma i tre settori. in quanto
ad impiego di personale, sono nettamente
distinti. L’indagine va condotta, quindi.
sui tre campi separatamente per poter pre-
cisare in definitiva il numero delle perso-
ne impiegate nella cinematografia.

Nella lavorazione dei film intervengono
issimi ordini che tut-

elementi di divers
tavia si possono ridurre a tre ordini prin-
cipali: direttivo; artistico; tecnico. Men.
tre il campo direttivo & naturalmente limi-
tato, ed & costituito dalle persone dei pro-
duttori, del regista, del direttore di pro-
duzione e degli eventuali elementi loro
collaboratori, il campo artistico e quello
tecnico sono praticamente illimitati. Ogni
film, infatti, necessita ‘di numerosissimi
elementi secondari oltre a quel personale
artistico di primo piano che costituisce la
interpretazione: ogni film richiede poi I'in-
terpretazione: ogni film richiede poi 1'in-
tervento di numerose maestranze sia gene-
riche che specializzate. Se si tiene conto
di un film di media produzione, il ecui
costo si aggiri all’incirea sul milione di
lire, film che non costituisce tuttavia la
norma del mercato produttive italiano il
cui tono ¢ indubbiamente pin alto, si pud
dire c¢he il film di questo genere comporta
una media di giornate lavorative cosi ri-
partita.
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Personale direttivo
N. 9 persone a una media
di 60 giorni lavorativi . giornate 540
Personale artistico
N. 16 (attori e generici) a
una media di 15 giorni la-
varabivk 2 & Uy s e @ » 240
N. 30 (comparse e masse) a
una media di 10 giorni la-
vorativi . <« & .« o« s & » 600
N. 30 (orchestre, ece.) a
una media di 10 giorni la-
Yorabivl. = o = v - e s » 300
Personale tecnico

N. 33 persone (operai e tec-
nici a una media di 40
giorni lavorativi . . . . » 1320

Totale 3000

Naturalmente queste cifre non si rife-
riscono a nessun film in particolar modo.
Sono soltanto delle cifre ipotetiche stabi-
lite sulla media delle giornate lavorative
normali nella produzione. Ma & necessa-
rio tener conto della realizzazione che &
in ecorso di alcuni film eccezionali, quali
ad esempio: « Scipione I’Africano» e
« Condottieri », o di flm recentemente
realizzati, come « Il fu Mattia Pascal », o
di opere gia apparse sugli schermi italiani,
come « Casta Diva», « Scarpe al cole »,
« Passaporto rosso », « Cavalleria », « Squa-
drone bianco », « Re burlone », « Amo te
sola » e numerosi altri. Ognuno di questi
film, in proporzione alla sua entita finan-
ziaria, ha richiesto impieghi considerevo-
lissimi di masse e quindi di operai, mae-
stranze, teenici, speeialisti, ecc.

Per aver una idea abbastanza precisa del-
la enorme differenza che si puo avere nel-
I'impiego di personale tra un film di ca-
rattere medio, come quello ipotetico indi-
cato piu in alto, e un film di grande rilie-
vo. daremo soltanto le cifre relative a due
delle scene che si sono realizzate per il
film « Scipione 1'Africano », avvertendo che
se queste scene costituiscono due massimi
in due determinati punti del film, tutte le
altre scene richiedono nel loro complesso
un numero di giornate lavorative assal su-
periore a quello delle scene indicate.

La scena dell’uscita di Scipione dal Se-
nato (per la quale erano state ricostruite
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le pitt monumentali fabbriche del Foro Ro-
mano, con un lavoro di 500 operai durato
39 giorni, e percid con un totale di 195.000
giornate lavorative) ha richiesto 1'impiego
di un complesso di elementi cosi distri-

buito:

N. 6000 comparse per 2

giorni . . . . . . . giornate 12.000
N. 1000 comparse per 5

EIOPOE <« « « o % . » 5.000
N. 100 generici per 17

FIOXDL® - & oo & v s » 700
N. 100 tecmici per 7

FIOTHE « e s e e » 700

Totale giornate 18.400

La scena, ben altrimenti complessa ed
importante, della ricostruzione della batta-
glia di Zama, che si & svolta sulla pianura
tra Sabaudia e il mare e per la quale si
& dovuto creare un vero e proprio baracca-
mento per tulte le maestranze che resta-
vano sul luogo, ha costituito un complesso
di lavoro che si puo, in media, non essen-
do ancora terminato il film, considerare del-
le seguenti proporzioni:

N. 6000 comparse per 40

giormi . . . . . . . giornate 210.000

N. 100 attori e generici

per 40 giormi . . . . » 4.000
N. 100 operai per 60

giorsd v s s 4 e s & » 6.000
N. 100 tecnici e specialisti

per 30 giormi . . . . » 5.000

Totale giornate 255.000

E da notare che in questa ultima cifra
sono compresi 1 soldati che, come & noto,
il Ministero della Guerra ha voluto corte-
semente mettere a disposizione del film,
data la grande entita ed il particolare ca-
rattere dell’opera stessa. Ma questo fatto-
re non altera nelle sue linee I'imponenza
della cifra che vale da sola a dimostrare
quale enorme impiego di personale debba
fare la cinematografia non appena esce
dal livello del film di normale produzione.
Se &i tiene conto che di film di questo ge-
nere se ne é realizzato in pari tempo un
altro, « Condottieri », che ha richiesto un
numero di giornate lavorative inferiore a
quello dello « Scipione », ma pure consi-
derevolissimo, si vedra quanto abbiano im-

portato di giornate lavorative due sole ope-
ve della nuova cinematografia italiana.
Effetto che da solo chiarisce la situazione:

la disoceupazione & completamente scom-

parsa dal settore della produzione cinema-
tografica e 'immissione di elementi da al-
tri campi continua ogni giorno con ritmeo
rapidissimo.

Se, tralasciando tutti gli altri dati che
puo fornire il settore della produzione e che
sarebbe compito dell’indagatore raccogliere
scrupolosamente, passiamo al campo del
commercio cinematografico, troviamo ele-
menti di ordine vastissimo per una esatta
comprensione del valore sociale della ci-
nematografia. Questo campo pud essere di-
viso in due settori distinti, il noleggio e
I'esercizio. Del noleggio fanno parte tutte
le ditte che si incaricano del lavoro inter-
medio tra la produzione e la proiezione:
numerosissime e dotate, in gran parte, di
« cireuiti » propri, ossia di sedi nelle prin-
cipali citta d'Italia. Ognuna di queste ditte
impiega, naturalmente, cosi nella Direzio-
ne come nelle Agenzie. un certo numero di
persone: il complesso ¢ indubbiamente ri-
levanté anche se difficile a calcolarsi. Per
il settore dell’esercizio & invece possibile
un calcolo medio approssimativo delle gior-
nate lavorative cui esso da luogo.

Tenendo conto del fatto che esistono in
Italia circa 2450 sale cinematografiche che
danno spettacolo quotidiano, e circa 2800
sale che danno spettacolo periodico (in
media due volte la settimana, includendo
le festivita), e caleolando che tanto le sale
a spettacolo quotidiano, quanto quelle pe-
riodiche, impieghino ognuna una media di
i persone (fra cassieri, maschere, personale
addetto alla amministrazione, operatori,
ecc.) si hanno le seguenti cifre:

4 persone per 2150 sale
per 365 giorni lav. . giornate 3.577.000

4 persone per 2800 sale
per 105 giorni lav. . »

1.176.000

Totale giorn. lav. annuali 4.753.000

L'impiego di persone per le sale quoti-
diane risulta essere di circa 10.000 unita,
per le sale periodiche di circa 11.000. E
occorre avvertire che tale cifra é da con-



siderarsi senza dubbio inferiore a quella
reale, poiché le cifre sono state tenute
volutamente eniro dei minimi di impos-
sibile realizzazione (1 cassiere, 1 operato-
re, 1 direttore. 1 mascheraj.

La dove il calcolo risulta indubbiamente
di grande difficolta & nel settore delle in-
dustrie accessorie. La cinematografia &, cosi
dal punto di vista artistico come dal punto
di vista industriale, 'attivita piu comples-
sa che vi sia. Da un recente calcolo ap-
parso in una rivista cinematografica, si ri-
leva che alla realizzazione del prodotte ci-
nematografico « Film » concorrono, diret-
tamente o indirettamente, pitt di cento at-
tivita. artistiche, artigiane. industriali. com-
mercianti, di diversissima natura e gqualifi-
ea. Dalla costruzione di una scena, al suo
arredamento. dall’abbigliamento dell’atirice
o dell’attore al materiale necessario per la
realizzazione di taluni particolari effetti o
di talune particolari « invenzioni» cine-
matografiche, si stendono infiniti campi di
attivita, dalle pin normali. alle pitt bizzar-
re. alle pin geniali. in cui I'opera umana
trova impiego e compenso. E questo non &
che un aspetto del problema: poiche esiste
poi un eampo piu speciale che vive diretta-
mente connesso alla cinematografia, di essa
e per essa: il campo delle industrie mee-
caniche, ottiche e chimiche che si ricollega-
no alla cinematografia. Dalla fabbricazione
di macchine cinematografiche alla fabbrica-
zione di materiale ottico, dalle ditte produt-
trici di materiale elettrice a quelle produl-
trici di materiale sensibile, dalle societd che
si occupano del doppiaggio dei film a quel-
le che curano lo sviluppo e la stampa, dalle
case di prodotti chimici per bagni, alle ditte
costruttriei, il campo di lavore che si ri-
connette alla ¢cinematografia & immenso ¢ tut-
tora statisticamente inesplorato.

Ecco la precisa ragione di guesto articolo.

Indurre chi ne abbia la possibilita e la
capacitda ad una esplorazione di questi di-
versi settori tracciati rapidamente nella loro
configurazione generale, ma tracciati con
tale sintesi da non permettere che una visio-
ne totale e da non dare che un’idea confu-
sa dell’insieme. L’esame diretto, profondo e
integrale dell’apporte della cinematografiz
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alla vita sociale della Nazione darebbe del-
le inattese risposte a chi lo intraprendes-
se con quella pazienza e quell’entusiasmo
che merita.

Ma questo articolo ha anche un’altra ra-
gione: indiretta, questa, ma non meno im-
portante. Costituisce una risposta a ta-
luni residui di un intelletiualismo sorpas-
sato che ancora oggi, mentre l’attivita ci-
nematografia italiana va riprendendo vi-
gore grazie all’opera del Regime, mentre lo
sforze pit inltenso si va compiendo per
dare alla nostra cinematografia un’ossatu-
ra industriale che le consenta domani pia
alti voli. compiono nei confronti del film
italiano una tanto metodica guanto scioc-
ca opera disfattista.

L’importanza della cinematografia ecome
fattore sociale, il suo valore come fattore
economico e come elemento di benesse-
re per la Nazione ¢ tale che tentar di mi-
nare il lavoro che si va compiendo per
condurre la cinematografia nazionale a
quella solidita che le e possibile raggiun-
gere solo per gradi e solo con la tenacia
di un lungo lavoro, & opera che preferia-
mo non definire.

Con questo non si dice. né si vuol dire,
che il fattore « artistico » debba scompari.
re di fronte al fattore sociale: anzi, tan-
to pit sara possibile dare contenuto, for-
za e realta d’arte alla nostra cinemato-
grafia tanto piu essa si imporra in ha-
lia e all'estero con sempre maggiore van-
taggio della sua funzione sociale.

Ma si wvool dire che in c¢inematografia,
¢ome in nessuna altra attivitd umana. bi-
sogna « dare tempo al tempo ».

Luict Frebpr
(Da « Politica Sociale » - Anno 1X, n. 3 -
gennaio, XV).

IL MONTAGGIO RITMICO

Traduciamo dal libro dello Spottiswoode.
« A grammar of the film » l'interessante ca-
pitolo che segue:

Il montaggio ritmico fa un potente ap-
pello ai sensi, risvegliando passioni e at-
tivita primitive: le forme superiori di mon-
taggio stimolano la mente e le emozioni
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pitt robili. Il montaggio ritmico, essendo
la forma pin suscettibile all’astrazione, sa-
ria trattato pit ampiamente di quel che la
sua importanza relativa non comporti; in-
fatti esso da luogo ad un metodo di ana-
lisi ¢che conferisce una singolare chiarezza
su alcune diramazioni del problema este-
tico, oltre a sollevare un certo numero di
questioni di interesse speculativo. Il nostro
metodo & grafico, e sara quindi bene di
vedere da quali presupposti parta, e di
prevenire le critiche di coloro che posso-
no pensare che esso abbia poco a che ve-
dere con i fatti dell’esperienza: oppure,
saso inverso, che sia cosi matematicamente
esatto da rendere un film piuttosto un ri-
sultato di calcoli che la creazione di una
libera immaginazione guidata da un’accura-
ta conoscenza della grammatica cinemato-
grafica.

Lo spettatore di una commedia, il letto-
re di un romanzo e I’ascoltatore di una
composizione ‘musicale sono consci di cam-
biamenti prodotti in loro da queste ope-
re, cambiamenti che mutano essi stessi col
procedere dell’opera. In tal modo si dice
che la tensione drammatica di una rappre-
sentazione teatrale cresce o decresce, che
il suo effetto tragico si acuisce o si disten-
de, e che DPinteresse di un libro aumenta
o diminuisce. I momenti culminanti ed i
loro opposti rappresentano vertici e val-
late di effetto che si verificano all’inizio, o
prima dell'inizio, di qualche intervallo: i
tratti ad andamento uniforme denotano un
valore costante di effetto che continua per
qualche tempo. Ma 1’accrescimento e la
diminuzione, 'altezza e la profondita e in-
tensith, Duniformita ed i valori massimi,
sono segno di qualita commensurabili.
Non basta affermare che uno stato emoti-
vo puo essere paragonato ad un altro sta-
to della stessa emozione: quello che qui si
afferma ¢ che dei sentimenti d’ira possone
essere messi a confronto con sentimenti di
rincrescimento, e sentimenti di gioia con
sentimenti di gelosia. Percio, benché non
sard mai possibile di assegnare a tali senti-
menti un'unitd di misura & possibile rap-
presentarli graficamente, ponendo il tem-
po su di una ordinata e la quantita di emo-

zione, relativa a qualche base arbitraria, su
una coordinata.

Avendo gia visto che il valore emotivo
di un film é il risultato di due fattori in-
dipendenti: il « contenuto» e la «fre-
quenza del montaggio », e che ciascuno di
questi & capace di agire nell’assenza del-
I'altro (1), passiamo ora a vedere la rela-
zione quantitativa esistente tra il valore
emotivo del montaggio e la frequenza di
questo. La sorpresa causata dall’urto di
quadri successivi produce un effetto cumu-
lativo, poiché ’eéccitamento vien costruito
progressivamente col succedersi delle in-
quadrature. Se la sorpresa dovesse scema-
re con la stessa rapiditd con la quale cre-
sce, lo spettatore sentirebbe una serie di
eccitamenti puramente momentanei e Ief-
fetto totale non sarebbe affatto maggiore
dopo I’ultima inquadratura che dopo la
prima.

La figura 1 rende piu chiara questa parte
della teoria.
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La curva interrotta & E; ty t3 F; t; ... rap-
presenta la possibilita testé esclusa. 1 tagli
sono rappresentati dalle linee A, Ap, Ay Ay
... che danno i tempi dei tagli coi lore
punti di intersezione coll’asse x. Si vede
che la frequenza del montaggio & di 120
al minuto. In questo grafico, come in quel-

(1) Lo SporTiswoobE ritiene che un mon-
taggio ritmico di pure forme, e quindi dal
valore emotivo zero quanto al contenuto,
abbia tuttavia un valore emotivo dovuto
al solo montaggio. S’intende, emotivita, ele-
mentare di contrasto e sorpresa.
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lo successivo, il valore emotive non si
vede aumentare finché non sia passato 1/5
di secondo dopo ogni taglio. Questa & una
cifra approssimativa per la piu breve lun-
ghezza di inquadratura che pud essere af-
ferrata dalla mente umana. Una inquadra-
tara pit breve non produce effetto alcuno,
e quindi, in una inquadratura piu lunga,
qualsiasi parte di durata minore non pro-
duce neppur essa effetto alcuno. Si pud
benissimo supporre che il valore emotivo
possa scendere a zero, tenuto conto che lo
zero in questi grafici & arbitrario, qualche
tempo dopo il verificarsi di un taglio. Vi
sara percio una lunghezza di inquadratura
tale che si raggiunge il valore emotivo zero
subito prima che si verifichi un nuovo mon-
taggio che I’aumenta da capo. Questa & la
lunghezza minima di inquadratura che non
produce alcuna accumulazione d’effetto.
Ora, se tale inquadratura di lunghezza mi-
nima viene lievemente contratta, rimarra
al momento del taglio un piccolo residuo
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Figqure 2
di valore emotivo che si aggiungera alla
quantitad prodotta dal montaggio seguente.
Piit breve l'inquadratura e piu grande sa-
ra questo residuo, e quindi pid grande
D’effetto cumulante del montaggio.

Cosi si vede che il valore emotivo del
montaggio aumenta colla frequenza di es-
so. Nelle figure 2 e 3 una quantita costan-
te di valore emotivo viene aggiunta dopo
ciascun montaggio, ma col risultate che,
dopo quattro secondi, si & prodotto un

valore emotivo assai maggiore con la fre-
quenza di 1/2 secondo che con quella di 1
secondo. C’& tuttavia un fattore che opera
contro la creazione di valore emotivo. La
sorpresa vien costantemente diminuita via
via che il periodo di ripetizione si verifi-
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Figure 3

ca pitt frequentemente. Per cui, dopo i pri-
mi tagli, gli aumenti di valore emeotivo
del montaggio diventano sempre piu pic-
coli, finché sono a malapena capaci di man-
tenere costante il totale con ’aiuto dei re-
sidui gida menzionati. Per questo motivo,
se vogliamo accrescere il totale, & necessa-
rio accelerare progressivamente la frequen-
za del montaggio introducendo cosi un se-
condo fattore a cooperare nella ereazione
del valore emotivo del montaggio.

Prima che questa analisi possa essere di
alcupa utilita al regista, uno studio del
contenuto deve seguire quello del montag-
gio e, in seguito, esservi insieme combi-
nato. L’effetto, o valore emotivo del con-
tenuto, del materiale di un film & prodotte
da un certo numero di fattori. Una inqua-
dratura puo avere molta bellezza intrinse-
ca, ma poca connessione con la sequenza
in culi ¢ compresa; puo essere assai impor-
tante, e tuttavia cosi familiare agli spetta-
tori che il suo significato diventi subito
chiaro; oppure avere cosi sottili riferi-
menti, od essere apparentemente in tale
contrasto col resto, da causare per la sua
assimilazione assai maggiori difficolta di
quel che comporti il suo posto nel film.
11 valore emotivo, che qui & di contenuto,
sara prodotto da tutti i fattori operanti in
una singola inquadratura e, dopo il primo
apparire di questa, raggiungera il suo verti-
ce con diversi andamenti. Questa ascesa puo
anche essere rappresentata graficamente. Un
contenuto semplice ed efficace produrra un
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effetto subitaneo nello spettatore. Ma quan-
do tutto il suo significato sara stato affer-
rato, subentrera un senso di nocia e, come
nel caso del valore emotivo del montag-
gio, Peffetto diminuira. Se, al contrario, la
inquadratura contiene del materiale di
grande bellezza intrinseca o di alto signi-
ficato pel contenuto del film, una prima
comprensione di essa sara raggiunta pin
lentamente di quel che avviene per il tipo
di inquadratura precedentemente esamina-
to, e il suo effetto sara di conseguenza piu

grande. Nella fizura 4 sono rappresentati
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esempi di questi due tipi di inquadrature
rispettivamente dalle curve f, (1) e f; (1).
Coloro c¢he hanno studiato dei dipinti
pitt accuratamente che delle inquadrature,
potranno forse essere sorpresi dall’affer-

mazione che il massimo dell’effetto si rag-

giunga, al pid, pochi secondi dopo I'istan-
te della presentazione, poiché sanno che una
piena comprensione di un dipinto pué an-
che non esser mai raggiunta, nonostante
ogni piu lungo e piu scrupoloso esame.
Ma lo seopo dell’inquadratura & di essere
un contributo, non un’entita indipendente.

Le pit grandi unita dalla cui fusione
emerge il film complessivo. debbono la
loro esistenza alla molteplicita delle in-
quadrature che le ecompongono. Quindi
ogni inquadratura aggiunge solo un fram-
mento di effetto al totale: frammento il
cui valore e dato dal contesto in cui si
trova, dal suo contenuto e dal taglio. Le

due curve del contenuto e del taglio pos-
sono ora essere combinate per qualche de-
terminato materiale. C’é¢ una sola curva
del valore emotivo del montaggio, o (1),
perché questa curva si riferisce, come si &
detto, al caso limite nel quale D’effetto del
contenuto sia stato ridotto a zero (1). Il
suo valore per un dato tempo di proiezio-
ne, indicato in secondi sull’asse x della
figura 4 e proporzionale alla frequenza del
montaggio, puo essere legittimamente con-
siderato costante per qualsiasi periodo di
tempo durante il quale tale frequenza di
montaggio sarebbe normalmente usata.
Perche abbiamo sostenuto che due diversi
fattori sono all’opera: uno che promuove,
I'aliro che ostacola P'accumulamento del
valore emotivo del montaggio, e che dap-
prima prevale 1’uno, poi l'altro. 11 fatto-
re ostacolante si manifesta piti rapidamen-
te nel caso di inquadrature brevi che in
quello di inquadrature lunghe, perché di-
pende da un’anticipazione giusta dell’istan-
te del cambiamento d’inquadratura, e quin-
di nel suo effetto ¢ proporzionale alla fre-

quenza del montaggio. C un dato nu-
mero di inquadrature, siano esse lunghe
o brevi, produrranno la stessa flessione nel-
la crescita del valore emotive del montag-
gio, e sembra probabile che su un setto-
re abbastanza ampio i fattori di aceresci-
mento e di deecrescenza finiranno coll’e-
quilibrarsi. E il valore emotivo costante
del montaggio che ne deriva che & indica-
to dalla curva @ (1) per una serie di lun-
ghezze d’inquadratura, e quindi di frequen-
ze di montaggio. Questa curva, per la sua
stessa natura, puo essere solo approssima-
tiva, ma serve a mostrare come il valore

emotivo del montaggio cresca rapidamente

dopo il primo quinto di secondo della
proiezione, quando si cominciano a distin-
guere le inquadrature fra di loro e ad
avvertirne il contrasto, e dopo declina nel
modo che dicemmo.

(1) Lo Sporriswoopk ritiene che un mon-
taggio ritmico di pure forme e quindi di
nessun valore emotive quanto al contenuto,
abbia tuttavia un valore emotive dovute al
solo montaggio. S’intende, emotivita ele-
mentare di sorpresa.
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L'emozione provocata dal montaggio rit-
mico non & affatto riducibile a quel mero
eccitamento che questo di per sé costruisce.
Pud derivare anche dal contenuto delle in-
quadrature dal cui semplice avvicinamento
& stata prodotta, ed in tal modo essere usa-
ta per rinforzare o acuire questi conte-
nuti. Si potrebbero citare molti esempi di
¢io: ricorderemo i camion che attraversa-
no la frontiera franco-tedesca nella « Tra-
gedia della miniera » (determinazione e ten-
tativo improvvisi)
natore Imprigionato che batte su un tubo

, e nello stesso film il mi-

per richiamare Dattenzione (disperazione e
isterismo) ece. ece. L'enumerazione non
esaurira 1 possibili casi del principio in
questione, e dara un'idea modesta delle
sue possibilita; tuttavia gli esempi posso-
no servire a stimolare la mente verso nuoo-
ve scoperte.

Per produrre questo tipo semplice di
montaggio ritmico, il regista dovra ricor-
rere a delle inquadrature brevi al fine di
trarre vantaggio della massima quantita di
valore emotivo prodotto dal montaggio in
sé e per se. Egli dovra anche semplificare
e illuminare il sno materiale in modo che
il significato di esso sia subito chiaro. La
curva che si riferisce al contenuto montera
allora rapidamente e dovra, come in f; (1},
culminare in un alto valore emotivo di
contenutos Se il taglio si verifica prima che
questo massimo sia raggiunto, il pubbli-
co si sentira insoddisfatto perché I'inqua-
dratura & stata tolta prima che esso 1'ab-
bia assimilata a pieno: se dopo questo
massimo, sara insoddisfatto, perché ha gia
assimilato tutto il contenuto dell’inguadra-
tura, ed & impaziente che scompaia. Per
questo motivo ii taghio deve aver luogo
al culmine della curva del contenuto.

Se si vuale ottenere un effetto dignitose
o tragico, bisognera ridurre il valore emo-
tivo del montaggio, il cui effetto & opposto
a codesto, con un montaggio lento. In tal
modo sorge 'occasione di scegliere un ma-
teriale di bellezza intrinseca e di pia pro-

fondo significato, il quale. bench® possa
produrre un effetto meno immediato sullo
spettatore, raggiungera un maggiore valore

emotivo e lo comunicherd pii profonda-

mente del contenuto rappresentate da f; (t).
Un esempio ¢ dato da fq (1) ed un caso
intermedio da fy (t).

Per concludere. La lunghezza ed il con-
tenuto di un’inquadratura sono in stretta
correlazione. Lo spirito di alcune scene &
meglio espresso e comunicato da un mon-
taggio rapido. In questo caso. il contenu-
to dei quadri deve essere semplificato nel
significato e nella composizione in modo
da essere facilmente assimilabile. Lo spi-
rito di scene diverse richiedera un montag-
gio piu lento e consentira di dare piu im-
portanza alle singole inquadrature.

Nessun singolo tipo di montaggio deve
predominare. Funzione del taglio & quella
di dividere non solo le inquadrature, ma
anche le sequenze, e il montaggio rapide
e quello lento alternandesi rafforzano a

vicenda i propri effetti.

(Tradu~. di Arpo PHILIPSON).

MOVIE PARADE

Riportiamo la prefazione che Paul Rotha
ha scritto per il suo ultimo libro « Movie
Parade ». Londra: The Studio Ld. 1936;
recensendo il libro la commenteremo.

Il cinema & la prima forma d'arte che
si trova a dover essere sviluppata in una
era di educazione universale, Esso ha una
vita di circa trenta anni quale effettivo
mezzo di ricreazione pubblica; prima di
tale epoea lo si poteva trovare nei barac-
coni delle fiere e dei mercati. Nello spa-
zio di cirea quaranta anni si ¢ sviluppa-
to in una delle prineipali industrie e puo
contare oggi su di un pubblico settimanale
di eirea 250 milioni di per=one. In que-
sto periodo di tempo, in quasi tutti i pae-
si del mondo sono state realizzate molie
migliaia di pellicole. Di queste, perd chi
pud dire quante siano state di ausilio per
la moderna eivilti, o tentare di definire
in che parte di esse 1ale qualita possa
essere trovala?

Quaranta anni non possono compren-
dere una tradizione, nel senso in cui la
letteratura, la pittura o la musica ne han-
no una. Eppure, in un modo alquanto cau-
sale ¢i & sviluppato intorno al cinema tut-



108 RASSEGNA DELLA STAMPA

to un ambiente di critica. La serie di li-
bri e di periodici sull’estetica, sulla tec-
nica, sullo sviluppo industriale, sulle sta-
tistiche commerciali, sui vari tipi, stili ed
espressioni del cinema, sia del passato che
attmale. diventa sempre pitt lunga. Il ci-
nema occupa un posto di primo piano tra
le notizie del giornalismo moderno.
Malgrado le contraddizioni, la pia gran
parte di noi, che abbiamo seguito lo svi-
luppo della cinematografia da un punto di
vista di crit

ammettera che, per cio
che riguarda il loro aspetto estetico e sto-
rico, vi sono aleuni film ed alcuni attori
che sono di particolare spicco. Essi meri-
tano di essere catalogati.

Da un punto di vista commerciale, il
che vuol dire dal lato del rendimento in de-
naro, i dirigenti della Wardour Street e del-
la Wall Street, di Berlino, Hollywood, Pa-
rigi, Tokio, Vienna, e di tatti gli altri
centri di produzione cinematografica, ri-
corderanno solo le pellicole che hanno ot-
tenuto un pin largo successo. Quelle che
furono le maggiori fonti di guadagno del
tempo del muto, come « Beau Geste » ed
«1 Quatiro Cavalieri dell’Apocalisse »; e
quelle della nuova era del sonoro e del

parlato come « I Lancieri del Bengala ».
In termini monetari « Il Cantante Pazzo »
precede in graduatoria. « La Tragedia del-
la Miniera ». Nell’esame illustrato del ci-
nema che forma oggetto di questa pub-
blicazione si € riusciti a tenere presenti
entrambi i punti di vista.

Innumerevoli volte si ¢ affermato in li-
bri, riviste, in conferenze, che il cinema
& un mezzo meccanico. E per questo che la
sua base di produzione deve essere eco-
nomicamente sana. E noto che un tale fat-
tore ha piu influito sugli argomenti e

sullo stile del cinema che la volontd crea-

tiva di quegli artigiani e tecnici che han-
no scelto la cinematografia quale loro pro-
fessione. Come scrive Selden nel suo ec-
cellente libro « Il muto e il sonoro »: « La
sua prosperita ¢ dipendente da una mac-
china, ma coloro che hanno realizzato del-
le colossali fertune da esso ignoravano cer-
tamente la natura e le possibilita della
macchina che essi adoperavano ».

Vi sono stati, contemporaneamente, al-
cuni campi per il film a soggetto di carat-
tere commerciale, come per le commedie
e per i film di fantasia ed a contenuto
epico, dove la liberta creativa, entro i li-
miti si capisce del controllo finanziario,
& stata maggiore che, per esempio, nel
eampo della tragedia. Nel cinema euro-
peo ed americano & proprio entro tali
campi che troviamo la piii gran parte del
lavoro creativo nel film spettacolare e la
sua associagzione al teatro ed alla produ-
zione letteraria.

Credo che solo nell'Unione Sovietica si
potrebbe sviluppare ogni campo del cine-
ma sino a un tale grado di valore intel-
lettuale da poter stare alla pari con le al-
tre arti. Soltanto in una cinematografia che
ha come fondamento scopi culturali e so-
ciali potremmeo riscontrare che alla trage-
dia si permette di essere tragedia senza
la preoccupazione dell’eventnale rendimen-
to commerciale, € vi potremmo trovare
un avvicinamento ai problemi moderni da
un punto di vista sociale senza pretende-
re Daltra qualita che i dirigenti dell’in-
dustria cinematografica chiamano « requi-
siti di casselta ».

Vogliamo chiarire il concetto del film
quale industria. Nessuno di noi, io cre-
do, avanzera delle obbiezioni in proposito
perche le sue basi essenziali sono a ca-
rattere meccanico. La produzione cinema-
tografica, la distribuzione e 1’esercizio
debbono essere sempre un processo indu-
striale. Quando il sistema economico che
controlla il meccanismo industriale & ba-
sato sul guadagno, riscontriamo che la scel-
ta del soggetto e le considerazioni di ca-
rattere estetico sone argomenti secondari.

Non & pero la natura industriale del ci-
nema che ne ha ostacolato lo sviluppo.
Al contrario, vi sarebbe stato poco svi-
luppo senza il progresso industriale. I pre-
gi del sonoro, le possibilita della macchi-
na da presa, i trucchi di laboratorio e tut-
to il complesso macchinario in tale cam-
po; niente di tutto ¢ié si sarebbe potuto
ottenere senza il processo industriale. E
il sistema economico col quale il prodot-
to di tale industria & stato ottenuto che
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ha compresso il potere creativo dei suoi
esponenti. E il circolo vizioso esistente tra
produttore e noleggiatore, noleggiatore ed
esercente, esercente e pubblico, regolato
secondo motivi dipendenti dalla privata
iniziativa, che ha ostacolato il progresso
estetico del film. Tali considerazioni si
applicano essenzialmente per il film a
soggetto.

Al di fuori della sfera degli studi e
dei film, avvenimenti di reale importanza
sono avvenuti soltanto dall’epoca della
guerra mondiale. Gli ultimi dieci anni so-
no stati i piu interessanti ed anche i piu
significativi nella breve storia del cinema.

In tutti i campi del cinema non teatrale
— il campo educativo, quello giornalisti-
co e dei pubblici avvenimenti — & sta-
to dato al cinema un nuovo significato e
nuove basi economiche, aiutando cosi i
suoi esponenti a sfuggire almeno in par-
te alle strette esigenze di bilancio. Il eci-
nema ha trovato nuovi usi e nuovi mon-
di attraverso i viaggi. lo sport, i proces-
si e gli esperimenti scientifici. Mentre, in
gran parte gli argomenti e lo stile dei
film per gli studi commerciali ha seguito
la  stessa falsariga di quelli dell’epoca
del muto, il cinema che nsa la realta a
scopo di educazione pubblica, ha creato
una serie di nuovi stili ed una riechezza
di argomenti, limitati solo dalla potenza
di osservazione dei produtiori e dai siste-
mi politici sotto cui essi sono stati effet-
tuati.

P

Far Y

onato con tali remuneranti branche

del cinema, il lavoro del mondo speri-
mentale della avanguardia é stato spa-
smodico. Il costo relativamente aito della
materia prima e della attrezzatura teeni-
¢a hanno contribuito a ritardare gli espe-
rimenti. Il divertente e spesso prezioso
lavoro espletato in Francia dagli avanguar-
disii all’epoca del muto non ha un equi-
valente nel cinema sonoro. Questo movi-
mento & stato sostituito in qualche modo
dal movimento per il film documentario.
Un nuovo interesse si & riscontrato anche
per i truechi cinematografici nei cartoni
animati, siluette, pupazzi. ottenendo in
questo campo risuliati davvero promettenti.

Questa rivista di fotografie non puo, lo
ammetto, esporre molto di quanto & stato
fatto nella tecnica cinematografica. Non ri-
flette per nulla le eccitanti virti intrinse-
che del film che risultano solo dalla proie-
zione. Non puo descrivere gli accorgimen-
ti per la ripresa ed al tavolo di montag-
gio che sono stati usati con tanto effetto
dai numerosi brillanti produttori. Né pué
documentare l'immaginativo risultato dello
sposalizio dell’'immagine col suono. Nessu-
na idea conereta pud essere data dell’arte
dell’attore, del ritmo. che & la linfa del
buon c¢cinema o della sapiente combina-
zione dell’elemento sonoro al visive che
inalzano il lavoro di un regista dal livel-
lo comune a quello della classe rara. Gli
esperimenti a colori, per il valore che es-
si hanno sino a questo momento, non so-
no stati tenuti presenti.

Le «fotografie da film», come sono
chiamate le fotografie illustranti pellicole;
non soddisfano anche se esse sono ingran-
dimenti degli stessi fotogrammi.

Sino a quando pero non esistera un ef-
ficace archivio cinematografico e che dia
affidamento. per il quale la selezione sia
eflettuata secondo un valore estetico e non
in base ad una valutazione sentimentale
o storica, le « fotografie da film» sono
tutto quanto possiamo avere per dare un
riassunto illustrato del cinema. Sia il Mu-
seo d'Arte Moderna di New York, che
I’Istittuo Britannico per il Film di Lon-
dra, si stanno ecostituendo delle cineteche.
Dobbiamc ancora sapere in base a quali
apprezzamenti essi svolgono il loro lave-
re. La necessita vitale di ottenere una ar-
chiviazione degli avvenimenti ed esperi-
menil cinematografici, non & staia ancora
risolta.

Nel frattempo questo libro dovrebbe, ri-
tengo, servire almeno ad uno scopo utile.
Esso dovrebbe ricordarci che il cinema ha
costruito un passato € si Drepara ogni
giorno il materiale per una tradizione. Es-
s0 ¢i dovrebbe ricordare quelle figure del
mondo cinematografico — produttori, at-
tori ed operatori — che dettero tutta la lo-
ro capacita creativa a questa che puo es-
sere considerata la pin effimera di tutte le
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arti ad eccezione della radiodiffusione. Piu
di questo esso dovrebbe ricordare alle re-
clute del Cinema (e sembra che ve ne
sinno molte) che i film di oggi derivano
da quelli di ieri. Esso dovrebbe ricordare
che Chaplin di « Tempi moderni» si e
sviluppato dallo Chaplin di « La via della
paura » che a sua volta deriva dallo Cha-
plin dei film ad una bobina di Keystone.
Cosicché la nuova generazione di spettato-
ri cinematografici le cui cognizioni in fatto
di film includono solo un Korda, un Ginger
Rogers o i fratelli Marx, possa essere edu-
cata a rispettare un David Wark Griffith,
una Pauline Frederick o un Raimond Grif-
fith. E

sovietici furono ispirati dalla serie di film

so pud dimostrare che i primi film

americani di avventure e di inseguimenti;
che wun « Cimarron » deriva dal « Gran-
de sentiero » e questi ancora dal « Carro
coperto » e cost di seguito sino ai primi
film di avventure che hanno la loro ori-
gine nel « Il grande assalto al treno ». Le
prime radici del documentario moderno,
possono essere ritrovate in « Nanook » e
in « Calendario cinematografico ».

Vi &, naturalmente, modo di avanzare
delle eritiche alla presente suddivisione del
materiale nel libro. Da un punto di vista
storico il sistema pil facile sarebbe stato
quello di dividere il cinema mondiale nel-
le differenti nazionalita. Ma una tale sud-
divisione che & gia stata eseguita preceden-
temente, non appare efficace dal punto di
vista sintetico. Esso non mette in evidenza,
per esempio, i cicli dei tipi di film che
sono cosi peculiari al cinema commerciale.
Né presenta esso cosi chiaramente lo sco-
po dei soggetti, 'argomento che essi trat-
tano. la loro categoria, come si puo inve-
ce nel modo qui usato. La maggiore ob-
biezione al presente metodo, ¢ la difficol-
ti della classificazione. IX impossibile evi-
tare la sovrapposizione che avviene tra se-
zione e sezione: dai film di fantasia a
quelli storici e romantiei. a quelli di av-
venture. Fra tutte, quella del dramma pre-
sentava il problema piu serio con le sue
necessith di suddivisioni tra il semplice
dramma personale. osservato da un punto

di vista psicologico e del dramma in eui

le persone e gli eventi sono messi in re-
lazione al loro ambiente e considerati du
un punto di vista sociale.

Cio perché in molti film [a distinzione
reale & da ricercarsi nello scopo che si
prefiggeva il regista, che a sua volta é gui-
dato dalla idealogia della societa in cui
egli vive e lavora.

1l cinema tutto ¢ argomento per la con-
troversia. E ¢i0 & un bene. La contrad-
dizione provoca la discussione. Ed & dalla
discussione che il cinema progredira.

(Trad. di G. pE Tomasi).

PIRANDELLO E CHENAL

Si ¢ detto al primo momento, e anche
stampato in qualche giornale straniero, che
Pirandello ¢ morto prima di veder ulti-
mato il nuovo film sul Fu Mattia Pascal.

E una notizia sbagliata. 11 film era fi-
nito, anzi l'ultima volta che Pirandello
usci di casa, fu proprio per andare alla
« Cines » a veder girare I'ultima scena.
Il regista francese Pierre Chenal, che ha
raccontato il particolare al collega Filippo
Sacchi del Corriere della Sera, se lo vide
capitare in teatro di posa verso sera, mol-
to infreddato. Si sedette al suo solito mo-
do, in disparte, semisdraiato sulla sedia e
intento.

Era tipico, in quei momenti, il contra-
sto tra ’estremo abbandono e quasi acca-
sciamento della persona, e la straordinaria
acutezza e forza magnetica dell’occhio, co-
me se tutto il resto si sospendesse in lui,
per lasciar vivere solo la pupilla. La scena
era quella dell’epilogo: una scena aggiunta,
che non era nel libro, e in eui Mattia Pa-
scal. dopo aver trovato la moglie rispo-
sata, e il suo posto cancellato per sempre
nella casa e nel mondo ch’era stato il suo,
ritorna da Luisa, e le confessa tutta la
strara storia della sua vita. Sulle prime
parole della sua confessione (C’era una
volta a Miragno un ragazzo che andava a
caccia di farfalle...) si chiude il film. Que-
sto finale era stato concordato tra Piran-
dello e Chenal come 1'unica soluzione pos-
sibile, per evitare ugualmente il finale cia-
plinesco, ma drammaticamente evasivo, di
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Mattia Pascal che s'incamminava, nuovo
cadavere vivente, sulle vie del suo eterno
vagabondaggio solitario, quanto le nozze
a lieto fine di L'Herbier.

Pochi giorni prima. Pirandello aveva ri-
vedato e corretto di suo pugno il dialogo
della scena. Alcune di queste correzioni
sono interessanlti. Dove il copione dice-
va: Sei ritornato mio caro, e ora non hai
pit timore di niente, di nessuno?, Piran-
dello corresse: Sei ritornato, caro, e ora
non temi pin niente, nessuno? Dove il
copione diceva: Hai potuto crederlo? No,
Luisu, io non sono un assassino, soltanto
uno spaventoso errore & stato commesso,
io lo ho permesso ed ho perduto il mio
nome, Pirandello corresse: No, Luisa, io
non sono colpevole. Ma ho lasciato com-
mettere un delitto contro di me, ed ho
perduto il mio nome. Ora non sono pii
niente... nessuno.

C’2 la preoccupazione di dare alla bat-
tuta un ritmo piu stringente e pin chiuso,
la ricerca di una cadenza pit sillabata e
pit celere: che & appunto la cadenza ci-
nematografica, Cosi & un onore per il ci-
nematografo che il pidt antico e autore-
vole dei suoi avversari sia morto lavo-
rando per esso. La vita dei personaggi
pirandelliani & piena di queste coinciden-
ze che possono esser voltate in simboli.

Pierre Chenal con la sua franchezza gio-
vanile, sente profondamente questo privi-
legio d’essere stato I'ultimo collaboratore
di Pirandello. Per gli uomini della sua
generazione ¢’era stato un momento in cui
Pirandello fu un Dio: precisamente il 10
aprile 1923, I'anno in ecui Pitoeff riveld
coi Sei personaggi in cerca d’autore, Pi-
randelle a Parigi.

A quell’epoca Chenal faceva il pupaz-
zeltista teatrale, e correva palcoscenici e
platee, con un blocco di carta e una ma-
tita, a schizzare teste di altori e persona-
lita preminenti, che poi vendeva ai gior-
nali. Fn subito dopo che incomineis il
suo lirocinio cinematografico vero e pro-
prio, molto discretamente e molto coscien-
ziosamente, con dei documentari sulla nuo-
va architettura {Architecture, Bitir) che re-

stano ancora adesso quanto di pit orga-

nico ¢ di pin tecnicamente conclusivo si
¢ fatto sull’argomento.

Lo scrupole teenico ¢ la salutare fissa-
zione di questo giovanetto, che con le sue
grosse lenti a stanghetta, il suo sguardo
animato, e la sua eleganza ancora un po’
casalinga, ha l'aria di uno studente: ap-
punto lo studente in chimica ch’era una
decina d’anni fa. E la vocazione teenica,
queila vocazione del mestiere senza la
quale non ¢’é¢ nemmeno vocazione d'arte,
deve essere in lui, se, al suo secondo film,
& riuseito a fare Delitto e castigo.

Ezli € molto fiero che Pirandello abbia
mostrato di comprendere e di apprezzare
in lui. sin dal principio. la competenza
professionale. Quando a Parigi gli giunse
I'invito di venire in Italia a girare Il fu
Mattia Pascal, lo sbigotti a tutta prima.
La lettura del libro lo aveva convinto che,
per filmarlo. era necessario introdurvi al-
cune modificazioni importanti, pit che
nella materia vera e propria del dramma,
nella proporzione e distribuzione di essa.

Come avrebbe potuto, lui cosi giovane,
mettersi a discutere con un autore della fa-
ma ¢ della autorita di Pirandello? Invece
Pirandello considerd subito in lui, sin dal
principio. 'womo del mestiere, e attraver-
80 la tecnica, di cui egli mostrava di pos-
sedere una intuizione infallibile, 1’affiata-
mento fu snbito agevole e completo, Pi-
randello era anche molte contento del la-
voro di Blanchar. « E un interprete piran-
delliano ideale — ha dichiarato Chenal —
pirandelliano al cento per cento ».

E poiché siamo in tema, tentiamo wun
piccolo « curriculum » einematografice di
Pirandello. Salvo errore. fu Righelli che
nei 1916 ridusse per primo Pirandello in
film, girando con Maria Jacobini e Carlo
Bonetti un soggetto tratto dalla sua no-
vella Il viaggio. Nel 20 Camerini (Augu-
sto mon Mario) gira su sceneggialtura di
Arnaide Frateili Ma non é una cosa seria.

L’anno dopo un’alira novella, La rosa, &
girata da Frateili, Lo scaldine da Genina.
Nel 26 Righelli acquista i diritti eine-
matografici di una novella [i silenzio, che
girera soltanto quatiro anni dopo a Re-

ma col titolo Lo canzone dell’amore (pri-
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mo parlato italiano). Nel frattempo. Mar-
cel L'Herbier aveva fatto in Francia con
Mosjukin, Il fu Mattia Pascal, e Palermi
in Germania, Enrico IV, con Conrad Veidt.
Nel ’32 un soggetto originale di Piran-
dello, Aecciaio, & realizzato a Roma da
Ruttmann, mentre in America la Metro
Goldwyn gira Come tu mi vuoi, con Greta
Garbo, regia di Fitzmaurice. Nel ’35 Ma-
rio Camerini rifa Ma non é una cosa seria.
Infine ecco nel ’36 Il fu Mattia Pascal di
Chenal, e Pensaci Giacomino di Righelli.
Pensaci Giacomino, secritto nel 1916 per
Angelo Musco, fu uno dei primissimi la-
vori teatrali di Pirandello. Musco, natu-
ralmente, ¢ vent’anni dopo, anche il pro-
tagonista della versione cinematografica.

C. M.

(Da « Giornale dello spettacolo » 15 dicem-

bre XV).

POTENZA DEL CINEMA

Esclusa ogni mondanita ed ogni possibi-
le distrazione dallo spettacolo cinemato-
grafico, per lo meno durante la proiezio-
ne, potrebbe forse lo spettatore, costretto
da circoslanze esterne a concentrare la
spa attenzione sullo schermo, considerare
I'opera d’arte che gli si presenta da un
punto di vista shagliato, cercandovi valo-
ri extracinematografici? E un caso che si
verifica per tutte le altre arti; c’e chi va
cercando, nelle sinfonie di Beethoven, Na-
poleone, il cuculo o I'usignolo e rimane,
nataralmente, assai lontano dalla compren-
sione dell’alta terribilita di quella musica:
e ¢'3 chi, ignorando come si guarda un
quadro, lo giudica in base a criteri di ve-
rosimiglianza per gustarlo volgarmente,
allo stesso modo cio&, come & stato detto
felicemente, dei poveri uccelletti che si af-
fannavano a beccare le ciliegie dipinte da
Zeusi.

Questa incomprensione dei valori tipiei
di un’arte. tanto comune al pubblico gros-
0. mon solo non esiste di fatto mel pub-
blico cinematografico, ma non pud esiste-
re; perché quanto appare sullo schermo &
scelto e disposto, assolutamente tutto, se-
conds una inalterabile volontd che deter-

mina quello che lo spettatore deve vedere
e swolo quello ed il modo con cui deve
essere visto.

Questa volonta, mediante il montaggio,
fa cambiare di posto lo spettatore (H. Ri-
chter) non solo trasportandolo da una sce-
na all’altra, ma da un punto all’altro del-
la stessa scena, mediante il variare dei
piazzamenti di macchina; e col variare
della inquadrature determina e limita il
campo della sua visione. Se uno spettatore
annoiato, impossibilitato com’ & dal buio
che lo circonda anche solo a guardarsi at-
torno, vuol distrarre la sua attenzione dal
racconto cinematografico cui assiste per in-
teressarsi a qualche trascurabile particola-
re di esso, si trova a cozzare inutilmente
contro la precisa e invincibile volonta del
regista che glielo impedisce; egli non puo,
se il regista non ha creduto opportuno per-
metterlo in quel dato momento, indugiarsi
a contemplare gli abiti o le forme della
protagonista trascurandone I’espressione:
se gli autori del film hanno voluto met-
tere solo quell’espressione in valore, con
un primissimo piano hanno dato al pub-
blico non pit la donna, e nemmeno, si
potrebbe dire, il viso di quella donna, ma
solo il riflesso esteriore, su quel viso, di
sentimenti interni. E lo spettatore, volen-
te o nolente, & ricostretto nella storia che
gli vien narrata, non solo, ma si trova
anche obbligato a vederla in un dato mo-
do, e a gindicarla quindi, almeno duran-
te la proiezione, come gli autori del film
gli impongono.

Lo spettatore cinematografico infatti non
ha la possibilita di riflettere e di giudicare
immediatamente quanto gli si mostra: il
succedersi dei fotogrammi sullo schermo &
cosi vertiginoso (24 al minuto secondo)
da permettere appena la percezione; ogni
riflessione & resa impossibile nello spet-
tatore a meno che egli non voglia con-
dannarsi all’incomprensione di quanto vede.
Ed il film & anzitutto un’azione diretta sul
subcosciente del pubblico e, prima che al-
la sua intelligenza critica, si rivolge e toc-
ca la sua sensibile percettivita; per cui si
& constatato piit volte, alla visione di film
di propaganda ben fatti, che il pubblico
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applaude tesi che in realti non sottescri-
verebbe se esposte in forma concettuale.
Il motivo per cui le sale, in cui si proiet-
tano film di dichiarata ed esplicita pro-
paganda, son disertate va cercato piu che
altro nell’intuizione, magari anche vaga,
che il pubblico ha della sua impossibilita
a sottrarsi criticamente all’influenza ideolo-
gica che il film avrd su lui. Ed & ancora la
coscienza di questa mancanza di difesa eriti-
ca dello spettatore dalle suggestioni dello
schermo che ha fatto definire talvolta il
film uno stupefacente, oppio o morfina.

Le impressioni con cui il film bersaglia
il subcosciente degli spettatori possono es-
sere cosl violente da sfociare in azioni su-
bitanee, non mediate da riflessivita: e la
grande massa dei frequentatori di cinema-
tografi viene cosi a costituire come un im-
menso campo arato in cui si gettano a
piene mani germi, i cui frutti. immediati
o lontani, non possono in alcun caso man-
care- Si possono citare, come riprova, gli
applausi che la ricca borghesia nei vari
cine-clubs d’Europa, dai posti cari assaet-
tati. tributa ai film di propaganda russi,
e agli incidenti che spesso quei film pro-
vocano nelle vaste sale. E, considerando
un fenomeno pil vasto e una propaganda
meno violenta ma piu insinuante, si pensi
alla trasformazione che il cinema ameri-
cano opera, quasi innavvertitamente non so-
lo sui costumi e sulle foggie, non solo sul-
le abitudini e sui sentimenti, non solo
sulle mentaliti e sul gusto. ma perfino
sul fisico delle masse europee. Le molte
Greta Garbo o le Jean Harlow che passeg-
giano per le vie di tutto il mondo insegni-
no. E in sostanza quanto si ¢ detto, prima
dell’esistenza del cinematografo, che la na-
tura imita Uarte, si & indicato un processo
il ¢um1 divenire, col film, doveva farsi ra-
pidissimo, e per il quale & lecito conside-
rare il cinematografo come la pit formativa
di tutte le arti. quella dunque la cui por-
tata sceiale e umana ¢ la piu potente.

Allo stato di passivita intellettuale in cui,
<alvo ulteriori visioni, viene a trovarsi lo
spettatore. corrisponde la necessita assoluta
di un’autocoscienza nei creatori del film.
Necessitd che moralmente potrebbe essere
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giustificata dal senso di responsabilita del
regista che, se degno del suo lavoro, mai
vorrebbe, colla cinematografia, che & stata
definita arma, sparare a casaccio su di una
folla indifesa; ma necessitd che & anche,
e sopratutto originata dalla natura stessa del
film.

La novita del film, rispetto alle altre arti,
e la sua caratteristica piu tipica, & data dal
suo esser frutto di una collaborazione.

Perché questa collaborazione sia efficace
occorre che il mondo morale che dovra
esprimersi nella futura opera sia, fin dai
primi momenti, criticamente cosciente e
delimitato: e condizione sine qua non per
il buon esito del lavoro e che ognuno sia
membro attivo di una collettivita avente
uno s$copo comune, € non strumento pas-
sivo e incosciente nelle mani del presunto
unico autore del film, che di fatto non
esiste. Anche se taluni esteti buontemponi
che commettono ’enorme e ormai inquali-
ficabile errore di considerare il film alla
strezua delle altre arti, si dilettano di arzi-
gogolare sull’unico autore del film, che
é naturalmente. il regista. E una concezio-
ne grettamente individualistica quella che
¢l si presenta, come ideale, la figura, fortu-
natamente piuttosto rara, del regista che
insegue onanisticamente un suo solitario
sogno di bellezza, trova un mecenate imbe-
cille che glielo fa realizzare, e lo presenta
infine a uno sparuto gruppo di esteli asse-
tati dell’acqua pura del fonte lustrale, sa-
cro ¢ suggellato per i non iniziati.

Il film & wuna creazione collettiva e,

in quanto tale, cosciente, e destinata ad

una collettivita enorme. spesso supernazio-
nale: ed il suo compito e il suo dovere &
quello di interpretare i bisogni e le aspi-
razioni della collettivita.

Da queste considerazioni si puo dedur-
re ¢ tenere per fermo che ogni film deve
avere una tesi che ne costituisca 1’asse ideo-
logico, che ne determini tutti i particolari,
e che sia il punto di convergenza degli
sforzi di tatti i collaboratori. Tesi che non
puo essere un mediocre precetto, ma am-
pia e universale visione del mondo.

Unieerto BARBARO
(Da « Lo Schermo » - Dicembre XV).
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POPOLO E BORGHESIA AL CIT
MATOGRAFO

Abbiamo pin volte esaminato e confron-
tato le reazioni del pepolano e quelle del
piccolo borghese (le reazioni del borghe-
se « grosso » sono le stesse, ma accresciute)
davanti a faui d’arte. o comunque di cul-
tura, di carattere eccezionale. La reazione
violenta, la ribellione come per offesa ad
personam, il riso isterico, la ben nota e
stupidissima esclamazione: « O che e¢i pi-
gliano in giro? » venivano tuite dal « ti-
po » borghese, dall’omino ignorante e pre-
suntuoso che s’illude di avere dei prin-
cipii estetici da difendere, un patrimonio
culturale da salvaguardare.

Il popolano invece reagisce « simpatica-
mente »: si pone davanti alla cosa igno-
rata o0 incompresa con animo puro. in per-
fette condizioni di ricettiviti. E non solo
accetta « naturalmente » il valore nuovo,
ma altrettanto naturalmente rifiuta il non
valore, il valore camuffato, il valore falso.

1l borghesnccio invece & soggetto all’er-
rore. ¢ la vittima prediletta dell’errore, in-
goia errori come pillole. E tanto piu fa-
cilmente trangugia errori. quanto piit spa-
valdv, sufficente. ridanciano & il suo at-
teggiamento davanti alla cosa o ignota o
incomprensibile a lui. Il che avviene per-
ché la sua animula borghese & gia un pie-
colo focolaio di idee shagliate, di pregiu-
dizii, di cattivo gusto, di estetismi corrot-
ti. l.a quale animula desidera sempre nuo-
vi errori, come ['organismo dell’alcooliz-
zato desidera sempre nuovo alcool. E per-
cio che la cultura rifugge ormai dalla bor-
ghesia. ripone le proprie speranze nel po-
polo: nel popolo puro, nel popolo incor-
rotto dai gusti, dai desideri, dalle ambi-
zioni, dai miraggi della borghesia...

Il popoio non ride davanti a ¢io che non
sa 0 non capisce. Il popolo & attratto da
civ che non sa o non capisce. E mosso
da una « pura » volonta di conoscenza e
di comprensione. E il popolo. con la sua
serietd, con la sua grave marcia verso oriz-
zonti sempre nuovi, che «fa» la cultura
— il popolo e gli scienziati, ossia « coloro

che sanno ».

DELLA STAMPA

Chi ferma la marcia della cultura, chi
la raggela e la immiserisce, sono le clas-
si medie: la borghesia piccola e quella
grande.

Costoro vivono dentro un repertorio chiu-
so di cio che si fa e c¢io che non si fa,
cio che va bene & c¢io che non va bene,
¢i6 che & bello e c¢io che non & bello,
cio che & elegante e cio che non & elegante.

I « Moderni », non concepiscono la esisten-

za se non con l'orologio coi numeri so-
stituiti da palline nere, le sedie con le
zampe a esse e la casa di vetrometallo.

Credono di sapere, e percido ridono da-
vanti a cio che non fa parte del loro re-
pertorio di cognizioni. La conclusione vie-
ne da sé: quella risata é la manifestazio-
ne schietta della loro ignoranza e della
loro imbecillita.

Questo il grave pericolo che guata il po-
polo: cadere nell’imborghesimento, nelle
false cognizioni. nella falsa eleganza della
borghesia; adagiarsi nel piccolo benessere
borghese — peggio, trincerarsi in questo
miserahile benessere e, per paura di per-
derlo, rinunciare a qualunque forma di
bene superiore.

La reazione del horghese ignorante e
« conchiuso » nella propria ignoranza. la
sua risata davanti a cio che non capisce,
¢ una forma di difesa, una manifestazio-
ne di paura.

Per avere l'esatta misura di cio che si-
gnifica la reticenza, la reazione la sghignaz-
zata del borghese davanti a ¢io che egli
o ignora o non capisce, si trasporti per
ipotesi quest’atteggiamento tipicamente bor-
ghese dai fatti della cultura. a quelli po-

litici e a quelli militari. avra una po-
liticuzza irretita nel pettegolezzo e nella
menzogna, un esercito che per timore di
avanzare se ne sla rattrappito nel fondo
della trincea: non certo la politica di Mus-
solini, né la conquista dell’Impero.

La cultura italiana sara il necessario com-
plemento dell’Italia politica, dell’Italia mi-
litare. Gia creatore di cultura, I’italiano
tornera a esser tale. Nella scia del suo ful-
gore, la ecultura italiana trascinera dietro
a =2, come cometa la coda, altri popoli,
altre nazioni, altri Stati che si nutriranno
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della sua sapienza, imiteranno i suol arti-

fici mirabili, s’ispireranno allo splendore e
alla profondita della sua poesia.

Tale il destino, dal quale nessun dub-
bio ¢i divide. Ma per spianare la via alla
rinascente cultura italiana, bisogna ineso-
rabilmente stroncare la reazione borghese,
questa clerotica forma mentale che per suo
dannatissimo ufficio ostacola ogni progres-
50, ogni scoperta, ogni conguista.

(Da « Il Lavoro Fascista» - Gennaio XV).

UN COMPITO PER I DIRETTORI
DI PRODUZIONE

Una delle piu belle e nobili espressio-
ni dell’attivita di un direttore di produ-
zione, in (uesto campo, sara quella di
saper scovare e soslenere un regista nuove
che egli ritenga particolarmente adatto a
dirigere quel dato film. In questo egli si
trovera a dover combattere contro la istin-
tiva prudenza del capitalista che non vuo-
le esporre denaro su di un nome il qua-
le non pud produrre, a documento della
propria attitudine e capacita alla regia. da-
ti di fatto di precedenti realizzazioni. Ma
non basta che il direttore di produzione
riconosca al regista queste capacita, egli
dovra saper dedurre se c¢i sono effettiva-
mente e come lui stesso puo potenziarle.
Conscio della sua responsabilita egli potra
afliancarlo a un altro regista nel corso del-
la lavorazione di un film, non tante per-
ché egli impari quello che in realtd non
s’impara mai, cioé a fare dell’arte, ma per-
che prenda sempre una maggiore familia-
rita con gli strumenti della creazione ar-
tistica € per crearsi un mezzo sicuro nella
valutazione delle sue reali capacita. Nella
lunga serie di colloqui durante i gquali esa-
minali i progetti e le soluzioni che I’aspi-
rante regista gli propone, egli potra valu-
tare sopratutto la sua capacitd narrativa
e la sua conoscenza del mestiere. A con-
tratto fatto, quando si ¢ entrati ormai nel-
la fase conclusiva, sard ancora il diretto-
re di produzione che dovra sostenere il
nuovo regista suggerendogli, in una forma
non urtante, soluziomi di particolare dif-

ficolta nelle quali il novizio avesse a inciam-

pare, indirizzandolo, con la sicurezza del-
la sua esperienza pratica e del suo intui-
to, verso la parte essenziale del suo la-
voro, facendogli sentire la suna presenza
non come un rigido e superiore controllo,
ma nella forma pin semplice e disinteres-
sata di una collaborazione amichevole e
di vna ferma fiducia nella sua capacita.

Questa funzione formativa & certamente
la piu affascinante e il premio migliore
che possa avere un direttore di produzio-
ne cosciente della propria funzione.

Giu

(Da « Lo schermo » - Dicembre XV).

SEPPE  RADAELLI

GIUDIZIO DI EMILE VUILLER-
MOZ SU « SQUADRONE BIANCO »

« Con « Lo squadrone bianco » noi tro-
viamo un’opera di alto valore. Genina ha
sfruttato in essa, e con molta abilita, il
grande senso mistico del deserto. E’ una
variazione nuova sul tema del « Richiamo
del silenzio ». Si dimostra con « Lo squa-
drone bianco » come un ideale di virilita
militare debba essere sostituito a quello
della poesia al chiaro di luna e delle se-
renate. Questa tesi é sviluppata con sobrie-
12 ed ¢ documentata con paesaggi e oriz-
zonii in veritd magnifici, si che noi siamo
molto riconoscenti a Genina di aver tolto
da questo motivo effetti del tutto nuovi

e profondi ».

(Dal « Temps » - Paris, novembre XV).

OZEP ENUNCIA IL TEMA DE « LA
DAMA DI PICCHE ».

Intervistato da L. D. per « La cinéma-
tographie francaise » Fedor Ozep autore del
« Cadavere vivente », interpretato da V. Pu-
dovchin e Maria Jacobini, dei « Miraggi
di Farigi», di « Passaporto giallo ». che
lancio Anna Sten, de « I fratelli Karama-
zof » e di « Amok ». ha dichiarato:

« La dama di picche » di Puschin, rap-
presenta innanzi tutto la tragedia della vi-
ta di un uomo divisa tra due passioni do-
minanti: 'amore e il giuoco e che fini-
sce per sacrificare "una all’altra; la sua



116 RASSEGNA DELLA STAMPA

passione d’uomo alla sua passione di giuo-
catore.

I caratteri di Germano e di Lisa sono
di un’estrema intensita passionale. Io spe-
ro e voglio rendere questo « climat », co-
me diciamo oggi, questa atmosfera di di-
sperazione e fatalita. Naturalmente la tra-
gedia de « La dama di picche » potrebbe
e avrebbe potuto accadere anche non in
Russia, ma per molti aspetti i personaggi
di Puschin restano integralmente russi e
i0 voglio fare un film della vera Russia,
nell’ambiente, nella musica e nei costumi...
La Russia del 1825, del regno di Nicola,
rivivra nella « Dama di picche » la quale
sari, se c¢i riesco, un buon film, molto uma-
no, passionale e romantico.

Io credo che la « Dama di picche » con-
quistera il pubblico per cio che vi & di
universale nella sua vicenda: un womo in
preda alle proprie passioni e che soccom-
be alla loro forza. L. D.

(Da « La Cinématographie Frangaise » - Di-
cembre XV).

EINSTEIN E IL PASSO RIDOTTO

« Einstein, il piu illustre e il piu discus-
50 matematico dei tempi moderni, si in-
teressa anche del cinematografo... Egli ha
finito di perfezionare un modello di mac-
china da presa del quale aveva concepito
i piani e studiate le possibiliti con un
altro scienziato, il Dott. G. Bucky, noto
per i suoi lavori sull'impiego, nel campo
medico, dei raggi X.

Quesla macchina da presa. destinata ai
cine-amatori permette

a a chiungque di ri-
prendere una scena con qualsiasi grado di
luminosita. Questa scoperta rischia di dare
un nuovo indirizzo ai film dei cine-di-
lettanti ».

(Da « Comoedia » - Paris - dicembre XV).

UN PIONIERE DEL CINEMATO-
GRAFO

Alla nostra generazione sembra che il
cinema sia sempre esistito. L'epoca dei suoi
inizi e¢i pare talmente remota che guardia-

mo i suei avanzi — purtroppo non pie-

trificati ma esposti ad ogni attacco del tem-
po ¢ degli ignoranti — senza poterci im-
maginare che ad essi furono legati, pochi
decenni fa, persone che in parte vivono an-
cora fra noi. E la generazione di Louis
Lumiére, di Georges Méliés e anche di
Oskar Messter il quale ha compiuto il suo
settantesimo anno in questi giorni. Oskar
Messter fu il pin importante pioniere del-
la tecnica cinematografica tedesca. Non era
proprio uno dei tanti « padri» del cine-
matografo, bensi uno zio: uno di quei
buoni zii che non dimenticano mai di por-
tare il regalino ai nipoti.

Al principio del 1896, costrui la prima
macchina da proiezione tedesca, destinata
a proiettare su schermo i film fatti per il
Kinetoscopio di Edison, un dispositivo che
non permetteva la proiezione, ma soltanto
la visione diretta della pellicola in movi-
mento per un solo spettatore. Nella mac-
china di Messter il trasporto della pelli-
cola avveniva mediante una croce di Malta
a cinque fenditure comandata da un disco
a un dente.

Nello stesso anno il Messter costrui pure
una macchina da presa munita anch’essa
di croce di Malta ed atta a produrre 16-18
fotogrammi al secondo su pellicola perfo-
rata. La distanza tra i fotogrammi era esat-
tissima e non richiedeva quindi nessuna
correzione nella stampa. Ma piu interes-
sanle ancora & la parte di primo piano
che Oskar Messter ebbe in quella grande
produzione di film sonori che fiori del 1903
1l 1914, Centinaia e centinaia di corti fo-
nofilm sono stati prodotti vent'anni pri-
ma del « Cantante pazzo» di Al Jolson e
non pochi di essi erano di produzione
Messter. Per la ripresa dei film sonori egli
si serviva non solo del metodo ormai di-
ventato normale, ossia della presa simulta-
nea del suone e delle immagini, ma anche
della registrazione preliminare del suono
che recentemente & di nuovo tornata di mo-
da per scene di ballo, di canto, ecc.. sot-
to il nome di prescoring.

Nella primitiva « casa di vetro » del Mes-
ster si vedeva un grammofono azionate da
motore sincrono e destinato a far suonare

il disco — per esempio un’aria d’opera
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lirica — durante la presa. La macchina da
presa, munita di motore sincrono, girava
anch’essa la recitazione degli attori i qua-
li, davanti ad un bello sfondo dipinto, can-
tavano in corrispondenza al disco, in mo-
do che poi, nella proiezione, il sincronismo
fra scena ottica e canto risultava perfetto.
Molii anni dopo, quando verso il 1928
scoppio la lotta fra disco e registrazione
fotoelettrica, il Messter entrd nuovamente
in campo partecipando alle discussioni con
varie proposte pratiche, molte delle quali
rispecchiano in modo curioso le opinioni
che allora si avevano sul forofilm. Olire il
« Messterphon », dispesitivo per la rappre-
sentazione sincrona dei dischi di accompa-
gnamento, ricordiamo il « Messtronom » che
doveva accordare la velocita di proiezione
al tempo della musica eseguita dall’orche-
stra nella sala: una pellicola in movimen-
to, sulla quale erano inscritte le note del-
la musica corrispondente all’azione, dove-
va esser regolata da uno dei musicisti in
modo che sul nastro si vedessero a ogni
momento le note che si stavano via via
suonando, e questo nastro comandava il
proiettore! Né appariva strano a quell’e-
poca, cost poco remota. il « Chronomesster »
destinato a garantire il sincronismo fra
proiezione di un film e commento parlato,
trasmesso da loniano mediante il telefo-
no o la radio. Messter credeva necessario
un simile dispositivo per poler organizzare
simultaneamente in diversi cinematografi la
proiezione di varie copie dello stesso film,
proiezione accompagnata da un discorso te-
nuto, nel momento stesso della proiezione,
da qualche personaggic celebre,

Oskar Messter, ecaratteristico superstite
della Germania imperiale, anche nel suo
aspetlo esteriore. non manca mai quando
si tratta di discutere o di festeggiare il ci-

nemn. ¥l suo buonsenso, le sue vaste espe-

rienze, come pure 'umorismo delle sue os-
servazioni e dei suoi ricordi storici, servono
& condire e a rendere vivace ogni riunione
in Cinelandia.

R. Ann
Da « Cinema » - Dicembre XV).

SPEZZONI

Non passa stagione cinematografica senza
che qualcuno scopra 1'’America. Voglio dire,
cioe, il segreto per fare dei buoni film.
Ora e la volta degli infatuati delle mae-
chinz. Sembra a costoro che il problema
possa essere risolto con carrelli e gru gi-
gzantesche, elettriche, perfezionate, con mae-
chine di registrazione sonora ultra-moderne,
con sale di proiezione munite di altopar-
lanti sotto le poltrone e di schermi gire-
voli ed, insomma, con tutto un perfezio-
namento tecnico che consenta una ripresa
e una riproduzione perfetta del film. Qui
non si vuol negare 'importanza della tec-
nica nella cinematografia e la necessita di
un suo sviluppo e di un suo perfeziona-
mento. Dio ce ne guardi! Ma si vuole dire
soltanto che, se pure sara una bella cosa
creare laboratori specializzati e insegna-
menti tecnici universitari e post-universi-
tari, tutto questo non risolvera quello che
& il problema centrale del cinema. Il quale,
pit di tutto, ha bisogno di una piccola
macchina portatile che in anatomia si chia-
ma cervello, senza la quale gru meccaniche,
trasparenti, obbiettivi luminosissimi, non
servono a nulla. Quello che occorre &, ap-
punto, una dozzina di cervelli che abbiano
capito il ecinematografo nella sua essenza
¢ nelle sue manifestazioni. lo non he udito
mai, in una sala cinematografica, il pub-
blico protestare perchée la fotografia non
era troppo buona o perché la registrazione
somora lasciava a desiderare. il pubblico
si ribella quando in duemila e tanti me-
tri di pellicola, e cio® in un'ora e mezza

di proiezione, non gli si racconta nulla

oppure gli si raccontano delle sciocehezze:
si ribella quando il racconto non & chiaro
e uli attori sono goffi e non sanno espri-
mere quello che vorrebbero: il che, a pa-
rer mio, vuol dire che ancora e prima di
mito il einema & arte e non soltanto tec-
nica e, come tale, il problema basilare lo
si risolve nel proprio spirito. Intelligenza,
sensibilita e un petto che non serva sol-
tanto ad appoggiarvi il poertafoglio: ecco

tatta,
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Su questa rivista sono state svolte aute-
revolmente sacrosante considerazioni sul
compito che ha il film di andare verso
il popolo. Vorrei che mi fosse consentito
di aggiungere wuna osservazione. E stato
diverse volte notato che il cinematografo
ha. tra ghi altri, un compito ricreativo e
che, percio. chi ha lavorato tutto il gior-
no in ufficio, al giornale, in ospedale, ecc..
vuole la sera riposarsi ed ha bisogno di
cose leggere, gustose, divertenti.

Sulla funzione ricreativa sono d’accordo.
ma non vorrei che si pensasse che il film
¢ fatto solo per divertire 1 borghesi o, se
piu piace, gli intellettuali. 11 maggior pub-
blico del cinema e costituito dal popole
che, lavorando tutto il giorno principal-
mente di braccia, ha bisogno, per contrap-
posto, la sera, di far muovere le idee e
i sentimenti. Qui il film ricreativo coin-
cide col film educativo. Il popolo — si
vada pure a constatarlo nei cinema di
quarta categoria — si diverte e interessa
ai giornali LUCE coi loro aspetti politiei
e didattici o ai film forti. assai di pin che
alle commedie comico-sentimentali. La for-
tuna di queste ¢ dovuta alle prime visioni
particolarmente. Eceo perché si & fatto be-

nissimo, a costo di notevoli sforzi, a pro-
durre film come « Scipione UAfricano » e
i « Condottieri »: anche se qualche intel-
lettuale andra a cercare il pelo nell’novo,
il popolo apprezzerd questi lavori tratti da
due nobili periodi della propria storia e,
attraverso la loro visione, acquistera una
maggiore consapevolezza di quello che

esso e.

I produttori cinematografici hanno un’in-
nata diffidenza verso le persone di cultura:
letterati, musicisti, pittori che siano. Tutn
i torti non sono dalla loro parte, perche
troppo spesso codesti intellettuali banno di-
mosirato una incomprensione assoluta dei
problemi del cinema e del loro particolare
carattere. 1l guaio comincia quando tutte
le persone colte e intelligenti vengono con-
siderate come astratti intelletinali e di it
=1 diffida. Cosi c¢’e qualeuno (e si potreb-
bero fare facilmente i nomi), che di fronte
agli esteti raffinati passa per un pompiere
e nell’opinione dei produttori, invece, &

riterruto come un marcio letterato.

Luier CHIARINI

(Da « Cinema » - Gennaio XV).



Sezioni cinematograﬁche

dei Guf

RAPPORTO FIDUCIARI DELLE
SEZIONI CINEMATOGRAFICHL

Il 18 febbraio alle ore 10 ant. sono con-
voecati a rapporto presso il Centro Speri-
mentale di Cinematografia - Via Foligno
N. 40 - Roma, i Fiduciari delle Sezioni
Cinematografiche dei zeguemti G. U. F.:
Napoli. Milano, Bari. Torino, Genova. Ro-
ma, Bologna, Venezia, Padova. Livorno.
Perugia, Pisa, Firenze, Messina, Cagliari,
Verona. Terra il rapperte il Viece Segre-
tario dei Gruppi dei Faseisti Universitari.

ATTIVITA® DELLE SEZIONI CI-
NEMATOGRAFICHE DEI G.U.F.

Questa pubblicazione riportera nella pre-
senle rubrica utte quanto si possa rife-
rire alla attivita dei cine-guf ed i comu-
nicati del notiziario delle Sezioni. Gli Uni-
versitari sono tutti invitati a collaborare.

ASSEGNAZIONE DI BORSE DI
STUDIO A PROVENIENTI DALLE
SEZIONI CINEMATOGRAFICHE
DEI G. U. F.

Tra gli allievi del Centro Sperimentale
di Cinematografia. distintisi per partico-
lari meriti, in riconoscimento dei quali
il Ministro per la Stampa e la Propaganda
ha assegnato delle borse di studio di lire
4.000., i seguenti provengono da Sezioni

Cinematografiche dei G. U. F.: Caracciolo

Emanuele. Cine Guf Napoli - Capparuc-
cia Corrado. Cine Guf Pisa - Gianni An-
gelo, Cine Guf Firenze - Ribulsi Enrico,
Cine Guf Genova - Toso Otello, Cine Guf
Cuftaro Salvatore, Cine Guf Ro-

ma - Ricei Luigi. Cine Guf Bologna - De

Padova -

Antonis Pasquale, Cine Guf Ferrara - Be-
nedetti Pietro, Cine Guf Genova,

CLASSIFICA DEI CINE-G.U.F.

Il 23 marzo p. v. verra assegnato, come
gii comunicato a suo tempo. il premio di
lire 5.000 alla Sezione Cinematografica
avente la migliore atirezzatura tecnica.

Sono attualmente al primo posto, a pari
merito, i cine-guf di Bari. Genova, Mila-
no, Napoli, Padova, Roma. Nel mese di
febbraio verranno effettuate, d'intesa con
la Segreteria dei Guf, delle ispezioni pres-
so tali Sezioni per la scelta definitiva del
primo classificato,

MAGGIO MUSICALE FIORENTINO

Durante il prossimo « Maggio musicale
Fiorentino » sara organizzalo un convegno
che trattera « La musica e il film». Si in-
vitano le Sezioni Cinematografiche dei
G. U. F. a segnalare quegli elementi che
potessero eventualmente apportare un va-
lido contributo a tale iniziativa.



LIBRI RICEVUTI

Documentary Film by Paurl Rorna - London, Faber and Faber Limited.

Film Production - ApriAN BRUNEL with an introduction by Arexanper Korba - Newnes
London.

The Art of Film Production by Anbrew BucHANAN with appreciation by JounN GRiersonN -
London. Sir Isaac Pitman and Son.

Film and Theatre by ArrLagpyceé NicoLL - George G. Harrap and Company Limited - Lon-
don-Bombay-Sidney.

Il cinematografo a servizio della scienza - Ernesto Caupa - Edizioni Quadrante. Roma.

Dizionario del cinematografo, in quatiro lingue - Ennesto Caupa - Leonardo da Vinci, Citta
di Castello.

Cinematogrefo - Luier Criarint - Cremonese, editore. Roma.

Mein weg mit dem Film - Oskar Messter, Max Kesses Verrac - Schoemberg, Berlino.

LUIGI FREDDI - DirerTore
LUIGI CHIARINI - Vice DETTORE RESPONSABILE

« LaporEmMuUS» Via Capo d’Africa. 54. Telef. 74.633 - Roma
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« I Golem » di

Fotodinamica di 4. G. Brozaglia




Da « Lumicre et vitesse » di Beaumont e Chomette

Da « Ballet mécanique » di Fernand Leger

iga Vertoff

Da « L'nvomo con la macchina da presa » di D

Da « Rennsymphonie » di Hans Richier
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effetto

ottenuto con ripresa al contrario

Da un esempio di Richter:

Da « Cinéma anemique » di Duchamp

Da « Ballet mécanique » di Léger

Chomotte

¢« Lumiére et vitesse » di Beaumont
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Fig. 6. - Il complesso ottico-oscillografico usato da L. Innamorati e P. Uccello
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CENTRO SPERIMENTALE DI CINEMATOGRATIA
TAVOLA III
TIPI DI MODULAZIONI DELLE VOCALI
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CEINTRO SDERIMENTALE DI CINEMATOGRAFIA
TAVOLA V
TIDI DI MODULAZIONI LT VOCALI
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CUDVE FOTOACUSTICHE  DELLE VOCAL
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CINEMATOGRAFIA

CURVT DELLA VOCALE "A, OT TENUTE DA

Yokal A, 185 fec -!

Nichols
Mexrribt ‘
BEPTIRRNYUR | 7!
1.4 i1 N Iy
AN WA EAA L WAL
Y \ 'l ' ?h’\NfH Y | i \ .‘l” —Eena‘elenbuz%

| Lnnhamorals

Ge meH_'L

e

r)d. ]' 6 Ry AR

-

Ut—'i’-‘"J.Lu

Y



AL

TAVOLA

01 :5::.:::::,....

() parnapunbuy

CTELETY o T £ I 1T a

i :.:::.Q:::::

2 vanpaponbu

AT MY M

TOYYTTO YTCT H

T »



A SR ¥ VAT &

- sHN

19 vangpapunbug

3

N

or1 4

le161!

“LOHYd

N .d

AH10LSTHYS

'

)



	Binder1.pdf
	n1_00.pdf
	n1_01.pdf
	n1_02.pdf
	n1_03.pdf
	n1_04.pdf
	n1_05.pdf
	n1_06.pdf
	n1_07.pdf
	n1_08.pdf
	n1_09.pdf
	n1_12.pdf
	n1_13.pdf
	n1_14.pdf
	n1_15.pdf
	n1_16.pdf
	n1_17.pdf
	n1_18.pdf
	n1_19.pdf
	n1_20.pdf
	n1_21.pdf
	n1_22.pdf
	n1_23.pdf
	n1_24.pdf
	n1_25.pdf

	Binder2.pdf
	n1_26.pdf
	n1_27.pdf
	n1_28.pdf
	n1_29.pdf
	n1_30.pdf
	n1_31.pdf
	n1_32.pdf
	n1_33.pdf
	n1_34.pdf
	n1_35.pdf
	n1_36.pdf
	n1_37.pdf
	n1_38.pdf
	n1_39.pdf
	n1_40.pdf
	n1_41.pdf
	n1_42.pdf
	n1_43.pdf
	n1_44.pdf
	n1_45.pdf
	n1_46.pdf
	n1_47.pdf
	n1_48.pdf
	n1_49.pdf

	Binder3.pdf
	n1_50.pdf
	n1_51.pdf
	n1_52.pdf
	n1_53.pdf
	n1_54.pdf
	n1_55.pdf
	n1_56.pdf
	n1_57.pdf
	n1_58.pdf
	n1_59.pdf
	n1_60.pdf
	n1_61.pdf
	n1_62.pdf
	n1_63.pdf
	n1_64.pdf
	n1_65.pdf
	n1_66.pdf
	n1_67.pdf
	n1_68.pdf
	n1_69.pdf
	n1_70.pdf
	n1_71.pdf
	n1_72.pdf
	n1_73.pdf
	n1_74.pdf
	n1_75.pdf
	n1_76.pdf
	n1_77.pdf
	n1_78.pdf
	n1_79.pdf

	Binder4.pdf
	n1_80.pdf
	n1_81.pdf
	n1_82.pdf
	n1_83.pdf
	n1_84.pdf
	n1_85.pdf
	n1_86.pdf
	n1_87.pdf
	n1_88.pdf
	n1_89.pdf
	n1_90.pdf
	n1_91.pdf
	n1_92.pdf
	n1_93.pdf
	n1_94.pdf
	n1_95.pdf
	n1_96.pdf
	n1_97.pdf
	n1_98.pdf
	n1_99.pdf

	Binder5.pdf
	n1_100.pdf
	n1_101.pdf
	n1_102.pdf
	n1_103.pdf
	n1_104.pdf
	n1_105.pdf
	n1_106.pdf
	n1_107.pdf
	n1_108.pdf
	n1_109.pdf
	n1_110.pdf
	n1_111.pdf
	n1_112.pdf
	n1_113.pdf
	n1_114.pdf
	n1_115.pdf
	n1_116.pdf
	n1_117.pdf
	n1_118.pdf
	n1_119.pdf
	n1_120.pdf
	n1_121.pdf
	n1_122.pdf
	n1_123.pdf
	n1_124.pdf
	n1_125.pdf
	n1_126.pdf
	n1_127.pdf
	n1_128.pdf
	n1_129.pdf
	n1_130.pdf
	n1_131.pdf
	n1_132.pdf
	n1_133.pdf
	n1_134.pdf
	n1_135.pdf
	n1_136.pdf
	n1_137.pdf
	n1_138.pdf
	n1_139.pdf
	n1_140.pdf
	n1_141.pdf
	n1_142.pdf
	n1_143.pdf
	n1_144.pdf
	n1_145.pdf
	n1_146.pdf
	n1_147.pdf
	n1_148.pdf
	n1_149.pdf
	n1_150.pdf
	n1_151.pdf
	n1_152.pdf
	n1_153.pdf
	n1_154.pdf


