RA

SSEGNA

b e

PERIODICA

O

” ANNO II - N. 6

MARZO 1047 - ES
DIREZIONE, RED»\ZIO\'

p\\‘lV\lNlSI’RAZIONE PARMA

- VIA VITT. EMANUELE, 57 -

cE A Vi A AL MESE - ABBONAMENTO A 12 NUMERI L. 330 - SPEDIZ. IN ABBON. POSTALE - GRUPPO lll
o o TELEF 46-33 - C. C. POSTALE N. 85199

COSTA L. 40 1]

A. ASQUITH: La decima musa
ascende il Parnaso.

P. BIANCHI:

invisibile.
A.MAUROIS: Pagina di diario.
L. BOCCHI: Lettera da Parigi.

1. ERHENBURG: E un film Pa-
ramount.

Una rivoluzione

* Tiro a Segno.

A. PIETRANGELL: Asincronismo

G. VIAZZI1: Dialettica e realismo
in Eisenstein e lexandrov.

G. STEIN: Duec soggetti.

* Libri di cinema.

L’ INSONNE: Rassegna della
stampa.

F. DI GIAMMATTEO: Appunti
sul film a colori.

F. TOSI: Il gatto.

M. VERDONE: Corrispondenze
di pictra.

U. CASIRAGHI: John Ford e la

stanchezza del cinema ame- |

ricano.
C. TERZL: Tl primo Carné.
* Due manifesti sul Sonoro.
‘A MARCGHI: 1 fitm del mese.
| A- B.: Scheda per 12 Sonaro.

~ SOMMARIO

{

|
{
|

La deecima musa
aseende il Parnaso

Se guardasse indietro alla sua breve
vita, la decima Musa potrebhe congra-
tularsi con se stessa senza immode-
stia. Quantunque nata rispettabilmente
in un laboratorio, passd i suoi primi
anni negli squallidi ambienti del cir-
co delle pulci e dei baracconi dei fe-
nomeni viventi, I suoi iniziali tenta-
tivi di avvicinarsi alle corelle furono
accalti con insultante derisione. Una
Musa lei! Lei, il frucio bastardo di
una relazione profana tra la lanterna
magica e la novelletta! Ma essa per-
severd; aveva lavoralo duro, aveva
progredito ed ora almeno le sue so-
relle le facevano di tanto in tanto
cenno, ¢ magari le sorridevano, sia
pure con una certa aria di superiorita.
Non era ancora entrata a far parte
del cenacolo, ma la sua esistenza al-
meno era stata riconosciuta,

Infatti il film muto, fino al 192829,
aveva dato prova di aver diritto ad

poco di durevole valore artistico, ave-
va chiaramente mostrato la sua atti-
tudine ad esporre fatti, stati d'animo
ed emozioni dei suoi personaggi in
modo affatto suo e peculiare.

Ma, come mezzo despressione, il
cinema ebbe contro un solo ostacolo.
In tutte le altre arti V'impulso crea-
tivo, il bisogno di dir qualcosa, ha
sempre forzato l'artista ad allargare la
propria tecnica: le idee da esprimere
erano sempre in anticipo sui mezzi
d’espressione. Definiamo « primitiva »
un’opera d'arte quando intendiamo
che Yartefice non & state capace di
dire tutto quanto ayrebbe volto per-
ché non ha avuto & sua disposizione

resistenzalimitativa del mezzo im-
prime all'opera forza o bellezza parti-
colari, come in certe sculture primi-
tive o in certe poesie arcaiche. I film,

invece, mon somo passati atiraverso
questo stadio: il regista non & & mai
trovato dinanzi ad un problema che i
teenici non potessero risolyere in un
batter d’occhio — e, in verita, dal lato
dellimmaginazione, i teenici hanno
sempre battuto i produttori. No, il
conflitto non sorse contro un mezzo
refrattario. ma contro Ia
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Il film sonoro
di

ANTHONY ASQUITH
immaginazione pigra o timida sio dei
produttori che del pubblico. C'%, co-
munque, un altro elemento da ricor-
dare: chi scrive un libro o dipinge un
quadro deve sostenere soltanto le spe-
se del materiale per scrivere o per di-
pingere; chi fa un film deve spendere
somme ingentissime. Per questo i
film, quando non sono prodotti dallo
Stato o da donchisciotteschi milionari,
devono esser prodotti da Societa com-
merciali. Le quali, naturalmente, mi-
rano ai profitti per i loro azionisti e
non possono essere hiasimate se cer-
cano di «marciare al coperto », sotto-
volutando il gusto ¢ Iintelligenza del
pubblico. Tuttavia se cid & giustifica-
bile dal punto di vista economico, va
deplorato dal punto di vista estetico.
E non & proprio questa la ragione
per cui il cinema &lunico esempio di
arte popolare — arte in cui Pabisso
invalicabile fra Arte, con I'A maiu-
scola, e puro spettacolo popolare non
& stato ancora irrevocabilmente scava-
to — nella quale alcuni artisti creano
per i pochi intelligenti mentre una
massa di artigiani provvede ai molti
senza intelligenza e senza discerni-
mento? Questa circostanza conferisce
al cinema wna straordinaria forza, per.
ché qualmaque perdita in qualita in-
tellettuali e magari in sottigliezza che
di diritto gli appartengono & superata
‘dai vamtaggi in vitalita che sono di
feran Tuliga maggiori.
T carattere del lm & quello che
azione del pubblico gli da:
#l regista deve trar partito da questo
Fatto e, se & abbastanza capace, domi-
nare e modellare quel ecarattere in
un’opera d'art
Nessuno, piii infaticabilmente dei
drammaturghi _elisabettiani produsse
per il gusto del pubblico, Con inesan.
#ta prodigalita largirono cadaveri, san.
wue, fantasmi, fiumi di retorica, vol-
teggianti caseate di parole che le pla-
tee hevevano avidamente. Non si rin-
chinsero in un giardino riservato, con
tanto di cancello con I scritta cArten,
e in cui ogni cosa fosse di gusto per-
fetto e mancasse un elemento solo:
la Vita. No, presero tutto quello che
sapevano desiderato dal pubblico e,
poiché aleuni di loro erano uomini
di genio, nei momenti piit felici, riu.
sci quei mostri pol-
stre come Bosola
virtiv in donne co-
Desdemona; e porta.
rono quelle turgide valanghe di pa-
role ad esprimere rapimento: « Piit
sei dell’aria della sera, Da
mille stelle vestita di bellezza », op-
pure a suscitare orrore
ol ua bagna la terra
si solleva ad inzuppur i ¢

e Jago; esempi
me Annahel
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Come i llmmmnlurx.l

qu
e
mo visto che nes-
ti teenica, finora, ha osta.
colto i produtto

azione
for:

da battere le mani e i t
vano oo tappeti_volan

¢ nuhmllnu i coechi
iani. Non v'era meravigl
i teeniei non 1

magia ¢

auspici di
Laspett

ornoren dei fratelli Warne

le donarono una voce e, con un balzo
ardito, essa si trovo ai piedi del Par-
naso. Ma la nuova liberta, tanto ane-
lata, si riveld un’illusione. Da Musa
rapida e immediata, era diventata ap-
pena capace di muoversi. Tutto quel
che aveva acquistato era un basso
gracchiamento neutro, malamente in-
telligibile. Tuttavia come agli inizi
del muto era stato gia sufficiente, per
qualche tempo, che i quadri si muo-
vessero, cosi, ora, era molto che le
mmagini parlassero, E sebbene miss
Garbo rivelasse di possedere una voce
che un critico defini « quella di un
uomo dalle adenoidi ingrossate che
parli dentro una borsa di pelle in una
notte di nebbia », tuttavia lo slogan
«la Garbo parla» attird le folle. (In
realti miss Garbo, secondo me, ha una
delle pin belle voci dello schermo).
Cionostante, anche questa meraviglia
si esauri presto; una volta che i fe-
deli in adorazione cessarono di stu-
pirsi che i loro Dei muti potessero ef.
fettivamente o, in alcuni casi, non ef-
fettivamente, parlare, comin
desiderare qualcosa di pi
com’era avvenuto ai tempi del film
muto. Ma questa volta mon ebbero

gio, e il loro equivalente in termini
di cinema sonoro: anzi, il contenuto
intellettuale del film venne spesso a-
dulterato.

11 processo produttivo del film, in-
fatti, era diventato visibilmente sem.
plice per i grandi produttori di Holly-

wood. Inviavano una spedizione o
Broadway — nel paese della « Caccia
grossa » teatrale — e, dopo un po’ di
tempo e la spesa di una discreta
quantith di dollar, gli intrepidi esplo-
ratori ritornavano von Vultimo suce
cesso della stagione di New York com.
pleto di scene e magari anche con
Tautore, messo dentro come ricordo.
Le scene venivano montate nello sta-
bilimento, gli attori recitavano Ia
commedia, la mncdmm la riprendeva
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UNA RIVOLUZIONE
INVISIBILE

Signor Direttore,

Quella del cinema parlato e sonoro
fu, signor direttore, una rivoluzione
invisibile. I critici la presero molto
male. Erano gente di ingegna, la pre-
sero male lo stesso. Ci ricordiamo U'in-
comparabile Arnoux delle Nouyelles
Litteraires (ne eravamo attenti let
tori, in quell'epoca); ci ricordiamo il
povero Alberto Cecchi, che firmava
alce nel Tevere e poi smise quando
prese moglie. Gli sembrava che
Temblematica sigla gli portasse sca-
logna.

Quanto a noi, caro direttore, erava-
mo intellettuali ma giovani. Cio che
¢i saluo dal prendere la cantonata an-
titalkie che tutti presero, non fu la
intellettualita ma la giovinezza. Ave.
vamo troppa fame per disdegnare il
nuovo cibo, e cosi scoprimmo che
cera «qualcosa» anche nella nuova
scoperta,

Vedemmo a Roma Ombre bianche
Era la nostra prima visita alla citta
eterna. Non ci vergognamo di dire
che ammirammo Ombre bianche pri-
ma di San Pietro e di tante cose illu-
stri che, del resto, ci restano ancora
da vedere oggi. Vedemmo invece An.
tonio Baldini, gia grande e grosso, ma
ancora giovane, che si godeva il film
al Supercinema due o tre poltrone
lontano dalla nostra. Baldini era un
vecchio ammiratore di Douglas, i ma-
ri del Sud e le polinesiane semivesti-
te gli davano piacere quasi come Dou-
glas. Dopo Ombre bianche furono
bruiti anni, caro direttore. Malgrado
la nostra tenacia, ci sentivamo un po’
scoraggiati. Insulse storie hollywood
ne di ballerine, film italiani e fran-

Ancnm Janciullo il film parlato ince-
batteva il

capino nei mobi-
wimbmm.

h.Pci,mbdgia‘hw ci

© i microfoni la il tutto
Poteva essere compiuto in dieci gior-
ni. Serittori come Maugham, 0” Neill,
Barry, Coward furono prontamente
presi al laccio e sparsi nel nuovo z00:
ma, ove lo stile crudo e diretto dei
imi « westerns » traeva origine dal-
]urgomenm e dal mezzo di espressio.
ne, in questi primi «parlati » nulla
faceva sospettare che il film sonoro
fosse un mezzo qualsiasi. Si trattaya

semplicemente di commedie teatrali,
recitate da gente che se ne intendeva,
fotografate e incise sobriamente, ta.
gliste nella lunghezza giusta e messe
in scatola, 11 cinema cessava dessere
un mezzo d’espressione per diventare
una form

di mero divertimento,
lligenti, specialmen-
Clair, Mamoulian,
Milestone e aleuni altri, si ribellaro-
10 e, ciascuno alla sua maniera, forni.
rono interessanti indicazioni sulla li-
nea secondo la quale il sonoro avreh.
. Ma solo Clair
rlo davvero come
essione, ¢ in una guisa
o subito ac
. Intorno ai
cock si parld e si ser
e ben a ragione, ma essi non chhero
affatto successo di cassetta, o Dinte-
simo primo film di Mamou.
pplause, dovette nddirittura os.
o dopo soli tre giorni di
11 poetico huy
la sua sempl
i conquistarono

ressantj

our

subito il cuore

del pubblico, ma neppure ( lair

e il comico liln
o Le Million. Clair ¢ ma
Il

@ lore avversione

per

enti del teatro che
festavano lo schermo, tend
sep

tro_pericoloso,

o errore: g
ro che un film conoro

dovesse
per quanto possibile, simile
ad un film n , musica,
effetti sonori ¢ il minimo indispensa.
bile di

(continuazione a pog, 2)

smetteremo.

PIETRO BIANCHI

D A PARIGI

In questi gioni Le Cercle du Ci-
néma ha trasportato irmi e bagagli
dalle Sala dello Arti e dei Mestieri
dell'wenue d'léna al cinema del Mu-
seo dellUomo nel Palais de Chail-
lot: gli aficionados si sono cost ritro-
vati tutti in quella bella sala vellu-
tata per seguire il programma sempre
interessante che gli organiz=atori, gra-
zie alla loro iniziativa e ai mezzi mes-
si a loro disposizione dal Governo
hanno  predisposto per questanno.
(I Governo infatti, nonostante i pro-
positi di economia, alla soppressione
delle spese non strettamente necessa-
rie, ecc. non si dimentica delle atti-
vita culturali e ha stanziato per que-
stanno e per il solo cineclub, la som-
ma di otto milioni di franchi),
Nei mesi di gennaio e febbraio so-
no stati proiottati Le vent di Sjostrom
Gish ¢ Lars Hansen, del
L’Aurore di Murnau con Janet
or ¢ Georga O' Brien, del "27;
s Vampires di Louis Feuillade con
Musidora, del *15; Les nuits do Chic
-'rnhvrg con Evelyn Brent

Mo
Dagover, due film
23; due documenta-
Turin Turksib del 29 e uno
teinbeck Forgotten Village
i The Freshmon di Sam Tay-
lor con Harold Lioyd, del "35.

Col marzo & incominciata la secon-
da parte. Una serie di documentari
I Fuco di Cavaleanti o riarson del

Ton di Basil W right del 'Jl
me, Western Approaches 41(11 '39; Mis-
sioni segrete in technicolor, del 43,

Lo Cerele du Cinéma
portante cineclub di Parigi,

1 it im-
ma lat-

cesi, gli uni e gli altri senza senso.

quasi tutti i giorni, chissi quands

i

|
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LA CRITICA CINEMATOGRAFICA

dei numerosi altri cineclulb non
& meno intensa, Naturalmente i suoi
frequentatori  (quota annuale 500
franchis kanno le caratteristiche di tut-
ti i frequentatori di cineclub: ¢'é chi
non capisce niente, chi pesta i piedi
e si annoia. chi soffre nel vero senso
della parola (ma non per questo &
meno assidu. chi ride quardo non
dovrebbe, chi fischia, ecc.

P

I film italiani ottengono un sem-
pre piic grande successo. Si parla di
un nuovo cinema italiano che ha ri-
preso la illustre tradizione del pri-
zuerra, di un nuovo verismo,
nuove ece. A parte Roma
citti aperta (che da mesi, ininterrotia-
mente, viene presentato in pii sale)
molti altri film sono stati. entusiasti-
camente segnalati dalla critica e se-
guiti dal pubblico (le code piit lunghe
si possono vedere davanti i cinemato-
grafi che presentano questi film): Pai-
iuscia, 1l sole sorge ancora, Tl
Bandito. Purtroppo ci sono i parassiti
che cercano di sfruttare la « marca »
italiana per rimettere in circolazione
film come Le due orfanelle! Per la
prima del Sole sorge ancora & venuto
a Parigi Vergano il quale ha tenuio,

alla sala Pleyel, un curiosissimo di-
scorso in francese. Un francese piut.
tosto insolito, che avrebbe fatto inor-
ridire chiungue ma che & stato simpa-
ticamente sopportato dal pubblico, da-
ta la buona volonta e la presenza di
spirito (1) dellimprovvisato oratore.
Naturalmente il buon Vergano ha fat-
1o la storia del suo antifascismo e
& dichiarato sicuro che il suo film a-
vrebbe contribuito a stringere Pami-
cizia delle «Sorelle latine » ecc. ecc.
In questi giorni poi @ stato presen-
tato dal Cercle quel Quattro passi fra
le nuvole che in lialia pusso quasi
inasservato al gran pubblico. 4 Ver.
gano e a Rossellini la critica ufficia-
le ha riservato le piit cordiali acco-
glienze. Si & giunti al punto (e non
& poco se si pensa a quanto avveniva
prima) di non sbagliare piit il nome
o il cognome dei nostri registi e dei
nostri attori.

e

Al settimo piano di un bel palazzo
in piasza della Madeleine ha sede la
redazione della piii importante rivi-
sta francese di cinema, La Revue du
Cinéma. La vecchia rivista ha ripreso
le suc pubblicazioni nellottobre del
*46, in edizione di lusso, tipo espor-
tazione (gli americani, specialmente
quelli del Sud, non leggono che ri-
viste in carta patinata e bisogna ac-
contentarli, questi preziosi clienti). Il
direttore é sempre lo stesso, Jean
George Auriol, un giovane entusia-
sta, un attivista si direbbe oggi, che
alla pii giovane delle arti si & sem-
pre dedicato con passione. Nel '8
fondé la prima rivista di cinema. In
seguito collabord come sceneggiatore,
a numerosi film fra i quali L'Eper-
vier di L’Herbier e Lac aux dames
di- Allégret del "33. Auriol & stato an-
che in Italia, vicino a Palermi e a
Mastrocinque. La dichiarazione della
guerra nel ’39 lo sorprese a Roma.
Ora & in Italia di nuove per studiare
i piani di un film che Ferroni, Fabrizi
e Pellegrini hanno intenzione di gira-
re sui fatti di Tombolo. Nella sua
cordiale parlata di parigino ama di
tanto in tanto mettere qualche parola
caratteristica italiana: sulla porta del
suo ufficio, vicino alle fotografie di
Stroheint e di Charlot, ha fatto scri-
vere recentemente una frase italiana.

e

1 registi francesi non sanno dimen-
ticare lu lotteratura. In un periodo in
cui si parla di un nuovo linguaggio

La decima musa
ascende il Parnaso

(continuazione della prima pagina)

tle, tutto cid che, messo in pra-
tica, riscuote sucresso & legittimo: ¢,
dato che questo concelto & la defi
zione piit fedele dei capolavori di
Clair, & forse sciocco condannare la
teoria che ha prodotto tal
Nondimeno, quanda un
nuovo e potente si aggiunge ad un
mezzo espressivo, & vano fingere che
si tratti di un altro strattagemma te-
enico. Meglio convineersi che il so
noro non & solo il film muto pia il
ma piuttosto un mezzo affatto

suon,
nuovo.

Sappiamo che il movimento era la lin.
fa vitale del film muto. 1l movimento
& anche la linfa vitale del film sonoro,
ma, mentre nel muto il movimento o
il ritmo & semplice, nel sonoro & dop-
pio. Nel flm muto ubbiamo il movi-
mento generale in due forme distinte:
il movimento degli attori o degli og-
getti entro i limiti dell'inquadratura,
¢ il movimento resultante dal nesso
ritmico fra un'inquadratura e altra.
1l ritmo dell’insieme, comunque com-
plicato sia nella strattura che nel det-
taglio. & semplice in quanto si rivolge
un unico senso: &

& meramente vi-
sivo, cosi come il ritmo della musica
ura & meramente auditivo. E' pur
vero che il film muto era accompa-
gnato da unappropriata musica in
sott’ordine, ma questa non era indi-
spensabile ad una buona compren-
sione pitt di quel che non sia neces-
sarin la vista dell'orchestra e del Mae.
stro per rendere comprensibile una
infonia.

T film <onoro & come il balletto.
In quest'ultimo il ritmo non & né
quello della musica né quello del mo-
vimento dei ballerini, ma quello na-
scente dal rapporto reciproco di que-
ste due correnti, 'una visiva e Paltra
auditiva. Allo stesso modo, nel film
sonoro il movimento delle immagini

nuncia Pultimo «No!» batte il pu-
gno sul tavolo. Se, a questo momento,
si passa ad un primo piano dell'vomo,
con la macchina a livello della tavola
in_modo che il pugno cada dritio
sull’obicttivo, allora i due « accenti n,
visivo e auditivo, coincideranno, cia-
scuno acerescendo Leffetto dell'altro e,
si badi bene, lo «stacco » sari qui di

maggiore effetto e coincidera col ru-
more del colpo piit che col senso del
dialogo, perché in questo secondo ca-
so 'acme delluno non coincide con
la « parola-chiave » dell'altro. Ora, sif-
fatti «stacchi» vanno henissimo per
i momenti di grande enfasi, ma di-
venterebbero fastidiosi in lunghe sce-
ne dialogate.

e ogni punto del dialogo venisse
sottolineato da uno «stacco» d'in-
quadratura, Tespediente si prestereb.
be alla critica che Debussy fece del
«leit motiv » Wagneriano: «I perso-
naggi di Wagner — egli disse — sem-
bra che non si possano parlare senza
scambiarsi, contemporaneamente, i bi-
glietti da visita ». Ma ¢’ un altro si-
stemn, quello del «legato-cantabile ».

Infatti & possibilissimo per un regista
concordare Iaziono dei personaggi,
in una scena dialogata, coi movimenti
della macchina da presa in modo che,
in ogni momento dello scena, l'enfasi
visiva e il punto drammatico (dialogo
o espressione che sia) coincidano, sen-

za lo strappo che il cambio d’inqua-
dratura provocherebbe. La differenza
fra questo sistema e la tecnica della
| commedin filmata — sebhone anche
una lunga scena possa essere mante-
| nuta tatta in una sola inquadratura —
sta nel fatto che il rapporto fra il gi
‘ ¢o delle immagini e la corrispondente
| colonna sonora & stato pensalo e va-
gliato punto per punto. 11 loto acsop-
piamento 1i rende come due esseri in-

va sempre a
del suono, si trati di musica, di din-
logo o di rumori incidentali. Se que-
sti due movimenti non sono raccordati
— e non intendo semplicemente sin-
cronizzati — o sono raccordati sol-
tanto in maniera causale, la resultante
non sard un vero film sonoro.
Forse il sistema pids semplice per il-
lustrare questo concetto consiste nel
portare un esempio palesemente rit-
mico come la scena di un balletto. Sa-
rebbe possibile piazzare la macchina,
diciamo, di fronte ai ballerini e ri
prendere ininterrottamente la scena
incidendo, in pari tempo, la musica.
1 risultato potrebbe essere, nel mi-
eliore dei casi, una ripresa forse utile
agli storici, ma di nessun interesse e-
stetico perché essa non costituirebbe
un mezzo autonomo d'espressione. Se,
la
piit di un angolo visuale, un primo
passo sarebbe fatto, giacché & Pessen-
za propria del cinema di cambiare il
Tapporto tra azione e spettatore in u-
na frazione di secondo, mentre in tea-
tro, al contrario, il rapporto fra pub-
blico e palcoscenico & costante. Si noti
che, per quanto si dispogano i
«pezzi» visivi nella miglior succes-
ne possibile e per quanto i balle-

legati in

e non gia come due indifferenti com-
pagni di viaggio che si siano incon-
trati per caso. Il momento i mag-
gior peso del suono. dal punto di vi-
sta del ritmo, si avrd sempre nel mo-
mento visivo culminante, quantunque
un'immagine abbia bisogna dj un tem-
po infinitamente minore cl:i

rendersi comprensibile, Perci in wna
scena esiste un numero di possibili
prospettive visive maggiore di quelle
auditive, e nella generalitd dei casi le
tre semplici eategorie di « campolun-
g0, « campo-medio » e « primo p
no » sono piu che sufficienti per il so-
noro. Ma, come abbiamo visto che nel
cinema muto potevamo identificare
Tocchio degli spettatori con quello di
uno dei personaggi del film, cosi nel

rini si muovano dentro I'i
ra in perfetto sincronismo con la re-
gistrazione sonora, non si & ancora
realizzata la scena in termini di cine-
ma sonoro, perchi solamente muna
delle due specie di movimento' stata
raccordata alla music

. La relazione

i una
assoluta del racconto sullo schermo,
secondo modi del tutto diversi da
quelli proposti dal romanzo,
gisti francesi non pensano che a tra-
scrizioni di capolavori letterari. Ecco
Pelenco dei film messi in canticre re-
centemente o presentati megli- ultiy
tempi: Le diable au corps di Autant-
Lara, dal romanzo di Radiguet; La
danse de mort di Marcel Cravenne,
dal lavoro di Strindberg; La Chartreu.
te de Parme di Christian-Jacque. da
Stendhal (la terza della serie, con
naturali rimostranze dogli stendhalisti
capeggiati- dal Martineau); Ruy Blas
di Coctean; Le Grand Meaulnes di
Jean Marie Rursacq, dal romanzo di
Alain Fournier; Le journal d'un cu-
ré de campagne di Jean Aurenche o
Pierre Bost, dal romanzo di Berna-
nos; Le Rouge et le Noir di Jacque:
line Andry, da Stendhal; Rocambo-
le di Jean Sacha.

Forse per questo I novita del film
italiano, ingenuo o originale, « vero »,
ottiene un cost grande successo,

LORENZO BOCCIT

re-

ra 3 an-
che se soddisfa in s& come ritmo pu-
ramente visivo, non ha connessione
logica col ritmo della hattuta o della
frase musicale, Affinché T scena ven.
£a espressa compiutamente non basta
ehe i ballerini danzino a tempo con
Ta musica; le stesse inquadrature del
bono svolgere una danza, il che si
verificheri se Pcaceento » visivo de-
terminato dal passaggio da un'inqua.
dratura allaltra, corrisponderd al-
P'caccento » auditive del suona, non
importa sc impicgato in esalta coine
cidenza o in calcolata antiteei, Lle.
sempio del balletto & stato seelto uni-
camente come caso evidente di com.
binazione  visivo-auditiva.  Analoga.
mente il principiodell'accenton vi-
sivo e dell'caccents » auditivo rimu-
ne vero per la maggior parte delle
scene con semp
ha un ritwo de
ieteie Gomesuello Acldnoaten: Ad
esempio: due nomini che si trovano
ai lati opposti di un tavolo, stanno
altercando. Uno di essi dice: « No, ti
dico di no! No, no! » ¢ mentre pro-

E—

v l|i.ll(lgu La parola

e se non

LA CRITICA

CINEMATOGRAFICA
Rassegna mensile
diretta da
ANTONIO MARCHI

responsabile

Via Vittorio
Telel.

man
16:33

°
ABBONAMENTT:
DODICI NUMERI 1. 330
SOSTENITORE L. 1000
UN NUMERO L. 40
ARRETRATO L. 60

Officina Grafica Fresching

Parma

jamo identificare

cinema sonore pos
Torecehio del personaggio — ¢ non
solo Porecchio in senso fisico, ma T'o-
recchio in senso emotivo — con quel-
lo degli spettatori, Alfred Hitchcock
ci dette un csempio del secondo caso
nel suo primo film Blackmail. Una
ragazza ha assassinato un womo aceol-
tellandolo. Nessuno lo sa. La mattina
dopo es apparechiando Ta tavola

per la colazione nel salottino-retra-
hottega dello spaccio di tabacchi del-
la madre, quando una vieina entra ©
comineia a chiacchierare con la m

dre della ragazza di « quellorribile
delitto ». - « Naturalmente, mia car

possa capire che se un uomo perde Ta
testa colpisca Paltro al capo con un
mattone, ma con un coltello!... ben,
non eredo che con il coltello sia pro-
prio il easo... T che ne dici, cara?

Non & molto inglese. se capisci quello
che voglio dire... ». Per tatto il tem-
po Ta macchina & rimasta ferma sul
volto della ragazza che ascolta, Pian
piano la voce della donna si affievo-
Tisce per diventare un confuso insie-
me di rumori. Solo I parola « coltel-
To » i stacca con esasperante reitera-
zione. La ragazza va per prendere il
coltello del pane e metterlo sulla ta-

vola, ma dimprovviso sente di non
poterlo toccare. Ebbene, in questa
scena noi abbiamo ascoltato con gli
orecchi della ragazza otterrita, esatta-
mente come nel Dottor Caligari ave-
vamo guardato con gli occhi di un
pazzo.

Tradurre in termini sonori i pen-
sieri dei personaggi & solo un gradino
piti su. Chi serive stava, una volta,
Tavorando ad una sceneggiatura, in
una scena nella quale una madre ae-
compagnava al treno suo fielio che
partiva per il fronte. Tl pubblico non
vedeva la vera scema della partenza,
che veniva invece suggerita el
guente modo: la madre torna a casa
dalla stazionc e riprende i suoi lavori
domestici, 1a solita routine di tutti i
giorni. Le viene annunciata Ta visita
di un'amica, e mentre la madre dic

«Non mi sento assolutamente di rice-
verla », quella entra, mvuden!z e ciar-

nuovo la voce della donna svanisce
mentre i pensieri della madre torna.
no ancora alla stazione. Udiamo sbat.
tere gli sportelli. il fischio del capo.
stazione, shuffare il treno che si allon.
tana. Di nuavo il volto della donna ri-
<punta in campo: «Cosa avresti fatto al
La madre fa un altro
». Ma & troppo per

mio posto? ».
sforzo: « To... io.
Jei ed essa sviene. Allraverso questa
ccena gli spettatori hanno non solo
udito con ali orecchi della madre, ma
hanno anche pensato con il suo pen-
jero. Al momento dello svenimento,
inoltre. vedono con i suoi ocehi. Una
succossione di inquadrature, ciascuna

delle quali dura una frazione di se-
condo, porta halenando sullo schermo
quanto essa vede mentre cade a terra:
il candeliere, un cane di porcellana
sul caminetto, un pezzo del cappello
dcllamica — e a queste immagini fu
associato il tentativo di ridurre in
cuoni il mauseoso ronzio negli orec-
chi duna persona che sviene: una
nota tenuta a Tungo sulla p
vaids & wuoto 741 iblmeatloreon
pio crescendo ¢ decrescendo, una nota
tenuta a lungo sull'ottavino, e, al mo-

mento della caduta. una sola nota a-
cuta in pizzicato sul violino, con una
simultanea settima maggiore sul pia-
noforte all'ottava sovracuta. Questa
non & «musica di fondo ». ne si trat
ta di suoni realistici, ma & una specio
di metafora sonora. e una metafora
sonora pud esserc usata con gli stessi
effetti di una metafora visiva e pud
esserle accoppiata. Si potrebbe. ad e-
sempio, riprendere una primadonna
che canta « Caro nome » e alternarvi
inquadrature di un pesce che chiude

e apre In hocea: si notrebbe quindi
distorcere la voce del soprano nel
chiocchio di una gallina, e Pinsieme
potrebhe riuscire un’ammirabile carct.
terizazione di quella data prima don-
na... Infine. come al tempo dei film
muti, nei momenti i grande intensita
vedevamo che era possibile implegare
metafore visive per dissolvere I'emo-
zione drammatica in qualcosa di lirico
e di universale, cosi nel film sonoro
la musica pub venir impiegata non co-
me commenti — quella piacevole ri-
che favori-

liera, e si siede s
vano. Dopo poche parole di slm’pn!li
dette per formalita — «L'ho sempre
detto o che il peggio & per quelli
che restano » ecc. ecc. — coming a
raccontare una lunga storia su quello
che Ia Signora X, ha detto alln Sig. Y.
durante I'ultima riunione dyl comitato.
Lungo tutto il monologo dellamica,
Ta macchina ha carrellato lentissima-
mente verso il viso della madre, I
sciando fuori campo I'amica; e, men
tre il volto di questa scompare dallo
schermo, anche la voce si attenua,
invece sentiamo il rumore cadenzato
di piedi che marciano, seguito da tutti

i caratteristici rumori di una stazio-
ne ferroviaria. D’improvviso appare
nel quadro la faccia dellamica, e la
sua voce interviene bruscamente:
«Non sei accordo, cara? . La ma-
dre ha un leggero sobhalzo ¢, ripren.
dendosi, dice: « Oh, si, certo, com-
pletamente d’accordo ». Ricomineia lo
squillante flusso di pettegolezzi, e di

ANDRE Mﬂllﬂﬂls

E «HENRY V.

20 giugno 1946. — Tersera ho
il film « Henry ¥ v. Non ho mai co-
nosciuto nulla di pia bello, sullo
schermo. E" un’opera d'arte indimenti.
cabile, indiscutibile, non solo per il
genio di Shakespeare, ma per quells
del regista. Che vi ha azgiunto, dun-
que. Laurence Olivier? Da principio,
il preludio, lintrodusione, linizio del.
la rappresentazione. Siamo introdotti
nella Londra di Shakespeare, scopria.
mo il Teatro del Globo, giriamo per
quella platea. tra quelle quinte. Con
enta e abilissima
film pussa da una rappresentazio
duta, sotto Ta piogsie, sulla scenn dol
Globo, al piano storico
commiedia i Shakespenro. Alla fine,
torniamo di nuovo in teatro: poi no
usciamo. e il film rimane inquadrato
tra due vedute di Londra. Composi-
zione semplice, chiara e nobile.

Seconda idea: le ate,
fanno pensare alle tappezzerie Mille
Fleurs di Cluny, e ancor pii alle mi.
niature delle « Grandes Heures » del
duca di Berry. In certe scene, la fo.
resta_delle picche, i volti rubicondi
e fitti degli arcieri evocano cosi pre.
cisamente le immagini del libro, che
ci si meraviglia a vedere in movimen.
to personaggi che sembrano dipinti.
I colori sono duna brillante vivacita.

isto

scene, still

sce la disposizione dell'animo — ma
come un sostituto della parola, allor-
ché la disposizione d’animo e il sen-
timento da esprimere non abbisognino
di niente di meno intenso e di meno
preciso. Mendelssohn, in una sua let-
tera, notd che il contenuto emotivo di
un pezzo di musica non pud essere
tradotto in parola, e non perché Ta

musica sia piit vaga e indefinita, ma
perché essa & cosil esatta che non pud
esser definita da qualcosa di cosi am-
biguo come il linguaggio. In questl
casi, la musica diventa una metafora
di parola.

Queste mi sembrano le linee prin-
cipali su cui la Decima Musa ha pro-
ceduto alla ricerca della propria e
strinsecazione. B se la raggiunge di
rado Ta colpa & dei suoi Arw(-rdnli e

do. essa pud ginstamente esigere ad
ogni costo un piedistallo sul Parnaso.

ANTHONY ASQUITH

La perfezione dei fondi accresce quel-
la del testo.

Terza idea: alcuni lunghi monolo-
ihi (quello di Henry V', che attraver-
sa il campo durante ln notte, alla vi-
gilia della battaglia di Azincourt)
sono_portati sullo schermo sotto for-
ma di discorsi interiori. Si sente una
voce lontana, ma le labbra dellattore
rimangono chiuse: egli s'esprime solo
con gli occhi. In questa scena Lau-
rence Olivier & ammirevole. Un ef-
fetto unico: ma che, Caltra parte. pre-
stissimo sarebbe logoro e non biso-
gnerebbe ripeterlo,

Senza radicali mutamenti, Holly-
wood non arrivera mai a razgiunzere
simili risultati. Gli manca lo spirito
storico, il rispetto dei fatti ¢ dei testi.
e anche il rispetto delTartista, che vi
si vede sottoposto al tecnico e al finan-
ziatore.

Simone mi dice che attualmente
«Henry V' & proibito in Francia,
perché si teme che certe battute ab-
bastmza dure avvelenino i rappo
franco-britannici. E i tratta di Azin-
curt, una battaglia di quattro secoli
fa! La ferita dovrebbe essere ormai ci-
catrizzata. Ma chi sa? I popoli hanno
una memoria cosi lunga... Simone ha
sentito qualcuno dire: « Henry V?
Impossibile! E' un film di propagan-
da monarchica sul conte di Cham-
bord ».

(André Manrois: Journal - Etats-Unis,

1946, Paris, Editions du Bateau T

vre, 1947).




E.UN FILM PARAMOUNT

L

A Bropdway un metro quadrato co-
sta pin caro d’un vasty dominio an
uno Stato lontane: & il terreno pin
caro del mondo. Sul terreuo pin ea
ro sorgo il tempio pia cavo. Per guar
darlo bisogua roveseiare la testa in-
dictro, un tempo, gli vomini
guardavano Dio ¢ le stelle. 11 tewpio,
coronato da un’enorme cupola di ve:
tro, & alto 139 moetri. Di nolte, la
cupola trasmette segnali agli aero-
plani ¢, di giorno, riempie di fierezza
il en La costruzione
el tempio & costata sediei milioni di
dollari in cifre tonde. 36 piani, 12
ascensori che funzionano ininterrotta-
mente. Ai quattro punti eardinali,
quattro quadranti giganteschi dinno
Tora a New York. La porta prinei-
pale del tempio @ pin alta di tuite
quelle degli altri templi, & pia alta
di quella di Notre Dume 2 Parigi e
di San Pietro a Koma. Nell’interno,
folle di servitori affucendati, vestiti
con strampalate uniformi, trionfano
i marmi, i bronzi, i quadri antichi;
il tieehettio di migliaia di Underwood,
e il canto soave delle arpe angeliche.
Lleuropes profano & magari pro-

pussauti,

A dubitare

pens

della samita del
che si tratti della Bor-
82, 0 anche di una banea — ma, ap-
punto, non & che un europeo profa-
no. No. B’ proprio un tempio, il sen-
tuario di un culto nuovo, od & con-
s

sl grande Paramount, al secolo A-
dolph Zukor,

Vasto 3 il tempio e numerosi sono
1 riti che vi s celebrano, Al pianter-
Temo giovinette anemiche piangono
sulle sventure di due immamorati; ol
, contabili trafelati addizionano
numeri di sette cifre; nelle quicte
delle camere interne, ombre leggere
gemono nells loro cuccette — b
fermeria per gli impiegati sfiniti; nel-
la stanza tranquilla, dietro una por-
ta monumentale, quattro volte la set-
timana Adolph Zukor applica i} suo
impareggiabile cervello,

Americano, osserva la domenica; e-
breo, osserva il sabato. Cosi il suo
riposo comincia di venerdi: si riposa
tre giomni; quattro giorni lavora, Og-
gi & martedi e Zukor & al suo posto,
ad esaminare lo carte ammonticehia.
to sul tavolo, Quando & nel suo studio
© nessuno lo osserva, Zukor non sor,
ride, ha la bocea contratta, cosicchd
non somiglia affatto alle fotografie
che il suo ufficio pubblicita diffonde a
migliaia di copie. Se sorride in pub-
blico, & solo un indice del suo buon
cuore e della sua solidita commereia-
le. Ma in questo momento & scuro in
« Warner Brothers > sono sta-
ti pid furbi di lui. Di primo acehito
non aveva creduto, lui, al tilm par-
lato. Furono i «Warnes Brothersa,
per primi, ad apprezzare nel suo giu-
sto valore il brevetto delle < Western
Blectric». Produssero il ¢ Cantanto
di ja22>. Erano alla vigilia del fﬂ.l~
Jimento — una piccola soc
kor avrebbe potuto comperarla sen-
24 tergiversare, ed ceco inveco che i
«Warner Brothers» si mettono & ri-
valeggiare con la Paramount, Control
lano la « First Nationale», Arraffa-
no le salo di proiezione, Tutto dopo
un solo film, B che stupido film. Vo-
gliono che un bambinetto cbreo di-
veati un rabbino, « lui resiste: crede-
diventare uu arti-

reste che voglis
sta..

Per un momento Adolph Zukor di
mentica tutto cid cho lo circonda, non
guarda pid le pagine delle cifre, i
trofel della « Warner Bross. Vede
soltanto una candeln giall, i mottili
arabescli del Talmid e la mano risee-
chita del rabbi.

Nom ¢l seeneggintura di un nuo-
vo film pariato — sono solamente dei
ricordi

Sotto le eupole di vetro, il lavoro
non convsee soste, Ugni uomo, del re-
sto, ha diritto di ticordare Iinfanzia,
auche un uowo indaffarato come Zu-
kor, Non ¢ nato I, sotto la cupola
di vetro, Zukor; & nato lontano, tra
1wi ebrei pii e o oche sehinmazzanti,
i mezzo ai campi miserabili o alla
saggezza divina, in una piccola bor-
guta ungherose chigmata Risce. A
quei tempi non si conoscevano ancora,
in questo mondy, le magiche strisce di
celluloide chie portano agli aowmini la
¢ i denari, Allora i pii e-
ligi ai buoni veeehi co-
. Lo zio del piccolo Adolfo, Li-
berman, esplicava  importanti fun-
zioni — era presidente della Comu:
niti. E desiderava che suo nipote
suscitasse Jo Speranza tra gli uomi-
i In altri termini, voleva farno
un rabbino. Adolfo fu messo a seuo-
lu di Talmud, dove impurd quale
carne un buon ebreo pud mangiare
¢ a chie efd pud conoseere la sposa
legittima, Pensava ai Gentili colpe-
voli e a Jeova vendicatore, Putt’in-
torno & Iui si agitavano i Gentili,
ciod gli ungheresi, gente che bevova
acquavite di prugna, cantava canzoni
nostalgiche o sgozzava waiali anchi-
losati dal grasso, Adolfo ripetova le
purole dell’Unica Sapienza: < Ora
softiando verso il Sud, ora passando
per il Nord, il vento gira, gira senza
posa, ed eternamento ritorna sui cer-
eli che ha traceiato». Lo candela
sfrigolava. tristemente, le oche schia-
mazzavano dietro la finestra. Si era
fuori del tempo ¢ dolla vanita.

Tutto eid accadeva molto o molto

tempo fa: sono passati ormai gua-
rant’auni. Allora Adolfo aveva le
guancie paffute ¢ le palpabre so-

gnarti, Ma perchd pensare al passa-
to? Zukor ha troppo da fare.
Quando si riposa, gioea o bridge, o
rimanda la palla con la racchetia, o
misura col passo agile il campo di
golf. Adesso, lavora, 11 successo della
«Warner Bros» durerd poco: quei
signori non faranno mai la forca al-
la «Paramounts, Al lavoro, dun-
que! In Inghilterra abbiamo: il
<Plazay e il «Carlton> a Londra,
il «Royal» a Manchester, ii «Fu-
turist> o la « Seala > a Birmingham...

10 lavoro, sotto Ia cupola di vetro,
non conosce uregua,

I

La biografia di Adholp Zukor &
molto pin edificante della sceneggia-
tura del «Contante di jazz>. I no-
stro ometto non restd a lungo a fan-
tasticare e ad ascoltare le strida del-
Jo oche; non era fatto per le esitazio-
ni astratte. §’interessava molto di pid
alla regola degli inferessi o al
bo terrestre che o qualsiasi conside-
razione sulla vamitd del vento, I1 rab-
bino mou capiva miente dello sconto
delle cambiali, il rabbino eredeva cho
la terra stesse ferma, Ma la piccola

citta aveva un macstro di seaols, il
signor Roseuberg, il quale spiegd ad
Adolfo che la terra gira. Adolfo al-
ora smise di studiare lo parabole del
Talmud ¢ comineid a leggere zomanzi,
Stotie di eereatori d’oro americant
¢ di bugieattoli parigini, Roscmberg
gli domandd timidamente:

Vuoi diventare avvoeato, nom d

verat
11 ragazzo ebbo una smorfia di di-
sprezzo. — Quanto pud guadagnare

un uvvoeatuccio di provinciaf... No,
Gli piaceva di pid fare quattrmi. I
capo della Comuniti emise un sospiro
¢ lo mando a fare il garzone di bot-
tega. B sia, Che impari il commercio.

Quando Adolfo ebbe sedici anni de-
cse di andare in Ameriea. Non per

nully aveva letto dei Libri interes-
santi: aveva ben capito che un uomo
dulle spalle larghe e dalla fontasia

eccessiva non aveva nully da fare in
Haropa. Adolfo portd a New York
venticinque dollari ¢ una fame ga-
gliarda, Feco Paiutante di tappezzie-
re. Poi laseid i tendaggi per la pel-
Ictteria, Divenne pelliciaio. Era lavo-
ratore ¢ pieno d’inventiva: dopo nep-
pure dicei anni apri un negozio suo
a Chicago,

Quelli che rivendieano la priorith
d’unidea sono sempro numerosi; tan-
to i francesi quanto gli americani af-
fermano di essere gli inventosi del ci-
nematografo, Certo, & vero che la
« Paramount» fu fondata da, Zukor,
ma bisogna anche riconoscero cho ci
fu un predecessore, Quando Zukor ven-
dova colli di pelliceia a Chicago, un
suo cugino, Max Goldstein, faceva la
fame a New York. Goldstein chieso
in prestito o Zukor tremila dollari:
voleva aprire uno di quei « passages,
dove i monelli e gli sfacceadati po-
tevano vedere fotografie animate. Zu-
kor, che  un womo imbevuto di soli-
dariety familiare ¢ insieme di buon
senso commereiale, dette a Goldstein
i tremila dollari. L’intraprendento
Goldstein non tardd a fallire, ¢ Zu-
kor, in cambio dei dollari, si vide
piombare sulle spalle il passage con
le varic e stupide «attrazionis, Non
si perso d’animo. Abbandons le pel-
liceio per dedicarsi alle foto anima-
te. Nelle suo mani, 1'affare prospe-
10 rapidamente. Acquistd altri « pas-
sages » e degli Halo’s toring cars, in
cui gli, scioechi venivano od ammira-
Is Je cascate montane,

Le cinque del mattino, Dopo una
notte di lavoro, Zukor rincasa. La
ferrovia sotterranca, Nel vagone le
ombre oseillano tristemente, ombre
Tugubri della citth =morme — came
vieri di ristoranti notturni, operai,
prostitute che non hamno avato lavo-
1o, plebe condannata a vegetare cter-
namente.

Anche Zukor oscilla tristemente,
cullo stesso ritmo degli altri, D’un
tratto, un sorriso gli affiora lo lab-
bra, gli occhi gli si spalancano, in-
grandiscono, divengono allucinati: il
vicino, intimorito, cambia posto. Zu-
Xor lascia passare la, sua fermata,

Adolph Zukor,

«fidanzata d"Americay 0 stata

grazie della figlia, €' da scommetlere che al di sopra. del capd in
Mary i due vecehi volponi stian parlando pin di dol-

nocente () di

lari che @i arte. Eppure,

nellaffannosa corsa di quegli anni verso i nuovi fesori del « I

¢'era qualeasa di ingenuo
=

nieri

non vede niente, non si ricorda di
niente. Aveva ragione o ripetersi che,
in fondo all’'anima, Adolph Zukor non
‘ra un commerciante, ma un artist.
Adesso Dispirazione lo ha visitato:
« Fard dei film con gli attori pid ce-
lebril...».

Pre:

0. Ditemi qual’ ’attore
piit eelebre!

Le ombre taceiono, il fracasso del-
le Tuote continua imperturbabile, Ma,
&, certo, quella francese.,, Vediamo

m po’.. Come dinmine si shiamaf..
Beco ¢he si ricorda: Sarah Bernh-
ardt. L'avvenire @ assicurato, Ora

cutto dipende da una sola cova:
sogna trovare dei dollari.
Anche qucsk'\ & una storia. di tem-
i louts ando lo donne, portava-
o ancora bu:h antigieniei e i gocia-
isti crano ancora dei nobili sognato-
11 Diciaunovesimo Secolo, con i
suoi vaudevilles e i suoi giochi di pa-
role, non si rassegnava a morire. Di
giorno si nascondeya timidamente —
di giorno, macchine complicate rom-
bavano con un tono malevole e,
le strade, le trombe dello automobili
lo assordavamo. La vita nuova si
comportava grossolanamente, con una
aria. contenta. di s8, All'officina Ford
si svolgova la colehre catena, I1 Nia-
gara domato si mise o distribuiro i
kilowatt e la schiavitd. A Filadelfia
si costruivano locomotive pmnﬁ per
il Canada o per 1’Australia. a-
delfia, come in tutte le citta del mon-
do, gli vomini vivevano a precipizio.
Talvolta guardavano il cielo: e in es-
so vagolavano i primi aeroplani. Ma
piil spesso guardavano la terra— gua-
dagnarsi il pame diventava sempré
pid difficile. Apparvero gli autobus,
i suicidi divennero pin frequenti, I
Professori, sconcertati, spiegavano a-
gli alunni che cosa fossero i trusts.
Nella Repubbliea ¢i furono un buon
centinaio i re: il o del petrolio, il
re dell’acciaio, il te del rame, i1 re
del cotone. Era venuta l'ora della de-
moerazia autentica: il tornitore

bi-

fu

BLASETTI AL CONTINENTAL.

Annunciatore del terribile inverno
del nord (che fu in effetti spaventoso)
Blasetti, venuto a Milano in stivaloni
per girare in Duomo il pontificale di
San Carlo ha ricevuti i giornalisti ci-
nematografici all'albergdp Continental.
Buoni i pasticcini_ed il té: meno
buoni i propositi di Blasetti che ha
annunciato una Fabiola « cologsale ».

Qualcuno dei presenti gli ha osser-
vato che gli antichi romani menano
gramo al cinematografo (e non soltan-
to al cinematografo); altri si & mera-
vigliato della meraviglia di Blasetti
che al tempo di Fabiola ci fossero
calmieri, crisi sociali, persecuzioni,
proprio come oggi.

isetti va preso come &: con la

sua cultura « primaire », con gli sti-
valoni e con quel pochino di cervel-
lo cinematografico che possiede.

LA PRIMA RONDINE
E STROHEIM.

AL Continental & giunto Stroheim,
e ci ha portato la prima rondine. Gira,
per conto di un regista ignoto, alla
Icet un film in cui & vestito (indovi-
nate!) da ufficiale austriaco. Ha con
sé un'attrice non pin giovane, di fo
me robuste. Per far presto Stroheim
| hala divisa sotto il cappotto borghese.
Gli piace Milano, forse la considera
un po’ sun, come il povero Francesco
Giuseppe. In fondo non & ancora un
secolo che i pari suoi «collaborava
no» con le ballerine dell Seala.

TIRO A SEGNO
G

SOLDATI CAMBIA P.

Mario Soldati, dopo aver scritto
qualche bel saggio sulla pittura ita-
liana dell'800, due o tre dei piit singo-
lari racconti e veramente europei del-
la nostra narrativa recente nonché una
acutissima_e poetica_interpretazione
dell America, Mario Soldati, diceva-
mo, che sembrava con Piccolo mondo
antico aver trovato una via minore
ma dignitosa del cinema italiano, &
uscito in questi ultimi tempi con una
Eugenia Grandet non indegna di Ma-
rio Bonnard o di Gennaro Righelli.
In compenso ha sostituito il prover-
biale quotidiano rommo infilato tra
camicia ¢ pancioito, difesa dai repen-
tini cambiamenti di umore del clima
romano, con i grandi fogli del Times
e del Daily Thelegraph, in onore for-
se di Sarah Churchill da lui diretta
in Daniele Cortis.

SS0.

NOTIZIARIO INCOM.

Il notiziario INCOM, che pure da
un punto di vista strettamente cine-
matografico é qualche volta tutt'altro

che spregevole, viene reso insopporta:
bile dalla voce dello speaker e peggio,
dal testo del commento. Le battute
di spirito troppo frequenti, un abuso
di letteratura fuori luogo, un prezio-
sismo verbale ¢ persino cruschevole
soffocano, sommergono la semplice e.
videnza delle immagini.

UN PO’ FUORI PROGRAMMA.

Inutilmente celi Polignoto

il volto tuo a noi fin troppo noto.
Ben sa Mazzocchi, dlla fine del mese
intestare gli chéques a Leo Borgese.
A meno che, il dubbio ora mi assilla,
non Ui riscuota tutti la Camilla.

DEDICATO A LUCHINO.

«In questo momento, abbiamo due
ottimi scrittori che non possono scri-
vere perché hanno perso ogni fiducia
leggendo le critiche. Se scrivessero,
le loro opere sarebbero qualche volta
buone, qualche volta meno buone, e
qualche volta addirittura cattive, ma
il buono finirebbe per saltar fuori.

1 due scrittori pers hanno letto le
critiche e debbono scrivere dei capo-
lavori. I capolavori che i critici han.
no loro attribuito, non erano dei co-
polavori, naturalmente. Erano sempli.
cemente degli ottims libri. E adesso
essi non possono scrivere piii affatto.
li hanno resi impotenti »,
(Ernest Hemingway: Green
Hills of Africa, 1935, p. 25).

Viary Pickford ¢ la madrc in una fotografia del
tempo croico del cinema americano.

wnimpresaria

per quanto

\
)

Si sa che la madre della ollora
avvedutissima delle |

possa pensare Erhenburg,
o>,

sincero come al tempo dei vecchi pio-
i film che goi dmeriza ci mandd o staino a dimostrare. |

messo sullo stesso piano del manova-
le — tanto faceva tutto la macchina.
Certi sognatori ostinati laneiavano
bombe sui borghesi, sui poliziotti o
semplicemente sui passanti, La socie-
fa Edison, per giocare un brutto tiro
alla Compagnia Westinghouse, prapo-
se di utilizzare la corrente ad alta
tensione per l’esecuzione dei condan-
nati & morte, o sosi la volgare corda
fa sostituita dalla sedia clottrica, Se
lo sviluppo del Gran Libro fu rapido,
Pacerescersi della disperazione fu ad-
Jirittura. vertiginoso,

Di sera perd, avvolto in naa bru-
ma azzurrastra, il secolo passato fa-
cova ancora la sua comparsa in pub-
blico. Ardevano ancora lampade, dolei
¢ intime, sopra. le tavole familiari, lo
donne cercavano ancora d’immerger-
gersi nella lettura di romanzi senti-
mentali, ¢ i bambini continuavano a.
giocare a domino o a bastoncini, T
teatri mettevano in scena apere son-
tuose, favole, farse: e andarei, poichd
non ei si andava spesso, era un fat-
to molto importante, un po’ come an-
dare a una festa da ballo, Lei s’in-
cipriava di naseosto, lui sfoggiava
colletti particolarmente alti, Era di
rito un giretto mel vestibolo e gl
spottatori s’csaminavano con vicen-

ovole simpatin, coms se partecipas-
sero tutti alla stessa festa. Durante
gli intervalli fiorivano discussioni in-
tellettuali, fra un grande spreco di
cioccolatini, Si danzave soltanto ai
ropri: vecchie dan-
e d’un tempo, il languido valser o
Ia quadriglia cerimoniosa, T libertini
andavano nei ¢bar> dove le prosti-
tute agghindate ballavano, coraggio-
se novatrici, il eake-walk,

Ol invece, al cader delln sra, co-
minciava a sentirsi disarmata, sper-
duta, era la gente comune, Che fare
in un cosi lungo riposo? Chi d abi-
tuato ad affrettarsi futto il santo
giorno non pud accontentarsi di fan-
tasticare tra i braccioli della poltro-
na domestica Dopo il ruggito delle
macchine, il fracasso degli autobus,
i conti, ¢ il fischietto regolatore —
era impossibile leggero o discutere.,

— Se andassimo a frovare gli
Smith?

— No, senti, sono stanco,

— Oggi danno una commedia nuo-
Thsen, a1l ’Odeon.

— Dio che barba... o poi, vestirsi...
cona casi stanco.

— Raccontami qualche cosa.

— Sono stanco, capisei, sono stan-

va 0i

Stanno seduti Puna i fronte all’al-
tra, Jenny ¢ Jak, Anna e Karl, Jean
e. Siedono e tacciono. Sopra

¢ Loui
Io lore

teste brilla ancora la buona
veechia lampada,

ma cercheresti in-
vano, in quella luee gialla, il riposo
o la_gioia, T due non avrebbero che
un desideria, cambiare vita: sfuggi-
re alle cifre, ai rogistri, ai tasti del-
Jo macehine da serivere, all agitazi
ne enorme, allenorme solitudine, I
due non loggono: in un libro el sono
troppe pagine, ¢ poi leggere un libro
non cosn semplice; bisogna. in-
tuire, ricordarsi, inventare, Chi 3 il

agoniss protagonista co-
me soride? Dove abita? In quale cit-
ta? Sotto quale lompnda? Ahime, che

a

In

fare nella serata tanto lunga.. Re-
stana seduti, in silonzio — in tut-
te le cittd del veechio e Tel nmovo
wondo — poveri forzati che hanuo

tre oro di libert.
Quosto aceadeva molti, molti amni
or sono, in un’dra anteriore alla no-
stra, anteriore al eincmatografo,
(comtinua),
ILIA ERHENBURG
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Daniele Cortis.

Dei nostri fitm spettacolari ¢ ol
montaggio « Danicle Cortiss - dal
romanzo di A. Fogazzaro,

Narra la vicenda di un eclebre a-
more contrastato acgli animi dei duc
protagonisti dai loro stessi privzipi

E* un film in costume o conticue la
ricosivuzione viva del mondo parla-
mentore italiano sullo scorcio dcl se-

Regista ne ¢ Mario Soldati; prota-
gouista jemminile la figlia di Win-
stan Churchill, Saral; protagonista
maschile Vittorio Gassman. GIi allri
interpreti sono: Gino Cervi, Gualtie-
ro Tumiati, Ruby Dalma, ece.

L'edizione inglese di questo fim
o in preparazione.

Fabiola.

Souo ultimati gli studi per la pre-
parasione di & Fabiolas dal ccl2bre
romanzo del Cardinale TWiscman, rie-
laborato pocticamente da Paul Clau-
del, La regia di questo film o stata
affidata ad Alessandro Blasetti.

Sard una grande ricostruzione vi-
vente dell’impero romano al tempo
della sia deeadenza che coincide con
la afermasione dei principi cristia-
ni i quali informano ancora oggi la
legislazione @i quasi tutto il mondo.

Una Commissione di 10 scienciati
di fama nazionale ha fornito, sulla
scorta di dati scientifici quanto oo-
corre percho la Roma del TIT secolo
risuli, oltrech¢ vivas fedele alla real-
ta storica.

La lavorazione avrd inizio fra bro-
ve ucgli stabilimenti di Universalia
al Centro Sperimentale di Cinemato-
grafia in Roma.

Ignazio Di Loyola.

< El gentilhombre Inigo de Loyo-
las» ¢ un wolissimo libro basco che
narra Uavventirosa ¢ santa vita di
Igiazio. « Universaliny ne ha ora
cavato il treatment di un film che al-
traverso la famosa bicgrafia illustre-
7 W spirito della Compagnia di Go-
$2 2 di quello scorcio di secolo XY,
nel quale Vaudacia e Vorganigaazio-
ne dei Gesuiti avevano raggiunto la
lontana India e oltrepassato la mu-
raglia cinese.

Lreno womini di lotta e @avventu-
ra che affrontavano ogni rischio in
terre d@i millenaria barbarie, discipli-
nati fino all’assurdo.

Il film sard girato in Italia e in
Spagna, con attori ttaliani spagaoli
e francesi.

U regista sara di fama interna:
nale

L'operatore sard americano « U-
niversalia» ¢ in trattativa a propo-
sito di questo film per una@ combina-
zione internazionale.

Cristoforo Colombo.

Sono stati conclusi gli accordi per
la produzione a caratter internazio-
male di un grande film su Cristofuro
Colombo.

Por la prima volla il problema ¢i
questa produsione @ stato affrontato
al @i fuori dei vari tentativi nazio-
nali susseguitisi fino a oggi per as-
surgere a una impostazione di carat-
tere universale che illustri non solo
1a figura del grande navigatore, ma
Vambiente, il secolo, le lotte ¢ la
grande impresa,

Cost la « Universalia» si ¢ fatta
promotrice di una seric di accord
per cui, oltre alla cinematografia spa-
gnola (Cifesa) o sudamerioana, ar-

La slampa estera si occupa fre-
quentemente ¢ a lungo dolla produ-
gione internazionale di « Universa
lias, Per mancanza di spazio oi lmi-
tiamo a scanalare il nome dei gior-
nali di tufto il monds che hanro ve-
centemente pubblicato articoli ¢ fotc-
grafic  sull’argomento: < Bgyptian
Gazelle Globes  (Ca
les signes s (Pa-

<« Toronto
nadd)y; « Les Tellre:
rigi); & Cind Suisses (Berna) « Cor-
riere del ino > (Lugano) ¢ Tal»
(Zurigo); «Sehweizer Film Zeiturg » ;
€ Libre Artois Arrasy; Andicie -
Korthryl: »; « Le Parisien Libérés;
anska  Dagbladet-Malmés ; eNor-
aas Tidningars (Syeaiay ; « Covr-

rier dc 1'Escants (Francia); « Bri-
sbane  Telegraphs;  « Cinevoiuz >
(Parigi): «Het Kompasy (Amstor
dam)

Quotidiani di tutta Ilalia si oceu-
pano del furto di tre casse di eostu
mi del film «Daniele Cortis» che i-
guoti ladri sono riusciti a compicre
a Roma, da un camion di < Univer-

i » provenicnte da. Vieenza, Gran
parto della rofurtiva & stata reeupe-
xata per merito del collega Gualtic-
ro Seaparro, cronista del quotidiano
«La Repubblica» che ha rinvenato

S1 PARLA
o
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le easse abbandonate in Plazzn To
molo ¢ Remo ¢ ng ha dato immedia-
tamente notizia al 11T Reparto Ccle-
e,

Film Rivista di Firenze anticipa le
sue impressioni sul « Cortisy. Srive:
« Intanto « Danicle Cortis » direlto da
Mario Soldati minacoia di diventare
un film interessante, specie per il gu-
sto ¢ il garbo con cui si vuole sia
stato ricostruito Vambiente ollocen-
tesco.  Stavolta, contrariamente a
quello che accade per gli interni re
torici ¢ falsi @i « Bugenia Grandet»,
ricostruiti in studio, Soldati si i bat-

tuto — ¢ reorderete che ha provocato
ancive un'aspra discussione alla Ca-
mera in propesito — per rinscire a

girare aloune delle sue principali sce-
¢ a Montecitorio,

Tempo di Milano risponde un po’
per tutti o ancho per noi alla prote:
ste, veramente non numerose, di co-
loro clo disopprovano «a priori» la
scelta di Sarah Churebil per il ruo-
lo di Blena nel «Danicle Cortis>,
solo perchd Sarah 3 inglese. Tempo
fa una buona analisi della Elena fo-
gazzariana. o aggiunge: « Un carat-
tre cosl, se mai, § estranco alle na-
tura italiana; ma chi conosce nn po’
UInghilterra, (almeno quella anterio-
re a questq guerra) sa quantel donne
di questo genere si trovano nella vita
¢ nellu lotteratura di quel Pacse, in-
vontore del flirt, del self-respoct, @
di 1ante altre cose, che sarcbbe trop-
Do Inngo esporre quis,

T Giornale di Napoli serive: « Hol-
tywood strappera Saral Churchill ol
U'Italia? Da qualche giorno si fa
insistentemente il nome della giova-
ue o gia colebre artista ingless, figlia
del grande « Winnic, per la inior-
pretazione di wna < Vita di Sarah
Bernard ».

Su Gaszeita d'Ilalia di Torino sl
legge un corsivo di Mosea, secondo
il quale ¢l’attove Gassman pareva
mettere una certa ironia nel.le aro-
le: — «TUn uomo di d 5~
nistra deve fare anzitutto l’mtercsse
del Paese ».

UNIVERSALIA

ROMA

PASSETTO DI BORGO - CASTEL S. ANGELO

Politeama di Roma, nel n, 27 seri-
vo: ¢Beno. In un momento in cui
Vindustria cinematografica italiana,
pericola sul filo allucinante dei pro-
tezionismi, degli antiprotezionismi,
delle libers importazioni e delle im-
portazioni contingentate, ¢’ una ea-
sa che si luncia a tulto vapore uel
vnrhcu tmvolgunte delle grandi rea-

st it Hatl o) tiprenta la

olie quella inglese alla
realizzazione del Colombo, portando
ciaseuna il _contributo migliore all’-
niziativa della Universalia,

Il fitm sard, con ogni probabilita,
girato in colore. La produzione avra
inizio entro il primo settembre del
1948,

Un dramma di Lavery.

Un dramma di Lavery, la oui cdi-
sione teatrale sta riportando successo
nei teatri di tutto it mondo ¢ alla
oui cdizione cinematografica concor-
reranno lo stesso autore e Julisn
Green, sara prossimamente portato
sugli seliermi. dall"Universalia,

Un film di Carné.

Anche Marcel Carns, il grande re-
gista francese, realiszerd per ' Univer-
salia un film che costituira indubbia-
mente uno dei maggiori avvenimon
cinematografici della prossima sta-
giono

italiana. d

a corto metraggio, nella realizzazions
dol quale 1’Ttalia aveva raggiunts
un Jivello notevolissimo; ma sinmo
tristi che gli spettatori italiani quei
documentari mon li vedranno forso
mai,

Italia Nuova di Roma serive: «U-
niversalius che pubblicherd prossi-
mamente vna rivista d'arte o di lel-
teratura dal titolo omonimo, raceozlio
nei suoi signorili convegni gli intel-
lettuali d’ogni nazione e si propons
sopratutto di creard in Roma il pun-
to d’incontro della cultura italiana
o internazionale.

cee

L'Illustrazione Italiana pubblica
m articolo di Giuseppe Dalla Torro
intitolato « La Contossa o la Marche-
6a.3, in cui, preso lo spunto dalle due
ispiratrici del personaggio fogn:za-
riano, I’A. si sofferma o considerars
fiduciosamente 1essonza e la portata

dei mezzi cinematografici che tradur-
ranno ora in, un nuovo film quest’al-
tro celebre romanzo del secolo seorso.

“ea

La polemica sortw a proposito del
Ucinvasione di  Montecitorio da
parte della troupe diretta da Soldati
per le scenc del «Cortisy ¢ troppo
nota e diffusa perchl si dia pure
un semplice elenco dei giornali che s¢
ne scno occupati, Praticaments tutta
la stampa italiana, quotidiana ¢ perio-
dica, ha trattato pin o meno diffu-
samente Pargomento. Della stampa
estora se ne sono ocoupatiz Ici Paris,
Aux Ecoutes, L’Ordre, La Depeche
de Paris, La Marseillaise, Les B
toiles-Montmartre, Life, Motion Pic
ture Herald di New York, The Ro-
me Dayly American, Dagens Nyhe-
ter, Die Tat-Zirich, Corricre del
Ticino-Lugano

Degna di nota & la tesi dell"Unitd
di Roma che sorive: «Si o protesta
to come protesterebbe il credente ol
vedere permessa la stessa cosa in una
chicsa e durante una funsione reli-
giosa s, laddove tutli sanno che non
solo nessuno protesta ¢ che da tem-
po ¢ in uso < girares cerimonio d’o-
gni gencre in ogni parte del mondo,
ma_che il Governo dci Paesi civli
mette a disposizione del cinematogra-
fo esercito, flotta, beni demaniali &
tutto quanto occorra o che Stalin per

il film <1l Giuramento » oltre a con-
sentire che fossero girate scene nel
Cremlino, ha messo a disposizione del-
Vattore Ghelovani la sua stossa. per-
sona, consentendogli — lui vivo ¢
presente — di interpretare il ruolo
di Stalin.

D’altro canto accertamenti teeni-
oi, serupolosamente escguiti da < Uni-
versalia> a scguito della polemica,
oi consentono di affermare che se si
fossero dovuti ricostruire Monlcoito-
rio o Palaczo Madama per quelle ot-
to in quadrature che complessivame:
te ci si dovevano effettuare, lo sb
lancio avrebbe indotto a recedere dal-
Vimpresa ogni azonista medio savio
d’ogni parte del mondo ¢ quindi solo
por questo i sarcbbe compromessa la
realiczazione del «Daniele Cortis»
Un fitm di meno, un po’ di disoceu-
pazione di pit, ¢ intatia la suscetti-
bilita aci deputati che hanno elevato
la protesta..

L'Europeo pubblica una corrispon-
denza di Sandro De Feo, intitolata:
«Danicle Cortis al Senato. In essa.
si parla di un discorso che 1’on. Cor-
tis non fece mai, ma che Soldati gli
ba fatto fare. (No: il discorso man-
cato ¢'d nel film, & in unaltra scona
ohe De Feo non ha visto girare. Ma
0io non toglic che la

novler
DOCUMENTARI

B’ gid in gran parte realizzata o
per il Testo in corso di lavoraziono
per' conto di « Universalia» una col-
lana di documentari d’arte, spetta-
colari o scientifici, destinati a far
conoseere in tutto il mondo aspetti
o Ogure di vasto riliovo del nostro
Paese,

Sono gia stati realizzati:

«La Gemma Orientale dei Pa-
i

(regista Blasetti): una dimentica-
ta oasi bizantina nel centro della
latinita,

«La Madre degli Emigranti »:
(regista Marcellini): la vita di uoa
domna di fama mondiale, France-
sea Saverio Cabrini,

«I1 Duomo di Milano »:
(regista Blasetti): Dillustrazione
viva del rito ambrosiano e del 520
Tempi

In corso di luvorazione;

«I Cimiteri Alleati
(regista Emmer) ' dodicato alle fa-
miglio lontane cho non possono vi-
sitare di persona lo sepolture dei
loro eari,

«La Cupola di 8. Pi
Sampietrini »:
(regista Marcellini): acrobazio fra
le nuvole degli uomini cho custodi-
scono il Monumento della Cristia-
nita,

tro e i

Prossimi ad entrare in lavorazione:

«L'Istitato dei ciechi di Mi-
lano »:
1a vita dei bambini ciechi e la mis-
sione delle suore, loro madri adot-
tive,

«Le stanze e le logge di Raf-
faello »:
nprﬂduzmne cinematografiea degli
e opere durte ivi csi-
atenn

«Vita S- Francesco e di
S. Chiara»:
un viaggio della macchina da pre-
sa nell'Umbria verde, Assisi ¢ La
Verna,

«Guardia Svizzera »:
storia e costumi del tradizionale
corpo Pontificio.

«La vita di S. Paolo»:
luogo o documenti per la storia
dell’Apostolo,

«La bilioteca vaticana »:
una passeggiata che entusiasmerd
bibliofili e cultori d’arte di tutto
il mondo,

«L'Universita Cattolica di Mi-

lano »:
illustrerd Vattivith della famosa
istituzione,

«Propaganda Fide »:
un documentario sulle missioni che
sard girato in gran parte nei Mu-
sei Lateranensi.
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Un film
di NLeopeld Lindtberg
Uno dei pia conosciuti registi di
Europa ha rinunciato a contratti con
Udmerica o condizioni finanziarie
straordinarie, per realizzare un fitm
in Italia con « Universalia s, Si fratta
di Leopold Lindtberg, il pia noto
regista svizzero, autore @i « Lettere
@’amore smarrite> ¢ del film « L'ui-
tima speranza s, uno dei massimi suc-
cessi mondiali della stagione 1943-46,
entrambi acquistats e distribuiti nel
mondo dalla M. G. M.

Un film
di Luchino Visconti
Dopo Vesordio di «Ossessione's,
un film tra i pid interessanti della
produ ione italiana, Luchino Viscon-
330 — come ¢ noto al teatro.
Aumtmnra egli ha deciso di ri-

di De Feo sia una delle pin colorite
e briose),

tornare al e realizzera
un importante film per < Universa-
lia »
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Per asincronismo si intende I in-
dipendenza del suono dalla visione di-
retta e contemporanea della sua fonte,

La prima teorizzazione dell’auin-
cronismo risale al 1928, gquando ciod
il somoro era ancora in fase speri-
montale. Come & noto, la invenzionos
tecniea del sonoro determind nua in-
voluzione del linguaggio ecinema-
tografico, Infatti, passato il primo
momento di curiosita, il sonoro ven-
ne abitualmente impiegato non co-
nme un nuove mezzo espressivo, ma
come un fondamentale apporto per
raggiungere una ancora maggiore
fedeltd nella produzione del mondo
sensorio,

La pialta e naturalistica riprodu-
zione dei suoni e dei rumori ricon-
dusse di colpo 1’arte del film allo
stato primordinle di strumento ca-
pace di riprodurre la realtd, determi-
nando cosi un totale decadimento del
Jinguaggio del cinema eke, in un
gran numero di opere, aveva rag-
giunta la compiuta pienezza deli’arte.

Tra le obbiezioni che furono mos-
se al sonoro, quella che «le ombro
non possono parlare », basata sulla
di )k tra la i i
del quadro cinematografico e la pla-
sticitd del suono, mon pud essere va-
lida: si tratta di una nuova conven-
zione che si aggiunge a tutte le al-
tre e che il pubblico — come si @
visto — non ha avnto nessuna dif-
ficolta ad accettare. Assai pid fon-
data 1’altra riserva che sosteneva
che Papplicazione del somoro avreb-
be determinato un decadimento del
montaggio. D’altro canto, si risusei-
tava per il cinema Ja vecchia e di-
battuta. questione dell’accoppianen-
to di diversi mezzi cspressivi; wmolti
sostennero decisamente la inutilitd,
anzi la perniciositd della concorren-
za di mezzi di natura diversissima,
come ]’immagine e :l suono, volti ad
un unico risultato espressivo.

Ad annullare entrambe queste dif-
ficoltd, gia dalle prime applicazioni
del sonoro, i registi Eisentein, Pudov-
chin e Alexandrof, affermavano la
possibilita di un impiego estetico del
sonoro, con la teorizzazione dell’asin-
eronismo quale forma necessaria del
film sonoro. Nel loro articolo manife-
sto (1928) 1 tre registi russi sostene-
vano che solo <un impiego contrap-
puntistico del somoros avrebbe evi-
tato Ja decadenza del montaggio —
primo fattore estetico del film, Anzi
una giffatta applicazione del suono
avrebbe offerto grandi possibilita di
invenire nuove e pid perfette forme

ASINCRONIS MO

tissimo, un’cspressione variante per
modulazioni profonde o movimenti
ingensibili, che piegano 1’’attenzione

eronismo anticipante ¢ un asinerom-
smo posticipante, prevede tre casi: 1)
un attore fa una domanda ad un al-
tro: all’inquadratura del primo se-
gue numediatamente quella del secon-
do, prima ancora che la domanda sia
terminata. Le ultime parole del pri-
mo si sentiranno cosi sull’immagine
del secondo; 2) un attore ha finito
di parlare: qualora 1’interesse preva-
lente debba essere rivolto a lui, non
si passerq ad inquadrare 1l’altro in-
terlocutore che dopo un certo tempo,
in modo da ascoltare parte della ri-
sposta sull’immagine del primo; 3) se
invece convenisse mostrare le reazio-
ni che il diseorso di un personaggio
suseifa in altri attori che gli stanno
vicini, si mostreranno i volti dei vari
uscoltatori alternati con quello del-
1’attore che parla, mentre ininter-
rottamente si odono le parole di que-
st ’ultimo.

Cosi 1’immagine nel primo ecaso
precederd; nel secondo seguird ln nuo-
va voce; mel terzo, infino, varierd ri-
tmicamente mentre si sonte sempre
la stessa voco. Le proposizioni di
questo anticipo o di questo ritardo
dovranno naturalmente dipendere dal-
la funzione e dalla maggiore o mi-
nore importanze, in quel particolare
momento, di uno piuttosto che di un
altro personaggio. r

<8Se — dice il Pudovehin — 1’im-
portanza dell’attore che ha appena
finito di parlare & grande, allora
bisogmerd che lo spettatore ascolti
parcechie parole del nuovo interlo-
cutore prima di distogliere la sua
attenzione dal primo per volgerla al
secondo.

Se, viceversa, la hattuta del se-
condo sard attesa impazientemente
dallo spettatore commosso che sente
che essa @ importante e signifieativa
nel corso dell’azione, allora basterd
forse anche una sola sillaba per di-
stogliere 1’attenzione dello spettatore
dal primo interlocutore o per farglie-
la rivolgere sul secondo».

Esempi.

TUn esempio straordinariamente fe-
nel parlato & quello del film Salto
mortale di E A. Dupont, Due acro-
bati eseguono una difficile esibizione
al trapezio. Essi sono amanti e il
marito di lei, che Lha da poco sco-
perta ‘la relazione, & deciso a vendi-
carsi. Egli spiega al pubblico il fun-

di montaggio.

Per ot questo «
to orchestrale di immagini visive e
di immagini sonorey 3 ia u-

na ¢mon coincidenza del suomo con
lo immagini»: e eiod udire un suo-
no quando non se ne vede la fonte,
in opposizione al sincronismo (udi-
Te un suono e vederne contempora-
neamente la fonte),

V. I. Pudovchin

Di questa dissociazione tra il suo-
no ¢ la visione della fonte gonora, il
primo e pin facila esempio - poi lar-
gamente illustrato dal Pudovehin
fefr. «Film e fonofilm» «L’attore
nel film »), ed entrato oggi nella pra-
tica pid quotidiana, & quello di un
dialogo in cui le visioni alternate de-
gli interlocutori siano accompagnute
dalle battute dell’interlocutore che
non si vede (fuori eampo): uno dei
due parla e si vede il riflesso emoti-
vo delle sue parole sul volto dell’al-
tro.

Questo metodo di ripresa e di mon-
tagirio delle scene dialogate ha qua-
si universalmente sostituito quello di
riprendere¢ i due interlocutori in un
unica inquadratura fissa, intercalata
tutt’al pid da qualche primo piano
sincrono, lungo tutta la durata del
dialogo.

Sintende, d’altra parte, che que-
sta manicra di montare i dialoghi
alterna momenti sincroni con mo-
menti di asineronismo o seconda de-
gli effetti narrativi e anche sempli-
mente emotivi che si vogliono rag-
giungere,

Spesso perd il passaggio da uno
all’altro degli interlocutori non & af-
fatto determinato dalla volontd di
sottolineare questa o quella battuta
0 questa e quella reazione emotiva,
ma i piani dei volti degli attori si
alternano indifferentemente ¢ a ca-
80, Giustamente invece il Pudovehin
sogteneva che i diversi piazzamenti
della. macchina debhono essere deter-
minati dal ritmo dell’interesse della
sitnazione I’attenzione dello spelta-
tore infatti dovri esscre concentrata
su uno dei personaggi o trasferita ad
un altro secondo «in linea dell’in-
terno contenuto della scenn», Cosl
il Pudovehin, distinguendo un asin-

di alcune leve che rego-
Iano il movimento dei trapezi e de-
scrive la pericolositd dell’esercizio:
< Se io sbagliassi di un solo secondo
nel manovrare le leve...». Mentre
pronuncia queste parole pensa di pro-
vocare proprio quell’errore di mano-
vra per vendicarsi dei due e la sua
voce si abbassa, La camera inquadra
il pubblico da cui si leva il grido:
«Voce! », Si odono le parole del
T’uomo: «Se io sbagliassi anche di
uno solo secondo nel manovrare le
leve...» Quindi si vede la coppia
degli acrobati a cui giunge ampli-
ficata, ripercuotendosi cupamente per
le volte del circo, con sonoritd spa-
ventose e quasi sovrumane, la voce
dell’uomo che sembra minaceiare e
condannare: «i due artisti cadrel-
bero sfracellandosi al suolo ».

In Mister Deeds Goes to Town E’
arrivata la felicitd) Capra ha realiz-
zato nella maniera pid efficace ¢ sug-
gestiva questo contrappunto tra im-
magine e suono in tutta la scenn del
processo a Deeds (lo parole degli av-
vocati o dello psichiatra viste sul
volta di Gary Cooper o del Gindizc).

Oggi qualeuno tende a non classi-
ficare i casi che abbiamo illustra-
to tra gli esempi di asineronismo vero
e proprio e preferisce parlare piutto-
sto di «asineromismo attenuato»
(Umberto Barbaro) o addirittura di
«ansincronismo  presupposto »,  in
quanto la maechina stabilisce la pre-
senza dell’interlocutore, o di « pseu-
do asincronismo » poichd il legame
tra immoagine o suono & ancora spa-
fisico, (Luigi Chiarini:
«Cinque capitoli sul film »).

Il termino asincronismo, invece si
usa in genere per indieare un rap-
porto creato idealmente ¢ non nella
realti vistn o senfita, tra suono o
immagine, Questo mezzo 3 uatural-
mente rieco delle pid ampic possibi-
lita, permettendo alla fantasia di sug-
gerire nessi o rapporti sottilissimi o
puramente allusivi tra bmnagine o
BUONO,

Ad esempio, nel doenmentario Song
of Ceylon (Ln canzone di Ceylon)
di Basil Wrigt una seena di donno cho
raccolgono naci di cocco d commenta-
ta dn un allusive montaggio di voei
¢ho leggono lo quotazioni di borea

ziale ciod

per ‘
del cinema |
%

Una
clopedia

“voce ,, un’enci-

Pietrangeli

Antonio

del coceo, che danno ordini di com-
pera o di vendita, vec.

Willy Forst in AMascherade (M2
seherata), L ottenuto un particolare
effetto sostituendo xlle voei umane
versi di animali. Alcune persouc si
beano alla visione di una vignetta
pornografica ed emettono grasse risate
di soddisfazione: inveee di sentire
le risate si odono i versi di animali
che presentano affinta somatiche con
i personaggi.

Charlie Chaplin, in un primo fe
po accettd il « sonoro » come un arric-
chimento, dei mezzi cupressivi del eci-
nema, pur prendendo una decisa po-
sizione contro il « parlato» al quale
negava possibilita di vita nell‘arte
del film In «City Ligths» (Le luci
della Cittd), con chiare intenzioni po-
lemiche, egli ha fatto sentire il d&-
seorso di un personaggio ufficiale per
Vinaug i di un to,
Ma, inveca di parole, la colonna so-
nora registrava rumori @ suoni inar-
ticolati,

Il “monologo interiore ™.

Applicazione anecora pin suggesti-
va dell’asincronismo si ha nel cosi-
detto « monologo interiore », ciod nel-
la materializzazione di voci interiori

Contrariamente a quanto si verifica
nel teatro, nel cinema 1’impiego di
voei che traducono stati d’animo,
pensieri ricorrenti o cssessivi, fa par-
te di una convenzione accettabile pro-
prio per il fondamentale contrasto
csistente tra le caratteristiche bhidi-
mensionali dell ’im;nn.ginc cinemato-
grafica e quelle plastiche del suono.

Ne Le Mullion di René Clair, un
amico del protagonista, Michel, che
vuole appropriarsi del biglietto vin-
cente di una lotteria, viene eontinua-
mente ammonita dalla voce della co-
seienza che si esprime col ritornello:
« Michel, Michel que va-tu fairef».

Sempre lo stesso Clair ha larga-
mente impiegato, con effetti comiei,
una voce dell’oltretornba in The gost
gocs West (11 fantasma galante),

In un film di Rouben Mamoulian,
City Streets una ragazza che ha sem-
pre cercato di convincere il fidanzato
a diventare complice di una banda di
gangsters di cui ella fa parte, appe-
ng arrestata, capisce tutta la bassez-
za della vita che ha fino allora con-
dotto. Al fidanzato che, tutto elegante,
viene a trovarla in carcere, domanda
con apprensione dove abbia trovato
tanti danari per comperare quei ve-
stiti; e si sente rispondere, con un
sorriso d’intesa: «Sai, Nina, whi-
sky...». Un prolungato suono di
campancllo fa cessare il colloquio.
La ragazza sconvolta dalla notizia che
ormai anche il fidanzato fa parte del-
la banda di gangsters, si agita tutta
la notte nella sua cella e risente la
frase: « Nina, whisky ... Nina, Whi-
sky» e, con le parole, il trillo ripe-
tuto e insistente del campanello,

" rence Olivier oi ha di recente dato

La sovrimpressione visiva della gam- i
ba c¢he dondola dinanzi al primo pia-
no di Jekill, toglic a questa evoca- |
zione gran parte della sua suggestiva ‘
efficacia, i

Applicazioni di asincronismo eveea- |
tivo si hanno ancora in Simmers in |
the Sun di Alexander Hall, in Quer
the Hell di Henry King, in Citizen |
Kane di Orson Welles, ece, Senza
contare tutti i film, via via scmpre
pid nomerosi, in cui la vicenda @
narrata o rievocata da un personag-
gio in prima o in terza persona e
in cui la voce dell’invisibile narra-
tord erea i «pontiy» o legamenti tra
una scena e l’altra, commenta gcene
mute, interpreta atteggiamenti o si-
tuazioni rappresentate solo visivamen-
te (da Wuthering Heights a Qur
Town, daPower and Glory a The Sou-
therner da How Green was my Fal- |
ley a The Flame of New Orleans o a |
Il Happened Tomorrow,

Ma un impiego totale dell’asincro-
nismo non s’ ancora avuto se nom
nel film strange Interlude, trasposi-
zione cinematografica dell’omonimo
dramma di Eugene O’ Neill, diretta
da. Robert Z. Leonard. Come & noto,
il lavoro di O’ Neill & tutto basato
sulla materializzazione dei pensieri
dei protagonisti, in modo da rivelare
i pilt profondi e inacessibili recossi
dello loro coscienze. Nella rappresen-
tazione teatrale, tali pensieri crano
attori, e, per distinguerli dal normale
dialogo, venivano espressi con toni di
voce diversi da quelli consueti, mentre
gli attori rimanevano perfettamente
immobili, Nel film, per mezzo della
sovrimpressione sonora, si udivano le
voei degli attori senza che questi mo-
vessero le labbra.

Henry V.

Al tempo di questo non troppo fe-
lice tentativo, S.M, Eisenstein sosten-
ne, in una . interessantissima serie di
articoli (pubblicati in «Close Up»
AX n. 1, marzo 1933: «Cinemato-
graphy With Tears»; e AX n. 2,
giugno 1933: « An American Trage-

dy ») la paradossale e d ibile tesi

irrequieta dello spetta-
tore, alla durata d'uno sforzo d’ana-
lisi e di penetrazione capace di crea-
o attorno all’immagine e al testo vn
alone temporale e stercoscopico d’in-
tensitd affatto inedita.

NEI RUMORI.

Ma non solo per il dialogo & pos-
sibile 1applicazione  dell’asiucroni-
smo;: i rumori e la musica offrono
larghisgsimo campo a un uso efficace
o appropriato di questo mezzo,

Spesso rumori asineroni possono, in
maniera stupefacente, essere ‘itiliz-
zati come elemento costitutivo di un
clima poetico, capace di definirlo e
di arricchirlo.

In The Singing Fool A} Jolson fa
cantare la moglie nel suo locale. Un
silenzio penoso si diffonde nella sala
alla fine del numeri, La donna smar-
rita guarda verso il pubblico, §i ode
lontano un solo applauso. La mac-
china panoramica lentamente sul pub-
blico immobile: nessuna mano si 1nuo-
ve, solo 1’applauso persiste lontano.
Poi il rumore si fa via via pid di-
slinto e pit forte, finchd la macchina
sconre Al Jolson che batte le mani
Bollissimo esempio di quello che Pu-
dovehin chiama ¢ asincronismo anti-
cipante ».

Ad accentuare una particolare &i-
tuazione drammatica, e come materia-
le nel quale si attua la significsbio-
ne del soggetto, G. W. Pabst ha usa-
to il rumore in una celebre scena del
suo Kameradschaft (La tragedia del-
la miniera), Minatori tedeschi cerca’
no di soccorrere minatori francesi ri-
masti imprigionati nelle gallerie o-
struite di una miniera, Il rumore dei
ferri che i tedeschi battono sulle tu-
bature della miniera sepolta per di-
rigersi, si cambia ne] ritmo scro-
sciante di una mitragliatrice; e il
minatore francese non vede nel suo
salvatore, che ha il viso imeappuec-
ciato nella masehera antigas, aliro
che il nemico della recente guerra e
gli si scaglia contro.

In questo easo, il rumore 3 tsato
ad illustrare, con straordinaria cvi-
denza, lo stato d’animo di wm jer-

che « And how obvious that the ma-
terial of the sound film is in no sen-
sa - Dialogue, The true material for
the sound film is, of course, the ifa-
nologue .,

ciod in una f allu-

siva analoga a quella che, per la par-

te visiva, ha il cosiddetto ¢« materiale

plastico », D
Analogamente, spesso aleuni regi-

Proprio in questa , Lau-
un esempio specialmente efficace, @
tra i pid inediti della storia del ei-
nema, in una sequenza del suo Henry
¥V (1944), Con asincronismo mirabil-
mente intuito, ’Olivier ha reso in
forma di monologo interiore le parcle
che Shakespeare fa pronunciare ad
Enrico mentre attraversa 1’accampa-
mento, nella notte precedentd la bat-
taglia di Agincourt. Una voce pro-
nuncia il monologo, mentre le lab-
bra dell’attore (lo stesso Olivier) ri-
mangono immobili, Cosi, proprio in
virtd di questa singolare applicazio-
ne dol somoro, 1’immagine riesce a

toli il testo ird uei

suoi eccezionali valori, gli si raffron-
ta o lo interpreta, con diversa ma
non meno valida intensitd., Durante
tutto il lungo monologo, 1’attore of-
fre all’obbiettivo, che si avvicina len-

dal romore della ruota di un carrello,
che ha trascinato il minatore a fon-
do, che gira a vuoto,

La resa di una procace ostessa ai
desideri di un tamburo maggiore, ne
La Kermesse Héroique di Jacques
Feyder,' & indicata dal progressivo
smorzarsi del rullo di un tamburo
i cui colpi diventano sempre pid ir-
regolari finchd si sente il tamburo
stesso rotolare in terra, mentre la
wmacchina inquadra prima la porta
della stanza in ‘cui sono chiusi i due
e poi una mano che abbassa le tem-
dine.

Altro esempio di appropriato rap-
porto allusivo tra immagine e suono
d quello adoperato da Marco Elter

(continua a pogina undici)

La protigonista di Blackmail di
Alfred Hitcheoek, dopo aver ucciso
con un coltello un womo in un momen-
to di terrore e di schifo, non sente
altro (e con lei il pubblico) che la
parola: « coltello, coltello, coltello»,
in una ripetizione ossessiva,

Nello stesso modo il sonore d etato
impiegato ne La dame de piques di
Fedor Ozep: una ragazza spiega al
suo amante il modo por entrare nella
easa i lei: «C’) una porta, poi un
salone, poi una sealn, cee. ». T’uomo,
esoguendo lo azioni, risente la voce
della ragazza ehe gli ripete lo indi-
cazioni: ¢ ("3 una porta, poi un sa-
lone, poi una seala, cce ». Sempro
nello stesso film, il protagonista du-
ranto unu corsa in un bosco, sente
una voee ehe gli indica, monotona o

ogsessionante, tro carte da gioenre.

Analogo csemipio, seppur meno con-
vineente, din e Jelyil and Mr. Hyde
(L dottor Jolylly di Mamoulinn: ren-
tro Jekyll sta in cusa di una, donna,
Ivy, questa si spoglin davanti a lui
cuecin gotto 1o coperte del fotto,
Poichd Jekyll non wi avvicing, la don-
i mette fuori delle voperta una gam-

b o Ja fa dondolaro sulln sponda dol
letto, davanti n lui, Alln mento di
Jokyll, appena uscito di easn, si ri-
presentano Pimmagine delln gambe
che dondola ¢ e voee sensuide ¢ cal-

du di Tvy: « Come back, come back ».

I
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DIALETTICA

IN EISENSTEIN

1 nome di Grigori Alexandroy &

quasi sempre citato aceanto a quel

lo di Bisenstein, Alexandrov infatti
fu cvilaboratore alla regia per La
corazzata Potemlin, La lnea geac-
rale, Romanza sentimentale, Liumpi
sul Messico. Ma risulterebbe molto
ilire, a prima vista

. quale

senso effettive del suo

ap
porto, oppure, reciprocamente, quale
influe

sia stata eventuale za cisen
ita, Se nel cinema so-

ssero essere due Tegist
dissimili o

o diametral
lontani 'uno dallaltro, que-
crebbero proprio B

stoinizna sul

viotico vi doy

radicalme
e
sti somd stein
Nei due film di que-

in Italia, Tutlo il
10 eiren, non v’ mulla
di palese o appariscente che denoti
a di un insegnamento, il re-
i un influsso c.:-v|‘~h)mu|o di

spostato il stnso

e Alexandroy

mondo vid

converso, -
porti, parrchhe che per La corazza-
ta Potemkin, La
il materiale girato per Que tiva Me-
wico!, mente confe
to in vari modi (’edizione italiana,
Lanpi sul Messico, Alexandroy
Vha mai v el Eisenstein i
totalmente .smmhuxnn Ia collabo-
razione di Alexandroy sin stata stret-
tamente di lavoro: tecnica, pratica,
¢ mlla pid.

Le dissimiglionze lalzerebbero an-

linca generale, ©

© successi iona-

non

( Un solo arancione tramonta nel «Fiore di Pictra . Piace ai duc inna- |

i REAL

B ALEXANDROY

[e—

do rme
wedesima direzi
fogn, al Dbattito

del primo Eisenstein, in rapporto al-
Ima, matemas
Pudovkin. Pensiamo

contadinescamente

'epiea minuziosa, e
tica del primo
al realismo lirico,
i Dovgenko, in rapporto al
folkloristico
Protusanoy
iile o sua

mo farscsco ¢
di certo Protasanov (il
el Sarto di Torgiok, d
volta da quello fantastico di Aclita,
quello realistico ¢ drammatico del
Plsola della morte). Pensiamo al rea-
lisny divisionista, frammentista, ri-

smente veloce e contratto di Ekk,
sporto allo stile largo, pittorico,

SN0

sta situazione, da que

apporti. di
che for-

forze,
me

nom possono nascere
: contraddistinte

mun denominatore.

te unita

da un minimo

S questo terreuo comune, sul pi
3o gt che informa i <5 b cul
fura ¢ la civiltd sovietica, eome si
incontrano Bisenstein o Alexand:ov?

Malgrado I diversith partico!

chie di temperamento individu,

dissimiglianze  stilistiche anche ¢
proprio sul terreno del res
quanto eatrambi, nel fare cinen

ono non da un’idea o da una po
neottuale
da wna real

sizione ¢

no informatore di tatto
lo delln
lismo d

trano sul p

il cinema sovietico: su qu

del materis

dialettica, ciod
lettico,
Lindividuazione dei termini
conlitto, 1a postuls
loro lihero corso hanno pressochd la
nell’uno che nel-
Eisenstein ehe in
Alexandroy la dialettica infor frice

del
loro ione e il
nabura s
1o in

ALESSANDR

il regista del FIORE DI PIETRA

Alessandro Ptuscko oceupa

un posto particolare tra i re-
gisti sovietiei
Tulta la sua aftivita & vol-

fa allo sviluppo dei cartoni a-
nimati e delle viprese di trac-
chi combinati. In auesto cam-
po egli si puo defivire uno stu-
dioso che sa dividere il suo
tempo fra la ricerca e la pro-
duzione,

Ptuscko ha cir
per la
la gioia di v

50 anni ma
a giovanile,
vere e l'ine-

1

per
sauribile capacita dilavoro,
potrebbe essere invidiato da

molti giovani.

CINEMA SOVIETICO

teatralmente statico ¢ plastico d'un
d’un Petroy, Pensiamo al-
sottile ¢ chiara c¢he allnmi
smo desueto e <a doppia
ati di Lie-
. in rapporte alla tanto diver:
4 del realismo umanista dei
v. Pensiamo al realismo psi-
simoy, in rapporto
Ciaurcli, O al

nto diver

Roseial,
Pironia
il rea
dimensionc

imm,

cologico di Ghe
al re
realismio i

Aismo epica di

Donsk:

. morati. Piacque a Venezia ¢ a Cunnes. Piacera anche al pubblico. |

<cor pin evidenti, laddove si riflettes-
se sul tono generale delle opere dei
duc registi, sul loro temperamento,
culla misura ond'cssi si legano al
torreno informatore della vita so-
vietiea, sulla qualita dei loro rappor-
ti ol mondo esterno, A un isen-
stein romantico e dran
tico e dinamico d’effetti, si contrap-
poreebbic un Alexandrov cerebrale e
controllato, farsesco e e intellettna-
le». A vn Eisenstein tutto risolito a
posteriari, si contrapporrebbe un A

focoso,

Jexandsov tufto risolto a priori: in-
somma, 1 ¢ novella einematografica »
del primo, la calcolatissima sea
gintura del secondo, E - fatto sin-
tomatien - quand’s che Alexandrov
passa alla regia, abbandona il suo
lavaro di collaborazione con Eisen-
stein? Proprio quando quest’ultimo
passa dai temi rivoluzionari, dul vea
lismo spietato del Potemkin o dal
realismo plastico della Linca gene-

t0 da quello di Bisymont O a quello
i Rowm: quanto differente da quello
di Ermler,

Questi rapporti di disegu

glianza
yotrebbero continnare in una assai
innga serie. Li eounciamo in niodo

alquanto approssimativo cd esterno:
differenze hen pit profonde vi sono
tra questi registi, perchd a seconda
del loro temperamento personale -

beramente espresso, della loro per-
sonale individualith ¢ genialitd, di-
versi sono non soltunto gli stili, ma

anclie le impostazioni (sia quelle pre-
paratorie ehe quelle risolutive). Ma a
questi registi apparticne un minuno
comun denominatore, clie li collega ed
apparenta: il realismo (che non @,
come dicevamo, la sola matrice onde
; che, pid i ua punto di par-
, & un punto di arrivo). Questa
comune deriva loro dallupparte-
ere e vivere in una soecieti

unitaria, in una civilty unitaria, 1

rale, alla magnificenza barocea, deeo- | up fenomeno che posiamo riscontra-
rativa e ritmienmente del- re agi ancle ir altre epoche,
VAlezandr Njevsk o di Ivan & ter- | con le dovute differenziazioni pen-
ribile; attraverso 1indispensabile e | jnteso: in quelle, appunto, dove 1o di-

logico trait-d'union di Que vive Me-
zicol Mentre Eisenstein attinge una
misura rinascimentale ampia o
, Alesandrov dirige dei film co-
taei,

son.

rscsehi, 01
figurativamente eprimitivie, ritm
mente semplici, apparentemente syual-
lidi. Proprio i poli opposti,

Ma,
stanno  precisame
tra Eisenstein e Alexandrov, non solo
aleune importanti affinita stilistiche
(poco avvertibili, ma non per questo

a ben guardatle, le eose non

Vi sono,

alfres sussistono
i matura, di

profonde concomitan:
impostazione i lavoro

Contraviamente all’opinione  cor-
Tente, e superficiale, il cinema sovie-
tico & tutt’altro che uniforme o mo-
nofono; i suoi registi sono ben lon-
tani dal naseere meceanicamente dal.
la stessa matrice, come puleini da
un’ineubatrice;

dal lavorare in mo-

nawica della lotta di classe porfa
per uwn eerto periodo di

tempo, @
societd unitarie, ovvero o socictd in
cui il potere era saldamente in 1
mano d'una ¢
Cost una

base comune, un

mi-
nimo comun denominatore, legano Si-

mone )
it

Pietro Lorenzetti, Bo-
entura Berlinghieri, Duccio di Bo-
ninsegna ¢ Taddeo Gaddi, tanto per
faro il primo escmpio che ci venga
in mente,

Quali sono lo basi concrete e deter-
minanti del tono r
del cinema sovietico?
le reali cond
dello

vi son

Evidentenionte

zioni stesse  d’esisten
ato sovietico, nol quale won
pitt classi antagoniste, nel
quale i gruppi sociali - operai, con-
tndini, intellettuali - hanno analo
ght interessi, nessun predominio 1o
sull'altro, o procedono ussieme som-
pre pia verso il socialismo, Da que-

pid evidente che presso aitri
; il ehe @ facilmente
v loro st
(in genere, la ¢
iematografica, analizzando 1’0-
2 di quindi la sua
personality, ha troppo traseurato la

da

zione culturale ¢

istein,

sua iniziale atfivith di regista tea-
trale, lo suc messe in scena al Prolet-
cult). Mentre altri registi sovietici

nedintezza wag-
con i fatti,
adrov ope-
intellet-
ara) :
onde la delimitazione dialettica ri
sulta pid evidente nelle sue grandi 1i
nee 1In Eisenstein, prima le ghmh
masse rivoluzionaric contro la 1
zione; poi masse unificate ¢ organiz-
zate contro la natura; poi la rappre-
sentazione storicistica delle masse lo-
gate a capi prog nella lotta
contro gl’invasori, In Alesandrov, la
serenza_eontro lo codificazioni, Ja
spregindicatezza estrosa ¢ popolare
contro Virrigidimento borghese, la
natura contro la non natura; poi la

fdano con wn’i
gioce all'urto con Je cose,
Eisenstein ehe Ale
certa mediazione

rano
tuale (vedremo poi di qual

una

ssivi

* liberth morale contro la schiaviti mo-

rale, la fratellanza degli esseri munani
coutro il razzismo, 1'amore contro il
ricatto, Sin nei fim dell’uno come in
quelli dell’altro, y'e semprey mella
realta dei fatti impostati, delle na-
ture individuate, un elemento di par-
tenza che si trova in contrapposizio-
ne con ln sua negazione, e me soe-
combe per dar luogo a un nuovo va-
lore pid avanzato e progredito.

Un altro punto di contatto sostan-
ziale tra i due registi, lo si riscon
fra nel comuno elemento intellettua-
listico che 1i contraddistingue. Sep-
pure in modo diverso, e in direzioni
divergenti, sia Bisenslein che Ale
xandrov sono degl’intellettuali, nel
senso specifico che sono degli artisti
che interpongono tra la realty ogget-
tiva del mondo ¢ la loro opera, un
velo di  medi me intellettiva e
cercbrale. B chiaro che qui intellet-
tualisma non va inteso nell’accezione
corrente del termine, onde intellet-
tuaistico & Malraux rispetto ad \ 2
gon, o Hemingway rispetto a
ght, Sia per Alexandrov la tendenza
intellettualistica massima
parte, ad orientarc la realtd, e non a
deformarli soggettivisticamente, o a
nogarla in modo astratto. In questo,
sono aneora degl'intellettuali i tipo
leggermente diverso du quel ruovo
tipo di intellettuale, che & quello so-
vietico. Cid ¢ dimostrato dal fatto
che entrambi sono, seppur in un cer-
to particolar modo, inclini al forma-
lismo, Che poi entran
sta loro tendenza; che poi la loro in-
clinazione intellettualistica al forma-
lismo sia scpolta da un preponderare
di vadori realistici che vi affluiscono
& un altro asperto -
¢ non dei meno importanti - della
ques 11 circo non nasee dall’ur-
to «direttoy eon i fatliz fran il ter-
ribile non ei ridi In realty ¢ direttas
dolla sua epoca: tra i fatti che stan-
no all’origine del Circo, o il Circo
stesso, Vintellettualismo i Ale
androv; diverso dall ‘infellotiualis
mo di tipo nuovo ehe sta tra ln tealty
informatrice del film o il film st
nel easo, poninmo, del Macstra di
Gherassimov, Tra la realth di Jvan
il terribile, e% non solo Vinovitabile
riferimento ai doenmenti, ma anche
Pamore ormai dichia

riesee, in

i superino que-

in gran cop

one,

e

s0,

0, ormai im-

ossibile da tacere, di Eisonstein per
ln plastica e ln p.nm-:. per il ritmo
(continua a pay. sett

mL.\H(() VIAZZI

In passato A. Ptuscko fu
maestro di scuole ru atto
re, pittore-scenografo, reporter
di giornali. Nel 1927, entrd alla
« Mosfilm » in qualita di dise-
gnatore ma presto si distinse
come regista originale.

Per sei anni si dedieo ai eor-

ti me 2i ed ai cartoni ani-
mati, facendo contemporanea-
mente lo scenarista, il pittore
ed il regista. Inoltre si occupa-
va di trucchi combinati per i
film a lungo metraggio diret-
ti da altri registi.
i 1933 realizzd il celebre
film con marionette animate,
tratto dal romanzo di Swift
«Il nuovo Gulliver» Questo
film, premiato alla mostra eci-
nematografica di Milano nel
1935, ha dato a Ptuscko fama
e noforieta mondiale,

Ricco dell'esperienza fatta,
Ptuscko istituisce alla «Mos-
film > un rapporto speciale di
trucchi e durante gli anni
1934-37 esegue, insieme ai suoi
allievi una serie di fiabe «I1
pescatore e il luceio » ece.

=

[TSCKO

Nel 1938-39 Ptuscko realizza
su uno scenario di Alessio Tol*
stoi un nuovo film a lungo me-
traggio « La chiave d'oro»». In
questo film egli unisce con abi-
lita le marionette agli attori.

Durante la recente guerra
I'tuscko interrompe la sua at-
tivita nel campo ﬂullu ereazio-
‘ni fiabesco-fantastiche ¢ crea
film su temi mi]it;n‘ «La ra-
wa della nostra citta, <Il
fronte», «Il nome della pa-
tria», « 1l cielo di Mosca», ecc.

Negli stessi anni & professo-
re nell'istituto statale di cine-
matografia e pubblica una se-
rie di opere scientifico-tecniche
sulla ripresa dei truechi.

Nel 1945, Alessandro Ptuscko
si aceinse alla realizzazione del
primo suo film a soggetto con
attori, « Il fiore di pietra », oc-
cupando nello stesso tempo il
posto di direttore artistico al
« Soinzmultifilm »,

Nella ripresa del «Fiore di
Pietra» che si svolge nel re-
egno sotterraneo della «Signo-
ra dei Monti Rurali», Alessan-
dro Ptuscko ha portato tutta
la fantasia del suo spirito erea-
tivo, e la ricca esperienza di
molti anni di lavoro,

Basti dire che per certe sce-
ne sono occorse dadiei e pin ri-
prese dellp stesso quadro me-
diante sevrapposizione di dise-
«machettes», e at-

gni, scene,
tori.
Molte volte le riprese sono

state ancora pin complicate a
causa del colore, che non per-
mette comuni metodi della ri-
presa dei truechi con la ripro-
iezione, con le dissolvenze in-
crociate, ece.

Con la realizzazione di « Fio-
re di pietro» Alessandro Ptu-
scko, ha compiuto il suo 20° an-
no di attivitd cinematografica
I’ interessante aggiungere che
i suoi «aiutis nel film sono
suoi stessi allievi.

Produzion

Distribuzion,

L fiore di pietra, film a coleri, tratta con fantasiosa
ricchezza una leggenda degli Urali. E una fiaba in
cui I invenzione poetica trova risalto mella tecnica a
colori con dovizia di immaginazione, con fantasiosa
pienezza di sfamature di luce e di simboli...

IL FIORE DI PIETRA

Soggetto di P. BAGIOV,
Musica: L. SCVARZ
Regia: A. PTUSKO

“MOSFILM ,,

Interpreti principali:
VALENTINO DRUSHNIKOYV
TAMARA MAKAROVA
KATERINE DEREV

Una selezione SOVEXPORTFILM
Esclusivita LIBERTAS - FILM
S. A. TITANUS

CIURSST )
SOUEHPORTFILM

L. KELLER

STCIKOVA
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DIALETTICA B REALISMO
IN EISENSTEIN E ALEXANDROY

(continuazione della pag. 6)

© la composizione d’affresco, Ma no-
tate come questi valori opposti, di
intellettualismo o di realismo, stiano
tra loro in wna perenne dialettiea, La
sequenza, divizio del Circo d di na-
turaschiettamente realistica (¢ qui
s’avverte, notiamolo per inciso, quan-
to Alexundrov abbia lavorato con Ri-
I fantomatica, parados-
izione dell'acro
bata tedeseo (quel diavolo intabarra-
to che, dopo aver gettato il dubbio
¢ lo sconforto in un’anima_sewmplice,
s’avvolgg nel mantello, in tre tempi,
¢ dilegua) ¢ tipicamente intellettua-
listica, Senso diretto e violento del
dramma d’un lato, meq
venzione astratita o spiritosissima
dall’altro, Cosi in Eistenstein, Tutto
Vimpianta di fvan il terribile ¢ 1ea-
listico, materialistico-dalettico: dalla
riclaborazione della figura di Tvan
sulla scorta delle ricerche della seuola
marsista, all’orientamento idealogico
del film (inserire Ivan nel quadro ge-
merale della lotta condotta dal popolo
sovietico contro agaressione; riaf-
germare 1’unitd nazionale contro i
tontativi esterni di disgregazione, ec-
cetera) ; la resa plica per vaste

ione @ in-

sto sovietico giovane o sprogiudicato,
dei raguzzi Vhe fan scoppiare in
noeui petardi. Va bene che por for-
za i cose essi non possono dare il

massimo delle loro capacita -
ne che i

v be-
loro film sono spesso medio-
eriy ¢ quel che se ne salva sono i
loro pezzi di bravura, cid dipende
dallingranaggio industriale nel qua-
le sono implicati, dalle seeneggiatu-
e che vengono loro confezionate,
cee

Ma noi nou possiamo ragiona
che sui fatti, sui risultati: in mat
ria di A.l’ul(\‘&bu e di satira, e cu un
piaso di intellige
sa, se nol cinema .onleml\umnvu Ale-

re

xandrov ha un parente lontano, que
sti @ Prévert, il Prévert feroce o
mordace di L'afaire est dans le sac.

Vedete come, di contro all‘empito
piene e geniale di Eisenstein, Ale-

~xaudrov sia. ra
quinds, anc
n

onale ¢ composito, ¢
r pin precisamente, ia-
lettic , in questo sensy, d
unu testimonianza molto  preziosa.
Notate come in esso dietro ad ogi
immagino, d ogni situazione, por
quante possa la situazione sembrare
intellettualistica, o Pimmagine for-
mulistica, Vi sia un terreno condizio-
natore ¢ informatore realistico, o e
me realistico ne sia il risultato, G
escupi in proposito petrebbero esse-
re wmolti: basterebbe amalizzare la
seencgpiatura (b’ e delle pin

spesso comy 5 a0s
dute, che sono pitture, affesco, bas-
sorilievo, cee,

Ora, notiamo come anche quelli cho
sono i valori formalistici di Ivan il
terribile corrispondano o wna realtd
el popolo russo, a un carattere ti-
picamente nazionale del popolo rus-
s0: al suo amore per Parte statica,
per la composizione ampia e densa,
Da Repin ad Aivasovski, la pittura
russa mom @ mai stata mulla di di-
verso; o vemiamo pure a Daineka, per
non riferirei proprio all’arte religio-
sa dell’epoca di Ivan, nell’architet-
tura dell’epoca di Tvan, che Eisen-
stein ci restituisce in un modo pres-
sochd prodigioso (onde perfino il suo
formalismo finisce in realismo, in con-
seguenza, appunto della dialettica in-
terna della sua creazione e della
sua opera). Cosi pure in Alexandrov:
le careografie del finale del Circo so-
20, b chiaro, un effetto formalistico.
Eppure. Eppure anche questo forma-
lisnio ha delle basi reali, & il risul-
tato di un processo dialettico, g fini
seq col generare il suo opposto, ciod
realismo ancora: perehd quelle soreo-
grafie si risolvouo in satira, non so-

sima, da. intellettnale fino ed avvedu-

ley, ma I presa in giro di Bushy
Berkeley. Una presa in giro ol

fo quale Alexandrov ¢, ma non per
questo meno realistico ed efficace, Ad
Alexandrov basta il movimento di
gambe d’una flla di ballerine, o il to-
no della loro corsa su una piattafor-
ma, per fare della satira.

Satira intellettuale, ad uso o eon-
sumo degl’intellettuali che ne eosti-
taiseono il bersaglio Ma il senso

<i » cli’io conosea; ed an-
cho qui un riferimeato andrebbe colo
tt: pensiamo, oltre a L’af-
faire cst dan lo sac, o Drile de dra-
me) yer dimostrarlo. Citiamo solo al-
cuni momenti. Quando acrobata rus-
s0 & dall’americana, Gopo ch’eghi lo
ha jusegnato la ¢ canzone della liber-
ta>, s’ode il pianto del piccolo me-
la donna cerea di coprirlo suo-
nando il piano: ma lo musica che
suoua 3 la canzone di poc’anzi; ma
questa canzone & suonata a ritmo
jazz. B poi: Pimmagive dei due gio-
vani cho cantano,
perchio del pianoforte; poi ruota, o
diviene reale, diretta: il giovane si
v dalla donna, o se pe v:
one ¢ psieologica, B
ra: guando Vacrobata russo e quel.
lo tedeseo si guarduo attraverso il
vetro, o sul veiro si formano e
stalli, fino a dissolvere, in aderenza al
commento musicale: questi stessi eri-
stalli si scioglieranno al canto dclla
canzone della libertd, per rivelare u-
wimmagine ampia e luminosa della
Piazea Rossa, In gencrale, ungo il
film scorre questa venn di intellet-
tualismo che parte dalla realty e fi-
i alti; di soluzioni for-
malictiche mai gratuite ¢ fine o se
stesse, ma sempre in rapporto reci-
proco con la realtd
Come in Eisenstein la_dialoftica

Nella ST

un

In fondo all'ormai introvabile volu-
me «Operas and Plays » si trovano
anche questi due soggettini, omaggio
cinematografico di Gertrude Stein. E
certo, in tutti gli scrittori che ci arri-
vano dall’ America ¢ sono per lo pii
nomadi, curiosi, mai sazi dell’Europa,
& a prima vista apparente Cinnesto di
un modo di vedere, di un occhio cine-
matografico, in quel realismo europeo
quale pué essere la lettura del « Trois
contes » di Flaubert come ci confessa
Hemingway, il quale, e con lui tutti
del resto, nella lettura dei russi ad
esempio non & arrivato oltre « Seba.
stopoli » di Tolstoi. Questo brillante
sesto senso, questo diverso ritmo che
gli americani hanno succhiato nel loro
latte cinematografico, & visibile, & ve-
ro, a grandezza naturale e umana in
«Pylon » di Faulkner che ci pare tut-
tora il massimo di questi documentari.

Ma non sara inutile scorrere, anco-
ra, le felici righe di questi soggetti
che la Stein ha preso dal suo tempo
[francese, facili e lievi e con un'ironia
guidata dagli avvenimenti che non
sono pii che buffi pretesti alle parole
e ai loro giochi, dove i fatti si dissol-
vono con uno stupore in cui la bac-
chetta magica di quegli anni di « En-
tr'acte » e dei « Pattinatori » di Léger
ha pure il suo peso. Forse noi non
vediamo piit queste cose e ne vediamo
altre, e guardiamo ormai con un sor-
riso a quei giochi innocenti, alla bal-
lerina baffuta di quella fanciullezza
supiente in psicanalisi.

Ma nel secondo dei due soggettini
(il primo & tratto, come si vede dal-
P« Autobiografia di Alice Toklas »,
dai ricordi guerreschi della Stein e
delle sue avventure pericolose con un
macinino che ella guidava per conto
dellesercito americano), il motivo del-
le due dame ci sembra Uultima peri-
pezia, Pultimo grido e poi pii, delle
rocambolesche avventure, del fascino
del mistero, dei due sergenti due or-
fanelle due gobbi dellepoca del ro-
manzo d'appendice, che per un'altra
via & sboccato in Dostoievski. Nessu-
no stupore: le due orfanelle come fu-
rono poi viste, manichini dalllocchio.
spento, nella mostra surrealista del '38.
Queste date e questi dati sono defini-
tivi, se non ci sembra retorico affer-
mare ormai la fine di un secolo du-
rato solamente crvrqm ustri, dall'una
all'altra guerra. E il cinema appunto
(ora, veramente pud parlarsi di storia
del cmemn) ci fa rilevare, nelle peri-
dei due

non a mai astratta o
ma concreta e marxista, cosl in Ale-
xandroy 2 realistica ed umana. Le
frecciate _antiborghesi di

sequenza. dell’irruzione degli anima-
1i nella villa; sequenza della, lite ra
i suonatori; sequenza del teatra) so-
o iate da un’effettiva o

del finale s
T3 nei suoi termini di gioia ¢ di fe-
b e movimento; ma sa-
14 auche nella parodia arguta delle
corevgrafie hollywoodiane, Tl diret-
tore del circo dird: ¢ Meraviglioso! 2,
g’intellettuali europei sogghigneran-
o, vedicati finalmente delle este:
nuguti frigidita deile < follie > di Hol-
Iywood, Broadway, Goldwyn, ccc. An-
che qui, dunque, il formalismo si ri-
solve in realismo; quella sequemin
«conserva intatti i valori eontraddito-
tii ¢he ne costituiscono la sostavza
Alexandrov, non celandoli, si dimo-
stra buon dialettico davvero,

Ora, se & indubbio che Eisenstein
Tia molto pit talento di Alexandrov,
mi pare che Alexandrov abbin pid
intelligenza e sottigliezza di 1
stein. Onde gli searti, le eventuali
doviazioni, in Eisenstein possono os

¢ pid gravi che in Alexandrov, IL
primo potrd sbagliare Il prato di
Bejin, o non riuscire a ferminare la
seconda parte di Tvan il terribile;
Alexandrov fard una ¢ commedia mu-
sicale s come Polga-Folga, mn 1 cri-
tiea, sovietica riconoscera che « l'idea
cho il film espone & profondamente
legata. alla realtd sovieticas.

§% detto che in Zutto il mondo
ride c’era Veco di tante esporivnze
curopee avanguardistiche magari. Bi-
sognava anche dire in qual modo
queste csperienzo fossero state assi-
milate, come usato il loro risultato, e
con quali cffetti. Resta perd il fatto
che, malgrado la sua eulturalizzazione
e intellettualizzazione, Alexandros ha
dato, con Tutto il mondo rids, un
film satirico o comico di un’asprezza
e forma non solo originalissime, ma
fors’anche difficilmente eguagliabili.
1 tanto esplosivi e dinamitardi Marx
Brothers sono, al confronto con que-

controllabile umanity di indole lior-
ghese: sono la deformazione di una
realtd, mon una costruzione concet-
tuale. Tn un film intelligente, colto
e raffinato come 11 circo, quel che in
definitiva prende spicco e rilievo, 2 il
dramma dell’americana, il problema
conereto dell’antirazzismo (pensiamo
un istante al patetismo tristis
ed accorato di quel carello circolare
che segue la ballerina sulla luna di
cartapesta, con quel tema doleissino
¢ malineonieo di violino; o alla dram-
matieitd di aleuni primi piani del-
1’Orlova: per esempio, quando si to-
glie la parrucca, o sa la mette); @
Ia gioia umana, Dottimismo freseco
del finale: quella leggera serollata di
spalle della donna (inquadratura fi-
nale della sequenza del circo) che dis-
solve ¢ divieno il primo movimento
della parata sportiva del Primo Mag-
gio: d tutto un passato disumano di
infelicith, o di servitd che Ja donna
si serolla di dosso, per entrare in
un mondo libero e felice. B non stu-
piscano questi valori di felicita e in-
felicita di libertd e non libertd, di
amore o mon-amore; e non stupisea
la loro dialettica continua:

perehd
una delle maggiori caratteristiche
della civilt sovietien & appanto

quella di aver restituito il lora si-
gificato reale e profondo mnon solo
a queste parole, ma anche alla loro
concretezza. di fatti vmani ¢ di sen
timenti. Come dicova Eluard: ¢ 1%ap-
pel des choses par leur nom . Sap-
pianio inveee dove vadano a pavare
Je alienazioni. piccolo_borghesi della
retorica della antirottori
ciare da quel tal racconto di Kipimg,
dove si parla di un coliegio e di wna
bandiera. .

CLAUCO VIAZZL

pezi »
Sacciols blrght detla: T dame, di
quellauto vecchia maniera, la dol-
cezza di epoche non pii rugose, vec-
chie, stanche, ma addirittura storiche,
e quindi piene di una vita come la ve-
diamo solamente attraverso le vecchie
comiche, distanti ormai e gia classi-
che. Dalle visioni nebbiose delle due
dame, gli involti di panni bianchi ce-
lano bimbi nascosti, che sono cuccioli,
e le due madri impazzite per la citta
svuotata di ogni altra persona oltre
quei cinque personaggi e Uauto fanta-
sma. Per la qual cosa, senza soffer-
marci sul cinema che aveva ancora un
valore cosi letterario, cosi illustrativo,
ci sembra che a questo soggetto valga
la pena di lasciare magari un rigo li-
bero in una storia del cinema d’avan-
guardia,

In Francia un pittore awe-
ricano dipinge nella campagna
vieing a un passaggio a 1,\.-1»
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rigo per

tadina Brettone che gli fa da
douna di servizio, B’ diventato
tassista, Folla per le vie di Pa-
rigi in tempo di guerra.

Troppo pigro per alzarsi la
mattina passa le pin delle sue
buie nofti a insegnare alla
douna di servizio brettone a
guidare il tassi in modo che
i dia il cambio quando vuol
Ammnc

L'America entra in guerra,

il pittore americano vuol fare
il soldato americano: lo inter-
rogano all'Ufficio personale.
Che mestiere fate? il tassista.
Allora conoscete Parigi, stare-
te al Servizio 59gmm, conti-
nuate a fare il tassista.

Continua a fare il tassista, ¢
una sera legge il giornale al-
la luce di un lampione. Un po-
liziotto gli dice: « Qui, non po-
tete stare!
— No, no! Voglic leggere un

10’

Viene uno che vuole andare
alla stazione,

11 pittore lo porta alla sta-
zione. Ritorna e <i mette a log-
gere,

Viene un altro e vuole anda-
re alla stazione. Tl pittore lo
porta. Ritorna di nuovo per
leggere un po’. Vengono Jue
ufficiali americani. Vogliono
andare alla stazione. 1 pittore
dice: Basta con la stazione!
Vi porto a Berlino, magari, ma
basta stazione!

Gli ufficiali dicono gros-
sa maneia per voi se ci porta-
te fuori citta verso il sud al
primo posto importante,

Dice alright: prima scap-
{)0 a casa a prendere il capot-

0.

Scappa a casa e chiama la
fl. d. s. brettone. Avanti! Tale-
grafate a tutti i parentiche a-
vete qui attorno, chiedete se
si trova da quelle parti qual-
che ufficiale americano. Torno
domani,

Torna domani. Lo vuole il
capo del Servizio Segreto. Ci
va. Sparisce denaro a mucehi.
del quartiere generale, Avete
caria bianca, Scoprite quaiche
cosa per Giove.

Va a casa. Trova la donna
di servizio brettone sommarsa
da telegrammi e lettere di pa-
renti. Dappertutto americani.
Brontola. Dappertutto ma dap-
pertutto questi amerieani, Dap-
pertutto questi buffi america-

ni. Quei due americani non
tanto buffi, dice mia cnei-
na in sesto grado che fa

linfermiera all'ospedale di A-
vignone. C’¢ un soldato ameri-
cano tanto bellino. Tanto ca-
rino, giovane, delicato, Nou &
ferito grave ma deve starei
molto, molto tempo. Lo visi
tano due ufficiali americani
che vivono in una villa. Stanno
1i due signore molto carine, an-
che, e spendono e spandono e
comprano futto il ben di Dio
che ¢’¢ ad Avignone. « Cé qual-
cosa, signor Guglie'mo», lice
la_donna di servizio brettone.

Nevica ma fa niente ci ar-
riveremo col tassi. Ci vogliono
due giorni e due notti voi die-
tro e io avanti. Dii. Partono
e fila il piccolo tassi buffo sul-
le montagne e tutti sfiniti, lui
dietro e lei davanti piombano
dalla collina su Avignone, A
questo punto vengono avanti
due americani in motocicletta
e la donna di servizio perde la
testa: grande sconquasso, Il
pittore nmen('zmn rinviene

lo. Viene una che
annuncia la Mnb:htauom nel-
le provincie.

Dove stanno turisti amevica-
mi che mi comprino quadri
sacre nom d'un pipe, dice il
pittore americano,

Tl pittore americano stando
al caffé contempla il portafo
gli vuoto quando un tassi pie-
no di ﬂol(lull francesi per la

hattaglia della Marna fila at-
traverso Parigi, Credo che fa-
d il tassista qui nella suia

Parigi conclude il pittore nme-
ricano.

11 pittore seduto in istudio
‘mpara_affaunosamente nomi
strade con laiuto della con-

r vede 1 due © di-
ce: by Gad» e fa credere di
essere ‘morto, T due si danno
zran da fare a soccorrerlo. Ar-
riva una carretta o trasporta
il pittore americano e tutti
quanti all'ospedale. T due ame-
ricani si allontanano in moto-
ciletta verso Nimes e Pont du
Card.

Arrivo all'ospedale, interr
zatorio del ferito americans,
dne ufficiali sono stati fratel-
li per lui, non credeva che gli
ufficiali fossero cosi affabili
con un soldato, Lo coccolayano,
sigari, sigarette o tntto,

Dove sono adesso, a Nimes?

Si a Pont du Card.

T1 pittore americano tratte-
nuto a letto in cura da una suo-
ra francese riesce a scappare
o partire per Pont du Card col
tassi itante
duello, Gendarme francese-pit-
tore americano, tassi, donna di
70 hleton(,, due truffatori
americani su motociclette con
le quali tentano di fuggire sul-
la vetta di Pont du Card, gran-
de urto e alla fine i catturano:
erano loro i ricettatori del de-
naro rubato. Alla sfilata sotto
PArco di Trionfo il famoso
tassi viene subito dopo i tan-
ks, a richiesta del generale
Persching, la donna di servi-
zio bretone al volante e il pit-
tore americano dietro ad agi-
tare la bandiera con le stelle e
le strisce Vecchia Gloria e il
tricolore,

All'angolo di una strada di
un boulévard esterno di Pari-
gi, una lavandaia di una certa
eta con un involto di biauche-
ria da consegnare, si ferma
per prendera in mano e guar-
dare la fotografia di due cue-
ccioli bianchi e la guarda con
passione. Un'automobile a due
posti staziona lungo il marcia-
piedi. D'improvviso, ne scendo-
no due dame precipitandosi
sulla lavandaia e chiedendole
di vedere la foto. Essa la mo-
stra loro e le due dame sono
xﬁene di ammirazione t:. a
nh na ragazza agghindata eo-
2 L,fosse tha. an

concorso di bellezza e s

tra in fretta e si mette a pian-
gere. A questo punto, le dame
entrano nell’automobile e hut-
tano fuori la ragazza. Questa
tade addosso alla lavandaia che
si mette a interrogarla, mentre
lauto con le due dame par-
te e dimprovviso la lavan-
daia si accorge di non aver piu
la foto. Arriva un giovanotto
ed essa gli racconta tutta la
storia.

Alcune ore dopo, davanti a
via del Dragone, c'¢ un’altra
lavandaia pia giovane col suo
involto di panni. Le vettura
delle due dame si avvicina, si
ferma, e le due dame scendono
e fanno vedere alla lavandaia
la foto dei due cuccioli bian-
chi. Bssa li guarda con piace-
re e meraviglia ma & tutto.
Proprio- in quell'istante si av-
vicina la ragazza del premio
di bellezza, e lanciando un gri-
do di gioia si precipita verso
la vettura. Le due dame entra-
no nell'auto e nell'entrare la-
sciano cadere un piccolo invol
to, ma sono sempre in posses-
5o della foto e partono preci-
pitosamente.

Due giorni dopo la prima la-
vandaia & ancora nella strada
col suo involto di biancheria
e vede la ragazz del premio
di bellezza che si avvicina con
un involtino in mano. E nello
stesso tempo vede il giovanot-
to. Sono tutti e tre insieme al-
lora e tutt'a un tratto ecco pas-
sare la macchina con le due da-
me e con loro sta un vero cuc-
ciolo hianco, e nella bocea del
‘cuceiolo @ un piceolo involto.

I tre sul marciapiede lo gnar-
dano passare e non ci capiseo-
no niente.

GERTRUDE STEIN
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LIBRI !

Grierson on Documentary - (E-
dited by Forsyth Hardy) Col-
lins - London 1943.

Dice la bandella pubblicita-
ria che verso il 30 una nuova
parola comineiy ad apparire
nella critica cinematografica:
documentario, Qnesm parola
la usd per la prima volta
Grierson nel New York Sun,
derivandola da Documentaire
termine applicato dai francesi
per indicare i loro film di viag-
gi. Da quei giorni la parola e
auello speciale tipo di film che
essa definisce hanno fatto mol-
to eammino, Purtroppo noi in
Italia chiamiamo documentari
anche le attualitd, con una cer-
ta confusione di termini assai
nociva al discorso eritico. Do-
cumentario per Grierson, Paul
Rotha e gli altri inglesi che se
ne sono occupati con molta se-
rietd, & quel cinema che par-
tendo da dati del tutto reali
vuole arrivare a creare qualeo-
sa che abbia un valore arti-
stico, sociale, ecc. Esempi su-
premi di documentari sono Na-
nuk, Moana di Flaherty: esem-
pi artistici sono I'Uomo dil Aran
e Taby, in un certo senso an-
che alcuni film russi come
Tempesta sull’Asia. Come do-
cumentarista di Grierson non
sapremmo cosa dire perchd ri-
cordiamo di lui solo qualche
immagine da Drifters inserita
in quel Film and reality che
voleva appunto, per via di e-
semplificazioni, stabilire i rap-

porti fra cinema documentario
e cinema di immaginazione. Co-
me critico, polemista e teorico
ci pare uno degli nomini pit vi-
vi e interessanti del mondo ci-
nematografico, Il libro che )or
syth Hardy ha pubblicato rac-
cogliendo tutto quanto Grier-
son ha scritto sul cinema, dal-
le vecchie critiche per i quoti-
diani ai saggi teorici sulla fun-
zione del documentario, rivela
una personality singolare, di
un gusto forse non sempre si-
curo, ma di un grande vigore
morale, Molto acuti i ritratti-
ni di registi verso il '30: Clair,
Lubitsch (quanto mutato da al-
lora), Hiteheock, Sternberg.
Quest'ultimo centrato perfetta-
mente, un artista vero ma ti-

I CINEMA

mido, guastato dal commercia-
lismo di Hollywood che cerca
inutilmente di riscattarsi rive-
stendo di « meretricious » bel-
lezze formali la fatnita della
Dietrich.

Un libro che vorremmo Lr:
dotto e meditato dagli uomini
del cinema italiano che teude,
forse senza grande consapevo-
lezza critica, verso forme da
Grierson anspicate,

MARGARET FARRAND
THORP: America at the Mo-
vies - Faber and Faber - Lon-
don 1946.

E’ un libro divertentissimo
e come istruttivo sui rapporti
fra il cinema e la vita ameri-
lcana, un primo esperimento dil
sociologia paretiana applicata.
alla nuova arte. L'autrice, ser-
vendosi con mano molto leg-
gera e con un humour discreto
ma peuetrante di infiniti dati
statistici, fornitile dalle case
produttrici e dalle varie orga-
nizzazioni che esistono in A-
merica ai margini del cinema,
ha saputo estrarre insegna-
menti assai utili. El va bene
che il campo di osservazione
sia limitato all'America, ma
quello & il caso limite, e mi
pare che purtroppo anche tut-
to il resto del mondo si vada
incamminando per quella stra-
da. Quando la Thorp parla del-
Timmenso potere educativo del
cinema, di qualsiasi cinema,
nel senso che senza fatica uno
viene a conoscere in una sera
le isole dei mari del sud, il
nuovo modo di ballare il fox
Jento, le ultime acconciature,
ece,, dice cose che finiscono per
aver valore anche da noi. Do-
po dieci anni di cinema ame-
ricano a getto continuo, state
certi, che avremo dei giovani
e delle ragazze meglio vestiti,
pit disinvolti e via discorren-
do, ma forse anche un po’ trop-
po standardizzati secondo il
modello dell'nomo medio ame-
ricano. Uno dei ecapitoli pia
spassosi e ad un tempo utili
¢ quello che si intitola: Che
film stassera? dove si vede la
fottile ma invmcﬂnle forza
della pubb

non si finirebbe di parlare dij
questo libro che dice pin sul
cinema di tutte le serie di
quaderni estetici fioriti da noi
in questi anni in quell’equivoeca
semicultura che dopo somina-
ria ¢ impaziente r\lcnnrnzmne
artistico-letteraria si & bufta-
ta voracemente su pochi e fru-
sti fotogrammi riducendoli a
uno stato pietoso.

The History of the Motion Pie-
ture (1895-1946). The docu-
mentary film (1922-1945).

Sono i programmi illustrati
e ben documentati delle due
serie di proiezioni organizzate
a New York dal Museum of
Modern Art (Sezione Cineraa-
tografica), negli anni ‘46-47.
Precedono due ottime prefazio-
ni di Iris Barry e Arthun Ro-
genheimer Jr. La storia del
cinema ¢ divisa in 78 parti che
aggruppano, nel tempo, opere
di uno stesso autore o comun-
que legate. Alla serie «Von
Stroheim e il realismo » che oc-
eupa tre serate con Blind Hu-
sbands, Foolish Wives, Greeds
si alterna ad esempio la serie
sul film americano con molti
Chaplin, Mac Sennet, ecc.; a
«Influenza tedesca» con Auro-
ra di Murnau succede « Nascita
del souoro» con The Jazz Sin-
ger, All Quiet on the Western
Frout e cosi via, Il tutto in 78
programmi dedicati al cinema
americano che si svolgono da
settembre a giugno. Seguono,
sempre coordinati allo stesso
modo, una Storia del cinema
tedesco, francese, svedese, in-
glese e russo. Dice a un certo
punto Rosenheimer: «Ma dove
sono i film italiani? Gli spet-
tacoli italiani dal 1910 al 1915
contribuirono non poco alla di-
gnita del cinema ed ebbero an-
rhe influenza su alcune delle
pin grandi cose di Griffith,
Sfortunatamente i piu impor-
tanti di questi film, primo fra
tuttiil non dimenticato Quo va-
dis?, sono scomparsi daun pez-
20; e il film italiano stesso si eral
eclissato cosi completamente
con la prima guerra mondiale
<he pin nessuno se ne ricorda-
va. Ora ¢ tornato alla luce con
il magnifico Roma citta aperta.
Possedendo solo Cabiria e qual-
che parte di Cenere abbiamo
Dpensato meglio omettere

Verso un determmn!o film. Ma

uesta storia non & una storia inventata, i fatti che
la animano hanno un preciso riferimento alla realta,
i nostri personaggi somo veramente vissuti. ..
resto & molto difficile inventare oggi una storia che
non sia realmente accaduta. ..

Con queste parole dette da una voce calda
© suggestiva si inizia uno dei film pix
vivi, originali ¢ attuali del nostro tempo:

VIVERE IN PACE

diretto da LUIGI ZAMPA
Prodotto dalla LUX-PAO

Interpretato da
ALDO KFABRIZI
GAR MOORE - AVE NINCHI - MIREL-
LA MONTI - ALDO SILVANI - NANDO
BRUNO - JOHN KITZMILLER - HEIN.
RICH BODE- PIERO PALERMINI-GINO
CAVALIERI - FRANCO e il cane DICK

Del

dalla il einema. it:
liano». A questo proposito ei
pare che il Centro Cinemato-
grafico e la Cineteca Italiana
dovrebbero preoccuparsi della
cosa scegliendo quanto ancora
resta di notevole (fra le due
guerre l'eclissi non & stato to-
tale) del nostro cinema e, con
opporfuni scambi, farlo avere
al Museo americano che indub-

biamente & il piii importante
che esista.

Motion Picture Almanac 1946-
1947 - Quigley Pubblication
New York.

E’ quell'ntilissimo almanacco
pubblicato ogni anno dall’edi-
tore di Motion Picture Herald
Contiene fra laltro tutti i film
americani (titolo e nome degli
attori) dal 1936 al 1947 e un nu-
trito dizionarietto biologico di
attori, autori, registi, soggzet-
tisti, ecc., americani o comun-
que di fama mondiale, Speria-
mo che il prossimo anno a rap-
presentare I'Italia non ci sia
quell'unica rondine di Carmine
Gallone, che non solo non fa
primavera, ma anzi fa Scipio-
ne U'Africano e, mutatis mutan-
dis, Avanti a lui tremava tusta
Roma.

L]"O\I MOUSSINAC: Uage
t du einéma. Saggitiai-
s, 1946,

Sotto questo titolo
amente raceolti
un veloce
storia
di
ai

no cro-
infram
panora-
del cinema,
T.on Mous:
nostri giorni
mi di lavoro &
poca cosa per il einema, Venti-
cingue anni d’amore & molto
per I'uoma », cosi conclude I'A.
il sno avant-propos, B questi
venticingue anni sarebbero ap-
punto l'efd ingrata del cine-
ma, non gia la giovinezza e
nemmeno  ndolescenza, letd
dei dubbi o delle oscurita, ma
addirittura, Iinfanzia, leta dei

nolog!
mezzati_ad
ma della
saggi critici
nac dal 1920
«Venticinque

primi passi delle prime paro-
le.

11 cinema, dunque, guardato
con un certo distacco ed &
questo un raro libro di vera sto-
ria del cinema? No, siamo anco-
Ta nella cronaca, ma in una cro-
naca cosciente di sé e che si
offre allo studioso di domani
con i suoi limiti, le sue imper-
fezioni critiche, i suoi errori
di prospettiva. Eta ingrata, ap-
punto, perché, riguardo al ei-
nema, I'momo & ancora nel
mondo di una rivelazione, al
di la delle due certezze. 11 sag-
gio Cinema: espressione socia-
le (1927), a leggerlo oggi, pren-
de un particolare rilievo po-
nendoci dinanzi ad u-
i abbastanza pre-

limportanza «sociale »
nema. C'e, &

, & vero, nel co-
munista Moussinac un fervore
e una speranza accesi da que-
sta sua fede e dall’'ottimismo che
essa comporta, ma le sue pa-
role, che d'altronde si preste-
rebbero ad un discorso pin am-
pio di quanto questa rubrica
non permetta, si ravvivano an-
che di una fiducia sincera nei
mezzi espressivi del cinema e
p!u di una volta toceano il ve-

U posto parte ha il cine-
ma russo cui & dedicata quasi
la meta del libro che & di 190
pagine e costa 140 franchi.

ANDRE BERTHOMIEU: Es
sai de grammaire cinémato-
grafique - Le nouvelles Edi-
tion - Paris, 1946.

Un_libretto che si legge in
20 minuti. Comincia con que-

ste parole: «Il 28 dicembre
1895 & nato il primo spettacolo
cinematografico a Parigi, nello
cantinato  del Grand Café

chiamato Salotto Indiano, hou-
levard des Oapucines »... e fini-
sce cosi: «Si arriva cosi alla
«copia standard, al film defini-
tivo tale quale sara proiettato
sugli schermi di tutti i cine-
ma>. In mezzo naturalmente
©'® tutto quanto & necessario
imparare per fare un film: co-
sa significa la parola sceneg-
giatura, cosa vuol dire «gag»,
os'¢ il fondu, ecc. ece.

12 dedicato agli Studenti del-
PIstituto di Alti Studi Cine-
matografici ed & il frutto di
un'esperienza ventennale,

Non ci resta che sperare nei,
prossimi vent'anni del signor
Bm(hom)nu

J. P. MAYER. Sociology of
Film, Faber and Faber -
London 1946.

Dall'Inghilterra ci giunge
un altro bel libro dei rapporti
fra cinema e societa. L'autore,
J. P. Mayer, & un sociologo as-
B conosciuto, le cui opere
pii importanti trattano del
peusiero politico francese da
Sieyés a Sorel e di Max We-
ber. 11 libro, ben stampato e
ben illustrato, con la sua bra-
va citazione da Eliot «in li-
mine » raccoglie documenti di
grande importanza sull’influen-
za che il cinema. esercita sullo
spettatore inglese,I documenti
vengono lumeggiati e inter-
pretati dall’autore con acuta e
obbiettiva intelligenza, senza
eccessive esprezze umoritiche.

RASSEGNA DELLA STAMPA

L’ULTIMO DREYER

Quando potremo vedere in Ttalia
quel Dies irac cho riconferma Dre-
yer come uno dei pin grandi registi
del cinema Eeco che cosa me dice
il eritico del Daily Telegraph: « Gi-
rato nel 1943 in una Danimarea sot-
to la dominazione nasista superando
infinite difficolia materiali con bril
lanti accorgimenti cd cconomic teo-
niche questo film @ un ottimo sog-
getto combina una fotografia me-
morabila e una recitasione toceante...
NetPadattamento gli ambienti (la sto-
ria ¢ norvegese) pin che danesi son
iventati fiamminghi. 11 ricco inter-
no della parrocchia, illuminato da
alto, strette finestre o dal lume mor-
bido di lampade ad olio; la chiesa

n i suoi archi acuti e il suo pa-
vimento di legno; i telaio per ri-
camo e Vinevitable bibbia di fami-
glia: tutto contribuisce a una sug-
gestione che gia diedero a noi i gran-
@ maestri alandesi del 1600 E cost i
personaggi, gli womini nei panni ru-
widi ¢ souri appena ravvivati dai bian-
chi collari, le donne con i tipici copri-
C(lpL famminghi e ali ornamenti di
0, non sembrano useiti da wna
Yela i Bembrandts Tecnicamente ¢
artisticamente il film & un vero lrion:

fo>.

DISNEY REAZIONARIO?

«Non 3 un segreto per nessuno cho
il signor Walt Disnzy appartienc a
qual largo gruppo di uomini d’afari
americani che senza interessarsi par-
ticolarmente di politica odiano pro-
fondamente tutto quanto puzsi an-
¢he lontanamente di progressivos.
Cosi il eritico di Tribune, rivista in-
glese di sinistra.

REALTA’ E NO

Prendendo In spunto da 13 rue Ma-
deleine, un altro di quei film mezzo
documentari di Hathaway e Louis de
Rochemont (il creatore di March of
tima) il eritico di Time serive: « Ora
chie t teeniei hanno imparato a ri-
produrre perfettamente ogni cosa dal-
la gare du nord all'Himalaya, (per
una seena di Veryety Girl, la Para-
mount ¢ arrivala a ricostruire, con

tanti che we aveca a disposizione, wn
falso studio cinematografico), il pro-
duttore de Rochemont esce fuori con
la teoria rivoluzionaria che tutto,
stanze, strade, ecc., deve essere ripre-
0 dal vero, GIE esperti. dicono che il
metodo di Rochemont non fa
miare, ma cid non toglie che in que-
sto modo lo scenc hanno wn'aria di
autenticita raramente ottenuta segli
studios »,

STATISTICHE E CLASSIFICHE

Variety ci fa sapere e nel 46
Ingrid Bergman ha fatto guadagna-
e ai suoi produttori la rispetiabile
somma di dollari 21.750.000. Ce ne
sarebbe abbastanza per risanare lo
finanze di qualche stato europeos Dei
film ¢ in testa Le campane di §. Ma-
Tia,

Dal_punto di vista artistico i mi-
gliori fitm detanno son
criticaj americana, che non vd quasi
mai_d’accordo con i vari Osear di
Hollywood: The Best Years of Our
Lives di William Wyler, Henry V di
L. Qlivier Brief Encounter di N. Co-
ward ¢ B. Lean, Roma cittd aperta
di R. Rossellini ¢ Patrizia di Pa-
gnol.

I duc migliori attori, sempre per
questi oritici emunctae naris che han-
no voluto snobbare i divi di laggi
Anna Magnani e Lawrence Olivier.
Manny Farber di New Republic, lo
famosa rivista progressista, mette ad-
diritiura in testa Roma cittd aperta
per il miglior regista, la migliore at-
trice ¢ il miglior fotografo. Dove
forse gioca ancho un tantino di este-
tismo,

ANCORA HEMINGWAY

Esauriti i romanzi 1 produttori a-
mericani sono passati alle noveila @i
Hemingway Eeco dopo The Killers,
9ia in distribusione in Italia con il
titolo, T gangsters, gli Artisti Associa-
ti lanciano The Macomber Affair.
(La ricordate in Americana di Vitto-
L’ha diretto Zoltan Korda, in-
terpreti sono Joan Bennet ¢ Gregory
Peck.

MALRAUX REGISTA.

B’ stato presentato in Amorica
Speranza dell’womo scritto e diret-
to da André Malraws. Dice Uanoni-
mo critico di Time: « Speranza del-
1'uomo per quanto oi si sforsi mon
pud considerarsi un film piaccvole.
B’ veechio (1938), parlato in una
lingua poco conosoiuta (I spagyolo)
il suo soggetto, la guerra ciwile spa-
gnola, non la mai interessato molto
oli americani. Ed & di sinistra, anti-
Jascista (sio) e interpretato da gento
quatunque, Gli mancano le punte
sessuali, 'emozionc ¢ la grazia nar-
rativa dj un film al quale in un
certo senso si puo avticinare: Roma
cittd aperta. Il film @ pieno di un
ispirato realismo a wn tempo pid
orudo ¢ pin poctico che quello del-
UHemingway di Per chi suona la
campana s, Che nom ci sia possibile
di vederlo?

L'INSONNE
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APPUNTI
SUL FILM A COLORI

Aleuni luoghi comuni, nati dalla
prima presa di contatto con il flmeo-
lore, hamo resistito sino ad ora, e
promettono di resistere ancora por
molto tempo, attraverso radicatissimo
convinzioni, Tra questi luoghi comu-
ni, due sono quelli di importanza pid
rilovante,

Il primo, quello dei < colori matu-
ralis o facilmente spiegabilo o nel-
Pistesso tempo rapportabile alln —
diciamo cosi — popolare ¢ spicciola
concezione  dell’arte, per la quale
maggiore & il grado di «realtd s (tal-
volta, appunto, si dice vaturalezza)
raggiunto nella pura o semplice ripro-
duzione, maggiori sono Defficacia o
i1 valore dell’opera che su questo sche-
ma @ stata condotta. Torna, stra-
namente camuffato, 1 pregindizio del
<hello i natura », ¢, conseguentemen-
te, del contenuto fine ultimo dell’o-
pera d’arte, quale clemento dotato
della totale sufficienza.

Se questo luogo comuno dovesse
continuare a trovar fortuna (e gli
ultimi film ci fan temere di si), e s
avvierebbe verso il progressivo sliena-
mento di aleuni degli stessi mezzi e-
spressivi che al cinema si riservano:
s va perdendo, infatti, il senso del-
1’inquadratura puntuale, del taglio di
volta in volta signifieativo, del pae-
saggio in funzione di elemento atti-
vo, in funzione di atmosfera, se si
~uole.

Alla fisima del < colore matarale»
& vuole contrapporre, in sostanza, un
Tichinmo ad una genuina i

re, quale & apparso sul piano realiz-
zativo si & mosso sempro in una zona
amorfa, imporsonale, scarsamente in-
dicatrice).

11 colore, como mezzo cspressivo in
funzione di racconto, sard da porsi
accanto o quanti altri mezzi gi il ei-
nema possiede, da porsi al fivello me-
desimo di essi od al pari di essi ap-
plicabile nella a misura consen-
tita dall’cconomin complessiva dell’o-
pera

Intravvedere gli sviluppi narrativi
del
che
fisss
che essi vogliono costituire soltanto
un primo e approssimativo contatto
con un problema che si presenta
tanto vasto e finora tanto poco son-
dato.

L’immissione del nuovo ‘mezzo ha.
conseguenze dirette su tutti gli altri
mezzi visivi, @ ne istrada la funzione
verso un signifieato imprevisto, il qua-
le si sovrappone (pur mon alterando-
lo nella sostanza) a quello-prima. pos-
seduto nei film in bianco o mero, I
vari ccampi> di inquadratura e i
movimenti di macchina perfezionano
e adattano la loro funzione a con-
tatto con 1’elemento colore, di fronte
alle possibilita che sorgono mumerose
e che prima, con i} chiaroscuro acro-
matico, non erano neppur lontana-
mente concepibili.

Occorre che il regista abbia chiara
coscienza della funzione che, con 1’av-

Searfaco (1931) di Howard Hawks & un classico < gangster . Era
la storia romanaata di Al Capone, un film di inaudita violonza, La cen-

sura fasoista 1o proibi

s perchi i gangsters avevano aspetto ¢ nome
italiani. L’America oi manda_ancora d i

questi film, ma essi purtropyo

mon hanno pid lo spictato vigore di un tempo. Che la guerra abbia
inerinato il cuore di pietra di quegli osseri dalla vocasione maligna?
0ggi che Freud @ i muovo idolo di Hollywood il film di gangsters ha

oeduto il posto al film «nero>.

vento el filmeolore, viene ad assume-
ro Ja «visivitd'», occorre che sappia
superare il concetto che di essa ha si-
nora ritenuto esclasivo, che sappia
insomma. adeguare 'a propria sens
bilitd al rimovamento o all’affina-
mento intervenuti. Chd opera vana
sard la sua, qualora egli si limiti a
considerare il colore come clemento &
s, © continui a servirsi degli altri
mezzi visivi nella stessa misura con

cui se ne serviva per il film in bian-
co e nero.

Possibilita innumeri _s’intuiseono,
orientandosi in questa direzione, dal-
impiego impressionistico del colore al
colore-simbolo, al « leit-motif » eroma-
tico, alla introspezione psicologica at-
traverso il colore alla definizione am-
bientale non pid realizata con il solo
ausilio dei dati chiaroseurali. Queste,
e altre ancora,

F. DI GTAMMATTEO

estetica del problema. Coneezione che
comporta il prineipio di una «erea-
uta.

fusione delle varie gamme, una dispo-
sizione di esse al sorvizio dellispira-
zione del regista, in modo da trascen-
dere ogni parvenza di meceanico pro-
codimento.

Passiamo al secondo pregindizio, as-
sai meno superficiale ma non meno
errato e nocivo: il pittoricismo, Seris-
se un tempo Walter Ruttman
ventori, produttori e operatori hanno
giucato & fare a Rembrandt, Gon buo-
na intenzione, ma senza aleun risu

CORRISPO

DENZE DI PIETRA

Tieck avvia all’audizione dei eo-
lori, dal paradiso della poesia ro-
mantica, esponendo nelle Fantasic
In sua teoria dell’affinita del colo-
1o ¢ della musica: «Il colore tntin-
ng, la forma suona, ognuno ha se:
condo In forma e il colore lingua e
discorso 3.

Dai critici — per rimanere nel

che scendeva, o la convergenza i
quegli clementi, vivi e disumani, in
un nucleo bianco © mero, mi apparve
come una finzione, non pid composta
dalla scelta di un uomo, ma piutto-
sto finzione della vita; dells vita
che si valeva di case e strade co-
struite in altro tompo, invecchiate o
incatenate, di esseri provati dal fred-
Qo e da altri mali.

un suicidio. E clie olezzante ¢ segre-
ta bellezza mei marmi, separati, co-
sparsi simmetricamente, in un canto
del cimitero!l Uno via, a ripassarci,
i faceva spavento; un’altra mi ras-
sicurava, progredendo; e un'altra
ancora, che saliva, mi faceva anai-
mare o rincorrere a pensieri di op-
pressione o di fatica. .

- ce la realta 2 tutto un fuggevole
00 di immags

gg//w//a

Un gatto — ed & noto che i gatti
hanno Vocchio costruito in modo da
poter distinguere le radiazioni cro-
matiche dei raggi infrarossi — ve-
deva gli oggetti in un modo partico-
lare, ciod alla maniera propria dei
gatti.

Stanco della sua monotona vita (e-
gli era il gatto di un ortolano: e i
sa, ollre a tutto, che non sono i tor-
soli. di cavolo il cibo preferito dai fe-
lini) si mise in cammino per la cittd
alla ricerca di avventure che rinnovas-
soro la sua passione per la tepida mor-
bidezza dei piceoli piaceri dellesi-
stenza.

Vago fra grosse scarpe di militar
— luccicanti delle vernici da poco ap-
plicate dagli ¢ sciuscid> —; si insi-
nud fra ruote di autocarri insonnoliti
nei parcheggi cintati i filo spinato;
segui, sotto linesorabile splendore
delle lampade elettriche, le rotaie del
tram, lucide e serpeggianti fra 1l traf-
fico notturno delle vie: e, alla fine,
entro in un cinematografo.

Nel buio della sala udi una ragaa-
za che narrava al fidanzato le vicen-
de della pellicola. Infatti il giovanot-
10 stava preoccupandosi del conforte-
wvole tepore della fanciulla ¢ non del-
la proiesione.

Daile parole della ragazza il gatto
restd sorpreso: capi che gli uomini
vedevano e cose diverse da come lo
wedeva lui (forse solamente perchs es-
si non percepiscono le radiasioni in-
frarosse).

Jean Gabin prodigava la sua oon-
turbante — ¢ quasi immobile — mimi-
oa sullo schermo: ma il gatto eso dal-
la sala diretto, nuovamente, alla veo-
chia bottega dellortolano.

— «Nessuno vede le cose come gli
altriy — mormorava fra 52 ¢ 83 —

roman‘icismo tedesco — & stato stu-

Sbarramenti di merli, solitudini al- |
\ :

i allora o immagi i 1’u0-

pe tessose, proghiore di bos |
s detlo e Tl ez lhuaer T ;

impostare un film sul piano,
palmente se non esclusivamente, di
na ricerea pittorica, La qual cosa,
prima di tutto, ingenera una diffi-
colta gravissima: ln staticitd. Te

@

dondo a fare del film quella che si
potrebbe chiamare (un po’ semplicisti-
camente, forse) nna serie di quadri,
& giunge — con un processo insensi-
bile — allimbrigliamento della cor-
rente dinamica, e fino — portando il
processo all’csasperazione — al com-
Pleto annullamento di easa. L narra
sione diverrebbe mon soltanto un i
interrotto succedorsi di «stati d’a-
nimo», ma (pensando che una simile
concezione verrebbe facilmente inter-
pretata nella forma pid esteriore) un
mero elenco di elementi decorativi. Cid
cho in definitiva significherebbe di-
menticare ogni valore narrativo, e
percid distruggere la stessa narrazio-
no in quanto tale,

Non solo, Limpostazione del film
sulla ricerea pittorica costringe il rea-
lizzatoro ad avvalersi di una feeni-
ca diversa da quelln cinematografica
(diversa nella sostanza, ancho se mol-
4 sono i punti in comune), Avvaler-
si di questa tecnica (pittorica) inj al-
tro campo da quello in cui d nata o
per cui vive, 3 compiere un evidon-
tissimo assurdo, Un assurdo simile &
quello che spesso (troppo spesso) si
ripete nel film sonoro, con 1’impicgo
di vna teenica cstranea (quella tea-
trale).

Colore come mezzo marrativo; po-
trebbo essore questa la sua Funzione
principale nel cinema. Se an nuovo
mezzo espressivo & stato introdotto, e
se Un nuovo esperimento si pensa. es-
%o debba produrre nell’arte vinemato-
grafica, non vedo quale altra funzio-
e sia da attribuirgli se non quella
marrativa, concepita nel pid ampio
senso possibile, Questa & semplice pre-
mesan, teorica, s’intende, che dai ri-
sultati finora attinti non ha avuto,
pud dire, alenna conferma nd, pari
‘menti, smentita di sorta. (I1 filmeolo-

i
i
i
|
|
|

 Morls introduca allo corrisp
| tra certe pagine proustiane della me-

moria con la forza inebriante degli
odori floreali, e Morike & il uarra-
tore la cui immaginazione, come u-
na tavolozza, interprota il genio mu-
sieale di Mozart, nella arabeseata
novella, con 1’arancio che la dipin-
go come un colore dominante, men-
tre nel Tesoro, taglia, per cosi dire,
i pacoaggi del suo racconvo fanta-
stico, con strisce verdi, biauche e
nere.

Le vocali, nel celebre sonetto di
Rimbaud, cho vengono a significare,
ciascuna, un sentimento o un colore;
e lo intricate cittd viste da Beaude-
laire come foroste di simboli, non
giungono pill seoncertanti, attraver-
s0 questo ed altre misteriose nter-
comunicazioni dell’arte (i ssultati
cromatici di Peste ossa, o Ja musi-
calita di never more mel Corvo di
Poe). Esisto un punto, in ogui con-
sorgimento di forma, in cui allinci-
siono della parola o dello sealpello
3 dato agguagliarsi: i personaggi,
nelle storie © nelle favole creauo
toni come eolori (il Cristo fra i Ia-
dri o le streghe fra i faneiulli) ; il
numero delle poriodazioni e dei ver-
si si conforma alla musica; Ta quie-
to arcoma delle campagne diventa,
attraverso la recezione e 1’emissione
del poeta, parola.

Ma lasciate, adesso, ch’io narri
come avessi, una sera, gli vechi alle
tormentate strade della mia cittd:
un uomo e una donna eamminavano
por una discesa. L’uomo era a capo
scoperto, aveva lo mani in tesca e il
bavero della giacea ralzato, La don-
no standogli o braceio, lo accompa-
gnava tossendo, La luna irrompeva,
a grandi tagli, lungo la pinggin sel-
ciata, o illuminava lo sbarre sceche
i un terrazzino, dove un serchio di
forro sosteneva il vaso di una pian-
ta dalle foglie affilate e quasi d’ac
cinio: lg foglie di Stroheim in Fem-
mine folli, Sopra la terrazza, come

un uceello nero, si seorgeva la cate-
na murata a sostenere la parete an-
tica. Una bifora era chiusa a mat-

toni e una colonna spezzata pareva .

sfuggire dalla muratura come da un
incantamento, Guardavo la coppia

gio. La strada non scendeva; la fine-
stra, Vincatenatura e il terrazzino di
ferro erano scomparsi, Quello due
ombre non eramo pid personaggi
drammatici, a meno -cho mon udissi
Io loro parole o il loro pianto. Ma
sarcbbero statd, in tal easo, dramma-
tici in altro senso, Potevano ridiven-
tare drammatici, & mio modo, entro
lo pareti del vico e versofil terrazzi-
no di ferro, con la colonna che usei-
va dal muro, como il tentativo inu-
tilo d’un’evasione, col silenzio di lui
o la tsse di lei: o che percepissi
tutto questo, o lo tornassi a creare
con la mia immaginazione, 1 tutto
cid, se avessi agito, faceva cinema;
bastava che arrestassimo, sulla cel-
luloide, gli elementi di questo dram-
ma, 1a donna, e le loro proiezioni sul
selciato. Bisognava inquadrarli, raf-
forzarli, perfezionare la loro illumi-
nazione, armonizzare Dingresso e il
movimento; il montaggio interno. B,
se la rnipresa fosse compiuca, tutto
rinasceva, ma come un mucleo di e-
mozione che io tornavo o sentire;
quolln seena era la inquadratura liri-
ca che apparteneva a una sequenza
cinematografica.,

Ripresi alla luce del giorno le mie
peregrinazioni o feci nuove scoper-
te: case piene di crope, di soprastrat-
ture, dalle logge alte murate (in una
c’era rimasto un pertugio, che un
vaso di gerani aecendeva); vicoii dal-
le portacce chivse a peschio, dagli
usciolini indecifrabili, dallo infer-
riate o pianterrono dove le ragnatele
invecchiavano.

E archi ossessionanti, che reggeva-
no palazzi, strade che calavano vacil-
lando da destra a mano mancina, ¢
me corrose nel fondo; vieoli a so
nata, che portavano inaspettatamen-
te a case di pietra con la croce ¢ le
frange sul portale; marmi mescolati

a costruzioni d’altro tempo, strisco
bianche di lapidi sui prati, pareti so-
litarie e incompiute, come rovine. T
vico si contristava per useire, infine,

in un piazzalo pieno d’aria o di pi
te; un altro attirava le parst
me un nascondiglio; da una str
alta, piana, si cadeva, a una scolt
in un vicola ripido, come Labisso di

cortile, in un palazzo, con una scali-

nata maestosa e una colonna, sugge-
riva ln presenza delle armature ne-
gli ingressi dei castelli. Si vedevano,
da una finestra, tro piani di strade,
ricongiunti da una discesa, La gonte
passava sulle tre strade e parcra che
vivesse su piani diversi, anche di
tempo, piani spirituali diversi.

Tornavo eol pensiero a quei luoghi
¢ non i potevo collocare zhe vomini
in mantello, vecchio cadenti vestite
i nero, gatti fuggevoli; mi diver-
tivo a farvi nascere consonanzo cor-
tesi di liuti o di canzoni, 0 risa sgua-
iote. Stringevo i denti per avervi
immaginato un delitto, B da ognu-
na di queste unioni nasceva un si-
gnificato (come dalla scalinata di O-
dessa, in Incrociatore Potemchin
come dai campi di cotone di Alleluja,
come, dalle seale di Montmartre, per
Feyder, per Clair, per Renoir) ed e-
ra ln parte di un racconto di imma-
gini prolungate, talvolta, dai pianti,
dagli spari, dai canti, dai miagolii,
dai valzer.

Quella cittd era in Toscanu, e lo
sue strade, differenti da quelle lun-
ghe e piane, regolari, delle sonsorel-
Jo meno cloquents, meno umare, pa-
rovano passioni della pietra, nd pid
nd meno che fossero un alfabeto di
sontimenti, E staccandomi da ognu-
na di queste corrispondenze, mi tor-
nava alla memoria come quei suoni
romantici diventavano colore, e quel-
le parole, cui mi riferivo innanzi,
pacsaggio o musica, o quelle sensa-
zioni fragranze e stordimenti. Pen-

savo, allora, coma a un grande viag-
gio che tutti — per l'arte — com-
piessero in uno stesso involuero, at-
travorso cui tornassero lantamente
wlla luce, qualunque fosse la loro Ti-
cerea, con qualunque mezzo si espri-
messero; 1i vedevo intricati nei me-
dosimi fili d’oro e ognuno portarne
uno diverso, ma che rivelava magi-
camente, all'eternitd uno spettro il
quale, da qualunque linguaggio na
o, dn qualunque eristallo tra-
i apparteneva sempre a una
a sorte di poesia.

MARIO VERDONE

Un regista udi il soliloquio del gat-
to: tornd, nella solitudine della not-
te, nello ¢studio > deserto, si rivolse
alle macchine da presa, che riposava-
no velate dalle cuffie di proteione:
— ¢ Nel cinema > — disse — « 2 V00-
chio la misura di tutte lo cose: od
ognuno ha una sua misura. Bisogna
che il nostro film sappia vedere, e for
vedere, pin in la della misura di ognu-
no; e mostrare immagini vers, ma un
poco pin vere di tuite lo infinite ve-
rita di tutti gli womini. E le parole
ed i suoni faranno parte del ritmo,
insieme alle immagini. Ma & Vocchio,
nel cinema, la misura di tutte le co-
ses.

E subito le macchine, da sole, co-
minciarono a lavorare; e le lampa-
do si accesero: ed il «ciak > batteva,
infaticabile, ogni inizio di sequenza,
E presto il film fu prodotto, e fece
il giro dei continenti, e tutti lo ap-
plaudirono. E passarono mesi ed an-
ni e tutti continuarono a dire che
quello era stato il film pia vello del
mondo.

E passs la figlia di uno dei potent
della terra, e, saputo che il regista
era Uautore dsl film famoso, volle
sposarlo, ed il potentissimo genitore
lo nomind suo erede.

Ma a questo punto il regista si sve-
glio: dallo < studio> veniva it fru-
selo delle macchine insieme alla vooe
scoppiettante di un commendatora

E guardando il suo facouino, il
regista si ricordd che aveva in lavo-
razione wna pellicola ricave
commedia, con gli inters
ti in vetro, con la Silvi ¢ con Campa-
aini, e con tante belle «trovates di
dialogo.

FRANCO TOSI
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(continnazione del numero precedente)

Attualmente in Isvizzera (¢ dicen-
do «Svizzeray intendiamo tutfa una
mentalitd, pid snobistica che profon-
da, pid epidermica che umana, ab-
bastanza riconoscibile e individuabile
anche tra noi), attualmente in Isviz-
zera, oltre naturalmente a Hitcheock
il cui Spelbound ® passato gia da un
paio di mesi — e ad Orson Welles,
8i fa gran conto, si lanciano termini
grossi e si parla di «capolavori» a
proposito di Billy Wilder, sconeggia-
tore e rogista di Douovle Indemaity —
venuto in Italia col titolo idiota La
fiamma del peccalo, titolo che noi ¢-
spressamente ci rifiutiamo di adotta-
re — e del premiatissimo The Lost
Week-end, pagine di diario di un
giornalista alcolizzato, Non saremo
certo noi a disconoscere gl’indiscut-
tibili meriti di film come quecsti, Ma
nel contempo, stianmo attenti a non
trascendere i limiti abbastanza evi-
denti di un regista che 3 acuto cono-
scitore dello spettacolo, ma che dice
ben poco di suo. La distanza tra
Double Indemnity ¢ un qualsiasi film
di Hitcheock costruito progressiva-
mente’per una ¢ tensione », come La
ombra del dubbio, non & cce2ssiva. In
fin dei conti Wilder (che & li origine
austriaca) elabora trame di romanzie-
ri americani, cosi come Hitehcock (an-
ch’egli europeo, anzi del pacse di

|
i

blico. Anzi, i pubblici: quello che va
al cinema per vedere Spencer Tracy,
Ingrid Bergman o Lana Turner o
quetlo che conosce il surrealismo.

Oggi si pud parlare veramente di
« stanchezza del cinema americano »,
porehd questa stanchezza coinvolge
oltre i migliori, anche la produzione
corrente. Ci si dird che il cinema ame-
ricano continua a mantenere i pro-
pri mereati, ma noi rispondiamo: fi-
no a quando?, ¢ sopratutto: in che
modo? La nostra analisi non si ba-
sa, qui, su concetti puraments este-
tici: noi vogliamo dire che per il ¢i-
nema americano sono gid trawontate,
oppure stanno per declinare, tutte le
sue formule spettacolari.

E potremmo avvalorare la nostra
affermazione continuando a citare gli
ultimi ritrovati e i pid recenti «si-

gevolo dal lato formale, manea perd
d’una precisa direzione psicologica
e umana. Aleuni personaggi parlano
per lungo tempo di seguito, cosa piut-
tosto rara mei film migliori di Ford,
come s’ detto. T1 film, d’altra parte,
comincia con una lunga sequenza mu-
. Squilibri evidenti, salti di tempe-
ramento. Quella sequenza & ubile dal
punto di vista tecnico, ben montata e,
situata com’® all’inizio, « fa presa»;
ma le donne gin a terra, come sono
artificiate! Non ¢’d (per effetto di
Hollywood) vera semsualitd, ma (per
mancanza di Ford) non ¢’d neppure
vora attrazione nostalgica, Tant’ ve-
ro che, quando le donne salgono a
bordo, noi non crediamo all’orgia che
come a un pezzo di bravura, E cosi
per tutto il film, Serpeggia in molti
brani (un film tutto a brani) una let-
teratura che ha csaurito il suo tem-
po. Motivi del Traditore sono ripresi
di pari passo. Le donne nella taverna

* sono donne tristi e loggere, si direb-

be cle non hanno il coraggio di es-
serlo, Esattamente come la prostituta
Ingrid Bergman di Dr. Jekyll e
Mr. Hyde. E ci dispiace il dir-

lo trattandosi di Ford. Sono
proprio i difetti inerenti a certe par-
ti di rievocazione verbale della Pai-
tuglia sperduta, ampliati; ma qui le
donng ci sono! La letteratura, come
a molti altri che vi si gettano di
conserva, gioca a Ford, praticone ael
cinema, cresciuto nel cinema e per il
cinema, cattivi scherzi, Ma non solo
la letteratura: anche i produttori che
gli chicdono, quando meno te li aspet-
teresti (come in Viaggio senza fine),
pistolotti di propaganda. E’ anche lo
stare troppo vicino a certa mentalitd,
che gli deve impedire ‘una visione
del mondo pid completa. La colpa
non d sua, anzi egli rimane sempre
uno dei grandi uomini di cinema a-
mericani; ma noi nutriamo serie ri-
serve anche per Furore e per La via
del tabacco, nonostante le parole en-
tusiastiche di Alberto Lattuada (o
forse, in gran parte, proprio per es-
s¢). Tutti sanno che vorremmo, in-
vece, venir contraddetti .Ma non es-
sendo stati, e non avendo intenzio-
no di andare in Isvizzera, potremo
ugualmente vedere Furorc?

UGO CASIRAGHI

stemi> delle case Ma per
fermarci agli esempi gid prodotti, noi
sosteniamo che una decisa imposta-
zione data ai loro film sarebb: stata,
si, meno comoda, ma nel contempo as-
sai pin efficace e dignitosa anche co-
me effetto sul pubblico. Dov’? sndato
mai a finire, nell’ultimo Dr, Jekyll,
il racconto di Stevenson, dal quale

lian s’era bensi ma;
con scopi ben precisi di ambientazio-
ne ed anche di psicologia (il perso-
naggio di Miriam Hopkins)? Nel film
di M. ian, se non altro, il terrore

Scotland Yard) aveva olab i dia-
loghi dell’uomo di teatro 'Thornton
Wilder, La tensione di Billy Wilder
proviene in gran parte da frasi di
James Cain come: ¢c’era un profu-
mo di gelsomini; non sapevo che il
delitto avesse il profumo dei gelsomi-
ni». Ma il volto dell’attore Fred Mac
Murray, nell’interno dell’auto, non
esprime ng il calore soffocaute della
giornata, nd il profumo dei gelsomi-

|
|

era terrore, la lubricitd lubricita (co-
me nella scena della taverna, ridotta
nel film di Fleming, a rappresenta-
zione per le scuole clementari), e una
gamba nuda penzolante dal letto, cra

Il primo Carmné

Nel 1929, 1’anno stesso in cui Louis
Buiiuel e Salvador Dali realizzano
<Le Chien andalou» o segnano uno
dei caggiori risultati del movimento
d’avanguardia fissandone i confini
pin arrischiati, Carnd presenta « No-
gent, Eldorado du Dimanche » un do-
cumentario, il suo primo film. Non
? la cronaca, nelia sua casualitd, ad
offrirei 1’incontro di questi nomi:
«Le Chien Andalous @ un indice di
cid che il surrealismo ha ottenuto,
, nel cinema e la mas-

una gamba nuda p dal let-
to. I concetti erano se mai limitati,
ma quelli che c’erano, erano concet-
ti e non surrogati, Ben diversamen-
te nel nuovo Dr. Jekyll, dove tutto

i, né (pen-.hé questo era
te i quello
incitamento al delitto, che dal pro-
fumo doi gelsomini — secondo Cain
— e dall’attrazione carnale deila don-
na appena vista — secondo quello che

1 :l ﬂlm avrebbe dovuto essere — gli

in quell

& giuocato sui primi
piaai, mentre sarebbe ststo per lo
meno pid « i

sima ufm estetlca e polemica rag-
giunta da un moto che, in questa se-
de, andra ora velocemente spegnen-
dosi; ma & anche, ci preme dire, la
prova pid cospicua ed ancor oggi in-
discussa della, maturity di codesta a-
ia. L’aver Carnd formulato

dell’atmosfera e della s:tun.zlone. Al
contrario, nell” Ombra del dubbio e
in Doppia indennita gid citate, Jo-
seph Catten e Barbara Stanwyck

qual pid

3 sulle agenzio di &meurmm:,
sulla perversione criminale della don-
na impersonata con grande scaltrez-
£a ed efficacia da Barbara Stanwyckf
Non @ forse vero che la vicenda di
Doppia indennita. potrebbe svolgersi
in ogni parte del mondo dove vi sia-
no un marito, una moglie e un agen-
te d’una qualsiasi agenzia di assicu-
razioni, senza troppo scandagliare sul-
1a verita e sui personaggit

Davvero & una cosa grave quando
il film non rivela, con indiseutibile *
‘precisione, il proprio marchio d’ori-
gine. Provate invece a togliere Variété
dal suo ambiente tedesco, se vi riu-
scite; o Tab dal suo clima esotico,
o La madre dal fermento della rivo-
luzione in marcia, Forse siamo un
po’ irriverenti, ma siccome qualcuno
ha parlato, per qneeio film, d’una
nuova direzi della

quasi sempre in figura in:

. tera. Insomma, gli americani hanno
tent

il . s ‘, s
da «giallo> un viluppo quasi-

dostojevskiano come quello di Double
Indemnity, dove ghi elementi pid inte-
regsanti erano proprio i personaggi
(infatti Fred Mac Mwrray o Edward
G. Robinson sono in diversa misura
falliti: troppo ottuso il primo, e trop-
po macchiettistico il secondo). Pud
darsi, che il caso di Billy Wilder sia,
in certo modo pid «serio». Meglio
non insistere troppo su certe psies
logie — possono aver detto i soliti
produttori —, meglio non scandaglia-
re troppo certa vita americana, Pre-
feribile navigare nell’anonimo,
Consigliabile il- thrilling puro e
semplice. Billy Wilder 1’ha eseguito
elogantemente ed & stato anche ap-
plaudito; ma il cinema americano,
oggi, non ha speranza di rinnova-
mento, se non si rinnova e non pro-
gred.\ace, nello spmto e nei mezzi,

i suoi propositi nella chiara forma
espressiva di ¢ Nogent» proprio nel-

lo stesso anno dimosira un’eguale

compiutezza di idee, un altrettanto
solido programma; poichd egli non

8l afﬁds. ad un ﬁlm industriale & se |

quelle mef@ cﬁed’a,vmguudimo el e- ;

ra proposto ed in quegli anni intorno
2] 730 andava toccando: «Nogent>»
& D’indice di un cerchio sperimentale
soggettivo compiuto e ci svela chia-
ramente la continua aderenza spiri-
tuale del giovane regista al movimen-
to d’avanguardia — ﬁn dalle ori-

si svolge in un momento politico in-
terno molto vicino al loro spirito, il
momento che prepara e precede la
nascita del Fronte Popolare ¢ del
populismo. Si preannunzia anche
quell’esame di coscienza che, pid tar-
di, appunto all’cpoca del Fronte Po-
polare, acuird il suo processo e si in-
sediera con i suoi problemi nella clas-
se borghese: la classe cui appartie-
ne Carné. Per comprendere Carné
(tutto Carné, non quello solo di « No-
gent ») & necessario coglicrlo in que-
sto periodo della vita politica e so-
ciale di Francia destinato a creare
in Jui una particolare sensibilita: e-
gli & al 'margine di questo clima pre-
populista e con lui coloro che in que-
sto momento entrano attivamente nel
cinéma. Quando il Fronte Popolare e
il populismo saranno cose dichia-
rate, accettate, essi si accorgeranno
di averli creati dentro di 3 e nelle
proprie opere con- sufficiente intui-
zione; sard facile, allora, in queste
opere, ritrovarli. «Voyage au Con-
g0 d.l Murc Allegret. Andr

AT

‘mung ‘dunommn.tnre, D

che emergono nella produnone el
1929. Questi giovani si sonp svin-
colati dall’industria e il semso del
loro lavoro si svolge pereid lungo
una tematica impertinenza. Se pri-
ma il documentario sopportava un

con i italisti, lo

« Hotel du Nord », il porto e la neb-
bia di Le Havre di «Lo Quai des
Brumes »;' ¢ tutto cid parte da «No-
gent, Eldorado du Dimanche »: « No-

gent» @& la premessa necessaria a

questo mondo malinconico a volte e

a volte disperato; lo & per la stegsa

liberta che ne condiziona la realiz-

zazione testimoniando di una scelta

pid che spontanea. Un senso cosi li-

bero non lo troveremo nemmeno pid:

non gid perchd Carné non ci ha dato

altri documentari ma perchd allora

il discorso si fard pid complesso, il

fotogramma pid demso di sogni; pid

lontane le aspirazioni ¢ meno imme-
diata la resa, seppure pil precisa
la poetica,

Carnd ci permetterd in seguito il
ricordo di questa prima opera nei
suoi ritorni pieni di rinnovato inte-
resse al tema pid di Lacombe, pil
di Allegret e di Sauvage, ma ¢ No-
gent» & una voce sola, intensamente
patetica e priva di contatti. I1 Carné
di «Nogent» non & uno spodestato
del mondo delle lettere ,non 3 nem-
meno un Léger nd un Clair; il suo
senso delle immagini difetta di cul-
tura, forse & teoricamente oscuro
e confuso, ma muove con forma ge-
nuina dall’intimo di un bisogno! epi-
rituale: il ballo popolare a Nogent,
un organetto di Barberla, delle carto-
line illustrate, dug innamorati in un
prato, una coppia che danza, una pie-
cola operaia sola sono gli esponenti
probabili di un mondo lirico melan-
conico e chiaro fermato sul nascere
con i suoi significati causali e decisi
in vn giorno di sicura intuizione ed
affluiscono con ingenua abbondanza
sullo schermo, Questo primo canto,
con tutta la sua probabile facilita,
incide sul risultato finale di Carné
e riprende spesso melle opere poste-
riori: ripeteremo allora che le pas-
seggiate all’alba di ¢« Jennys» e di
«Le Quai des Brumes >, 1’alba o la
fabbrica di «Le Jour se Rvey, la
luce della domenica di «Hotel du
Nord > fioriscgqno sicuramente sulla
traceia di < Nogent, Eldorado du Di-
manche », 11 ricordo di questo film
agird sempre su Carné come un ri-
chiamo della memoria, un allarme ad
una creazione pid personale.

CORRADO TERZI
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ad una coscien-

gini che i la
favorevole accoglienza ricevuta da
«Nogent », subito valutato negli am-
bienti in termini precisi.

Alla data di «Nogent» il docu-
mentario (e con questa parola vo-
gliamo indicare quella passione che
portava i registi a <«girare» fuori
dei teatri di posa, alla luce naturale,
fra elementi della natura: uomini e
cose) ha gid tutta una tradizione
densa di nomi e di opere che, so an-
che a soggetto, al documentario si
rmhmmmm, ricorrono o si affidano

americana, ebbene noi ci sentiamo_di
definire Double Indemnity una trama
ed una realizzazione, superiormente
congregate, per vagoni-letto interna-
zionali. Il che & terribilmente nello
spirito del cinema americano; da cui
neppure Wilder, ultimo rampollo eu-
ropeo d’ingegno, ha saputo uscire.
Figuratevi ge ne sono usciti i me-
stieranti della Metro, pur con tutta la
loro buona volontd] In Dr. Jekyll e
Mr. Hyde ¢’ un esempio molto cari-
no, Si sa che il film citato & un film
commerciale; ma si sa anche che in
Ameri¢a, da qualche anno, vive Sal-
vadcr Dali, E Salvador Dali, a furia
di Iavorare per le riviste eleganti e
commerciali d’America, ha pure in-
sognato che, dall’altra parte dell’o-
ceano, ¢’ stato del surrealismo, Il
surrealismo dunque & di modaf Per-
chd rinunciare al surrealismof 'Que-
sto 3, per loro, uscire dagli schemi
consueti), Tanto ‘pil se, nel film, es-
B0 pud venire al punto giusto, ad
«aggirarey 1’approfondimeato uma-
10, o per lo meno psicologico, della
metamorfosi di Jekyll. Quindi donne
seminude inseguite da tigri, e brac-
cia uscenti da torrenti di lava. Il che
non sappiamo fino a qual punto, in
sostanza, potrd accontentare il pub-

certa Quan-

to poi alla « trovata» di fotografare
I’attore Ray Milland, protagonista di
The Lost Week-end, per le vie d’una
cittd, in mezzo al traffico vero, I'e-
pisodio deve aver suscitato scalpore
in una Hollywood abitvata a falsifi-
care igienicamente anche 1’erba e i
flori. Tant’® vero che la Svizzera,
attraverso la sua stampa, molto in-
dicata a riflettere le emozioni, Je am-
bizioni e le scoperte di Hollywood, ci

da sempre, di trovate di questo ge- .

nere, sotto la patina dell’impegno ar-
tistico, un quadro il pid possibile
thirilling, anche per noi,

Ci resterebbe da parlare delle per-
sonalitd in certo senso indigenti, ma
che tuttavia lo furono e lo somo in
maniera gempre pid limitata. In pri-
ma linea gli stranieri como Lang,
il cui Scarlet Street rivela ovidentis-
simi i sogni delle riduzioni e delle ri-
nuncie, ¢ come Renoir, il cui Sou-
therner si rifugia spesso nella forma
o il cui Diario d’una cameriera si ri-
fugerd forse nol costume ¢ jn un mo-
mento storico sorpassato. Sotto que-
sto punto di vista, lo stile di Ford
in Vioggio senza fine non 3 un rifugio
voluto, ma forse una limitazione gia
inerente alla materia d’origine. In-
fatti Viaggio senza fine, a volte pre-

ad un ester-
no, ad un paesaggio, ad un elemento
qualsiasi della realtd, ad un’immagi-
ne d’acqua, ad una strada, ad una
foglia, allo scorcio di un tetto la
possibilitd’ di ‘introdursi dialettica-
mente nella vicenda, di viverla pit che
di commentarla e, in ogni caso, di
chiarirla. Kirsanoff, Cavalcanti, I-
vens, Fank, Strasser, Bane, Guyot
avevano, dal ’23 al ’29, consolidato
questa tradizione ottenendo che, nel-
le loro opere, ln natura fosse cle-
mento essenziale, affidundole un peso
nuovo e inconsueto, degli inediti si-
gnificati poetici.

Ma, aseritti massimamente al cam-
po del cinema commerciale, questi
risultati dovevano sottostare ad esi-
genze che irretivano i programmi por-
tandoli talvolta a conclusioni di e-
strema, puerile semplicitd per non
incidere mnegativamente sulln quota
commerciale del lavoro, in base a
quella che i produttori stimavano fos-
80 la cifra di assimilazione del pub-
blico. Percid i giovani che, come Car-
n6, gi accingono, in questi anni dal
’29 in avanti, a continuare la tradi-
zione ¢ ad approfondire esperienze
e tentativi precedenti, hanno pro-
positi pid indipendenti e mire pid
vaste, Inoltre la loro azione inizia o

za di quegli autori ancora lontana
dal poter rivendicare i propri di-
ritti perche di questi ignara: ora a
codesti nomi nuovi la situazione ap-
pare decisamente insostenibile. E gli
esordienti «senza dive nd teatri di
posay» mon rinunciano certo per un
improvvisato e i

mensile dello spettacolo
diretta da IVO CHIESA

e GIAN MARIA GUGLIELMINO

—_—

GENOVA
Via XX Setlembre, 12

talismo e realizzare dei film normali:
vi era una troppo forte divergenza
di aspirazioni fra loro e gli indu-
striali, ed ora andava aumentando
nei primi un senso morale nuovo e
profondo che il compromesso negava.

A <¢Nogents in particolare va
riconosciuto un senso libero ed as-
soluto dell’immagine, nella quale il
contenuto spazia entro le linee di
una breve intuizione. Libero perchd

La revue du Cinéma

Mensuelle

Directeur-Rédacteur en chef
JEAN GEORGE AURIOL
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Paris: 20, Place de la Madaleine
(&)

il solo fatto di essere un d
tario ¢ una prima prova avvalorata
da un’assoluta indipendenza finan-
ziaria, sottintende una realizzazio-
ne pid abbandonata al sentimento
momentaneo (nella scelta dell’ango-
lazione, per esempio); indipendente,
nello stesso scenario, da ogni influen-
za che non sia di natura soggottiva:
da quelle dell’avanguardia, allora, o
almeno dei suoi colori pin noti e vio-

lenti. Documentario - documento - 1270 Sixth Avenue, Rockefeller
nei riguardi d| Carné stesso o cono- Center, New York 10, N. Y.
scenza i del-

Motion Picture Herald

Martin Quigley, Editor-in-Chief
and Publisher

%S

la sua personalitd: un interosse in-
tenso ad interpretare la natura (un
giorno, con essa, gli uomini: <Le
Quai des Brumes»); ma quale natu-
ra, quale aspetto di essat

Nel Carné maggiormente maturo
sard la parte pid rimessa e masco-
sta della cittd o della natura la pid
ricea di tomi: la periferia di «Le
Jour go 1dve» con la fabbrica e la
luce livida di un’alba di fine-inverno,
il canale Saint-Martin a Parigi (ma
siamo quasi alle <banlicus») di

(A" CINEMATOGRARI TALIANA

Settimanale
dell’ Industria del Film

Direttore:
RENATO BONANNI
(GLO)

Roma
Largo Fontanella Borghese, 84
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DUE MANIFESTI SUL SONORO

1 due manifesti che seguono ci paiono particolurmente indicativi, a testi-
meonianza delle discussioni che sorsero intorno al sonoro e dei diversi sugge-

rimenti che furono avanzati circa Timpiego del nuovo mezzo espressivo.

Il manifesto sovietico risale al 1928 ed era gia noto in Ialia, quantunque
in una traduzione manchevole e incompleta. Il secondo, ancora inedito in Ita-
lia, & dovuto a due cineasti d’avanguardia inglesi e fu pubblicato nel numero 3

di «Film Art», international review of the advance-g

mavera del 1934.

ard cinema, nella pri-

Ambedue gli scritti mirano a disincagliare il nuovo ritrovato tecnico dalla
piatta riproduzione della realta, per farne un mezzo espressivo. Ma basta con-
frontarli per rilevarne il diverso valore. Mentre il primo, redatto ancora \ai

primi vagiti del sonoro, conserva ancor oggi un'importanza che non & solo do-
cumentaria; il secondo, pur enunciando qualche xdcn abbastanza suggestiva,

rimane a

la

e quasi
avvertiti cineasti

di molti, e magari

come i due autori, che nel 1934 si attardavano ancora in una

posizione negativa. Nel 1934, e cioé dopo i film sonori di Eisenstein e di Pu-
dovchin, di Pabst e di Clair, di Murnau e di Dreyer, di Dupont e di Mamoulian.

1928

L’ideale, da tempo vagheggiato, di
un cinema sonoro & ormai una realta,

Gli americani hauno inventato la
tecnica del film parlato e ’hanno por-
tata ad un livello che ne consente
I'utilizzazione pratica. Anche la Ger-
mania Invom con impegno nello stes-
so senso. E in tutto il mondo si di-
scute di quegta arte muta che infine
ha trovato una voce.

Noi che lavoriamo nell'U.R.S.S,, sia-
mo pienamente coscienti che le nostre
risorse tecniche non sono tali da farci
sperare in questo campo un rapido
successo pratico. D’altra parte, ci sem-
bra interessante enumerare qualche
considerazione preliminare di natura
teorica, tanto piu che — se le nostre
informazioni non sono errate — ci
sembra che questo nuovo progresso
tecnico venga indirizzato su una cat-
tiva strada.

Una falsa concezione delle possibi-
lita di questa scoperta tecnica pud,
non ostacolare lo sviluppo del cine-
ma-arte, ma addirittura annientarne la
attuale potenza espressiva.

1 cinema di oggi, attraverso le im-
magini visive di cui & costituito, pro-
voca nello spettatore un’enorme im-
pressione, ed ha saputo guadagnarsi
un posto di primo piano tra le altre

n prugvreuo del monmggxo, in quan.
to mezzo essenziale per produrre un
effetto, & l'assioma indiscntibile su
cui si & basato lo sviluppo del cinema.

Tl successo universale dei film so-
vietici & dovuto in gran parte ad al-

cuni principi di montaggio, che essi
per primi hanno scoperto e applicato.

1. - Per il futuro sviluppo del cine-
ma, quindi, i soli fattori importanti
sono quelli volti a rafforzare e a svi-
luppare queste trovate di montaggio
per produrre effetto sullo

tornerd o detrimento del montaggio,
che sorte il suo effetto non dai sin-
goli pezzi, ma dolla somma di essi.

3. - Solo limpiego del suvono in
contrappunto con un pezzo di mon-
taggio visivo offrc nuove possibilita
di sviluppare ¢ di
montaggio.

Le prime esperienze del sonoro,
quindi, devono essere indirizzate ver.
so la non coincidenza del suono con
le immagini.

Solo questo metodo di montaggio
pud produrre la sensazione cercata
e, col tempo. porterd alla creazione
di un nuovo contrappunto orchestrale
tra le immagini visive e le immagini
sonore.

perfezionare il

4. - La nuova scoperta tecnica non
¢ un fatto casuale nella storia del
film, ma un risultato naturale per l'a-
vanguardia della cultura cinematogra-
fica. E, grazie a questa scoperta, sara
issimi osta-

coli veramente insuperabili.
Il primo di quem ostacoli & costi-

Esaminando, da questo punto di
sta, ogni nuova scoperta, & facile di-
mostrare lo scarso interesse che il co.
Iore e la stereoscopia presentano a pa.
ragone della alta significazione del
suono.

2. - 11 film sonoro & un’arma a due
tagli, ed & affatto probabile che esso
sard impiegato secondo la legge del
minimo sforzo, ossia per soddisfare
semplicemente la curiosita del pub-
blico.

Da principio, assisteremo allo sfrut-
tamento commerciale della merce pin
facile a fabbricare e a vendere: il
film parlato, nel quale la registrazio-
ne della voce coincidera nel modo pia
esatto e pin realistico col movimento
delle labbra sullo schermo, e nel qua-
le il pubblico apprezzera I'illusione
di sentire veramente un attore, una
tromba d’auto, uno strumento musi-
cale, ecc.

Questo primo periodo di «attrazio-
ne» non pregiudichera lo sviluppo
della nuova arte, ma ci sara un se-
condo periodo — e sara terribile. Es-
50 cnmmderi col der.lmo dello sfrut-

ro drammi dl «alta letteratura » e al-
tri tentativi d’invasione dello scher-
mo da parte del teatro.

Utilizzato in questo modo, il sonoro
distruggera ’arte del montagggio.

Infatti ogni complemento sonoro
rendera piu intensa e arricchira la si-
gnificazione intrinseca di ciascun pez-
z0 di io — il che fatal

tuito dai tat-
ti i tentativi che erano stati fatti per
incorporarli al movimento o alle im-
magini del’ film.

1L secondo ostacolo & costituito dal
cumulo di cose che bisogna spiegare
— il che sovraccarica la composizione
delle scene e rallenta il ritmo.

Ogni giorno i problemi che riguar-
dano il tema e il soggetto divengono
pitt complessi. E i tentativi che sono
stati fatti per risolverli attraverso sot-
terfugi scenici d’ordine esclusivamen.

%x Vitaphon! “Don Tuan" m_

te visivo, o hanno lasciato insoluti
quei problemi, o hanno indotto il rea.
ore ad effetti scenici veramente
troppo fantasiosi.

11 suono, considerato come un nuo-
vo clemento del montaggio (e come
elemento indipendente  dall’immagi-
ne visiva), introdurrd senza dubbio
un mezzo nuovo, estremamente effi-
cace, per esprimere e risolvere i com-
plessi problemi contro i quali ab-
biamo finora urtato, e che non ab-
biamo potuto risolvere — data I'im-
possibilita di trovare una soluzione
con l'ausilio dei soli mezzi visivi,

5. - 11 «metodo del contrappunto »,
applicato alla creazione del film so-
noro e parlato, non solo non alterera
il carattere internazionale del cinema,
ma rialzerd la sua significazione e il
suo potere culturale a un livello fino-
ra sconosciuto.

Applicando questo metodo di co-
struzione, il film non sara confinato
nei limiti d’un mercato nazionale —
come avviene per i drammi teatrali e
come avverra per le commedie di tea-
tro cinematografate. Inoltre, si avra
una possibilita, ancora maggiore che
per il passato, di far circolare pel
mondo idee suscettibili d’essere e-
spresse per mezzo del film.

S. M. Eisenstein
V. I. Pudovchin
G. V. Alexandrof.

1934

Wright - Anzitutto bisogna rendersi
conto che i film sono sempre stati so-
nori, anche ai tempi del cinema muto.
Piti grande era I'orchestra e migliore
appariva il film.

V. Braun - Esatto. E ora che il pro.
gresso tecnico ha reso possibile il par-
lato, crede che per il film questo sia
un complemento buono quanto la mu-
sica?

Wright - No, perché un film par-
Iato, per quanto buono, & sempre una

magari i da so-

La nascita del sonoro era an-
nunciata da Variety su - cinque
colonne.

periori possibilita meccaniche, come,
ad esempio, panoramiche, primi pia-
ni, stacchi, ecc.

V. Braun - Vuole dire che i film
« parlati » non sono film?

Wright - I film «parlati» sono film
dal punto di vista tecnico, non da
quello cinematografico.

V. Braun - Allora la prima cosa da

3 i classificare i film poclati o

"‘%:%m"nonnn in ane utegorle diffe-

renti.

Wright - Si. E quindi non n.'bbmmo
bisogno di discutere oltre dei film par-
lati. Passiamo al film sonoro vero e
proprio. Tanto per cominciare, che
cosa ne dicono gli esteti?

V. Braun - Oh, moltissime cose. An-
zitutto lodano il sonoro contrappunti-
stico e quello immaginativo, e sosten.

ASINCRONISMO

(continuazione della quinta pagin

mel suo Scarpe al sole. Un soldato
durante la guerra & relegato} in una
fureria, ma vorrebbe raggiungere i
#uoi compagni al fronte e marciare
al loro fianco. Mentre bolla con un
timbro un pacco di fogli, invece del
rumore del timbro, si sente quello
cadenzato dei passi di un reggimento
in marcia.

Cosi, E. A, Dupont che nelle sue
opere ha sempre fatto un uso straor-
dinarinmente cinematografico del go-
noro si & servito dell’asincronismo
in funzione esplicativa: nel film Due
Mondi un ufficiale austriaco dorme
in una stanzetta, in uno di quei pae-
si dei Carpazi persi e rinconquistati
a volta a volta dai tedeschi o dai
russi. Si sveglia e gli arriva, con
Ia limpindezza dell’alba, il canto dei
soldati russi: tutto il pubblico ha
capito che i russi hanno rioceupato
il pacse o che 1'ufficiale corre il ri-
schio di essero fatto prigioniero.

Infine, in Stagecoach (Ombre rosse)
di John Ford, suoni e rumori aain-
croni assumono un valore affatto de-
cisivo nello svolgimento della vicen-
dn in qunnto ad essi 3 affidata la

dell’acme ico del
film. S'agecoach d la storia di un
viaggio in diligenza durante il qua-
lo i passeggeri temono d’essere 1ag-
giunti dagli indiani che li inseguono,
T} momento emotivamente pid alto
@ reso con un montaggio alla Griffith,
che Ford ha risolto, in maniera Gel
tutto nuova mediante il sonoro: una
donna prega nella diligenza, meatre
si odono gli spari e i sibili delle free-
co degli indiani. La macchina resta
ferma sul volto della donna terroriz-
zata, A poco a poco si alza nell’aria,

via via pid distinto, lo squillo di una
tromba. Il volto della donna, dap-
prima incerto, si illumina di colpo:
sono arrivati i salvatori.

NELLA MUSICA.

L’asincronismo della musica nel
film fu sostenuto sopratutto dal Pu-
dovchin (efr. « Film ¢ Fonofilm) il
quale afferma che «la musica nel
film non deve mai aver carattere di
accompagnamento», Quindi una 1au-
sica di intonazione trionfale e vit-
toriosa pud — ad esempio — ac-
compagnare la visione di una repres-
sione 0 di una sconfitta, riafferman-
dosi in essa il tema fondamentale
del film: la certezza, ciod, della ri-
scossa e della vittoria ultima di co-
loro che momentancamente sono so-
praffatti,

I1 Pudovehin che ha attuato pro-
prio questo esempio nel suo « Il di-
sertorey (musica di Seciaportin),
serive:

« Quando i lavoratori perdono ter-
reno il tema vittorioso della musi-
ca aumenta; quando i lavoratori sono
disfatti e dispersi la musica diventa
pid potente, sempre mel suo spirito
di vittoria ¢ di esaltazione: e quan-
do i lavoratori spiegano di nuovo la
loro bandiera allora la musica giunge
al suo massimo o finalmento Ja sua
essenza coincide con quella dell’imma-
gine

Che ruolo viene ad avere qui la
musica? Come l’immagine & una og-
gettiva percozione degli avvenimenti
cosl la musica esprume 1’apprezza-

mento soggettivo di quella ob-
bicttivita. Tl suono ricorda agli
spettatori che ad ogni sconitta

lo spirito combattivo dei lavorarori

riceve nuovo impeto e impulso verso

la vittoria definitiva di domani».
Un caso limite, certamente, nella

sua evidenza che sembrerebbe dida-
scalica, Comunque, varinmento atteg-
giata o modificata, a tesi di Pudo-
vehin ¢ riapparsa spesso negli seritti
sui rapporti tra cinema. o musica.
Oltre ai sostenitori, naturalmente, ha
trovato detrattori e oppositori: chi
bha affermato che, al contrario, la
musica deve avere un esclusivo «ca-
rattere di accompagnamentoy» o chi
ha seritto: « Nous ne demandons pas
(& la musique) de nous «expliquer »
les images, ma de leur ajouter une
de nature i
dissemblable (ou alors ec’est se Tési-
gner au pléonasme perpétuel). Nous
ne lui demandons pas d’étre «eo-
xpressive » et d’ajouter son senti-
ment A celui des personnages ou du
realisateur, mais d’étre ¢ décorative»
et de joindre sa propre arabesque
celle que nous propose 1’Geran, Que
elle se débarrasse done de tous ses
éléments  subjectifs...» (Maurice
Jaubert),

Ma, quantunque sia chiaro che la
tesi di Pudovchin d aceettabile solo
como dichiarazione di tendenza e che,
come ogni considerazione di carattere
normativo, non pud pretendere certo
validitd esclusiva sul piano estetico,

tuttavia & certo che gli esempi *on-
damentali di raggiunta unity poe-
tica tra i valori espressivi della mu-
sica e quelli dell'immagine riman-
gono quelli dell’asineronismo.

La musica do La chienne di Jean
Renoir & tutta asineroma e raggiun-
go con searna essenzialitd i suoi pid
compiuti intenti espressivi.

Anche durante la drammatica ue-
cisione di Severine (Simone Simon)
de ‘La bete humaine (L'angelo del
male) di Jean Renoir, si sente la
facile canzonetta che un tenorino sta
cantando nel caffd della festa dei fer-
rovieri, dove Severine ha poco prima
ballato in compagnia dell’amante che

la uccide, (Jean) Gabin), Le note al-
legre, ¢ forsq un' po’ patetiche, della
canzone che violentemente risuonano,
ingigantite e amplificate, nel cervel-
lo di Lentier, rafforzano infinita-
mente la drammaticitd delly scena e
stanno quasi lad indicare il senti-
mento di liberazione del protagonista.

Marcel Carné nel suo Quai des
brumes (Il porto delle nebbie) ha im-
piegato un hellissimo coro di voei
bianche per accompagnare la scona
in cui V’infame tutore di una ragaz-
za lotta con 1’amante di questa e
_vieno uceiso.

Alfre situazioni fortemente dram-
matiche sono sottolineate da allegri
motivi popolari: un organctto suona
davanti alla porta dclla casa in cui
la madre impazzita parla con la don-
na che & venuta a cercare il figlio
morto, in Carnct de bal (Carnet di
ballo) di Julien Duvivier,

Mentre il piceolo protagonista di
Poil de carotte (Pel di carots) di
Julien Duvivier, sta per impicearsi,
gli tornano alla mente gli episodi
salienti della sua breve vita. Nel ra-
pido montaggio sonoro che descrive
questa  immaginaria  rievoeazione,
spicea immediatamente la  festosa
canzone che il piceolo aveva cantato
un giorno insieme al padrino: e il
riavvicinamento tra il ritmo giocon-
do e il volto angosciato del bimbo
acereseono il valore emotivo e dsam-
matico della situazione,

La copia degli esempi riportati sa-
rd servita a chiarire como un simile
impiego del sonoro determini logica-
mente una libertd e una indipenden-
za dei due fattori visivo e sonoro, da
permetterne la convivenza e il re-
ciproco potenziamento: il sonoro,
ciod, solo mediante 1’asineronismoy
potri «aumentare la potenziale ca-
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gono che con essi si possono «ttenere
grandi effetti «rtistict. To credo che,
originariamente, questa considerazio-
ne sia stata provocata da una tipica
reazione: quando apparvero i primi
film parlati, gli esteti si rifiutarono,
e assai giustamente, di prenderli in
considerazione; ma quando, dopo un
anno, videro che il film parlato non
era morto sotto il peso della loro di-
sapprovazione, giansero di colpo al-
Testremo opposto.

Wright - Si, ricordo che la scema
dell’impiccagione di « The Virginian »
riscosse moltisgimi elogi.

V. Braun - Tuttavia gli esteti (non
ho ancora ben capito, perd, chi siano
queste persone) hanno molti punti a
loro favore.

Wright - Certamente. La maggior
parte delle loro opinioni & ottima teo-
ria del cinema, ma il guaio & che
essi non se ne rendono conto. Il che
non danneggia la teoria, ma rovina
la pratica,

V. Braun - Bah! Forse sard meglio
esaminare i vantaggi del suono e, in
particolare i vantaggi del sonoro «im-
maginativo » - se pur esiste - ¢ con-
trappuntistico.

Wright - Ma non dobbiamo dimen-
ticare che il film & un fatto visivo, tan.
to che il film perfetto dovrebbe sod-
disfare da ogni punto di vista senza
il sonoro, ed essere quindi proiettato
nel piii assoluto silenzio.

V. Braun - Ma questo non significa
che il film perfetto non possa essere
super-perfezionato dall’impiego del so-
noro come complemento.

Wright - L'uso immaginativo del so-
noro, il contrasto tra sonoro e imma-
gini (contrappunto) pud senza dabbio
essere efficace, ma questo non vuol
dire che buone immagini non possano
avere lo stesso effetto con mezzi piu
legittimi. E, in verita, comincio a
chiedermi se il sonoro & poi una con-
dizione di vantaggio.

V. Braun - Ma certamente. I suono
pud senza dubbio accrescere, e lo ac-
cresce, leffetto delle immagini. Ma
non crea necessariamente effetto. E,
se usato impropriamente - tanto gran-
de & il suo potere - pud addirittura
rovinare Vimmagine.

Wright - E® vero. To stesso ho visto
una delle sequenze che preferivo com-
pletamente rovinata dall’agginnta del-
la musica di Bach - la quale & certa-
‘mente migliore di qualsiasi film pro-
dotto. La musica di Bach rovinava le
immagini perché era tmppn - potente.

“¥. Braun - 1l che ci 5

T'arte dei suoni.

Wright - Che cosa s'intende per
«sonoro raccordato al film? »

V. Braun - Prima di cominciare a
girare un film si hanno a disposizio-
ne i suoni del mondo, dal canto del-
T’allodola alla voce di Mae West, dal-
la « Jupiter Symphony » al motore a
combustione interna.

Wright - E la voce umana non ha
maggior valore di |qualsiasi altro
saono.

V. Braun - Quando si sincronizza
un film si scelgono, fra tutti i suoni,
quelli che sembrano pil adatti. Se si
usa un suono naturale corrispondente
all’immagine visiva, e se si da un po-
sto predominante alla voce umana, si
ha un film parlato.

Wright - Se si usa un qualsiasi sno-
no naturale che non corrigponda al-
Yazione visiva, il film risulteri un in-
sulso prodotto intellettnalistico.

V. Braun - Se si crea un buon film
visivo, che sia concluso in se stesso
senza alcun suono, ci si accorgera co-
me il solo suono che pud vemmenle

e I ita delle i i
sia il suono astratto.

Wright - La musica & astratta,

V. Braun - Da se stessa la musica si
limita, e molto giustamente, a suoni
prodotti da un ristretto numero di
strumenti speciali. Si & percid liberi
di orchestrare qualsiasi suono del
mondo.

Wright - Ma una volta orchestrati
diventano astratti quanto la musica. E
il suono astratto orchestrato & il vero
complemento del film. Pud intensifi-
care il valore. per esempio, di un ae-
reoplano in volo, in modo tale che
nessun aereoplano potrebbe mai rag-
giungere nella realta.

V. Braun - Perché il suono naturale
& incontrollabile. Nessuna arte & in-
controllata. Il suono astratto & com-
pletamente controllato dall’artista cre-
atore, che, in questo caso, & il regista
del film. Tl regista deve creare i suoni
come crea le immagini visive, e dato
che non pubd creare il suono naturale,
deve orchestrarlo secondo i suoi in-
tenti, 3

Wright - E quando il regista potra
farlo con Ia stessa espressione con cui
Cézanne orchestrd la natura nelle sue
tele, il primo vero film sard slx!o rea-
lizzato. had il

corda che
una delle arti piﬁ potenti & appunto,




LA CRITICA CINEMATOGRAFICA

I FILM DEL MESE

CORRENTI NERE |

Chi, anche se appena uscito dal ci-
nema, potrebbe raccontarvi per filo ¢
per segno il film veduto? Fate la pro-
va con voi stessi e non siate neanche
troppo esigenti; non dico i quadri, ma
nemmeno la successione delle scene,
degli episodi, riuscirete a districare
da quella matassa ingarbugliata cui si
riduce immancabilmente il film vedu-
to. Avviene il contrario che in lette-
ratura dove la novella o il romanzo,
lentamente consumati dalla lettura,
si posano e rimangono mella me-
moria con una certa chiarezza. (E
non basterebbe questa differenza, in
fondo cosi superficiale e banale, a de-
lineare la natura stessa del cinema, il
suo carattere di gioco meraviglioso?).
Un mese dunque & pia che sufficiente
per non lasciarvi di un film che una
vaga impressione, Ed & giusto che
sia cosi. Altrimenti chissa mai cosa ac-
cadrebbe di noi, poveri spettatori, se
tutte le immagini o le parole doves-
sero colpire nel segno e farci uscire
dal nostro guscio di indifferente ab-
bandono, Chilometri ¢ chilometri di
pellicola scorrono su di noi e sono
drammi, passioni, gioie, tormenti, ri-
nuncie, sacrifici, ma il nostro cuore
& di pietra: non ci scomponiamo nem.
meno e se proprio una lacrima preme
al ciglio, esca pure, gia lo sappiamo
lo scherzo & ormai vecchio: si tratta
di un sfogo innocente che non com-
promette per nulla il nostro sistema
nervoso. Ogni foglia che cade del-
T'albero, diceva un antico serittore, &
un uomo che muore e un momo che
nasce. Ma noi non abbiamo il diritto
né di addolorarci né di gioire,

Per questo i cinematografi sono
sempre cosi affollati; quasi sempre
la gente esce non diversa da come &
entrata. Spesso oggi il film altro
non & che un «big sleep ».

Tedeschi in America

Gli americani han fatto un film
intitolato cosi. E scommettiamo sard
uno di quei film chenonvifanno-
dormire, di quelli che gli americani
chiamano «thrilling». Ne abbiam visti
pit d'mo in questi ultimi tempi
Nelle tenebre della Metropoli (Han-
gover Square), La donna fantasma
(The phantasm lady) La
del peccato (Double indemnity), La
strada scarlatta (Scarlett Street), La
donna dal ritratto (The woman in the
window), Nebbie (Conflict), Gangsters
(The Killers).

I loro registi: Jhon Brahm,
Fritz Lang, Robert Siodmack, Billy
Wilder, Kurtis Bernhardt, son tutti
i razza tedesca. Ma non sappiamo
fino a che punto questa constatazio-
ne abbia valore. E possibile parlare,
a proposito di essi di resistenza, di
fedelta al proprio sangue? E se non
di una scuola almeno di un’influen-
za tedesca in America sara lecito far
menzione in una storia futura del ci-
nema del nostro tempo? Forse s,
pur di non esagerarne le conseguen-
ze. Perché Billy Wilder & tedesco
ma Don Birman (Peroe di The lost
Weck-end & americano al cento per
cento; Kurtis Bernhardt & tedesco ma
Ting. Mason (Peroe di Conflict) &
Humphroy Bogart, basta dir questa.
Perché pure il mondo tedesco di An-
che i boia muoiono con quei bor
ghesi dal colletto alto, il vestito nero,
¢li stivaletti abbottonati e la faccia
flaccida come disegni di Grosz &
una ricostruzione perfetta ma non
sappiamo fino dove arrivi la sua fe-
delta. Sotto, sotto il tedesco non c’
piti; anzi si & dalla parte opposta;
facendo dell’antinazismo Lang perde
naturalmente una buona parte di te
descheria. Rimangono come qualcosa
di distaccato, come forma pura, lo
stile, la rigidita, la geometria delle
composizioni, quel senso di acciaio
e di spietata freddezza. Ma siamo hen
certi che tutto cid sia molto lontano
dal Dittatore di Chaplin?

E se la casa del pittore (Franchot
Tone) in The phantasm lady e Vap-
partamento vuoto di Conflict in cui
Humphrey Bogart, vede entrare la mo-
glie riecheggiano la nuditd dei corri-
doi di Murder, dove sono quel senso
di disperazione e Iaffannarsi convul-
%0 di Peter Lorre e quelle voci te-
desche metalliche e affilate come
lame?

Gangsters e psicon-
nalis

Un fondo «nero » & comune a que-
sti film, o meglio diciamo un interesse
psicoanalitico, ma non & sufficiente
questo comune denominatore per
prenderli in blocco. Mentre Jhon
Brahm con The Lodger e Hangover
Square entra nella Londra finesecolo
ricorrente, nel cinema, con le sue neb-
¢, i broughams, i bassifondi, i lampio-
ni o gas, e quei suoi personaggi amma.
lati, ossessi; che si sforzano d’entrare
nella realti del mondo, fino ai recen-
ti Gaslight ¢ Dorian Gray, Siodmak,
Billy Wilder, appoggiandosi a quella
corrente letteraria americana che at-
tualmente ha in Raymond Chandler
il suo piii tipico rappresentante, dan.
no seguito a quel genere di cine-
ma che, imitando i francesi, potemmo
anche noi chiamare nero.

Questa parola tuttavia non deve
trarci in inganno; non dobbiamo pen-
sare ai romanzi neri del selte-ottocen-
to; se mai sarebbe possibile un rife-
rimento a certi elisabettiani minori
che nella cronaca nera trovano i sog-
getti dei loro foschi drammi. E non
solo per alcune velazioni esteriori (1.
taliano cattivo & in questi drammi al
centro dell'interesse come il gangster
italiano in Scarface) ma per certe af-
finitik di carattere e di stile. Come in
quei drammi § personaggi di questi
film (Humphrey Bogart, Paul Muni,
George Raft, ecc.) sono diventati ma.
schere, esseri guidati da una loro lo-
gica meceanica ed assoluta, con i loro
gesti calcolati e prevedibili e che pur
sempre toccano nel segno.

Per loro non ¢’ salvezza; un cru-
dele destino li guida, essi entrano
nella loro parte appunto come celas-
sero il volto dietro una maschera, una
maschera di cattiveria e di cinismo. 1
loro stessi vestiti, le loro mani, i loro
sguardi, le movenze, la maniera di
mettere in bocea una sigaretta o di
Tevarsi il cappello, di prendere in ma-
no il riceyitore telefonico o di ver-
sare del whisky in un bicchiere, par-
tecipano di quella inesorabile fatali-
ta che li spinge, al momento buono,
al delitto. B il pubblico lo sa, e go-
de di trovarli ad ogni film sempre
uguali questi suoi personaggi. Nes-
suno pensa di chiedere loro delle giu-
stificazioni, sarebbe ingenuo: essi non
le danno.

Conflict.

Quando in Conflict la signora Ma-
son parte per la montagna nessuno
dubita che stia per succederle qual-
cosa, eppure tutto il film si concen-
tra Ii; & dalla prima scena che si sta
ad aspettare quello che deve succede-
re, ma Pautomobile che improvvisa-
mente appare in mezzo alla deserta
strada di montagna, il solito automo-
bile da gangsters, ha ancora la for-
za di farci rabbrividire e I'uomo na-
scosto nella nebbia al margine della
strada, quest’womo che non pud es
sere che Humphrey Bogart, di porci
nel dubbio e di provocare, allorché
si svela ai nostri occhi, il «thrill »
pii forte. Chi badera poi al luogo co-
mune del delitto, alla macchina mes-
sa in moto e fatta precipitare nella

me il cinema ¢ consacrato da D’An-
nunzio in una pagina della Leda sen-
za Cigno?

Con Conflict, tuttavia non entriamo
nel film di gangsters. Nessun insegui-
mento, nessuna sirena, niente « typerw-
riters. Un poliziotto appariri soltan:
to alla fine e in borghese. Qui entra
in gioco piuttosto la psicanalisi cosi
cora al cinema americano  d'oggi,
un Frend, volgarizzato, & vero, ma
che nella caratterizzazione del film
ha la sua importanza. 1 temi crudi
cedono il posto a un tentativo di pe-
netrazione nellanimo del personag:
gio, un tentativo, d'altronde fallito
in partenza, che subito si trasforma
in formula e mostra la corda. Ma &
inutile andare in cerca di profondita,
film come questi non pretendono tan-
to, a meno che uno dei diversi mo-
tivi che li ispirano, di coi parleremo
pitt avanti, non si isoli e prendendo
il sopravvento sugli altri non riesca

a condurre il film fuori dal compro-
messo. Arriveremo allora al classico
«gangster » o, per fare mn esempio
recente, a The lost week-end di Wil
der che & gid qualcosa di diverso
da un film nero, che pur partendo dal
fatto di cronaca raggiunge una sun

forra, a questo espediente veechio co.*

verith e una sua autentica hellezza,
Ricordiamo inveco nel compromesso
con La signora del venerdi (His girl's
friday) di Howard Hawks,

Ultimo Hawlks.

His girl's [riday & il rifacimen.
to di un famoso film di Milestone gi.

Ben Heeht ¢ Mac Arthur, Si chiama-
va Fronte Page (Prima pagina) o non
apparve mai in Talia. Panl Rotha
nel sui Celluloid dice di non aver

mai visto sugli schermi di Londra
film pid « unmoral di un indivi.
dualismo sen: imiti, senza alcun

principio o scrupolo, fatto con il pi
completo sacrificio di ogni principio
morale per una personale difesa, Rac
contava di un direttore di giornale of-
fatio immorale e disoncsto, ma inter-
pretato cosi « charmingly » che ri-
scuoteva subito la nostra ammirazio-
ne. Noi non conosciamo Front page e
quindi non possiamo fare aleun con-
fronto con questo di Hawks, Ma cre-
diamo che il film di Milestone a-
vesse quella freschezza che His girls
friday non possiede. Quegli anni, intor.
no al 30, erano un tempo fe-
lice per il cinema, per questo gene-
re di cinema, Mamoulian faceva Ci-
ty Streets, Mervin Le Roy The Lit-
tle Cesar, lo stesso Hawks Scarface.
George Hill aveva appena finito The
Big House.

Ma con cid non vogliamo dire che
film come The Frant Page o His girl’s
friday siano da annoverrasi tra i
film di gangsters. Si tralta, come dice-
vamo, di una unica miniera, ma con
diversi filoni, ognuno dei quali pre-
senta particolarita proprie. 11 caposti-
pite rimane quelle Notti di Chicago
che un tedesco (!) famoso Sternberg
realizzd nel lontano 27 da un sog-
getto di Ben Hecht. I1 connubbiv Ben
Hecht-Sternberg & piuttosto significati-
vo, in realta si tratta dei due poli op-
posti di un unico asse, o se preferite
altro paragone, dei due piatti di wna
bilancia. Umorismo e satira da una par-
te, crudo realismo dall’altra. L’ago del-
1a bilancia rappresenta il genere. Met-
tete piit peso nel secondo piatto e I'a-
go si fermerd davanti a Scarface, fate
il contrario e Y'ago segnera Front Pa-
e, Tutta la citta ne parla, e molti al-
tri per arrivare ai recenti Un evaso
ha bussato alla porta e La signora del
venerdi. Se poi porrete sulla bilancia
wuna dose di psicanalisi, nell'indice po-
trete leggere film nero, se invece to-
glierete il realismo e metterete una
vena di romanticismo vi avvicinerete
a certi film di Capra, a Ventesimo se-
colo, ecc. Tali distinzioni naturalmen-
te non sono nette, ma grosso modo
il recipe & questo.

In quanto al film giallo puro e gial-
lo-rosa si trawa di altri generi an-
cora, che possono avere con i sopra
citati rapporti di parentela pid meno
stretta, secondo la figliazione e il san-

SCHED 4

Nasce il zonoro, come inven-
zione tecnica tra il 1915 e il
PER 1927 e lasciamo agli storici

ricercatori di documenti e di
pezze d'appoggio di rintrae-
ciare, nei pin minuti detla
gli, la storia dell’invenzione,
e derimere questioni di pre-
cedenza e di brevetti, e appu-
rare magari che il merito ve-

ro e proprio dell'invenzione

WX’HI{; chissi a quale sfortunato ricercatore.

Nella pratica industriale ilsonoro - i
vicende (Don Juan, When a Man L()’\L’Z‘:M'i'hgoggtt;:cgqlﬁ
con il Cantante di jazz di Crosland: 199 :

Come Jatto estetico, nasce con Allelujah, di Vidor:

e le tappe del suo svolgimento cm’nci;(mg) MZZ;I:) coI:E[Dé
tappe del cinema. Il consuntivo di questi primi vent'anni
f Dpresto fatto: e porta i nomi di Langelo azzurro (1930),
1 Milione (1931), La tragedia della miniera, (1931), 11 for-
tun‘nlo sulla scogliera. (1931), L'opera dei quattro soldi
(MJI?. Verso lz} vita di Eklk (1931), Tabu (1931), « M »
Le vxg»della citti (1937), A me la liberty (1932), Ragazze
n uniforme (1932), Sotto i tetti di Parigi (1932), 11 dottor
Jekyll (1932), Pel di carota (1932), Scarface (1932), 11 di-
sertore (1933), Don Chisciotte (1933), L'nomo di Avan (19%)
Delitto senza passione (1924), Nostro pane quotidiano (1935)
(a_npmef (15{!.3), i film di Jean Vigo e i primi di Frank Ca-
pra, _I] Traditore (1935), Kermesse eroica (1935), La grande
illusion (1937), La béte humaine (1938), Ombre rosse (1939)
1l deputato del Baltico, Tl porto delle nebbie ¢ Alba tra.
gica, fino a Citizen Kane (1940), ai film di Mare Donskoi
(Massimo Gorki), e ai nostri Ossessione, Roma citta aperta,
Seiuscia e Paisa. %

Ma oggi gia sembra vano fermarsi ancora a conside-
rare questo o quell’effetto sonoro, questo o quell'oppro-
prfato mlpie_go del mezzo, Oggi, se non erriamo, il sonoro,
¢ nsomma il cinema, stanno attraversando una erisi di
fro{zt.e alla quale quella del 27 -’29 potra sembrare di poca
entita. B’ solo una crisi di crescenza, o si tratta d'un feno-
meno pii profondo e radicale? Dai primi sintomi non é
possibile qzznrdare diagnosi o prognosi. Ma veramente il
sonoro minaccia, in questi tempi, di rivoluzionare dalle
basi tutta Uestetica cinematografica?

Puo non essere, questo, un interrogativo avventato
quando si pensi che un film in versi é stato gia prodotto
(Alle sei di sera dopo la guerra di Pyriev), e che i due
migliori film dell’ultimo lusiro (Les enfants du Paradis,
di Jg_arcel Carné, e Henry V, di Laurence Olivier), sembra

leliber R e ‘ogni mo-

dulo di e

tettati su un flusso sonoro che imbeve di sé e trascina le |
immagini.

Qualcuno ha gid parlato di una « terza fase del cine-
ma > e certo i due film di Carné e di Olivier costituiscono
due generosi doni fatti al cinema, in vista d'una sostan-
ziale trasfor i e dell'i i di nuovi mezzi
espressivi. Ma, la strada su cui essi potrebbero avviare il
cinema, ¢ troppo gonfia di evocazioni, di sorprese e di pro-
messe, perché sia possibile prevedere donde questa nuova
«fase » prendera le mosse e dove potra arrivare.

Che, a soli ventanni dalla nascita, il cinema somoro,
quale lo abbi finora i abbia gig iunt
Pelad critica?

E allora, questo potrebbe essere l'ullimo consuntivo
dell’altivita teorica intorno al primo cinema sonoro.

gue che scorre nelle loro vene. Ma di
solito, salvo qualche eccezione (la se-
rie dell’Uomo ombra e, per nominar-
ne uno recente, I7 falcone maltese) so-
no considerati come i parenti poveri.

Con La signora del venerdi entria-
mo dunque nel campo della satira e
dell'umorismo venati di gangsterismo.
I personaggi non saranno piit gli es-
seri dalla vocazione maligna, cinici
e feroci come il Popey di Sanctuary,
ma continueranno far parte di
quella nuova commedia dell’arte, che
questi film rappresentato, come mac-
chiette; saranno il cattivo, simpatico,
ed ingenuo (vedi Gary Grant nel sud-
detto film), il gangster buffone dal-
Taria italiana, Pimmancabile giornali-
sta scornato, i politicanti imbroglioni,
il poliziotto ingenuo, la donna che in-
dovina tutto e che inevitabilmente
conduce al lieto fine.

Questi i personaggi dell'ultimo film
di Hawks, ma non esauriscono la se-
rie. Son rimasti fuori. il vecchio giu-
dice che sorride all'imputata, l'avvo-
cato perdicause, il campagnolo sin-
cero, poi tutta la sua collezione dei
vecchietti maniaci immortalati da E-
tienne Girardot e Donald Mick, re-
centemente scomparso.

Anche Vambiente naturalmente, in
questi film, si schiarisce e le cose,
gli oggetti assumono un differente va-
T telefono perdera la sua evi-

denza d'ancora di s
i casi, ossessiva, per divenire il pre-
testo di un'infinita di trovate e di
equivoci.

ANTONIO MARCHI

S. M. Eisenstein - V. I. Pudovkin -
G. V. Alexandrof: Manifesto sull'a-
sincronismo in « Gins Iscusstva » nu-
mero 32, 1928 (rip. in « Close Up »,
in «Cinea-Ciné », in « Anthologie du |
Cinéma » di Marcel Lapierre, Pari,
1946, e, in italiano, a cura di U. Bar-
baro, in « Cinema » n. 108 del 25 di-
cembre 1940); Charlie Chaplin: Con-
tro il parlato (rip. in « Cinema»

vue du Cinéma» id. (rip. in L'Her-
bier - «Intelligence du Cinématopra.
phe », Paris, 1946); Louis Chavance:
Les conditions d'existence du cinéma
muet, in «Revue du Cinéma» n. 5,
15 nov. 1929 (rip. id); Darius Mil-
haud: Deux expériences de films so-
nores, ivi; André Delons: Parler aux
yeux ou le melange des genres, ivi;
Freddy Chevalley: Foir et entendre,

108 cit, e in «Anth. du Ciméear | o Cr O O O s Har,
cit); S. Eisentein: Pro e contro il | et 'Bow T Bove U PR
sonoro, in «Kinoy, n. 12, 1928; |y TG B TV die,

S. M. Eisenstein: Teatre Kabuki e
film sonoro, in «Art Life» n. 34,
19 ag. 1928 King Vidor: Les films
de cowboys parlantes, (rip. in « Anth,
du Cinéma » cit); Marcel Carné: La
caméra, personnage du drame, (rip. in
«Anth, du cinéma » cit); Luigi Pi
randello: «Se il film parlante aboli-
ra il teatro, in « Corriere della Sera »,
16 giugno 1929 A. W.: All Talkie!, in
«Close Up », V, luglio 1929; Clifford
Howard: Cinemaphobia, ivi; Hugh
Castle: Bistree’s Pirst «Talkie» in
«Close Up», V, 3, sett, 1929; Clif-
ford Howard: Author and talkies, in
Monta Bell: The Director, in « Thea-
ter Arts Monthly », sett. 1929; Gil-
bert Seldes: The Talkie Progress, in
«Harper's Magazine », seu. 1929; Er. | § g (PG (0500 T h b
nest Bettis: Going Talkie, in «Clo- | ;.00 i Commonweal » 1929, p. 104
se Up» V, 4, olt. 1929; Lars C. Moen | .. Aldous Huxley: Silence is Gol-
e Michel G. Amaud: Le metteur en | e~ n'«Do What Yon Willy 1929
scéne et le film parlant. Documents, | (i aliuno, n cura di o. po in « Bian.
in «Revue du Cinéma» mn. 4, 15 ott. co e nero » VI, 1, genn. 1942),

1929; Jean Georsge Auriol: La vilaine |
querelle du cinéma parlant, in «Re- |

1020; Walter Ruttmann: Révélation
du monde audible - (intervista di Jean
Lenaver), in « Pour Vous», 12 dic.
1929 (rip. in «Anth. du cinémay
cit); Elie Faure: Du film muet au
parlant, in « Lillustration », 1929, pa-
gina 447 sg.; Anton Giulio Bragaglia:
I film sonoro. Nuovi orizzonti della
cinematografia. Milano, Corbaccio,
1929; Stdve Passeur: Notre ami ci
néma était un imbécile, in « Crapouil-
Tot », 1929 (rip. in L'Herbier - « Intel-
ligence etc. » - cit.); H. Bagenal: The
Movie Scene. Notes of Sound and Si-
lence, in «Theater Arts Monthly »,
1929, p. 97 sg.; R. D. Charques: The
future if Talking Film, in «Forni-
ghtly Review » CXXXII, 1929, p. 88

(continua) A P.
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