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Un esterna del film « Private Angelo » (Angelo, buon diavolo) tratto
dal noto romanzo di Linaker. Tale film viene realizzato in Italia,
per la regia di Peter Ustinov. Fra le interpreti, vi ¢ Maria Denis.

Si prepara una scena di teatro, per il film « The Velvet Touch », in-
terpretato da Rosalind Russell: invece d'illuminare il palcoscenico,
i riflettori sono puntati sul pubblico, una volta tanto protagonisia.

Il regista Edwin L. Marin sta preparando una scena del suo « Jacke-
pot », interpretato da George Raft e Marilyn Maxwell. Scene simili sono
tanto abituali, nei film americani, da sembrar materiale di repertorio.
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LA ZEUS K PRESENTA

Uno dei film |ill'l sincernmen-
te veristi fatti a Heollywood,
ambientuto nel sobborge popo-
lare d'nna citita marittima, in
un'atmosfera degna dei pin
potenti romanzi americani.

GINGER ROGERS ¢ JOELL MCCREA
in

PICCOLO POR

Regia di Gregory La Cava




ITALIA

Sono lerminate. ..

...l& riprese dei sequentd [ilm.
In nome della legge |Lux), regi-
sta Pietro Gérmi, interpreti Mas-
stmo Girotti, Jone Salinas, (' har-
les  Vanel; La citta  dolente
(Istria - Sealera), regista Mario
Bonnard, interpreti Barbara Co-
stanova, Luigi Tosi, Conslance
Dowling, (iannd Rizzo; Campane
a martello (Lux), regista Luigi
Zampa, inlerpreli Yvonne San-
son, Gina Lollobrigida, Eduardo
e Filippo.

Seno In lavorazions...

vood Seguenti [ilm - Tre giorni di
nmore (Halic Produzione Film),
in interni a Roma, regista Renéd
liemend, inlerpreti [sa Miranda,
Jean Galin, Foleco Luwlli: Mona-
stero di santa Chiara (AVIN), in
interni @ Roma, regista Mario
Sequd, interpreti Edda Albertini,
Massimo serato, Nyta Dover: |
pirati di Capri (Grandi Film In-
ternazionali), in esterni o To-
rinto, regista G.M. Scolese, in-
terpreti Linda (hristian, |lan
(urtts, Louis Hayward, Mikhail
Rasumny, Massimo Serato, Ma-
riella lotti, Carlo Ninchi; Ma
chi te lo fa fare (I Peal, in
esterni ad Anzio, regista lyna-

o Ferronelli, interpreti Fan-
ny Marchio, Antonio Gandu-
sto, Annibale Belrone, Rober-

o Villa; Core "ngrato (durora),
in esterni nel Golfo ai Nupoli,
regista Ewmilio Elelto, interpreti
Andrea Checchi, [rasema Dilian,
Sandro Ruffini, Ave Ninchi; (a
lamita d*oro (SAP), a Castellam-
mare di Stabia, regista Arman-
do Fizzarotti, interpreti Franca
Marzi, Pietro Palermini, Anlo-
nio Gradoli, Mariella Pellis; l.a
gepolta viva (Flora), in interni
@ (inecitta, registe Guido Bri-
gnone, interpreti Paul Muller,
Milty Vitate, Evi Maltagliali, Ti-
na lLattanzi, Pietra  pPalermini,
Enzo Fiermonte: 1ultima cena
(ICET), in interni a Miluno, re-
grista  Luigi Glacehino, supervi-

sare (harles Riesner, interpreti
Hruno Rernabe, Gino del Signo-
re, bavid Pell, Kathleen Rooney,
Tasmine fee. Conlinuano pure
te riprese i Madonnina d’oro
che avevann subilo una bathula
d’arresto per la malaltia della
protagonista Phytlds « alvert (di
qui il nostro errore d'aver detlo,
nel n. 2, terminato questo film).
Madonnina d’oro ¢ diretto da
Luigi Carpentieri (per la versio-
ne ilaliana) ¢ da lLadislan Vajda
(per la versione inglese), Intan-
to la « Comital «» (Cortomeltraggi
ilaliont), ha in preparazione un
documentaqrio sul musicista U'm-
herto  Giordana, recenfemente
SCOMpPArso.

A Clnacitth...

Loprosegue la lavorazione del
film americano 11 principe del-
le volpi, diretto da Henry King
¢ interpretato da Tyrone Po-
wer, Wanda Hendrir, FKrverelt
Sloan, Orson Welles ¢ Marina
Herli nei ruoli principald.

Partito dal realismo...

Srancesco De Robertis si sta
orientando verso i fibm i fan-
tasta. Infalti, ha quasi comple-
tato la stesura di una vicenda
{titolo proveisorio: 11 Mostro di
Katzun) che si svolge, tra fan-
tasmi e stalatliti, in un magico
mando di grolle sotierranee,

Una satira surrealista...

odella bomba atomdica, Donna
iikini, avra presto inizio a Ra-
pallo sotto la diresione i Glo-
vannid Flores, Interpreti- Jaime
Kamadeva, Umberlo Sacripanli,
Michele ticcardini. Produsione
Eltos Film.

Al Senato...

ot stata  discussa  VUinterroga-
zione com cui i senalori Muglia-
ni, Cingolani ¢ Persico avevano
chiesto che [osse impedila la
proiezione di quet film «che mel-
tomo in luce gli aspetti pin de-
primenti e le brulture pid do-
lorose della vita del popolo ita-
liano s, 1. interrogazione aveva

Gmnqe-f ¢ Jean Simmons sono popolari in Inghilterra. Eccoli a cola-
zione, negli studios di Denham, dove interpretano « Adam and Eveline ».

avulo origine nella polemica su
scilata da Anni difficili. it Sot-
tosegretario, on. Andreolli, ri-
spondendo  all” inlerrogazione,
ha difeso ta liberld delParte so-
stenenda che il neo-realismo
rappresenta, secondo "univer-
sale giudizio, una nolevole con-
quista artistica. Un intervento
statale indeso a porre ded [Hmndtd
in questo campo, sarebbe inco-
stituzionale e mortificherebhe la
iniziativa dei nostri artisti, 'er
incidenza, U'on. Andreotii ha

preannunciato e misure a Javo-

Come lavorano: il regista Fritz Lang sta mettendo a punto la sceneg-

del rinnovamento dei quadri,
dai difetti dellMmpianty  indu-
striate al clima d’avvenlura in
cui st reatizzano 1 fibm.

Orson Welles...

ha tmpostato ben qualtro [ilm
contemporaneamente: Otello, Cl-
rano (i Bergerac, 1l Circo e En-
rico 1V. Per Otello ha gia gira-
lo 3000 metri. Altre scene ha (-
riato per Cirano e per 11 Circo,
Per Enrico IV ha stipulato aleu-
ni contratlt,

STATI UNITI
Nei primi nove meal...
odlel 1R, ta Techndcolor ha a-
tuto un guadagno mnetto di
1.276.905,7 doltart, i fronte a
1.146.363,98  dollari nel  periodo
corrispondente del 1947.

giatura di un film di cui ha iniziato da pochi giorni la lavorazione.

re dell’industria cinematografli-
ca ilaliana, misure che saranno
presto sottoposte all approvazio-
ne del Parlamento.

Roberto Ressellinl ..

e & COMfessandosi »  al  Circolo
Romano della stampa, ha rifat-
to la staria della sua attivita dat
giorni di Roma, citta aperta.
Non ha detto nulla di nyovo, ma
ha sottolineato che Amore ¢ la
macchina ammazzacattivi costi-
tuiscono due lentativi di una
nuotae strada. Carlo Trabuceo,
che laceva da « confessore », ha
guidato la « confessione » sul
piano aneddotico menire, nelle
risposie date a vari inlerloculo-
ri, si ¢ visto che Rossellini a-
vrebbe preferito fare uno sfogo
in merito alla siluazione gene-
rile del nostro cinema, dal pro-
hlema del credito alla necessita

Will Hags...

. fara da arbilro fra le otto Ca-
se di produzione per la riparti-
ziome di 1.572.138,79 dollari che
ta Francia paghera all'industria
americana in base ail recenti ac-
cordi per to shloceo det crediti
cinematografici.

Olwre 12 via...

. i George Sand, Greta Garbo
interpretera ta vita di Eleonora
Duse. Al suo ftanco, in ambedue
i [{lm, sard Rohert Cummings.
1 protestand .. ?
ostanno perfezionando a Holly-
wood una loro Commissione Ci-
rematografica permanente. Tale
Cownanissione rappresenla 19¢ on-
fessiomi com 34 miliond A4 [edeli
¢ 200 mila chiese.

Di ritorno dal sue viaggle ..
ceturopen, Erie Johnston ha ri-
lerito sut risullati ottenut!. Ri-
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Primo Carnera tiene in spalla Terry Moore, sua compagna nel film
« Mr. Joseph Young of Africa ». Cioé il cattivo gusto a sevvizio d'un film.

guarido all’accordo con Mosca,
egti ha detto che la Russia sce-
glierd 1 film nella lista che le
sara sottoposta: polra toglierne
aleuni ma non aggiungerne «a
sua criterto. Questo per tmpedi-
re che essa importi [ilm da u-
sare come propaganda anti-ame-
ricana. Tale precauzione ¢ stala
presa dopo Uesempio detla Ju-
gosturia che ha presentalo The
Grapes of Wrath (Furore, 1940)
cal titolo Paradizo sotto il capi-
talismo.

PFloneertown...

125 miglia da Los Angeles,
¢ una verq e proprice cittodine
completamente attrezzata per la
ripresa dei « westerns s, L'I'ni-
ted Artists ha recentemente ac-
quistato, per 25 anni, { diritti 4i
wtilizzarla per & propri « we-
sterns ». Allrezzala con un no-
derno tealro di posa sonoro,
IMoneertown ¢ in grado dtf [or-
nire tutlto cia che ¢ necessario al-
la ripresa di questo genere di
rilm, dalle comparse ai cavalli,
dalle diligenze alle armi.

FRANCIA
Marcalle Pagliero...
...l regista di Roma, citta libe-
ra, ¢ ormai diventato un vero
parigino. Dirigera presto  Un
homme marche dans la ville,

L'11 Novembre René Clalr..

ha celebrato insieme le sue
naozze d’argento col cinema ¢ le
sue nozze d'oro com la vita. A
un giornalista che era andato a
portargli gli auguri per il cin-
quantesimo compleanno, (lair
ha detlo:. « 4 parte il displacere
che glt annd passing, 1998 non
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¢ pol un guno molto [elice nella
storia degli umoni. Uno dei pri-
md film dt Clagr, Parts qui dort,
& del 103,

A Parigi Stroheim...

...8la portando a termine la lra-
duzione del romanzo Paprika da
ut seritto e pubblicato in Ame-
rica.

Lodp romanzo di Joseph Peyré che
forni il soggetio di unao dei mi-
gliori [tim df Genina (1936, ¢
stato ridotto nuovamente per lo
schermo. Regista: René (hanas,
interpreti: René Lefévre, Marie
fiell, Iean Chevrier ¢ Misohele

Muartin. IL film ¢ allualmente in
tarvarazione in Algeria e vi pren-
dono parte le truppe sahariane
francest.

Duvivier ha troppl soggettl...

woper le mani. Rimandatlo 1e
Mariage de Lot ¢ dovendo sce-
gltere tra les_Mains sales, La
premiere Legion e un film su
Parigi, st ¢ deciso per un quar-
to soggetto sulle ragazze delin-
quentt, lLa sceneggiatura, opera
dello gtesso Duvivier e di Henri
Jeanson, ¢ gquast pronta.

In media 20 fim...

Lsono settimanalmente in lavo-
razione in Francia. Nei primi
dieci mest di quest’anno, ben 25
film sono stati completamente
girati tra Ntzza, Marsiglia, Tolo-
e «, in genere, sulla Costa Az-
zurra.

Dopo | displaceri...

.flel  formato mnormale, Jean
Cocteaw spera di rifarsi col [or-
mato ridotto. Egli sara, infallt,
it commentatore dell’ Odissea
che Annie Cazalis e Jean Can
stanno attuabmente realizzando
in 16 mm. con la partecipazione
di Gaby Splvia, Stmone Stqnoret
e Daniel Gielin,

INGHILTERRA

La Warner Brox...

ha ehiuso 1 suoi stabilimenti
di Teddington, vicino a Londra,
Heenziando 140 persone. Sospe-
sa la produzione in sequito ai
dissapori cinematografici  esi-
stenti fra Inghilterra e \merica,
In Warner aveva gia lcenzialo
150 persone sei mest [a.

Il Ministero dell’Educasions...

cha deciso di equipaggiare con
macchine da proiezione 16 mm,
un terzo delle scuole inglesi. Il
piano sard atluato in un periodo
i tre annid.

INDIA
Un codice della moralita,.,
...Sul genere di quello esistente
in America, ¢ staty redatto dai
13 membri della censura cine-
matografica di Bombay, d'ac-
gordo con U Assoctazione dei
Produttori indiani. Tale codice,
auspicando un tipo di spettaco-
lo che contributsca al migliora-
mento del popolo, elenca tulta

Stato maggiore: Disney, come ¢ noto, cura molto le partiture musicali
dei suoi film. Qui sta discutendone con De Sabata e Amfitheatrof.

una serie di « consigli » che in-
vestono tutti 1 campt:. le reli-
gilomi, le nazionalita, gl ideal,
1 storia, la mitologia, it diritio,
il sesso, la delinguenza, eccele-
ra. Proisce il ridieolo in -
teria di fede, la simpatia per al-
ti eriminali ¢ lo visione di qua-
tunque forma di brutalita; invi-
ta al rispetto delly santita del
matrimonio, ¢ cost via, In quan-
to al bacio, il codice stabilisce
che esso deve essere bandito.
w Sebbene comune in Occidente,
il bactarsi ¢ Uabbracciarsi in

pubblico ¢ un costume estraneo

al nostro Paese w.

GERMANIA

Delle guatro grandl fabbriche...

«..che prodiccevano pellicole pri-
ma della guerra, W Kodak ¢ sta-
ta distrutta, la Zelss-Ikon ¢ sta-
ta smantellata, la Wolfen lavora
per & russi e ta Perutz per il
mercato locale e per gl Aleatt.
Della produxione tedesca...

..anteriore al 1945, st sono sal-
pate dalla distruzione cirea 1.200
[iln comn un totale di 20 mila co-
pie,

N blocco di Berlino...

oda sentire la sua influenza sui
cinematograft, sopratiutto a
causa della scarsezza i ener-
gla elettrica. L'affluenza del
pubblico ¢ diminuita del 60 ;Jer'
cenlo, Tullavia, dei &7 cinema
del sellore inglese, soltanto uno
ha chiuso le porte; gl altri dan-
no da uno a tre spettacoli al
giorno. | W cinema del seltore
francese [unzionano regolar-
mente e cosi pure { 7! cinema
del settore americano. i questt
wltimi, 27 hanno gruppi genera-
tari qulonmni.

GIAFPFONE

Depe sette mesi di sclopero...

...la direzione ha ripreso in pu-
gno qli stabilimenti Toho, i piu
importantt del Giappone, Lo
sctopero che ¢ costato 100 milio-
ni di yen ehhe origine col licen-
slamento di 270 lavoratori,

SFAGNA

Adriana Banetd...

.o stata scritturata quale pro-
tagonista del fibm  Neutralidad
diretto da Kusebio Fernandez
Ardavin.

OLANDA

Con I'aluto del Boverno...

...50mo stati restawrati ¢ riorga-
nizzati gli stabitimenti Cinetone
di Duivendrecht, vicino ad Am-
sterdam. Questo fatto segna la
ripresa della produzione olande-
se. Il primo [l messo in can-
tiere ¢ frullo di una combinazio-
ne anglo-olandese: But not in
vain. E' stalo girato in doppia
versione, sotto la direzione i
Edmond T, Greville. St prevede
che ta produzione locale mon
superera i tre [flm all’anno.

| tiim lalland...

.dcquistano sempre pli piede
sul mercato olandese. Sonao in-
vece in ribasso § film inglesi e
[rancesi. Quelli amertcani sono
i piv diffusi, ma solo a causa del
gran numero poichdé, in quanto
alla qualita, st rileva che essi
soma inferiori ai film di ante-
guerra.
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Dive™ prefabbricate & d importazione

LA SITUAZIONE del cinema italiano, per quanto riguarda
altori e attrici, @ piutlosto strana: pochi fra essi hanno rag-
giunto la piena popolarita, e quei pochi sono stati messi fuori
della circolazione nazionale, appunto da tale popolarita; al-
cuni seritturati all’estero, aliri inutilizzati, in halia, per le
loro eceessive pretese.

I registi lamentang la scarsita d’interpreti e, sempre piti
spesso scelgono gli attori dei loro film fra la gente qualunque,
nuova alla macchina da presa; in compenso, Maria Denis la-
vora con gllinglesi, Marina Berti con gli americani, e perfino
Marcello Pagliero, che evidentemente non & attore, diventa
celebre in Francia, come " divo ™' esistenzialisia,

Possibile che questa gente, abbastanza buona per cinema-
tografie che dominano il mondo, non lo sia per noi? Ed &
logico, d'altra parte, che il primo straniero venuto qui, ot-
tenga contratti splendidi, e fuoco di mortareni?

Questa manifestazione d’ingenuo provincialismo comincio
quando due produttori, diversi per attivita, ma affratellati
nell’acume, si accaparrarono mediante cifre solenni per quei
tempi, la straordinaria attrice a nome Sarah Churchill, dotata
di potenza espressiva inferiove a quella dei celebri sigari del
suo celebre padre. Poi qui trovarono seritture Henriette White
e Gar Moore, che al loro Paese potevano avvicinarsi al cinema
soltanto dopo aver pagato il biglietto d’ingresso, Vennero due
sorelle d'Hollywood, una brava ¢ una meno, che a Hollywood
avevano ollenuto soltanto particine; e interpretarono quattro
o cinque film in un anno, come protagoniste; venne ' Miss
America 7, che a Hollywood nessuno aveva voluto, ¢ resto
qui dei mesi, per apparire in pochi campi-lunghi. Qui o’e
Kitzmiller, ottima persona e oltimo attore, che in principio
lavord perché in dati film era necessario un negro; e adesso
lavora perché, in film dove di negri non v'é affatto bisogno,
creang una parte apposta per lui,

Non intendiamo, dicendo cio, fare della stupida xenofobia;
ben vengano gli stranieri, e lavorino, e abbiano ottime condi-
zioni, questo giovera a loro e a noi, Ma se un nostro fabbri.
cante d’automobili avesse necessity d’un tecnico straniero, non
assumerebbe un saxofonista: quindi & lecito chiedere anche
ai capi delle Case cinematografiche, di scritturare attori e at-
trici straniere, quando occorrono, ma attori e attrici, non per-
sone che si limitano ad affermare di esserlo, ¢ a parlare una
lingua a noi incomprensibile.

Molti nostri produttori se hanno fantasia ¢i tengono a non
sciuparla; nell’epoca del protezionismo avrebbero sempre vo-
luto Nazzari e Alida Valli, anche se stavano allestendo un film
sul gobho di Nétre-Dame e sulla donna cannone; poi fortissi-
mamente vollero la Magnani e Fabrizi, spingendo cosi questa
coppia a pretese assurde; adesso cercano figlie di ministri,
stranieri, nipoti di "divi’” americani: insomma, cercano tulti,
fuorché quegli attori e quelle attrici che sono a portata di
mano, hannq prelese ragionevoli, abilita e popolarita suffi-
cienti per esser degni protagonisti d'un film. « Il pubblico &
stanco di veder sempre le stesse facce, vuole gente nuova »
affermano alecuni produttori, e la tesi & sostenibile; ma non
& sensato che poi questa gente nuova vadano a cercarla esclu-
sivamente fra i generici americani falliti in ogni tentativo
d’uscir dall’anonimo, oppure ai concorsi di G.V.M.

Anche questi rappresentano un singolare fenomeno, Una
ditta, per vendere dentifricio (il che é suo diritto) monopo-

lizza un titolo nazionale ed elegge « Miss Italia » (il che non
affatto suo diritto): sia ben chiaro, noi non nutriamo
aleuna ostilita contro le « Miss Ialia », che generalmente sono
solide ragazze, provviste di seno generoso (e guesto rapporto
fra seno e dentifricio dovra un giorno essere approfondito da
qualche studioso di costumi); ma é preoccupante che il gioro
dopo, ¢ talvolta il giorno prima dell’elezione, questa « Miss »
ottenga il suo bravo contratto cinematografico, e quindi inter-
preti penosamente un film, un secondo, un terzo, Non im-
porta se finora tutte le « Miss » hanno dimosirate piti attitu-
dini al gioco delle bocee che alla recitazione, i produttori con
tinueranno a scritturarle. Tanto che, nell’interesse del pub-
blico ¢ degli stessi produttori, vorremmo chiedere alle auto-
rita competenti di far cessare 'equivoco fra nazione e denti-
fricio; « Miss G.V.M. » si chiami « Miss G.V.M. », I'halia &
un’altra cosa; e allora, forse, davanti alla precisione e alla
modestia del nuove titelo, anche i magnati cinematografiei
freneranno la love impazienza, alirimenti chissa come andremo
a finire. Quest’anno, la « Miss » di Stresa venne seritturata un
mese prima di esistere; ¢’¢ da temere che "anno prossimo serit.
turino la « Miss », e anche il figlio che eventualmente potra
avere, sposandosi, in epoca imprecisata,

Manie come questa creano confusione, e finiscono col nuo-
cere al complesso del nostrg cinema, Sarebbe opportuno con-
vincersi che le generalizzazioni, in campo artistico, sono sem-
pre arbitrarie: convincersi che non tutti gli attori indigen)
sono cani, non tulte le gl'llcrit‘hl- straniere sono prolagolliul('
nate, non tutte le reginette dello spazzolino per i denti hanno
qualita d’attrice, Se si vogliono scegliere volti nuovi, si pro-
ceda con un po’ di logica, Sono noti casi di film per i quali
vennero seritturate persone che ancora adesso non si sono ria-
vute dallo stupore; ricordo una sciantosa che divenne prota.
gonista d’una pellicola, semplicemente perché era stata colla-
borazionista, e nei giorni della liberazione avevano tosala.
Naturalmente, ognuno fa quel che crede coi soldi snoi, ma
possibile che il mercato nazionale, in quell’epoca, non off risse
un’interprete pil convincente?

Abbiamo impiegato quindici anni per formare i quadri
della nostra cinematografia: non sono folgoranti, d'accordo,
specialmente per quanto rignarda gl'interpreti, ma possiamo
ancora contare su parecchi elementi dotati dottime qualita e di
buon mestiere. Per gran parte dei film prodouti in Italia, 1ali
interpreti sono adattissimi: De Sica, evidentemente, ha ragione
nello scegliere per strada gli elementi del suo stupendo Ladri
di biciclette, Castellani avrebbe sbagliato rivolgendosi ad at-
tori professionisti per Sorto il sole di Roma; ma i film di tal
genere sono straordinariamente rari, per il grosso della nostra
produzione gli attori e le attrici di cui disponiamo vanno hene,
ed & dannoso sostituirli con gente nuova si, ma inadatta; op-
pure con stranieri di alte pretese e scarso rendimento.

Il giorno in cui un produttore italiano annunziery d’aver
scrittura Ingrid Bergman, saremo d’accordo con lui, e gl’in-
nalzeremo un monumento nella piazza centrale di Cinecitta;
ma sembra che per adesso le scritture sensazionali si limitine
caso mai alla controfigura di Ingrid Bergman, il che & poco.
I nostri registi lamentano, dicevamo, la scarsita d’interpretj;
pero se si ostinano a non far mai lavorare neppure i migliori
fra essi, si troveranno un giorno senza interpreti affatio, e
dovranno per forza fare i loro film soltanto con le « Miss »,
le collaborazioniste tosate, le ragazze che, una volta, fecero
una gita a Hollywood. Allora avranno davvero ragione di la-
mentarsi, ma sara troppo tardi.

-,
.
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1L CINEMA “NON B, L ARTE: DEL MOVINENTO

IN UN ANGOLO di Piazza Colonna a Homa
¢ sistemmtn una frecein al neon che sembria
anuoversi di seatto  indicando lmperiosa-
merite un noto cinema di prima visione, In
realtic 12 frecce sono due @ VENgono accese
alternativamente;, ma Villusione ¢ perfetta.
Questa Husione ¢ « vinema »? Teenicamente
i, Neboveeehi matsuall si parlava di persi-
stenza delle hymagini sulla retina e si esem-
plincava questo fenomeno che i poneva alla
hase del cinema, con la sein luminosa la-
sciata dal carbone acceso agitato nel buio.

vorrei dire ébe il cinema alla luce di suec-
cessive e pia serie indagini @ apparso ri-
sponderg ad un fenomeno del tutto opposto.
1l carbone acceso « $i muove » e la scin —
malgrado 'apparenza — & un’immagine sin-
tetica e s=tatica di guesto wovimento. Nel
cinemua — come nel caso della freccia —
immagine « non si muove » ma offre una
sintesi dinamica di due o pig elementi sta-
tici: 1 fotogrammi. .

In un #un manuale per dilettantj mas
¢he offre 2e¢ non altro alenane precisazioni
filmologiche utili anche al professionista —
afferma Andrew Buchanan che il einema « ¢
movimento » e che il movimento sullp scher-
mo si pun ottenere in guattro diversi modi:

~— ol movimento at-
tori);

— ¢ol movimento di macchina;
con la combinazione di guesti due mo-
vimenti,

— ol montaggio,

delle figure (degli

«d intiktivamente ngeiunge che fra questi
quattro, il metodo di gran lunga pigd im-
portante ¢ il quarto. Ma — notiamo subito

— in questa classticazione non £ tiene
conto di un elemento =ostanziale: la dif-
fTercnza che corre tra. 1" apparenza e la
sostanza, fra una persona e la sua imma-
. ¥ine riflessa in uno specchio, fra 11 movi-
mento @ "upparenza del movimento.
1’ottica che ¢ una scienza esatta non
solo riconosce questa distinzione, na sud-
divide ancora le apparenze — ogni stu-
dente di scuola media Jo sa — in imma-
ai__ni reali ed ipunagini virtuali. La schiac-
ciante preponderanza degli studi di este-
tica su quelli teenici — intendo non delle
tecniche applicate, ma della tecnica co-
struttiva del fHlin — ha probabilmente por-
1ato a scambiare con faciliti la causa con
'effetto, ¢ ’effetto — in quanto psicologi-
camente  suggestivo — con  1'espressione,
Ma u me sembra evidente che si tratti di
un arbitrio o, per lo meno, di una tacita
convenzione, e che 1'impostazione di studi
rhe partas appunto da una convenzione
dia per risolti certi problemi che sotto una
diversa e pid comprensziva luce potrebbero
prospettare forse nuove, pii ricche e pid
esalte soluzioni.
Analizziamo le qualtro categorie del Bu-
«hanan.

1 I movimento degli atlori.

Sullo schermo gli attori « non si muovo-
no «. Gli attori anzi non esistono nemme-
no: sullo schermo e’ solo una certa di-
sposizione di luei e di ombre, variamente

sfumate e composte, che formano certe
appurenze,
E Pattore intendo "attore fisico — &

solo la materia prima necessaria per otte-
nere quella disposizione di luei e di ombre
neti'ordine suggestivo che si persegue, ad
in vgni sua variazione di tono e di forza.
Nes=un rapporto, se non di tecnica, ¢'e fra
un attore @ la sua immagine sullo schermo
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Tra le diverse tsorie sul *“‘movimento
cine " sl inserisce anche que-
sta di May outore di “Il ling io del
film". Bssa, melle sue pur discutibili ar-
r--lllallcni, @ Interessante e pusé dare
"avvio a ulteriori studi e ricerche. (N.4.R.)

.

& questan veriti — che hua una tale impor-
tanza — ¢ stata facilmente intuita fin dai
primi anni del cinema, tanto che per espri-
merla empiricamente si & creata la parola
o Totogenia »,

L’immagine ¢ resa nelle sue variazioni
e (uestu parola « variazioni » potrebbe far
credere che il concetto di movimento estro-
messo dalln porta rientri necessarimmente
dalla finestra. Ma una variazione non sem-
pre corrisponde ad un movimento. Tanto
¢ vero che se "apparenza di un treno sem-
bra correre sullo schermo non = traftta in
realta che di un ingrandimento o di una
riduzione proporzionale — variamente pro-
porzionale — di certe zone d’ombra e di

luce, rapportato ai limiti costanti dell’in-
uadratura.
Del movimento assiale il cinema — ¢he

anche se lo spettatore gpes=o se ne dimen-
tica ha due sole dimensioni — rappresenta
w (UASE » tutte le circostanze, « quasi» tutte
le caratteristiche. Cosi come rappre=enta
— con altri mezzi quasi tutte le carat-
teristiche del movimento trasversale: un
battere di palpebre in primo piano, o 'ap-
parenza di un attore che passi mantenendo
e stesse dimensioni da uan margine del
quadro cinematografico al margine oppo-
sto. In questo secondo gruppo di casi in-
terviene ovviamente il fenomeno della free-
cia — per intenderci — ed ogni apparente
movimento degli attori =ullo schermo, in
ogni direzione senso e grandezza, non @
che un’automaticn, sapiente ed inconscia
(i due termini qui non si escludono) com-
binazione dei due procedimenti.

2 I movimento i macehina.

Tentando di risalire dall’effetto alla cau-
sa, ricordo di aver pensato -- bambino —
quando vedevo una panoramica, che fosse
Al « proiezionista » a spostare la macchina
ogni volta che 'azione tendeva ad uscire
dai limiti del quadro. L'osservazione inge-
nuamente errata va riferita invece come ¢
noto alla macehina da presa, ma "effettivo,
fisico, reale wmovimento della macchina da
presy non si trova, nel riguardi della proie-

—PARLATORIO——

Prossimamente Francesco Pa-
sinetti riprendera la sua ru-
brica Parlatorio, iniziata nel
n. 132 (25 dicembre 1941) i
Cinema « Vecchia serie ». In
questa rubrica, di periodicita
mensile, Pasinetti conversera,
con i lettori della nostra rivi-
sta, sui vari problemi e que-
stioni di arte, vita e tecnica del
cinema. Le lettere, che deb-
bono portare esattamente il
nome, [Uindirizzo e la profes-
sione del mittente, vanno in-
dirizzate a Parlatorio, reda-
zione di Cinema, Via Serio 1,

Milano.

J

zione di un fAlm in una relazione diversa
— dliciamo pure di fortogenia — da quella
che giia abbiamo stabilita tra Pattore figico
e il complesso coordinate di luci e di ombre
che ce lo rappresentano sullo  schermo.
Ancora stramento e tecnica, (hangue.

31 movimenti precedenti combinati,

Rientra nei casi gia considerati, e valgo-
no le conclusioni gin prospettate,

4 N montaggio.

Qui il discorso =i fa pia complesso, Poi-
ché ¢ ormai acquisito che inquadratlurag e
montaggio sono i due elementi espressivi
fondamentali del film come arte, e di con-
sepuenza si evade, phrlando i montagsgio,
dal campo strettamente tecnico e psicolo-
Fico, e si toeccano inevitabilmente proble-
mi d’estetica.

Dell’ inguadratura  gara  inuatile  parlare
specificatamente:  Pespressione  dell’ingua-
dratura si svolge prevalentemente in senso
figurativo, ed eccezionalmente, quando
Pinguadratura stabilisca prospettive ideali
fra due o pit elementi del quadro, i rela-
tivi problemi estetici, sotto la specie della
similitudine e del contrasto, rientrano nelle
categorie del montaggio (« montaggio nel
gquatdro s ¢ ormai espressione  ’nso  cor-
rente),

Del montaggio sono  state date numero-
sissime definizioni che di volta in volta
ne hanno delimitato vari e specifici aspet-
ti. Hitengo tuttavia che agli efferti della
presente  esposizione =arj sufficiente  con-
‘siderare, del montaggio, due grandi gruppi
di problemi sotto le semplici etichette della
tecnica e dell’estetica,

pPal primo di questi due punti di vista la
questione si puo shrigativamente risolvere
sulla traccia delle osservaziomi gia fatte.
1l passaggio da un pezzo dl montaggio al
successivo puo apparire tecnicamente - con-
tinuo », 0 « discontinuo ». E' chiaro che in
questo secondo caso (discontinuithy di tem-
po, di spazio, o d’azione) non si puo Sta-
bilire alcuna relazione tecnica tra i movi-
menti apparenti dei- due pezzi. Se il mon-
taggio appare invece tecnicamente conti-
nno esistérn una tale relazione, ed essa sary
certamente della stessa natura del solito
fenomeno della freccia. Caso tipico il cosi-
detto « attacco sul movimento = che disiri-
buisce il movimento presunto in dug in-
quadrature successive,

Chiungque conosea un po’ la tecnica del
montaggio, sa perfettamente che le condi-
zioni oggettive di un simile attacco non
corrispondono affatto ad una oggettiva con-
tinuith del movimento apparente delle figu-
re. In altre parole: o per effetto dell’in-
grandimento o riduzione delle figure nel
quadro (che si accompagna quasi sempre
a questo tipo di attacco) o per scarto di
angolazione (frequente gquando non ©'¢ in-
grandimento o riduzione', o magari — io-
fine — per materiale imprecisione nella ri-
presa, 'attacco sul movimento non risulta
mai esatto ed il moto apparente non risul-
ta mai oggettivamente reso. Fattori prin-
cipalmente di attenzione rendono spesso
corretto ed inavvertito il pit assurdo degli
attacchi. Ed e leenicamente rigsaputo che
la diversa superficie occupata dalle figure
sullo sehermo nell’ingrandimento o nella
riduzione, =i tradueg in moto apparente
(ancorn. il fenomeno della freceia).

Pid interessante e pid discutibile appare
invece il montaggio nei suoi aspeltn este
tici. Le cose che non hanno un movimento
in s¢ — mi riferisco ancora alle definizioni



dil Bachanan, W movimento
st montate

SUCCHSERIONEe,

acyuistano
presentute cioe in ana certa

momento che forma
eriticamente distin-
tratia i concetti re-

=P s aceetta per un
¢ ocontenulo =1 possano

puere (¢ chiiro che sj

lativi e che la forma (i un certo contenuato
=l puo Aassumere o suan volta come conte-
nuto Al umm forma pid comprensivii, ap-
pariria chinro che un montaggio di questo
tipo =i riferisce ad an movimento « NArri-
tivo « cioe i carattere contenutistieo,
I'na breve analisi dei tipl di o montageio
proposti dall’Arnheim  per <imilitudine e
contrastio porta a concladere che ognuno
el easi considerati puwd essere Tacilmente

iEtnmento

ricondotto ad una sorta di @
idealogico di inquadrature o di scene, che
incide sul film come (atto narrativo (operal
uccigi @ buoi macellati in Kisenstein ad
esemplod.

Cosieehe st dovrebbe concludere a gquesto
punio che il movimento cinematografico ¢
nella sua sostanza un fatto illusivo senza
alcunn corrispondenza con la realta, ma
pbbedisce a certe condizioni tecniche
estranee ul fatto estetico, e che un’even-
tuale teorica sull’esteticn di questo movi-
mento Hluzorio =i polrebbe al masstmo as-
suere =otto la specie del falto narrativo,
fatto non strettaments cinema
togratico e caratteristico.

Ma

che

di un Clod
nan
questa aspirazione alla rappresenta-
AT movimento esiste: ogni storia del
il parte dai famoesl graffii di Altamira,
¢ dove ¢'¢ una possibilita d’espressione c'e
una possibilita d’arte. Eeco . Pegquivoco forse
nasee proprio da gui. Le zumpe dei bisonti
di Altamira non hanno precorso il cinema,
hanno solo precorso Lamiére ¢ la sua mac-
clrina prodigiosa. Hanno precorso  certa-
mente certa pittura: si pensi ad esempio
alla ruota delln Filatrice di Velasquez, men-

tree ¢ vero che il movimento non puo essere
espresso col movimento: puo PSEEre Sen-
phcemente riprodollo.

Ma Vespressione ha bizogno di altri ele

menti - ha bisogno del digegno nel caso del
hizonte, ha bisogno dell’oggetto o dell’atlo-
re dell’inguadratura e del montageio nel

g0 del cinema: ha bigsogno della « narra-
zione » di cui il movimento, reale od appa-
rente che sin, =arg Solo una non sempre

necessaria caratteristica formale. Anche Ia
dienza che esprimendosi in variazioni di at
tegrinmenti essere la Lipiea
arte del movimento, ha bisogno del
gno i un corpo da cui il movimento
=i pun concepire disgianto,

G =tadi e le teorie estremiste di Germaing
Pulae, gl esperimenti di certo cinema fran-
avanguardia, hanno ellicacementa
thmo=trato el anche inesorabilimente,
senza possibilita  d’equivoco 1" mpos=sibi-
It di esprimere col solo « ritino » (che «
la principale caratteristica del movimento

sembrerebbe
sOste-

noan

¢ Passurditan della cosidetta < sinfonia i
el e di ombre - Questi estremi=mi  mi
hanno sempre fatto pensare con [acile
unalogia ad una Sinfonia di Beethoven

uita nei suoi soli valori ritmict salla
petie di un tamburo. Allo stesso modo non
o possibile concepire del cinema sia pure
sido in sede analitica e critica un puarti-

colare & limitato aspetto. E comungue, ne-
cottata la possibilita di un movimento psi-
cologico nelln narrazione cinematogratica,
bisogneri per lo meno concludere che tale
posgibilith ¢ completamente Tuori dei solitd

sehemi, normalmente fissati dal senso ¢o-
mune, ¢ che sarebbe per lo meno incauto
considerare "estetica del Hlm sotto il solo

profilo  del movimento apparente delle fi-
pure sullo =chermo.

Il cinema non & arte del movimento:; il
cinema con buona pace di Monsieur de
i Palisse e e arte del cinema »,

RENATO MAY

Un tipico esempio di « movimento nel quadro »,
drew Buchanan). Dal film

sostenuto da molti

teorici

(tra

1

« Die Biichse der Pandora (Luli, 1928) di Georg Wilhelm

An-

quali
Pabst.
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A PARIGI, durante il Congresso della C.1.D.A.L.C. (Comitato
Internazionale per la Diffusione delle Arli e delle Lettere aliva
verso il film), si é posto il cinema sotlo accusa come « corruttore
della gioventii del mondo ». Sono stati poriali innumen esempi a
dimostrazione che la delinquenza minorile ¢ dovuta in gran parte
alla suggestione esercitata sui giovani dai film.

Vari delegati han discorso di controllo di stato, di « respon-
sabilita sociale del cinema », di maggior sevenita della censura e,
insomma, han fatto del moralismo a buon mercalo. Vorrei doman
dare a codesti delegati come spiegano che la pivi nefasta influenza
sulla gioventu viene esercitata dal film americano (Tarzan, King-
Kong, film di gangsters, ecc.) quando proprio in America vipe
un codice moralissimo come quello Hays.

MI DICEVA Ulaltro giorno un nolo produttore americano: |
vosiri film sono molto arditi, fanno vedere cose che noi siam co-
stretts a fare intuire con una dissolvenza. Gia, ma quelle dissol-
venze sono come le calze di seta con giarretliere delle ballerine
di Cancan.

LA MORALITA® non é estrinseca, ma intrinseca: non dipende
da cio che si fa vedere, ma da come lo si fa vedere. Pui essere
morale una scena mostrata crudamente, ¢ sotlilmente perversa ¢
corrullrice una fatla intusre attraverso un’ipocrita dissolvenza.

« LA PETITE morale tue la grande » dice Mirabeau. I morg-
listi, invece, distinguomo l'immoralita in arte in senso largo ¢
stretto, in assoluta e relativa, in interna ed esterna e determinano,
cosi, la piccola morale, che non é obbligaloria, né crea doven.

Da « Let nouveauxr messieurs » (1928) di Jacques Feyder. Questo film
venne gtudicato dagli pseudo-moraglisti pericoloso, perché un wvecchio
deputato sognava il Palais-Bourbon tappezzato di branche ¢ graziose
ballerine, Naturalmente il sogno fu soppresso: la morale e l¢ istitu-
zioni democratiche « erano salve n. L'esempio citato, é uno dei lanti
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« DIRE che ¢ ben fatto il posporre un piccolo dovere a un grax
vantaggio, avrebbe wrtato... Con quella dottrina (della piccola
morale' la contraddizione era schivata: il dovere non era po
sposto in nulla, non poteva soffrire confronto veruno, perché non
c'era pui v, Cosi 1l Manzoni,

I CONGRESSISTI del C.I.D.AL.C. han fatto propno i n
chiamo di Jean Rimaud: « ... la corruzione della gioventi é
un’industria che rende bene v ed han deciso di proporre a tuth
i governi del mondo civile I'interdizione dei minori di 16 anni aglh
spettacoli cinematografici commerciali, riservati agh adulti.

COSI' la corrispondenza di un giornale romano annuncia la
grande decisione .

« Era in tutti la coscienza che con questa deliberazione si di-
chiarava wna battaglia che sara memorabile ¢ che trovera delle
potenti opposizioni da parte del commercio cinematografico, il
guale non ha da opporre altre giustificazioni che quelle derivanti
dai preventivi d’incasso. E poiché si conosce la forza attiva e ben
organizzata del nemico, nessuno si fa illusioni di aver facile
viltoria ».

ECCO la piccola morale in ballo. Si vuol salvare il nemico (il
gran vantaggio) fingendo di combatterlo aspramente. La forza de
gli incassi vince qualsiasi ragione.

MORALIZZARE il cinema: giusto, ma non ci si accorge che
per ottenere un tale risultato occovre innanzitutto moralizzare lu
sociela di cui il cinema é espressione?

E' proprio I'organizzazione industriale del cinematografo, cosi
com'é oggi, a portare le conseguenze lamentate. Chi si diverte a
fracassare i vetri di casa non si lamenti, poi, delle correnti d'ana.

C1 SI PREOCCUPA dei film che corrompono i costumi, ma
di quelli che degenerano il gusto perché non se ne parla’ La lor
immoralita non é meno grande degh altn.

SI CHIEDE un cinema di Stato? No, ci mancherebbe altro! Ba-
sterebbe che lo Stato considerasse il cinema come un fatto molto
imporiante e valutasse 1 film per la loro digmita artistica. o almeno
che non coltivasse proprio lui a spese del contribuente, la piti
nera speculazione.

E' STRANQ, ma per il danaro degli speculatori ( per il gran
vantaggio) c¢'é quasi wi sacro nspetto.

ALCUNE brave persc?m: (impiegats, professiomisti, ecc.) st scan-
dalizzavano un giorno per i guadagni di una nola attrice. Li tro-
vavano addirittura immorali. Quando, intervenendo nella discus-
sione, feci presente che sul lavoro, il talento, la fatica dell’atirice,
il produtlore aveva guadagnato mollo di piti, mi venne risposto:

— Eh! ma quello ¢ un industriale.

C’é troppa genle che vive di lavoro e che ha una siffatta morale
pronta, poi, sempre, a versare lagrime sulle perdite di un capita-
lista, Magari sulle vicende fiscali di un Brusadelli.

COSI’ 1 bravi congressisti del C.I.D.A.L.C. conducono la loro
battagha con molti riguardi per 1 « preventivi di incasso » e sen-
za speranza di batterli,

Fatalita del cinema.
LUIGTI CHIARIN



It premio Lows Delluc fu assegnato

NEL 1936 il I"'accademismo
erano pii che mair in voga, particolarmente nel
mondo del cinema, | o gran premi » della cine-
matografia andavano a opere artiliciall e preten
ziose, in perfetta armonia con una critica ben
domata, che I'intelligenza  per
trenta righe d’ inserzioni Premi
falsi, critica bugiarda e
blico pesavano sull’avvenire del cinema

Maurice Bessy e Marcel ldzkowsk:
a un nome magico, Lowms Delluc, che signihcava
per gl amici del cinema o erinea di gemo »,

COnloOrmismo. «

aveva venduto
pubblicitarie

cattivo gusto del pub

],If‘llﬁd“lflll

o indipendenza », « amore gelose della Settima
Arte o Decima Musa ». Dellue e Canudo, il
w Parisien » e il « Bansien », come erano stati

soprannominati nel 1911, avevano creato la pn
ma critica del cinema,
le loro prime osservazioni sulla « fotogenia » e

al tempo in cui il cinematografo era conside
rato dalle autorith e dagh artisti come uno spet-

Seria avevano delineato

tacolo da i due avevano osato parlare
Il ricordo di Louis Dellu
14036

Francia s

hera
h una estetica del him
punhicava

b ultiom
MUnIrono

quindi
critwl
mtorno al

I'arna 1|n--.||ll,|h|h' el
indipendenti i
SU0 normne

Attualmente, ventun cntict attobumscona ogm
ANNO, Natale, 1l « Prnix Delluc »
Georges Altman, 'autore di Ca ¢'est du condma,
}. G. Aurnol, 1l direttore di La
néma, Maurce Bessy, direttore (i Cindmonde ¢
antore i Georges Méhes e Lowms Luwmeére,

VErso L.owms

Revue du )

therre
Bost, Emile Cerquant, Georges Charensol, autore
del pnmo e vetusto Panorama de ciméma, Lous
Chéronnet, Georges Cravenne, Jean Fayard, pre

per la

1 PREMI e

1936. Film laureato: « Les

Nino Frank, scrittore
Paul Gordeaux, Paul Gilson, . di-
Radio, Marcel Idzkowski, Jeander,
Henri Jeanson, 1l noto scenarista e dialoghista,
Kléber Haedens, Goneourt... dissidente,
Lo Duca, Denis Marion, autore o'dspects du

Régent, Georges Sadaul,
Jean Vidal, fondatore de L' Ecran fran

nel

W

prima volta

mio Goncourt ed editore,
¢ sCenansta,
rettore della

premio

cindma, Roger nota
storico,

s

Dodici anni dopo la sua fondazione, 1l
Dellue fa parte della storia del cinema. La serie
di opere scelte da questa giuria ¢ nello
tempo il suo migliore elogio (o 1'elogio della sua
maggioranza). Nel 1936, il premio fu attribuito
a Les Bas-Fonds di Jean Renoir. Nel 1937, Le
Puritain di Jefl Musso ottenne il premio sen

premio

Stesso

difficolta. Quai des Hruwmes di Marcel Carné
trionfd nel 1935, Dopo ser annmi d'interruzione
il premio fu dato successivamente a Espoir

(1945) d'André Malraux, a La Belle et la Béte
(1G] di Jean Cocteau e a Pans [0 (1947) &y
Nicole Vedrés. T ser prem fedeltia
allo spinto di Louis Delluc: nonostante discus-
sioni accese e a volte irrtanty, 1l premio fu dato
a hilm o a registi che dicevano qualcosa di nuovo.

UNA STORIA IN SEI FILM

QUANDO la giwuna del el lug
glieva Les Ras-Fonds, il gusto ufficiale si pasceva
ith film dal titolo-programma come Ldgions
d"honnewr, mverosimihi accozzaphe di stupidita
e i luoghi comuni. Quando Jefi Musso era se
gnalato al pubblica, | registi a successo facev

Ogni del

mdiicano  la

premio SCe

Arrossire Vero amco cCrnend . f_)ll-lllltll

Bas-Fonds »

(Verso la vita) di Jean Renoir.

m 1 A D

Ouar des Brumes era consacrato il mighor film
dell’annata, la censura impazziva con la

abituale sciocchezza e
Béte humaine di Renoir

sua
proibiva poco dopo La
Espow di Malraux ebbe
un significato nel momento in cui gl « opportu
nisti » politici facevan credere d'essere i soli ad
avere un passata. Ma il voto della giuria non fu
duelli oratori Marcel Achard
Henri peanson sono memorabili. La lotta fu ac
cesa sl o« favoriti » tra 1 quali usci vittorioso
il him i Cocteau La Belle el la Béle. « Prefe-
riamo votare per un cattivo hlm Les portes
de la mwi ¢ almeno un hlm piluttosto che per
una pellicola che non & un hlm », disse uno dei
sette membri che votarono contro La Belle et
la Béte. Ma sui ventun membn della gluuna,
sette non ¢ la maggioranza. | sette ebbero torto.
Comunque, su up altro piapo, meglio far trion
fare La Helle ¢t la Béte che un film mediocre
Réves
L' ultimao

mai semphce ¢ |

come " amowr

Pelluc ¢ Pans 1000
che ¢ stato presentato a Cannes ¢ a Venezia, ||
hlm di Nicole Vedres moghe di un architetto
italiano e hgha della grande traduttnice di James
Joyece, Ludmila Savitzky
maggioranza

premio  Loms

mnmedia
tutt
erano d'accordo, almeno sentimentalmer per
ché con questo film si ntornava alle origini del
cinema. senza contare che montaggio, scelta, filo

raccolse

tamente la assoluta . quas

conduttore del fitm sono d'una qualith ¢ d'una
intelligenza indiscutibile. A coloro che esitavano
dinnanzi alla facile obiezione: o film di mon

taggio », si poteva rispondere che tutto il cinema
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Premio Louis Delluc 1937; « Le Puritain s (Il

¢ montaggio, che il montaggio ¢ addirittura il
suo « specifico »

Paris 1900 ¢ una nvista garbata della vita
tra il 1900 e il 1914, Attraverso il film incon
triamo un mondo auntentico con le sue tare n
terne ed esterne, sociali ed estetiche, che con-
dussero, nel 1914, alla guerra. E' giusto ncono
scere |'obiettivita di Nicole Vedrés: le sarebbe
stato facile di trasformare 1l film in sanguinoso
libello. Solo qualche immagine & offerta alla
nostra curiositd, ma il loro totale assume un
significato che va al di la del commento pacato
che recita Claude Dauphin.

Panis 1900 non ¢ né un film psicologico, né

Nel 1938 trionfo un film di Marcel Carné:

sacrificio del sompue), iraito da un romanzo

un film storico: ¢ la storia stessa, ¢ la psicologia,
se vogliamo attribuire alla psicologia un rap-
porto con l'incedere, il viso e gli amori degli
uomini, « E' colpa mia — disse Nicole Vedrés

se la barba di Jaurds ¢ diversa dalla barba
di Derouléde, il nazionalista frenetico? »,

Il premio Delluc nacque al primo piano della
torre Eiffel : colazione intorno a Frangoise Rosay
e in filigrana un ricordo del primo René Clair
I primi pranzi — abitudine presa dal premio
Goncourt della piazza Gaillon furona consu
mati in via del Colonel-Renard, poi in via Sainte-

Anpe. Dopo un breve passaggio in una bettola
della Riva Sinistra che pernmse a Picasso di
« Quai des Brumess ([l porto delle nebbie).

di Liam O'Flaherty per la regia di Jeff Musso

vivere negli anni i carestia bistecche e
polli, la giupa si riunisce alla Calavados (nome
di una galera iberica naufragata sulle coste nor
manne ¢ che diede nome a una provincia); lo
stile del luogo ncorda i pirati e 1 saufragaton
Comunque, ristoranti, bettole taverne cam-
biano: lo _spiriln Delluc resta

«con

1848: CHI?

QUEST'ANNO la scelta non sara difhcile
Nessuno proporria i due mediocn, ampollosi e
faciloni Christian-Jaque, La Chartreuse de Parme
e D' hommes 4 hommes. Tra critici cimematogra-
fici convinti i due Sacha Guitry Le¢ Comédien,
biografia di Lucien Guitry, ¢ Le diable boiteux.
« biogratia » di Sacha Guitry sotto le spoglie di
Talleyrand, non saranno nemmeno nominati
Marcel L'Herbier e il suo ultimo film. La Révol-
tée, su un soggetto in ritardo di cinquant anni

trattato con la tecnica di dieci anni fa, non
avranno che il voto del pid anziano membro
della giuna. Le wie en rose di Jean Faurez,

garbato, ben fatto, con un buon dialogo, sem
brerd un po’ leggero per un premio € non rice-
vera che il voto ntuale di Jeanson, che vota
sempre per 1 propri film e che quindi voteri
pure per il suo altro « dialogo in immagini »
[es amoureux somt sewls au wmonde, Jdi Henn
Decoin. L armoire volante di Carlo Rim non &
indifferente ma lascia il tempo che trova, anche
s¢ Fernandel fa a volte ridere. 11 rifacimento for-
malistico di Quai des Brumes, cioé Dédée d’ An-
vers, sara facilmente escluso, come Bagarres i
Henri Calef, le cui buone intenzioni non sono
ancora sufficienti a farne un gran regista. Pierre
Fresnay e Les Condamnés non nusciranno a
vincere 'avversione che i « delluchiani p hanno
per il teatro allo schermo. Un pudico velo co-
prira L'Aigie @ dewx Tétes del solerte Jean
Cocteau, edizione nveduta, corretta ¢ pegglorata
del gii brutto e vuoto Ruy Blas

Non rimane che un film, 1l quale possa onesta
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Dnj'n"l sel anmi di intervuzwne, il premio ve
ne assegnato nel 1945 a « Espoir » di Malraux

Les
terrible | e
v i stile, 'um-

mente terrm

bles,

aspirare  al

della
Film importante, per I'um
ta interna di tutti gli elementi,
biente, immagini, recitazione e
sonaggi. Film che ¢ neco di equilibrio, di
stezz dhi Accetterei
scommessa se... Il se & di
fatti che H. ;. Clouzot presenti Manon ai mem
bri della giurisa prima del loro incontro annuale
Da quel che trapela dalle sale di montaggio, dal
tepore della pipa di Clouzot, dalle fotografie che
, regista lascia passare rigore

qualche sequenza ancor (sak !

premio parents

stesso o enfant Cix

soggetto, am
hsico de perx
g
COMpPrensione quasi "

peso. Pud darsi in

con un d'avaro

muta non
¢ vero! smentital), il Manon ;Nlivl‘nfn il resto
della produzione francese 1948, E il Premio Del

Delluc 1946, mnto
Béte » di Cocteau

Molto discusso il premio
da «la Belle et la

« Paris 1900 » ottenne nel 1947 la

Tra i candidati al premw di quest’anno
luc, senza pretendere di scopnre Clouzot, dovra

rnconoscere la supenornta del film

RENE CLAIR HA CINQUANTANNI
PER QUEL vago senso della simmetna e del-
I'armonia che & in ognuno di noi, sarebbe bello
che il Prix Delluc 1948 andasse a Manon: sa
rebbe il modo migliore, per il cinema francese,
di festeggiare i cinquant'anni di René Clair,
1'11 René Chomette, detto
René Clair, ha compiuto |i:|11u.|ul'.l|uli. I tempo
imprevista,

Poiwché novembre,
Ilil‘;'-u'i‘ Ia stona Illf’lllll' i ‘w'l“l")iil.l
solo le opere restano. In venticingque anni di ci
nema, René Clair ba dato

francese; & "ultimo burbero benefico della tradi

stile allo schermo

zione di Molitre, che ebbe gid all'alba del cine
"ultimo di una gene
attraverso  'ironia crudele
i Clouzot. Rend
no quando

ma un Georges Méhis., E’
che
alla

stato crudele

razione
di Ca
Clair

onua

gmnge
non ¢ 1

crudelta
nemi
serlo nel profetico A nous la
opera, da Ewtr'Acle

anw de palle d'Italie 3

o da !

avrebbe |EI|IT.IH:| I3
hbertg! Tutta la
Pans qw dort, dal Ch
Deua

Sla

tomides (o diverta ntr » muts)

maggioranza

fipura

assoluta dei voti

« Les parents (erribles s di Jean Cocteau.
les toits de Paris al Million, dal 14 Juwsllet al
Dernier Milhardaire e al Silence est d'or (capric
ci parlati), e nel suo stesso ciclo anglo-americ
(Ghost (roes West, Break the ews, The Fla
of New Orleans, ]| Marned a Witch, 1t Happened
And Then They Were None), senza
poter ancora ipotecare il suo futuro ciclo italiano
lente del
I'vomo  di cinguant’anni aust (forse
Goethe o forse Valéry), tutta la sua opera, dice-
un sorriso dell’ mtelligenza, & un atto
d'amore per 'uomo, se s1 vuool ammettere che
il nd e meglio ancora il sorridere — ¢ il

punto esatto in cui 'uomo si stacca dall’animale.

To-Morrow,

che sembra cominciare ideale ¢

con

vamo, &

uomo, nolente o volente, & lo specchio
René Clair riflette un periodo
Carné sente gih I'alito
Bestia. Clouzot ¢ dell’epoca della
Bestia, epoca in cul vivere significa e
dele. Il cinema di Clouzot 3
Hanon prima di Natale,
1948

Ogm
della s
in bilico tr
AMATO

R

due guerre

Vive,
Manon sarh

Louis-Delluc




DOCEMENTARIE E CORTOMETRAGGI

SAREBBE, evidentemente, esagerato dire che,
SENZA 1'9N|wri('lw.:| del documentario, non esiste
rebbe oggr il cos{ detto « nuovo cinema italia
no », quello che si suol considerare sotto ety
chetta del neorealismo. Certo perd abitudine
A un rapporto immediato con certa realth umana
non & stato senza conseguenze sull'imporsi i un
gusto e, in particolare, sulla formazione i ta
lumi registi. Paolucct ¢ arnvato a Preludio d'a
more (1946) da Le cingue terre (1992), Comen
cini a Prowbito vubare (1948) da Bambwm n
citta (1M6). Né, an imi del discorso generale,
conta molto se, al loro esordio n un impegno
di largo respiro, questi registi non hanno ritro
vato tutto l'estro ¢ la lena dei loro migliori
saggi documentanstici. Nel cui campo Gio
vanni Paolucci ¢ un veterano: le sue prime
prove risalgono a un lontano  anteguerra e
hanno dato l'avvio ad una serie di opere non
molto folta, ma caratterizzata da un sorveghato
gusto linco dell'immagine, volta a cogliere il
segreto di una realti naturale: il pid recente
(1M8) — certo non il pid felice frutto mn tal
senso  dell’attivith di Paolucci ¢ stato Monte
Bianco (preceduto da un Cassimo), al quale ha
come sempre prestato una indispensabile colla-
borazione Piero Portalup

Degh « anziani » anche Fernando Cerchio
arnivato al hlm a lungo metraggio, ma purtrop
po si sta dedicando ad opere assai difficilmente
conciliabilh con l'antica sua attenzione per la
vita degli nvomini n determinati ambienti, colti
con un preciso rilievo (Comacchio, 1942). 1)'al
tronde, ancor l'anno scorso un suo Ave Maria
appariva sorretto da un mirabile ritmo visivo.
Ricordati Dino Risi, per alcune sue ricerche in
teressanti di volti e di climi (Barboni, 1946;
Cortili, 1947) e Virgilio Sabel per la lucida sin-
tesi di Una lezione di geometrna (19R) un di-
scorso sommario come il nostro non pud che
soffermarsi su tre figure: Francesco Pasinetti,
Michelangelo Antonioni, Luciano Emmer

Pasinetti & un acuto e rigorosissimo osservatore
della fisionomia Ji una cittd, di Venezia saprat
tutto, con la sua cangiante bellezza, tessuta di
pietra ¢ d'acque. E non soltanto della bellezza
w ufficiale » (Piazza San Marco, 1 palazzo dei
Dogi: 1947). ma di quella segreta (Venezia mi-
nore, V2, Citta sull'acqua; quest'ultimo ap-
pena hmito di girare). Anche altri volti di citta
attraggono il regista, quello di Roma, per esem-
pio, ed eghi cerca di cogliere il complesso incan
to di Piazza Navona (1948). Del resto, moltepli-
ci sono gli interessi di Pasinetti, talvolta sempli-
cemente illustrativi, quando non didattici. 1l suo
pericolo pud  consistere in qualche distaccata
freddezza; la sua virtd risiede in una rara con
sapevolezza del linguaggio, la quale, nell’aper

tura del Giorno della salute (1948) una sin
tesi della peste che devastd Venezia or sono tre
secoli . gunge a nsultati propriamente nar

rativi, sia pure sotto un influsso dreyeriano, che

Con « Citta sull’'acqua » (1948) Pasinetti ritorna a « Venezia minore ».

fanno intravedere i Pasinetti un regista i pid
largo resparo

Un senso melancomco e disteso della natura
rivelano le pure, anche se frammentarie, imma-
gini di Gente del Po (1913-47) di Michelangelo
Antonioni. Un interesse imvece spiccatamente
e saporitamente UMANO, se pur espresso in modo
sempre  pilt frammentario, denuncia Supersh
zione (1948). Antonioni aveva invece trovato
un compiuto equilibrio in N. U/, (Nettezza Us
hana, 1948), dove 1'uomo e 'ambiente erano
intimamente  fusi ¢ 1'uno  funzione dell’altro
Antonioni si palesava debitore verso la peniferia
di Carné, ma la sua suggestione visiva era evi
dente

)i un eclettismo inteso nel mighor sigmbcato
del termine sono  le inclinaziont di Lbciano
Emmer, che lavora in genere con Ennco Gras
quale collaboratore. Emmer comincio introdu
cendo da noi iP gusto per la narrazione pitton
ca, per 'animazione filmica, ciod, di un deter
minato complesso pittorico, fino a ricavare da
ess0 un vero ¢ proprio racconto (Racconto da un
affresco, 1941). In seguito il suo sguardo s &
ed egli ha

tentato le pii varne strade, con il comun deno-

puntato . ben diverse direzioni

minatore i una talora stupefacente virtuositi
stibistica, i una comungue costante CONSApPEVO-
lezza espressiva.  Ecco Hunchi paseoli (1947),
dall’ampua, sostenuta cadenza, ecco Romantici a
Venezia (1W18), dalla fantasia preziosa e un po’
decadente, ecco [sole nella laguna (1948), intriso
di una pacata, lene melanconia, che svela 1'a-
nima delle cose.

Il discorso che stiamo per fare sugli stranieri
rischierd, fatalmente, di essere incompleto. Ché,
in base a un deplorevole costume industriale,
I'unica occasione per un incontro con i corto
metraggi ¢ costituita dai veri festival interna
OvvIi, 1o );Illllxl' bl o

rzionali, ai quali, come &
non una rapprt-:-(‘nt;mz:l di ess1, e neppur sem
pre probante.

La scuola inglese si raggruppo intorno ad al
cune figure estremamente rappresentative: Ca-
valcanti, Grierson, Watt, Rotha, Wnght. Le
origini del fondatore della scuola, Cavalcanti,
sono avanguardistiche, ma l'orientamento di essa
¢ mmvece decisamente conereto, umano, hno a
diventare, in taluni casi, addinttura utilitario,
didattico o, comunque, « civile n. Da  questa
tendenza sono scaturiti i presupposti per 1l n
sorgere del cinema inglese in senso realistico,
al quale lo stesso Watt reco il proprio contri-
buto diretto con quella notevole cosa che era
The Overlanders (1946). Opere come North Sea
(1938) sono ben indicative di un gusto, teso a
cogliere ora la vita Jdi una citth, ora il funzio
namento di un determinato servizio pubblico,
ora il mondo di un determinato gruppo di uo-
mini, gl aspetti di un determinato mestiere
(come, appunto, nel caso citato). T fini illustra-
tivi del documentario inglese, che raggiunge nei
migliori casi una scarna evidenza visiva, sono,

siun o pana gl corrente, testimoniaty da o se
e » come quelle di T Modern Age o di Tins
Is Britamm. Qualche nuova figura di regista si ¢
andata in questi anni mettendo in luce (John
Endridge: Three Dawns to Swdney, A Visit to
Edimburgh). Quanto a Cavalcanti, alla sua at-
tivita di produttore di cortimetraggi e di regista
di film normali ha aggiunto la compilazione di
quell'interessante  antologin  del  cinema docu
mentario (Fidm and Reality, 1039-42) che cost
tmisce 1l segno della fedelta ad un imdinzzo bl
mico

Anche in Francia il documentario sta alle
origint i quella rinascita realistica, che si con
trappone al calligrasmo di origine « vichys-
saise », Ecco Clément, ecco Grémillon, ceco so-
prattutto Rouquier, con il suo mirabile Farrebi
que  (1946). 11 documentano,  ciu anche
Francia, ba assunto n taluonn case resparo pou
vasto di quello che consentano le consuete poche
centinaia i metrn i pellicola. Eotro ) breve
giro delle quali, come dicevo, molti lavorano
con  assal varn propositi, dal  cortometraggio
scientifico (Le Vampire) i Jean Pamleve un
maestro del genere, al poemetto, che accompa
gna con un assai suggestivo ntmo i aimmagini
un tessuto poetico originario (La rose el la re
seda di André Michel, basato sui versi b Lowms
Aragon); dalle intenzioni in qualche modo nar
rative del nostalgico Venle aux enchives di Jean
Mousselle alla liricith densa di Les Godmaons b
Yanick Bellon g

Un ncordo a parte menta uno straordinanio
film, Van Gogh (1947-18) i Alain Resnais, dove
le immagint pittori he sono state animate, con

perfetta funzionalith di hinguaggio cinematogra
fico, m modo da Ni'llllj,_.{l‘ll!' i un tessuto nar
rativo-biograhico i singolare coerenza, Risultati
notevohissimi, o senso un po’ diverso, se pure
entro un’analoga slera, ha ottenuto 1l belga Hen
n Storck, con 1 suoi Le monde de Pauwl Delvaua
(1946) e Rubens (147-48), quest'ultima com
piuto i collaborazione con Paul Haesaerts. Lo
Storck, anz che tendere a nsultati narratvi, di
alle sue immagimi un ntmo, che le trae a sintes)
di un mondo e di uno stile, non senza svolgers
attraverso i esse determinate tesi estetiche sul
|Ii11urr assunto a tema

_,'\||'l‘.‘ipf'l'1!'llz.'l. Il'lgll'.v' ci riconduce, in certo
senso, il documentario americano, che diede e
sue pild’ ampie e liricamente sostenute espressioni
com 1 him di Pare lLorentz (The Plowgh That
Broke the Plains, 1936, The River, 1938), In
questo clima ha trovato materia ed estro nn-
novati anche il grande VFlaherty (The Land,
1942; Lowisiana Story). Su un piano pil stret
tamente cronistico ¢ la serie March of Time
di Louis De Rochemont, dal cui gusto diretta
mente derivano, ad esempio, Boomerang (1947)
di Elia Kazan e i film pid recenti i Henry T1a
thaway, ispirati appunto alla realtid della crona-
ca e girati in ambienti autentici. alcuni del re
sto sono stati prodotti dallo stesso de Roche

Natura e ritmo si fondono in « Sul sentievo degli animali » di Dolin.



mont. Una sene di eccemonale valore dal punto
i vista del hnguaggwo fu quella i sette hlm
composta durante la guerra da Frank Capra
con matenale d'attualiti, per illustrare le cause
e gh scop per cui gh Stati Umti combattevano
il matenale grezzo s trashgurava per pura
tu di montaggio, con effetti di una evidenza
ra polemica, talora drammatica davvero ri-
levante
Assal importante ¢ la produzione documenta
ristica dei russi. Tralasciando le opere a caratte
re meramente illustrativo, nelle quali talora
viene impiegato in modo inconsueto il colore,
vanno ricordati i film nei quali rivive, attra-
verso il filtro di una sensibilith immediata e di
una fotogra splendente, un ambiente natu-
, cantato con ampiezza di ritmo (Sul sentiero
oli animali di Boris Dolin, Nelle sabbie del
siu centrale di Zguridi). Esemplare ¢ inoltre
didattica che i russi compiono del
mezzo | - indicativo in tal senso @
il Racconto sulla + piante, di M. Karo
stin, dalla persoasi chiarezza ¢ dall accorto
impiego del colore,
Il discorso si sposta ora agh altn camp che
il corto metraggio abbraccia. Il disegno animato,
anzi tutto, dove Walt Disney ¢ fermo sulle pro-
prie posizioni, Le personalita pid spiccate in
questo campo appaiono quelle di Paul Gnmault
e i aleuni realizzaton cecoslovacchi (poveri sono
infatti gli esempi inglesi o russi, per non par-
lare del penoso lLalla, piccola Lalla di Nino
Pagot). Paul Grimault ha un mondo originale
esprimere d un tratto sottile ¢ personale con
cui esprimerlo: un lampo ironico anima spesso
il garbo sottile delle sue figurine, dal Volewr de
paratonnerres al recentissimo Petil soldat. 1 di
segni cecosl chi hanno una singolare freschez-
za i invenzione, non che un tratto esile e sapo
rnto, mmmune da ogni influenza: ricordo, tra
quelli a colori, Atom Na Rozcesti (L'atomo al
bivo), premiato 'anno scorso a Venezia, An
deisky Kabat (Il mantello d angelo) di Hof-
man, Vedwcholod A Laska (I divigibile e I"amo-
re) di Brde e, tra quelli in bianco e nero,
() Milionan Kiery Ubkradl Slunce (I wmilionario
che rubd il sole) di Muller. analoga, ncan
tevole immagi me, oltre a rncco substrato
folcloristico, che si espande pure nel bellis
contrappunto noro, ¢ alle orngini anche
film cecoslovacchi i pupazzy, venn mracoh i
tecnica. Mago di essi & Jin Troka, alcum corto
metraggi del quale hanno concorso a  formare

quest’anno, dal gusto cromati (1l film
ori) cosi esuberante e dall’ampio respiro
popolare.
Un prodigio anche pid ammirevole & costitui
to, in questo campo, da Vzpoura Hracek (La n
volta der balocehy) Jdi Hermina Tyrlo ¢ lFran
tisek Sadek, in bianco e nero, una breve favola
moderna dalla teconica perfetta e dall'estro fer
tilissimo. Mi pare indiscutibile, per quanto ri-
guarda disegnm e pupazzi animati, che gh vomi
ni del cinema ceco hanno assai pia da dire i
chiunque altro, perché attingono le loro fanta
sie dalle nsorse di una libera e immediata ispi
razione piuttosto che dalle riserve di una con ¥
venzione fondata su formule .
VLIO CESARE CANTEI] Da a Gente del Po s (1943-47),-che rivela in Antoniont un’singolave interprete della natura

Da « Farrebique », un film col quale Rouquier st impone mel 1 Da « The History of Writing » del teorico inglese Paul Rotha.




La capacita di analisi é una delle doti peculiari a Charles Chaplin.
Da « Modern Times » (Tempi moderni, 1936) dove, tra [l'altro, ¢ sot-
tinteso anche un giudizio morale che diventa espressione artistica.

un linguaggio, un linguaggio antonomo e come tale pud esprimere
tutto quello che un linguaggio pud esprimere, quanto pit diventa
espressione civile e cosciente dell’'umaniti. Né vale |'obbiezione
affacciata dal Petroni che il cinema si serva di elementi che sono
entith di per sé, in confronto alla parola ch'¢ astratta: il Petroni
come scrittore sa molto bene che la parola che egli adopera ¢ viva
nella sintest del suo penodo e nella luce della sua pagina e la pa
rola della sua arte, mentre invece esiste una parola anch'essa ewn
tita di per sé, la parola immobile nel vocabolario, la parola stru-
mento di comunicazione matenale o pratica o economica fra gh
uvomini. Cosi gli elementi del cinematografo non sono entitd di per
s¢ perché gli elementi del cinematografo, come & persino oramai
troppo conosciuto, sono il montaggio lU'illuminazione la scenogra
fia, la recitazione guidata dal regista, la soggettivizzazione della
macchina da presa, linquadratura e via dicendo.

Tutti questi elementi non sono entita indipendenti e reali di una
pretesa realta assoluta ma invece modi attraverso i quali si esplica
la personalita di un artista quando il regista ¢ artista, o altrimenti
di un artigiano, di un creatore di oggetti d'uso, di un propagan
dista ¢ cosi via. Il linguaggio cinematografico pud forse trovare
particolare efficacia in certi riferimenti a delle forme pia dirette
di analisi della realti: ma proprio in questo senso il cinemato-
grafo anche in quei film cosi detti realistici a1 quali pare riferirsi
il Petromi non si manifesta come estensiva rappresentazione ma
invece come analisi, come ricerca e sottolineatura di aspetti e di
motivi che sono molte volte nascosti dietro 'apparente ed estesa
realtd. Il regista La fine di San Pietroburgo (1927) e di Que Viva
Mexico, come quello di Till the End of Time (Amme ferite, 1946)
o di Modern '}'imes (Tempi moderni, 1936) o di Crossfire (Odio
implacabile, 1947) o Il sole sorge ancora (1946) si sono valsi della
macchina da presa proprio per analizzare certe situazioni della
realtd storica e sociale: e nel modo come viene illuminata una
strada in Odio implacabile, come viene rappresentata 'architet

L'ANALISI, FORZA DEL FILM

NEL NUMERO 3z del 31 ottobre di La Fiera Letteraria Gugliel

mo Petroni, sotto il titolo Il cinema & un genere narvativo, vorrebbe
dimostrare che quella funzione letteraria ¢ insieme sociale che venne
esercitata nel secolo scorso dalla letteratura narrativa naturalisti-
ca da Balzac a Zola & oggi adempiuta dal cinematografo: « nella
sua funzione assoluta il cinematografo ¢ un genere narrativo con
portentosi mezzi di diffusione ¢ come tale esclude dalle sue rm«;i
bilita nazionali quegli esperimenti estetico intellettuali i quali, se
pur dove esistono riescono a commuovere la falsa sensibilita di un
esiguo numero di spettatort pseudo raffinati, tradiscono appunto
il cinema in quanto non lo seguono nelle sue esigenze popolari,
nelle sue possibilith tecniche ¢ nella sua qualith narrativa a ca-
rattere vensta.
’ Secondo 1l Petroni il cinematografo dovrebbe svolgersi in esten-
sione piuttosto che in profondith, come, tendenzialmente, si sa-
rebbe svolto in profondithd il romanzo tipico ottocentesco. La na-
tura delle cose, ciod la situazione storica attuale dovrebbe affi-
dare esclusivamente al cinema la possibilita di rappresentare fatti
e persone nella loro estensione: alla letteratura invece resterebbe
riservata 1'analisi, 'approfondimento di quello che ¢ interno e se-
greto, dei presupposti ¢ delle forme pia scavate ¢ lontane. Il ci
nema insomma sarebbe un prezioso aiuto alla carattenstica, anzi
alla caratterizzazione della purezza della letteratura e eviterebbe
la confusione fra letteratura venstica e naturalistica e la vera e
propria letteratura: sarebbe un genere dignitoso, ma in un certo
senso inferiore, accanto al genere pit nobile della letteratura come
analisi intima e lirica.

[l Petroni, per fare esempi, sostiene chie in questo senso Roma,
citta aperta (1945) ¢ cinema mentre La Passion de [eanne d’ Ar
(La passione di Giovanna d’Arco, 192z7) non & che un ibrido di
letteratura filmata

Non tanto gli argomenti o la novita della tesi meritano forse
attenzione e risposta quanto il nome ¢ la figura dello scrittore, il
quale & uno dei nostn pid meditabondi e acuti prosatori che da
lj’rrsom;ggin di elezione a Il mondo é una prigione, pubblicato re-
centemente in Botteghe oscure, ha mostrato di ricercare le forme
espressive piti sottili e pii aderenti al problema dell’'vomo, senza
fermarsi né nei motivi pii direttamente realistici né in quelli pid
raffinatamente moralistici. Pure la preoccupazione e l'esigenza spie-
gabile e in un certo senso significativa in uno scrittore contempo-
raneo di difendere la purezza della sua arte, il carattere assoluto ed
esclusivo del suo linguaggio, I'ha trascinato a non rendere altret-
tanta giustizia al carattere e al significato di un’altra arte. Percio,
per l'interesse offerto dalla persona dello scrittore e dalla diffu-
sione della rivista su cui lo scritto & apparso, merita che si rispon
da punto per punto alle sue affermazioni

Il cinematografo non pud diventare un genere letterario ¢ re
stringersi alla forma narrativa veristica perché il cinematografo é
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tura i una officina in Tempi moderm & sottinteso un giudizio mo-
rale, che diventa espressione artistica, sulla struttura di una so
cietd. Direr addirittura in opposizione a quanto afferma il Petro
ni che il cinematografo ha semmai la sua forza proprio nella straor-
dinaria capacita di analisi, nel wvigore della intensita colla quale
una singola scena pud essere rappresentata e indicata in nifen-
mento ad altre scene, ¢ la wvita indagata neil suol presupposti e
smascherata. Senza dubbio si puo esagerare nella ncerca di pre-
ziositd stilistiche ma Vaccusa che il Petromi muove contro 1'esiguo
gruppo di spettatori pseudo raffinati non tiene conto della ricerca
der valori artistici, quei valori artistici i quali anche nel campo
letterario, per lo meno in certi momenti storici, non sempre e
non di primo acchito riescono a conquistare un largo pubblico

Contro il restringersi del cinema in calligrafia ¢ contro un'ec-
cessiva severitd di giudizio anche se criticamente motivati, chi
scrive ha chiesto appunto che si riconosca al cinematografo la ca-
ratteristica di linguaggio il quale pud raggiungere delle forme per
fette di arte ma pud anche darci, con dignith e con valore di cul
tura, di civilta, delle opere piacevoli e interessanti, anche se non
artistiche. [l cinematografo, come pud essere modo di indagine
sociale e scientifica cosi pud anche in forma artistica uscire dai li
miti del verismo a cul pare volerlo richiamare il Petroni, anch’egli
colpito dalla voga del cinema realistico, e apparire come rappre-
sentazione fiabesca: non per nulla alle ongini del cinematografo vi
¢ George Méliés con 1 suoi film di pura immaginazione e Oggi vi
sono dei film A Matter of Life and Death (La Scala del Paradiso,
1945)., o Ii's Wonderful [ife (La vita ¢ meravighosa, 1946) che
davvero non possiamo far nentrare nel genere narrativo natura-
listico,

Al pubblico e in parte anche alla critica italiana ¢ sfuggito il
valore di un film come Brief Encounter (Breve incoptro, 1945) di
David Lean: cerchi il Petroni di vederlo o rivederlo e risponda a
queste domande: in questo film, che pure, in certo senso, ¢ un film
realistico, il cinematografo ¢ veramente estensivo oppure proprio
nella rappresentazione della realta, si vale dell’analisi, dell’atmosfera,
del tono, della interiorita? E come rientra in codesto schermo 1'ope-
ra di Charlot?

Dunque né il cmema pud essere soltanto narrativo perché
molte volte ci appare fiabesco, fantastico, psicologico, lirico, anzi
ricco di infinite possibiliti in questo senso: né il cinema narrativo
pud essere soltanto vensta, né il cinema veristico pud essere sol-
tanto estensivo. Detto cio e naffermato il carattere complessamen-
te wvisivo del cinematografo ¢ l'autonomia del suo lhinguaggio, lo
scritto del Petroni rimane da una parte documento di un errore
purtroppo diffuso e risorgente che nega 'autonomia del linguaggio
cinematografico e n quanto tale da respingere dall’altra do-
cumento invece di un particolare stato d’animo e di una partico
lare poetica di uno dei nostri scrittori moderni pit interessanti
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UL & colloguio con Hoberto Omegna or
non ¢ molto, ripromettendomi di tornare a
trovarlo per avere altre notizie sul lavoro
da lui svolto nel cinema. Nonostante i suoi
sottantadue anni mi era apparso pieno di
vita, attivo ed estremamente mobile come
i suol occhi, di una sveltezza [isica con-
centrata in un corpo mingherlino ma anco-
ra sostenuto dall’entusiasmo. La prima do-
manda che gli feci fu, paturalmente, come
e perché era entrato nel mondo del cinema
togralo.

« Avvenne nel 191, Ero impiegato in una
banca da due anni. Avevo compiuto i miei
studi teenici a Torino, dopo essere vissuto
in Sicilia e in Calabria dove mio padre, in-
gegnere [erroviario, era stato temporanea-
mente trasferito. Fu Jaggia che avevo co-
minciato ad appassionarmi, all'eta di un-
dici anni, alla vita degli insetti, preparan-
do collezioni di farfalle e scarabei di cui
dovetti privarmi nel mio viaggio di ritorno
in Piemonte, nel 18%0. Laureato in fisica e
matematica, interessato alla vita della cul-
tura, nella banca mi trovavo a disagio. A-
mavo la vita libera creativa, quella di ar-
tigti come mio cagino Guido Gozzano. La
mia attivita di entomologo naturalista un-
dicenne aveva sviluppato in me un desi-
derio sempre pid intenso di dedicarmi allo
studio del problemi della natura. Infine ri-
masi colpito dai primi film di Lumiére. Le
varie attitudini e interessi della mia vita
trovarono nel cinematografo il loro sbhocco.

Anzitutto aprii un locale a Torino, 1'« Edi-
son », convinto di non scapitare nel cambio
tra "impiego di un cassiere e quello della
gestiore di un esercizio cinematografico.
Invitai ad associarsi con me un amico tori-
nese, Cazzolino (che ¢ morto nel 19%7, a Ro-
ma, nell’incendio della Minerva Film) @ riu-
sCit a convincerlo nonostante la sua ritro-
sia, derivala anclre dal fatto che era Tallito
da pochi giorni un altro cinema: il « Lumie-
re ». Comprai a Parigi varie pellicole (fra
cui aleune di Lumiere e di Melies), ¢ un
apparecchio. Quei film, che non mi =embra-
vang abbastanza interessanti, venivano da
me rimaneggiati mediante il montaggio.
Per esempio aggiunsi all’Arrivée d'un (rain
en Gare de la Ciotat due innamorati che si
salutavano e abbracciavano. Annunciavo al
pubblico i@ Alm con grandi cartelli dove pro-
mettevo « centomila » e « duecentomila s fo-
tografle s. Fu un successo. Tutti accorréva-
no. La folla si assiepava davanti all’'s Edi-
son». 1 tram si fermavano. Le proiezioni
duravano sei mesi. E fu cosi che abbandonaid
ogni altra idea e mi decisi a Tare film ».

« Come comineid la sua collaborazione con
Arturo Ambrosio? ».

« Frequentavo il ¥uo negozio fotografico,
“dove mi rifornivo di lastre. Un giorno (era-
vamo nel 1904) gli feci la proposta di for-
nirmi trenta o quarantamila lire di capi-
tale per comprare a PParigi un apparecchio
Urban con rulli di cinguanta metri. Am-
brosio acconsenti e potei, in tal modo, gi-
rare subito un primo film dal vero: ginochi
di nubi, paesaggi piemontesi, in poche pa-
role, la storia di uno che va in giro per
vedere le vallate. E potei descrivere il pae-
saggio del Piemonte. Poi fu la volta delle
Disgrazie di un wbricco, di m. 150, film a
soggetto con attori del teatro piemontese: il
Vaser e la Milone erano i protagonisti. [l
film portava didascalie in lingua e lo rea-
Hizzal i1 un teatro a tende alla Barriera di
Nizza. Avevo appena iniziata la prodazione
che cominciai a vendere i miei film tanto
al metro lire 3,50 e anche 4,5. E andava-
no a ruba», .

« Mt oparli del suol primi documentari ».

« Dopo 1l film sul paesaggio piemontese
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wirai 1 terremoto di Reggio e lLa inonda-
stone del Po (1957, che vendetti subito a do-
diei lire. Nello stesgo anno ripregi una ga-
ra automobilistica: La corsa Susa- Monce-
nisio, che ¢ il primo film sportivo. Nel 1906
dovetti recarmi in America del Sud per
questioni familiari (in seguito alla morte
di mio zio) e colsi 'oecasione per girare un
film =ul Gran Chaco. Credo che si tratti del
primo film esotico. Feci conoscere agli eu-
ropei anche Buenos Ayres. Nel Gran Chaco
non volevano mandarmi. Nessuno ritorna,
mi dicevano. Ma andal ugualmente e ne ri-
caval un film di 600 metri. E' il primo do-
cumentario lungo. A Torino, intanto, mi
preparavano un teatro di posa, Feei -
piantare anche una officina meccanica. E
nel 197 girai anche o i miei primi film
storici: per esempio GUH uwltimi giorni di
Pompei, di cai fui regista e autore del sog-
getto. Continuavo, inoltre, le riprese dal
vero @ giral nel 197 | centauri di Pinerolo
(m. 600), che ebhe un =uccesso sSenza pre-
oedenti, (basti dire che ne vendevo cento
copie alla volta) e [l terremoto di Messina
(1908). Del 198 sono anche Lo schiave di
Cartagine ¢ Satana. | miei il langhi, co-
me Grand Chaco e | centauri, [(Acevano
mettere le mani nei capelli ad Ambrosio s,

« Ella ha un primato nel film esotico ¢ nel
film s=portivo, ma — a quel che mi consta
— anche nel film scientifico & agricolo. Mi
parli di questi generi di film ».

« 11 mio primo film agricolo M Le risafe
(1906) e descriveva i procedimenti di lavo-
ro nelle risaie vercellesi. Fu girato nella
tenuta del Marchese di Solarolo a Solarolo,
per Ambrosio. La mia idea, nonostante i
film storici eche Ambrosio mi commissio-
nava, era girare filim dal vero, e, come
ho gia detto, fin da piccolo avevo studiato
la vita degli insetti. Fu cosi che, tra-
mite anche i film esgotici Gran Chaco e
Cacce al leopardo (199, girato al Setit, pres-
s0 Cheren, in Eritrea), mi volsi partico-
larmente alla vita degli animali e della
natura. Cacece al leopardo fu da me realiz-
zato senza teleobiettivi, a pochi metri di
distanza.dalle fiere. (’era un solo pericolo:
che le liere Mggissero impedendo la ripre
SA. (Jlltlllfl) @ me non avevo paura: & non
per nulla sono entrato qualche tempo dopo,
per una riprésa, in una gabbia del circo
Scheider, dove si trovavano ventidue leoni.

Per tornare al miei film scientifiel, mi vi
dedicai nel 1%7, ma il mio primo vero sue-
cesso fu nel 1911, quando dirigevo da due
anni la Ambrosio. A quel tempo lavoravo
molto e non potevo lasciare Torino per quei
film a carattere esotico che prediligevo.

Realizzal La vita delle farfalle ed ebbi con
questo film il primo premio alln Esposizio-

Roberto Omegna nel suo studio al Luce, dove
realizzo moltissimy film scientifict per le scuole,

Eritrea 1909: Omegna. durante una pausa del
suo « Cacce al leopardo », realizzato dal vero.

ne di Torino del 1911, Esso segno una tap-
pa importante nella mia carriera di re-
wista »,

« Guido Gozzano collaboro con el in gue-
=to [hm? ».

o Gozzano venne da me fin dal 190% con
Pintenzione di collaborare nel cinema. Ma
era ammalato ¢ non poteva fare molto. An-
ch’io ho seritto gualche soggetto, mi dice-
V... SU interessy ail miel llm scientifici, o
ricordo che fu lui stesso a portarmi nello
studio dei bruchi per il film salle (arfalle.
Fu spesso nel nostri ambienti ma escludo
che, come ¢ stato dette, abbin avuto da \mn-
brosio incarichi i consulenza artiztica ».

« Quanti film farono da lei  wgirati
Ambrosio? ».

« Cirea cento film, di cui trenta dal vero
& settanta o soggetto s,

« Eoquanti film  scientifiei,
mente, nella sua carriera? »,

« Presso I'lstituto LUCE almeno centocin-
quanta. Servivano per le scuole, per il «Pla-
netarios, e venivano richiesti anche dall’e-
stero, come L'wovo e la gallina, che ebbhe
in Franeia una accoglienza favorevolissima,
o coma quelli che fin dal 197 giravo all’Ac-
quario di Napoli. Qui non riprendevo sem-
pre dal vero: dovevo preparare per mio
conto, in apposito locale dell’Acquario, fon-
di, =cogli, paesaggi marini... | marinai mi
pescavane pesci freschi, Ma parleremo  di
questa mia attivith col LUCE in una pros=si-
ma occasione. Torni presto, 'aspetto, e e
mostrerd qualche documento interes=ante,
beneché con la guerra abbia perduto quasi
tutto cio che conservavo nel mio studio del-
I"Istituto ». ’

Purtroppo la seconda intervista non ¢ av-
venuta. Il brave @ buon Omegna ¢ mancato
all’appuntamento. La sua vita coragpiosu,
attiva, spesa al servizio della scienza e del
cinema, si & spenta improvvisamente il 19
novembre scorso, a Torino, sua citta natale,
all’eta i 72 anni (era nato il 28 moaggio 1876G),

per

complessiva-
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Da « La mort du soleil » (1921), film semifantastico della Dulac: una delle prime donne registe.

\ M

IM'RANTE una delle tante riunionik pari-
winge del comitato i difesa del cinema fran-
cese, In cmotecmel, artisti e critici espone-
vano pubblicamente la situazione della ci-
nematopgralia del Joro papese e invitavano
i =pettatori e gl appassionali ad appou-
giare il loro movimento inteso a rivedere
hi accordi Blun=Byrnes, pig volte gli orga-
nizzatori notarono, in prima fila, due stra-
niszinme vecchistte. Stranissime per modo
di dire: erano due vecchine come =e ne ve-
dono tante in tutte le citty del mondo, ve-
stite di nero, con uno scialletto, gli occhiali,
le mani sottili e irrequiete. strano era il
fatto della loro presenza, e 'inleresse con
cui seguivano le esposizioni degli oratori, e
et interventi del pubblico. Due appassio-
nate, due « fanss di tipo =pecialisgimo?
Macehé, Una sera, una delle vecehine chie-
se la parola e, alzatasi, comincio a parlare
fitto Titto i produzione ¢ di distribuzione,
di montaggio ¢ di regia. E poi, agli stupiti
prodessionisti, dichiaroe di essere « una del
mestiere «; « Non ora, s'intende », aggiunse,
« noi lavoravamoe  cinguant’anni  a, con
Monsieur PPathé, con Monsteur Gaumont s.

Il contributo delle donne allo sviluppo,
all’affermazione dell’arte cinematografica ¢
un contributo rilevante, anche se poca ap-
pariscente, poeo qualificato. Nell’industria
cinematogralica, facile ¢ trovare donne ad-
dette al montaggio, alla produzione, alla
organizzazione, Donne sono, siccome diee
il termine stesso, le « script-girls ». Laddove
occorre pazienza, precisione, attaccamento
al lavoro, lacile ¢ trovare una donna: cid
vale nelle fabbriche, negli uffici; a maggior
ragione vale nell’industria cinematograli-
ca che, come ognuno sa, ¢ tra le pid com-
plesse e intricate. Ma se numerosissime :o-
no le donne che agiscono « davanti = alla
macehing da presa; se altrettanto numerose
sono quelle che Iavorano « accanto » alla
macchina da presa; poche sono purlroppo
le donne che lavorano «dietros alla macehi-
na da presa, vale a dire le donne-registe.

Non e che alle donne manchino le quali-
ta necessarie. La donna ha ormai dimostra-
fo la sua attitudine a tatti i lavorl, da quel-
lo altamente =pecializzato della scienziafa
a quello qualificato dell’operaia di precisio-
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ne, della  capo-reparto, della capo-ufficio;
dal campo delle prolessiom cosiddette « li-
berali » & quello delle serittrici, dellg gior-
naliste, delle direttrici di azienda industrin-
le. Ma nel campo del cinema, poche sono le
registe. Fvideantemente cio non deriva dalla
loro capacita, ma dall’ordinamento sociale
@ politico che, nel settore cinematografico,
fa sentirg con maggior forza i1 sno peso
retrogradop @ paralizzatore.

Eppure gli esempl di donne dietro alla
mucchina da presa che la storna del cinema
offre dimostrano gquali tesori d’arte riman-
rano dissepolti nella grande  mas=a  delle
donne evalite e coscienti del giorno d'oggl.

Nel cinema francese, compare in primo
piano un solo nome di donna-regista; quel-

1o di Germaine Dulac, Mo ¢ uno dei nomi
pit dmportanti del cinemn (rancese muato,
nel periodo tra la fine della prima grande
puerra mondiale e "avvento del  sonoro.
Germaine Dulac comineid a dirigere  Tilm
nel 196G M orepdsta 43 Vénus Vielrix. Lavoro
dapprima per Pathé, poi per il Film d'Art.
Siotrattava d'uan lavoro artigianale, per lei
(quasi sperimentate: il problema era di farsi
la mano, acquizire efperienza, 1MMPoO=sessiar-
stoa fondo del mestiere, La cdasa imponeva
| sopgetti, gli attory, Morganizzazione . @ Ger-
maine  dirigeva, Dirlgeva con poco cuore,
mia con grande serieta, con decoro, Cosi
per Pathe, dal 1917 in avanti, realizzo So
eurs ennemies, con Suzanne Despres, Géo
le wmdsteriewsr con Jeanne Marken, Dans
Pouragan de la vie con Stacta Napierkovska,
Ames de [ous con Fve Francis, Malencon
tre con France-Dhelia, La cigaretfe con Si
gnoret e Andre Brabanl., Tutli filin pid o
meno commerciali, e talum  addiritbara
mercantili; ma con eccezionl, con sprazzi
repentini che cominciavano a porre in luce
tina  personaliltia, degli interessi magari
contradditori ¢ confusi ma sintomatici, un
accenno di stile personale. Da questa pro-
duzione Pathé, si distaccano La [fte espa-
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gnolte (1NM9, da uno scenarie di Dellue, e
interpretato da Eve Franecis, Jean Toulout
e Gaston Modot, ilm aspramente dramma-
tico; La mort due sobeil (9921, da ano see-
aiprio i André Legrand interpretato  da
Andre Nox e Denise Lorys, film semifanta-
stico e ideologico; e inflne La belle dame
sanrs merct (1921, da uno scenario di Jréene
Hillel-Herlange, ancora con Denise Lorys.
1 facile scorgera dietro al primo (i questi
film 1"ombra, Mispirazione di Dellue; die-
tro al secondo, le visioni confuse e roboan-
ti di Abel Gance, ma fa belle dame sans
merei, pur essendo i1 meno pregevole dei
tre, & d’altra parte i) Him che maggior-
mente prelude alla successiva, vera Ger-
maine Dulac.

Staceatasi. dalla padella di Pathe, Ger-

Uno det film piu mmportantt della Dulac: « La féte espagnole » (1919), da uno scenario di Delluc.
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maine cade nella brace di Le Film d’Art.
Che i andava a fare, questa donna intel-
ligente ¢ wvolitiva, dalle idee sempre  pid
chiare e risolute, nella cittadella del com-
mercialismo  pia oscurantistn? Le fecero
fare Gossetle, un cine-romanzo, come si
diceva all’epoca, cioe un fedilleton, an ro-
manzaccione di terzg mano; ma lei ne
approfitto per fare La  sourtanle Madame
Reudet (1922), dalla nota piéce” di Obey,
con Germaine Decrmoz e Arguillére. Con
questo film, Germaine Dulae entra decisa-
mente nel novero dei creatori. Affronta un
sopeetto . intimista », e sl allontana decisa~
mente dai canont della =cuola di Dellue
non esprune pio la realta degli stati d’ani-
mo col mezzi pia sempliel e immediati come
voleva Dellue, ma ricorre al trucehi, alle
Tantasie interiori, al mezzi tipicamente
« avanguardisticl », Sovrimpressioni, rallen-
tatore, deformazione, erano elementi cui fa-
cilmente attingevano i registi intellettuali
del periodo: ma mentre presso costoro gue-
sti elementi erano usati in funzione decora-
tiva, astratta, o semplicente per « épater le
bourgeois », Germaine 1i sfruttava in fun-
zione psicologica e spiritualistica, accomu-
nandoli ad un naturalismo borghese minu-
zioso e seriamente elaborato.

Ma gli atti di coraggio di questo tipo non
erano la cosa migliore da farsi per riscuo-
tere la stima e PPappoggio dei produtiori;
d'altro canto, "aria del Film (’Art non era
molto respirabile per Germaine - sicché ps-
si abbandond la societi per un ambiente
pit comprensivo @ intelligente. Non si pud
dire che lo trove alla Filins de France: vi
diresse soltanto Le diable dans la ville
{192%), con Léon Mathot, dipoi responsabile,
come regista e non pid come attore, delle
pin solenni scioechezze del cinema sonoro
francese. Lo trova invece alla Cine-France-
West, una casa franco-tedesca in realta di-
relin e ispirala da russi emigrati. Nel 1925,
per la regin i Ame d’artiste, Germaine
Dulac¢ ebbhe come produttore Kharitonov,
come collaboratore alla regia Wolkov, co-
me operatore Toporkov, e come scenogra-
To Lochakov. Tutta gente che non aveva
ancora dimenticato il mestiere; che, lonta
na dalla patria, non aveva ancora lissipa-
to del tutto la propria intelligenza e la
propria dignita. Germalne trasse il sopget-
to del film da un romanzo di Molbech,
Réve et riéalité, scelse per Vinterprefazione
Yvette Andreyor, la celebre « diva o di

« Olympia » (1936-38) é un documentario che porta la firma di una donna: Leni Riefenstahl.

Juder, Miss Poulton, Gina Manés e Nicolas
Koline. Ne risultd un film che si distaccava
abbastanza nettamente dalla produzione
corrente, che rivelava apertamente uno stj-
le. Ma su Ame d’artiste pesava la limita-
zione di tutti i fllm franco-russi: la quasi
totale impossibiliti di fondere in unita gli
apporti. di temperamenti cosi diversi e con-
trastanti. Per questo il il risulty meno
Importante e meno bello di La sourianle
Madame BReudel; proprio come il succes-
Sivo La folie des vaillants (1926), da Maxim
Gorki, e per l'interpretazione di Lia lLoo e
Raphael Lievin.

Giunta a questo punto, Germaine preso
Il coraggio a due mani, decise di {ar da
sola: fondo una casa di produzione, la
Film D.H., e si dedico alla sua vera pre-

L'America vanta una sola regista: la Arzner. Da « Christopher Strong » (La falena d'argento).

dilezione, al flm astratto e ('s avanguar-
dia . Salvo ’eccezione di Antoinette Sa-
brier (1W7 e dell’Oublié¢ (1927), i suoi suc-
cessivi @ ultimi fllm furono opere astratte,
surrealiste e « pure ». La coquille et le cler-
guman. (1926), realizzato in collaborazione
col poeta Antonin Artaud, ¢ una delle o-

pere pid sintomatiche della corrente  sur-
realista; Llinvitation au vogage (197, il-
lustrava con immagini sognanti e delicate

il celebre poemna di Baudelaire; Arabesque,
Théme el varialions e Disque 431 (1'R28-29),
furono Him  astratti senza soggetio, con
oggetti in movimento e forme geometri-
che dinamiche e statiche. Germaine, cui
tra altro la teorin del cinema deve alcu-
ne belle pagine i estetica, vi profuse e
ultime risorse di un ecinema intelligente
ma  impossibila, disumanizzato al massi-
mo e cerebralmente prestigioso. Dopo  di
che venne il sonoro, 'avanguardia mori,
Germaine Dulac si dedico alle attualita, di-
resse la France-Actualités-Gaumont, e fir-
mo come regista un Alm di montaggio, Le

cinéma au service de 'histoire. Mori nel
1942; e ancora nessuno ha pensalo a rie
saminare criticamente la sua apera, defi-

nirne i lati negativi e porre in giusta luce
quelli positivi. Ma oltre che per i saol flm
¢ per le sue pagine teoriclie, Germaine Du-
lac rimane nella storia del cinema per la
sua personalita forte e adecisa, per il suo
smore del lavoro, per la sun ‘simpatia ver-
s0 1 giovani (fu lei che appoggid e aiuto
Jean Vigo, agli inizd', per la chiarezza del-
le sue idee sia allorché erano giuste che
quando erano shagliate, per la sua seriet:
dignitosa e paziente. In tal senso le si pud
accostare soltanto Marie Epstein, la fedele
collaboratrice di quasi tutti 1 film di Jean
Benoit-lévy.

All’ultimo film di Germaine Dulac ¢ pos-
sibile accostare il recente Hlm di un’altra
regista francese, Nicole Vedres, Paris 1900.
Come nel caso di Le cinéma au service de
Uhistoire, si tratta di un Hlm di montag-
gin. Nicole Vedrds frugh pazientemente ne-
#li archivi, nei magazzini dei produttori
e dei distributori, radund diecine di mi-
glinia di metri di pellicola documentaria,
e pazientemente monty il tutto in un pa-
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norama saccoso e sostanzioso della vila
parigina dagl’inizi del secolo alla prima
puerra mondiale. Lavori di tal genere han-

no =ospesa sul capo una terribile minac-
cin: il dilettantismo  del « gusto s, dello
o dtile », dellan superficialiti. In Paris 1900,

cin @ evitato: a Nicole Vedres non interes-
savano soltanto le facce degli nomini cele-
bri, la moda femminile dell’epoca, le pri-
me automobiliy ingomma tatto 'armamen-
tario del luogo comune e della banaliti
psendo-intellettuale; a lei interessava la
storia, la vita della society francese; impor-
tava trarre dalla raccolta delle immagini
il senso, il significato degli avvenimenti.
ol suo film, Nicole Vedrés ha riconferma-
to che il montaggio, se non ¢ accompagna-
to da una concezione ideplogica profonda
¢ socialmente umana, finisce col diventare
un arido tecnicisEmo fine a se stesso.

Le ultime notizie di cronaca ci avverto-
no che uan’altra regista francese ¢ al la-
voro: Jacqueline Audry, che sta girando
tigi, con un saporito dialogo di Colette, e
per Pinterpretazione di Dani¢le Delorme,
Yvonne de Bray, Gaby Morlay, Frank Vil-
lars e Jean 'Tissier. Jacqueline Audry, che
gin anni fa si era trovata dietro la macchi-
na da presa, collaborando con Jean (Choux

per Hangue Nemo, sapria superare i limiti
di una guastosa rievocazione della Parigi
1900, portare una parola nuova nell’ane-

mico @ =convolto cinema francese 'oggi?

Dal film « Madchen in Uniformi»

Il cinema americano vanta una sola re-
kistn, Dorothy Arzner, Davvero troppo poco
per una delle maggiori industrie cinema-
tografiche del mondo, i cui prodotti ven-
pono smerciati regolarmente da Londra a
Citti de] Capo, da Roma a Rio de Janeiro
in quantiti davvero impressionanti. lLa
Arzner, pur essendo laureata all’universi-
1 di Southern California, ¢ giunta alla re-
gin dopo anni g anni i osearo & paziente
lavoro. Fu, per easempio, aiuto-regista; cu-
riv il montaggio del primo Blood and Sand
Samgae e arena, 192) quello interpretato da
Itodolfo Valentino, PPassd alla regia verso la
fine del muto, con Fashions [for Women
(Moda per signora, 1%7 ¢ The Ten Modern
Commandments (1 dieci comandamenti mo-
derni, 1929, In tutti i suoi film ¢ in pri-
mo piane lo =tadio della pgicologia femmi-
nile: in Sarah and Som 190, in Waorking
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o oAn craig’'s Wife
qualita =ono  pur-

Giarls (1931, i Nana 193
(936G, e =ue indubbie
troppo  frenate di molto dalla =tandardiz-
razione hollywoodiana, © purtroppo as=sai
medioeri sono 1 =uol ultimi Hlm, Dance,
Girl, Dance (190 ¢ First (omes (ourage
(Sacrificio supremo, 1955,

diverst risultati ottenne, allorche =i
mise distro alla macchina da presa, l.eon-
tine Sagan. 11 suo Madehen in Uniformn
(Ragazze in uniforme, 1931} ¢ uno dei pia
importanti Hilm del cinema tedesco sonoro
pre-hitleriano, HRealizzato nel 1931 per la
Deutsche  Film Gemeinschaflt, una  coopes-
riliva indipendente di produzione ¢ tratto
da un lavoro di Christa Winsloe, Madehen
in Undform, ambientato in un collegio fem-
minile per liglie di ufliciali poveri, polemiz-
0 con una certa franchezza ‘ma anche
con Hmiti social-democratici assai rilevan-
ti) contro i metodi prussiani d'insegnamen-
to, narrando la devastazione spiritaale di
una tenera e sensibile fanciulla, Manuela,
sotto il dominio di una direttrice osearan-
tista e nazista ante litteram. Con uno stile
pacato ¢ ben ritmato, avvalendosi di una
illuminazione morbida e dolee, di un’am-
bientazione scenograllca ben calcolata  ed
espressiva, Leontine Sagan pose in primo
piano il problema della gioventd caduta
in mano di corruttori e di fanatici., E' con
una certa emozione che ogegl, nel rivedere
il tihm, =i nota che la divisa a righe delle

1ien

{Ragazze in uniforme, 1931) diretto da Leontine Sagan.

Mdadehen in I'niflorm ¢ ln sles:
divisa a righe che i nazi Tacevano indos:
re ai loro prigionieri dei . lager «» di eli-
minazione; che =i riodono le parole della
direttrice: « Con la fame e con la discipli-
na, con la disciplina e con la fame, noi
risorgeremo », o quelle della maestra:
« Non posso seguirvi su questa via: voi tra-

allieve i

formate le ragazze in creatuare terroriz-
zate s, ‘T'roppo ricco di materia amana, il
film della Sagan purtroppo non risponde
a tutti gli interrogativi che pone dinanzi
allu  coscienzn  dello  spettatore,  indulge
spesso a4 un vago Ireadismo, ¢ conclude
con una posizione rinunciataria, Mo certi
snoi spunti satiricl,, e cert’nltri coraggio-
samente polemici, rimangono all’attivo di

grande talento
qualita  tecniche
snecessivo, pirato

Leontine Sagan, regista di
e dotata di considerevoli
# stilistiche (i1 cui film

nel 1942 ine Inghilterra, Men of to-Morrow,
risulto invece piattosto mediocre!.

tepista diametralmente
gan, M Leni Riefenstahl.
uttrice, soprattutto nei tlm di o montagna
di Fanck, per dedicarsi pol alla regia con
Irs lauwe Licht La luee azzurra, 1998
realizegato in collaborazione col grande (eo-
rico Bela Balaze, Siotrattava d’an film di
montagna, basato =u una leggenda dolo-
mitica, nei cul momenti migliori i avver-
tiva nettigssima la mano di Balazs, di suo,
la  Riefenstahl  ci metteva un’esaltazione

opposta alla
Comincig con

paganeggiante detla natura, una sottoli-
neatura dei fattori primordiali della vita
di tipo nettamente pre-pagista, In segui-
to, difatty, doveva divigere Trivmph des
Willens, documentario sul congresso  na-
zista di Norimberga del 195, in cui otat-
to 1" armamentario pendo-ideologico del
nazismo era portato all’esasperazione. Hi-
tler vi arrivava in aereo tra maestose nu-

bi candide come un dio sceso in terra, gl
unomini erano ridotti a elementi Hgurativi
meno importanti delle trombe, degli slen-
dardi. Mai =i vide pell’arte cinemuatografica
una maggiore disumanizzazione, un  sen-
=0 altrettanto  esplicito di barbarie orga-
nizzata, standardizzata, meccanizzata. Sul-
le medesime linee concettuali la Riefen-
stahl accudi anche al docuwmentario sulle
olimpiadi, Hympia (1936-1938), ove all’inizio
una segquenza (i quelle che gli esteti defl-
nigcono « sinfonin 'immagini ) voleva rie-
vocare 'antiea Grecig pagana, col risulta-
to di ottenere una sequenza glallo-erotica,
e in cui lo sport era considerato non una
cOsSAa umania, ma un omotivoe decorativo @
formale. Se nonostante tutto, qualche cosa
di vero e di sincero rimase in Olympia,
Cio avvenne malgrado la regin della Rie-
fenstahl, e per il fatto che, dopo tutto, nel
materiale documentario figuravano effetti-
tivamente i migliori atleti del mondo.

Se il cinema tedesco hn messo in rilievo
soltanto dne registe, la siluazione italiana
¢ oancor peggiore. 1 cinema italiano non
ha avuto, & non ha, donne che lavorino
dietro alla maecchina da presa, | n"allieva
del Centro Sperimentale, assal dotata e
promettente; mori prima di aver potuto
realizzare un film a lungo metrageio. Tal-
ché 'unica regista italiana rimane Anna
Gobbi, che nel 1943 realizzd un film d’« a-
vanguardia =, Tre pii due, secondo | eano-
ni pita rigorvsi del cinema di 1al genere,
un po’ sulla scia del celebre Rallet Meca-
nique di Léger, per pol passare alla produ-
zione, disegnare costwmi e occupars<i di
sceneggiature e aiuto-regie,

Nello stesso anno in cai fu presentato o
Venezia Olympta di 1.eni Riefenstahl, appar-
veé anche Vocation?: diretto e interpretato
dalla cantante Rina Massardi, la quale ¢
I"unica donna regista del cinema uraguala-
no. Nome e titolo vengono segnalati per pu.
ra cronaca. La Massardl ¢ infatti una di-
lettante, ¢ la sua opera addirittora inclas-
sificabile.

sSempre a Venezia  abbiamo  conogcinto
Istrid Henning-Jensen, la quale non solo ¢
collaboratrice del marito Bjarne, ma an-
che autrice del frugoletio che ha divertito
molto il pubblico di un passato Festival,
apparendo nei due bei film di questa cop-
pia di coningi-regizti del cinema danese:
Ditte Menneskebarn (Ditie, figlia dell’uma-
nital e De Pokkers 1'nger (Questi benedetti
ragazzi). Film in cul la sensibiliti femmi-
nile =i avverte e pid acuta nel secondo
specie nello stndio della psicologia dei ra-
warzl,

(Negue) GLAUCO VIAZEI



LAMPI SUL MESSICO

LAMPL SUL MESSICO ¢ un ilm relativamente hreve - una specie
di sommario incompleto e travisato nei significati dell’epopea che
era nelle intenziont di Eisenstein (Que Viva Megrtco

Cosi le ingquadrature del russo, arbitraviamente collegate, ri-
mangono come una serie di finestre sopra un mondo che non si
¢ potuto realizzare. Tuttavia, ponendoeci nella condizione di chi,
a esempio, di fronte agli affreschi del Carmine distingue 'opera
altissima di Masaccio da gquella pit modesta di Masolino, e cerca
di immaginare quale sarebbe stata la vastita dell’opera da certi
particolari di impianto del primo maestro e dalla qualita di quelle
parti che gli si possono con sicurezza attribuire, e possibile fare
degli apprezzamenti intorno a gquel formidabile abbozzo d'affresco
che si chinma Lampi sul Messico.

Fizenstein penso #ubito i trasferive la tesi della lotta tra
schiavi e padroni sul piano pid vasto possibile, trovandone le
raddici in una ricerca storica e razziale (gquello della razza ¢ qui
un motive loecale & un teéntativo di archeologia umana alla ri
cerca di valori originali) attraverso una serie di accostamenti
analogici tra volti, paesaggi e architetture. Cosi 'importazione

(Thunder Over Mexico) - Regia ¢ soggetto: Sergei Mi-
khailovic Eisenstein - Aiuto regista: Grigori Aleksan-
drov - Operatore: Eduard Tissé . Produzione: Sol Les-
ser 1933 . Edizione italiang curata da Guido Milanesi.

ideologica trovava il suo trasferimento figurativo e guindi il suo
punto di partenza cinematografico. 11 film inizia pertanto — ed
& la traccia del prologo — in un elima temporale assoluto. Le
architetture, montagne di pietra, senza ornamenti barocchi, il
paesaguio, 1 voltl, hanno VPineanto delle eivilta riportate alla
luce. Sembra — ed ¢ affermato da Bardeche ¢ Brasillach che
nelln edizione francese [osse alternato, a guesta visione della
civilta originale dei « peones s, lo spettacolo della vita =angui-
gna e dissoluta dei conguistatori spagnoli, che alla messicana so-
rapnosero la loro civilti come una barocea sovrastrutliura,

Poi, dal canto triste e monotono dei « peones s contro I muri
bianchi del cortile padronale, comincia la vicenda, che ¢ con-
dotta da pochissimi pergonaggi in un vasto ambiente, illuminato
dai possenti parchi lampade del sole a picco. E' la storia di Se
bastiano, che riceve in consegna la promessa sposa dai genitori
di lei, 11 regista ha imparato dalla pittura le vicende e--pnziali
su slondi semplici; il rapporto tra 1e « poche Bgure » od i1 « grande
spazio « crea intorno ai fatti un clima assolute da afllresco:
rica gl avvenimenti da ogni peso di realta troppo quotidiana,
Ecto come sorge, Hgarativamente, la situazione di rappresen-
tanza di quegll nwomini, la loro epica, e ingsieme il pericolo che,
putr aderendo il film ad una realti concreta, trasierisca il suo
tono in una corruzione simbolistica e mitologica. Caratteriztica
guesta chey a nostro parere, sta alla base di tutta 'opera di Eisen-
stein posteriore a Lampi sul Messico, tino ad fvan i Perribile
(1942-1940 .

Mu in Lampi sul Messico la forzatura mitologica non s'avverte
ancora distintamente, benche ve ne siano 'accento 8 ’anelito -

=Ch-

i fatti mantengono un eerto equilibrio tra il loro conereto porsi

nella realti e Paspirazione verso una espansione di signiteati
che 1 renda espressione di un momento di storia, radicato nel
secoli: la lotta eterpa tra gli sehiavl e © padront, ¢ pot il trionta
dei primi. Ecco infatti che il signorotto locale, valendosi di un
diritto ecreato da luai impedisce i1 matrimonio e cerca (L
appropriarsl della sposa. Gl attori sono scelti sul posto, umproy
visati : sono sollanto volli e figure. Volti di sottomissione,
volti di sofferenza, volti di rivolia, Lentamenta, infatti, matura
la rivolta: la sposa e inguadraty sotto le areate dei portici, come
una vergine, 1 « peopes » sollevano e abbassiano il eapo, coperto
dai vasti « sombreros ». La liglhia del signorotto, in uno scontro,
rimane ueeisa e la sup morte ¢ deseritta col rotolare delln pa-
glietta di lei, tra le grandi agavi, 1 primi s« peones » cattarati
sono legati, sopra una colling, come potenti gruppi marmorei, »
sottoposti alla corsa dei cavalli. 11 momento richiama il Golgota.

Sarebbe Interessante osservare, a questo punto, in gual modo
si possa parlare di una concezione religiosa di Eisenstein, La
versione che si da delle fanzioni debla religione eattolien pella
rivoluzione messicana ci pare, in Lamgd sul Meéssieo, uno dep mao-
menti =purii dellopera, Certamente le inquadratare dellimmagine
della Vergine =ono di Eisenstein, ma la loro (unzione fa falsata;
ché ¢ pia facile pensare che il cattolicesimo, religione di impor-
tazione ¢ non originaria, fosse presentato come uno Stragneénto
di dominazione della razza straniera che si sovrappone all’indigena,

V' invece una reminiscenza ritualistica nella condotta del rac
conto. A parte il gusto di molte immagini, che fa presumere in
Eisenstein un atavico ricordo di iconografin religiosa, v 1'in-
tenzione di rivivere la vicenda dei « peones », degli schiavi, anche
come una o Vin Crucis « di sofferenza, che calmina nel Calvario
delle tre fgure condannate alla corsa dei cavalll: una « Via Cruels «
con altro esito e con altro messageio finale; un cristianesimo ro-
vesciato: invece della accettazione del sacrificio per un messaggio
di felicitha ulira-terrena, Ya vendetla che cova negli ocehi del gio-
vane che assiste al sacrificio, per una conquista di ginstizia ter-
rena. Da questo accostamento religioso nasee il tono grave, solen-
ne, ieratico delle sequenze e guell’insistere sulle levate e sugh
abbassamenti dei volti in primo piano, come un rituale. £ del
resto questa tendenza, portata, pare, e estréme Conseguenze --
mescolamento di mitologia pagana e cristiana — gli valse 1"in-
terdizione da parte delle autorita sovietiche, di L'orfana df Rejin
(1934-37), altro film rimasto incompiuto.

In Lampi sul Messico s'e detto da pit parti che la sequenza finul
¢ opera di altri: eppure, a nostro avvisoe, ess2a ¢ composta di in-
guadyature 31 cul Stile ¢ inconfondibile del maestrp rassp,. Essa
wiunge, nell’abbozzo di Hhn che ei ¢ rimasto, as<olufamente -
preparato: ¢ una traceia dell’eptlogo. Inoltre il valore troppo evi-
dentemente simbolice di talune immaging (@i vomini che arran-
cano in =ovraimpressione sulla piramide e il troppo aperto si-
gnificato illn=trativo, ne fanno un pezzo retorico ehie mal conclude
una cosi vasta concezione, Lampt sul Messico, una serie di cartoni
per un grande affresco, diventa tattavia an modello inevitabile
per turti coloro che vogliono affrontare il Messico nel cinempato-
grafo. <

Esza ¢, nell’opera (1 Eizenstein, Mannuncio decico di quel se-
conda periodo che, da L'arfana di Bejin ad Aleksandr Nevshi;
(193%), portd il regista rus=o fino ad Ivan {8 Terribile

RENZO RENZ]

stesso,

[EE
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RGHE “QUE VIVA
RIMASE INCOMPIUTO

LE VICENDE del film messicano di Eisen-
stein e il disaccordo tra Upton Sinclair e nu-
merosj cineasti, tra | quali pure io, circa il
monlaggio del film, ¢ probabilmente la sa-
ga pia complicata della storia del cinema. Per
dipanare tutta la matassa ci vorrebbe un li-
bro intiero, di cui almeno la meti dovrebbe
essere dedicatla ai 51.000 metri di pellicola
girati da Eisenstein come base di Que Viva
Mexico. Essendo una delle poche persone che
conoscono metro per metro guesto materiale,
e avendo udito dalla viva voce di Eisenstein
alcune delle sue intenzioni, posso affermare
che se egli avesse avulo la possibilita mate-
riale di eseguire il montaggio del (ilm, molto

probabilmente c¢i saremmo trovati di fronte
a un'opera altrettanto importante nello svi-
luppo del cinema guanto il suo capolavoro:
L'incrociatore Potemkin (1925).

Sia per guanto riguarda la parte stretla-
mente documentaria dell’'opera, che per le
sue parti recitative, egli sperimentd una Ji-
nea di linguaggio e di forme diversa da guel-
la caratteristica dei suoi {ilm pre-messicani:
non solo, ma assunse inoltre concetti filo-
sofici nuovi e pia profondi. Questo fu il
film in cui, da womo maturo di una quaran-
tina d'anni, egli mise tutto se stesso, Conte-
neva i suoi pensieri ¢ le sue emozioni piu
intime: le sue personali idee Alosofiche, le

sue idiosincrasie e
vilta il Messico

il suo concetto di una ci-
che lo interessava pia
profondamente di qualsiasi altra cosa della
sua wvita, Il mondo ha perduto, coll'impossi-
bilita per Eisenstein di completare il suo
film, l'opera che avrebbe rivelato in misura
vastissima aspetti del genio di Eisenstein non
presenti nei suoi film precedenti; era |'ope-
ra che si sprigionava piu di tutte le altre
dai pin intimj recessi della sua personalit.
Il fim Que Viva Mexico, cosi come Eisen-
stein lo concepi e diresse, era il pid gigan-
tesca progetto che chiungue abbia tentato di
realizzare tramite il mezzo cinemalografico.
Esso doveva narrare la storia di una civil-
ta quella del Messico -—— dai suoi primordi,
quando il Nuovo Mondo non era stato ancora
scoperto, fino al periodo in cui Eisenstein si
trovava nel Messico per la lavorazione del
film, nel 1931. Tutte le volte che a Mosca mi
parlava del film, egli lo considerava come la
« storia vivente » del Messico e de] popolo
di razza indiana che abitava il paese.
Partendo da un Prologo, steso nell'oscuro
passato, ¢ terminando con un Epilogo, rappre-
sentante la celebrazione ai nostri giorni
(1931) della tradizionale ricorrenza messica-
na del giorno dei morti, Eisenstein ided qual-
tro diversi episodi (di tre dei quali effettuo
le riprese), ciascuno caratleristico di un di-

t
verso periodo storico e ambientato in
versi strati della popolazione del Messico |l
nocciolo di ciascuna vicenda era una storia
d'amore fra due personaggi ben delineati, un
uomo e una donna Concepcion e Abundio,
la coppia indiana ideale incontaminata da ci-
vilizzazioni portate dall’'esterno; Sebastiano e
Maria, vittime del sistema coloniale spagnolo
di servaggio; il Matador ¢ la Regina di una
corrida, significativi della vita coloniale spa-
gnola; e Juan e Pancha, amanti coinvolti nelle
drammatiche vicissitudini della Rivoluzione
Messicana. Intessuti attorno a questi temi
centrali, dovevano essere i progresso cultu.
rale e i contrasti insiti nella societa in cui
I protagonisti vivevano, amavano e morivano.
Questo  complemento  storico-sociale doveva
poggiare soprattutto su materiale strettamente
documentario architettura, costumi, riti re-
ligiosi e la rappresentazione del lavoro quo-
tidiano, Il Prologo e I'Epilogo posti a deli-
mitazione di queste vicende dovevano intro-
durre, e infine completare, il duplice so0-
strato filosofico del film: il potere della mor-
te che costantemente viene sconfitto dalla for-
za della vita, e la trasformazione, attraverso
le vicissitudini « storiche », della filosofia del-
la morte del popolo messicano da un terrore
solenne (nel periodo pre-cristiano) a una sa-
tirica forma di irrisione durante la celebra-
zione del « Giorno della Morle », o, simboli-
camente, il superamentip chiaramente accen-
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di-

nato dai

vecchi sistemi coll’entrata degli in-
diani del

Messico in una nuova societa
Alcuni brani del Prologo, gli episodi e
I'Epilogo erano recitati, ma una parte no-
tevolissima del materiale era prettamente do-
cumentario. Che fosse una documentazione
veristica o un'interpretazione personale di
Eisenstein, tutto nel film era parte integran-
te della « storia vivente » del Messico. La tesi
del film trovd origine nell'osservazione di
Eisenstein che nel Messico la storia vive nel
presente e si sovrappone strato su strato (ad
esempio: nel villaggi sperduti nella giungla,
nello Yueatan, 1 riti funebri del 1931 sono
identici a quelli del passalo pit remoto, lad-
dove *a Citta del Messico prevalgono la mo-
dernith e il capitalismo). Anche nella conser-
vazione dei costumi e delle danze rimangono
tracce dell'epoca pre-cristiana, nonché il ri-
cordo formalizzato della conquista di Cortes
e l'imposizione del cristianesimo negli india-
ni. Su queste basi egli concepi il film.
La natura stessa del film era tale che sol-
tanto Eisenstein poteva effettuarne i1 mon-
taggio con un significato preciso. La grande
quantitda di materiale giralo aveva un senso
definito e completo solo per lui, che inten-
deva raccoglierlo in un complesso armonico
e finito col suo speciale metodon di montaggio.




Benché uno schema assai breve, impressioni-
stico del film esistesse sulla carta (esso {u
pubblicato nella rivista cinemalograflica ame-
ricana Exrperimental Cinema, nel numero 5,
anno 1934}, queslo schema non reca neppure
menzione di alcune delle pid importanti se-
quenze di cui Eisenstein completd il montag-
gio. Stando a quanto egli mi disse ne] 1934,
non aveva neppure stabilito l'ordine esatto
con cuj intendeva svolgere | vari episodi.
Pertanto, nessuno avrebbe dovulo essere auto-
rizzato a montare il film, eccetto il suo crea-
tore. Eppure Upton Sinclair e sua moglie, che
avevano organizzato la raccolta dei fondi per
il film e che conseguentemente ne detenevano
i diritti, in seguito a un complesso disaccordo
con Eisenstein firmarono nel 1932 un conlral-
to con Sol Lesser, per completare a Holly-
wood il montaggio del film. Il risultato fu ii
discutibile film Lampi sul Messico, che fu di-
stribuito nel 1933 come il film di Eisenstein.
[ rapporti fra Lampi sul Messico e il piano
originale di Eisenstein sono | seguenti: in
Lampi sul Messico, uno dei tre episodi com-
pletati da Eisenstein quello di Sebastiano
€ Maria, peoni di una « hacienda » di Tetla-
payec durante la dittatura di Diaz venne
preso dal materiale girato, e inserito tra un

Prnl{)gu e un Epilogo, La ragione evidente
di siffatte caratteristiche di Lampi sul Mes-
sico ¢ da ricercarsi nel fatto che la vicenda

appariva semplice ¢ « rivoluzionaria », e che
nessuno dei cineasti di Sol Lesser poteva com-
prendere come essa fosse collegata agh altri
episodi e all'ingente quantitd di pellicola, ap-
parentemente avulsa dall'episodio stesso, che
avevano a disposizione. Inoltre, il metraggio
di Lampi sul Messico era quello normalmente
usato dar produttori di Hollywood, ¢ dagli
stessi  cineasti sovietici. Per essere sinceri,
questo  frammento  dell'imponente piano  di
Eisenstein, pur non contenendo alcune delle
notazioni filosofiche e sociologiche che Eisen-
stein inlendeva inserire nel suo soggetto, que-
sto Lampi sul Messico fu montalo, date le
circostanze, nella migliore maniera possibile.

In seguito, e fino al 1939, corsero voci cir-
ca quello che era accaduto ai rimanentj 45000
metri di pellicola. Nel 1934 Eisenstein appre-
se, e successivamente mi comunicd, che a
quanto gli risultava Upton Sinclair aveva
venduto sequenze del film a quasi tutti gli
studi di Hollywood come materiale scenogra-

fico e ambientale, ¢ che pertanto esso non
esisleva pia come un Alm di cuj si polesse
fare tutltora il montaggio. (Per una tragica
circostanza, cid non era vero). Eisenstein,

che per due anni non poté sopportare che in
sua presenza si parlasse del f(ilm, tale era il
dolore, pia tardi mi comunicd (e probabil-
mente lo disse anche ad altre persone) quali
fossero state le sue intenzioni. Mi.raccontd |
dettagli in un vano tentativo di « creare »
mediante parole il lavoro che egli diceva di
amare piu di qualunque altra cosa nella sua
vita. Non posso riferire in questo articolo tut.
to quello ch'egli mi disse. Ma taluni fatti di-
vennero estremamente chiari quand'egli rac-
contd Que Viva Mexico dal principio alla fi-
ne, non gid ingquadratura per inquadratura,
bensi idea per idea. 1 pid importanti di que-
sti fatti dal punto di vista di un'esatta com-
prensione di Eisgnstein, ¢ non di un gudizio
del film, che risulta praticamente impossibile
giudicare, sono i seguenti:

Primo: nel Messico, Eisenslein prese a con-
siderare la gente semplice da una visuale
amorosa e gentile; l'idea dell'amore, che fino
allora egli aveva ritenuto tutt'a] pid una co-
sa divertente e da satireggiare, divenne qual-
cosa di bello ed ideale, eccetto gquando com-
portava individui brutali o strati corrotti del-
la popolazione.

Secondo: Eisenstein, che odiava 'ortodossia
religiosa e spietatamente denunciava chiun-
que facesse di Dio un affare (vi sono nume-
rosi spunti « antireligiosi » ne] materiale di
Que Viva Mexico), trovo nella devozione e
nelle cerimonie religiose degli indiani del Mes-
sico una parte del cuore umano, e pertanto
tratld cerle sequenze con commossa riveren-
za ed una esaltazione quasi mistica,

Terzo: Eisenstein, che in origine si era avvi-
cinato all’arte su un piano intellettuale e
scientifico, emerse dalla realizzazione del suo
film messicano con un avvicinamento all'arte
emotivo e persino religioso, benché nell'evo-
luzione di guesto nuovo avvicinamento egli
mal abbandonasse la sua aderenza intellettua-
le @] metodo del materialismo dialettico,

Quarto; 1 suoi concetti di regia e struttura
del film si trasformarono radicalmente Prima

di intraprendere la lavorazione di- Que Viva
Mexico, Eisenstein sosteneva che la dinamica
del film consisteva nel montaggio contrappun-
tistico delle immagini. Nel perioda pre-messi-
cano non aveva mai prestalo eccessiva al-
tenzione alla composizione del suo materiale
inquadratura per inquadratura. Ma nel corso

della realizzazione di Que Viva Mexico,
l'aspetto compaositive di ciascuna scena, di
ciascuna inguadratura, venne ad assumere

nella sua mente un’importanza pari al montag-
gio, Sotto l'influsso notevole dei moralisti mes-
sicani e degli schemi formali insiti nell'arte
primitiva messicana e perfino nei costumi at-
tuali, la composizione di ogni inquadratura
di Que Viva Mexico venne da Eisentein in-
tesa nel senso gi esserc integralmente collega-
ta alla composizione dell'inquadratura suc-
cessiva, Pertanto egli concepi tutto il film
come una unitd visiva omogenea in cui cerle
forme fondamentali, in particolar modo il
triangolo e il triangolo capovolto, dovessero

all'intimo ed emotivo rapporto di

dar risalto
idee ricorrente un po' ovungue nel Alm, per

guanto in diversi periodi di « tempo » stori-
camente inteso.
Quattro anni dopo che Eisenstein mi ebbe

esposto le sue idee nei riguardi di Que Viva
Mexico, mi recai negli Stati Uniti e acciden-
talmente appresi che il [ilm non era stato ven-
duto ai vari studi e che le voci in tale senso
erano false, Circa 45000 metr; di pellicola
gipcevano in un magazzino. Inoltre erano di-
sponibili i duplicati di tutto il materiale usa-
to per Lampi sul Messico, ¢ un cortometrag-
gio intitolato Il giorno dei Morti, pure esso
realizzalo ‘col suo materiale, Eisenstein avreb-
be ancora potuto effettuare il montaggio del
suo film. Tra il marzo del 1939 e lo scoppio
della seconda guerra mondiale, nel settembre
del medesimo anno, feci quanto era in mio
potere per far avere il film a Eisenstein. Ten-
tai di mettermi d'accordo con alcuni suoi a-
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mici e con Miss Cohen,  allora membro del-
I'Academy Cinema, affinché si procedesse al-
I'acquisto da Upton Sinclair di tutto il ma-
teriale esistente e lo si inviasse a Mosca. Ma
i suoi conoscenti non mi risposero, e Miss
Cohen si troved impossibilitata a portare a
compimento il piano; decisi allora di aequi-
stare a mie spese | diritti su 5000 metri di
pellicola., ® questo mi permise di avere |i-
bern accesso per due anni a tutto i1 mate-

Andai al Messico ¢ mi accertai
] mancasse. Qui fui messa al cor-
rente di molti falti che ingiganmtivano la tra-
gedia di Eisenstein e che provavano come
Sinelair fosse giunto al disaccordo con Eisen-
stein basandosi sull’'errata informazione di un
irresponsabile, che f(u 'autore degli atli di
cui allora si accusd Eisenstemn. Avule le pro-
ve che il comportamento di Eisenstein era
stato ineccepibile, mi recai da) rappresentan-
te di Hollywood dell’Artkino, 'agehzia di di-
stribuzione di film sovietici. e gli consegnai
tutto cid che possedevo, compreso un elenco
completo di ciascuna bobina, Lo
trasmettere immedialamenle gueste
ziont & Maosca, affinché si potesse procedere
all'acquisto del film da parte dell'industria
cinemalogralica sovietica, Numerosi {elegram-
mi vennero spedili da ambo le parti. Eisen-
stein domandava notizie di questa ¢ quella
sequenza, chiedeva se erano intalte, Sembra-
via che Analmente egli avrebbe poluto avere
il film, Poi scoppid la guerra. prima che si fos-
s¢ giunti a una decisione, ¢ l'iniziativa fu ab-
bandonata,

Per cui, in con Paul Bur-
ford, mi accinsi a produrre, sceneggiare e su-
pervisionare il montaggio del film Time in
the Sun (Tempo nel sole). Questa film non
¢ il Que Viva Merxico di Eisenstein; & soltanto

riale girato
che nulla

pregar i
informa-

callabarazione

una rappresentazione schematica deir suoi in-
tenti, fatta nello spirito di quanto mi aveva
detto con cosi grande dolore. Ma forse |a
parte piu tragica delle vicende di Que Viva

Mexico € che anche dopo il montaggio e la

distribuzione di Time in the Sun, avvenula
nel 1940, Eisenstein avrebbe potuto montare
un Nilm servendosi der negativi che erano in

[ % -

mio posgesso, ¢ della rimanente pellicola. Al-
Iu]'l[ll.‘inﬂu st avvicind il momento in cuj sa-

rebbero spirati i miei diritti su tutto ] ma-
teriale esistente, consegnai alla « Museum ol
Maodern Arl Film Library » tutti i dettagli
concernenti il restante materiale, pregando |
divigenti di quella cineleca di acquistarlo da
Upton Sinclair in modo che non ane e per-
so, La risposta fu che essi erano spiacenti,

ma che non possedevano ['organizzazione ne-
cessaria per conservare film incompiuti. Al-
cuni mesi dopo, :ill:indn ero orman ummsmbi-
litala a proteggere 11 materiale, Upton in-
clair lo vendette per una somma irrisoria al-
la socie « Bell and Howell », il cui reparto
cinetecario provvide a tagliarlo e a ottenerne
una serie di cortimetraggi educativi. Questa
fu la fine di gquello che probabilmente sareb-
be stato iJ pia grande f{ilm di Eisenstein.

Le wvicende di questo [ilm ovungue discus-
s0 ebbero lermine alla [ine della seconda
guerra mondiale. Eisenstein mi scrisse una
lettera pregandomi di inviargli una copia @
passo ridotto di Time in the Sun. Non ero sta-
ta capace di spedirgliene una copia prima, di
mia volontd, perché pensavo che cidé avrebbe
contribuito ad accrescere il suo dolore, dal
momenta che la pellicola ancora eswtente non
poteva pi essere raccolta e utilizzata. Gli spe-
dii la copia; e cio fu (utto quello ch'egli riusel a
vedere della sua opera un memoriale lra-
gicamente inadegualo della sua impolente wvi-
sione. Un'ultima cosa rimane da dire: 'efTel-
to che ebbe su Eisenstein |'impossibilitad di
portare a termine Que Viva Mexiwco,

@Quando per la prima vidi Eisenstein nel
1932, dopo che ebbe udito delle manovre di
Sol Lesser per intraprendere il montaggio del
film a Hollywood, egli non desiderava di con-
tinuare a vivere. Pensd al suicidio e ne fu
dissuasn solo dalla fedele amicizia del suo
aperatore, Tissé, e da Pera Attasheva, allora
sua segretaria, Disse che maj piu avrebbe la-
vorato nel cinema, Diresse tuttavia un film
nel 1936, che non portd a termine, e successi-
vamente realizzod due fAlm, Aleksandr Nevskij
(1938) e [van il Terribile (1943-1946) in due
parti. Ma molle persone che ebbero occasio-

ne di vedere qguesti film si resero conto che
non erano dell’Eisenstein del Potemlin, di Ot-
tobre ¢ della Linea generale. E del resto cio
non era possibile; né penso che, vivendo pid
a Jungo, si sarebbe mai rifatto dal colpo duris-
simo infertogh coll’alfare del Que Viva Mexi-
co. Eisenstein sentiva che il suo genio era
deslinalo a conoscere catastrofi dal giorno in
cui Upton Sinclair consegnd Que Viva Mexico
a Sol Lesser, Coll'andare degli anni concepi
numerosi piani, talvolta lo prendeva un sen-
so di fiducia, di speranza, ma giammai riusci
a superare quel pessimistico senso di prede-
stinazione, né a dimenticare il suo attacca-
mento emotivo al Messico e alla gente con cul
aveva lavorato in gue]l mese,

Grandemente rimpiango di non aver rivisto
Eisenstein dacché andai al Messico. E' vero,
gli scrissi una lettera, ma non é la sltessa co-
sa che esprimere a una persona a Viva voce
quanto essa era amata, apprezzata e ricordala.
Avrei voluto dirgli parola per parola guanto
i eontadini. del Messico dissero di lui dopo
un'assenza di setté anni. Il vero Eisenstein,
I'uvomo che non si trovava completamente a
sun agio in alcuna societd, l'uvomo che era
al tempo stesso pin avanti e pin indietra del
suo tempo,.che incontrd mighaia di persone
in molti paesi ma che solo pochi privilegiati
ebbero moda di conoscere inlimamente, era
accettato dagli indiani del Messico come uno
dei loro, Non rappresentava un genio, per es-
si, né un grande artista; molti di essi non lo
canoscevano neanche per nome, Egli era sem-
plicemente uno strano tipo che faceva delle
fotografie e che essi senlivano condivideva 1
loro sentimenti, e li comprendeva pur senza
parlare lo spagnolo. E Eisenstein, che i po-
steri ricorderanno come uno dei massimi geni
artistici di questo secolo,
tutt'uno con quegli indiani, ma assai rara-
mente sentiva di essere tutt’'uno con altri ar-
tisti, con altre persone intelligenti ed ‘istruite._
con le quali nella maggior parte dei casi si
sentiva obbligato ad assumere una maschera
difensiva di spirito brillante, di amaro sar-
Casmiao.

MARIE SETON

LN

sentiva di -essere .



RICORDO DI

FRED MBLO

UNO fra i pii noti registi del cinema
muto, Fred Niblo, & scomparso in quest
giorni ormai quasi dimenticato. Era nato a
New York il 6 gennaio 1874. Pure il suo
nome é legato ad opere che furono accom-
pagnate da larga eco e possono ancor oggi
essere considerate tra le pii spettacolari di
allora.

L.a storia del cinema gh ascrive due co-
se principali: quella di avere valorizzato
attori come Douglas Fairbanks ¢ Rodolfo
Valentino, e quella di avere contribuito a
creare la formula del film storico-spettaco-
lare (ispiratogli forse da Cecil De Mille e
da Guazzoni ¢ Fosco), che Niblo ha saputo
fondere con elementi sentimentali, in guisa
da produrre nel 1925-26 la sua opera mag-
giore come mole: Ben Hur. In realtd al
successo dei film di Niblo collaborarono nu-
merosi elementi: 1'abilita e la tipicitd del
personaggio (Dounglas Fairbanks), la presen-
za di Rodolfo Valentino (Blood and Sand:
Sangue ¢ arena, 1923) ¢ infine la larghezza
dei mezzi che la M.G.M. gli mise a dispo-
sizione (si parla di 42z macchine da ripre-
sa che ebbero ad agire contemporaneamen-
te in Ben Hur).

Soprattutto quest’ultimo elemento ha in-
fluito in forma negativa sulla unitarieta
delle sue opere;'tra queste, particolarmente
Ben Hur accusa diverse debolezze dovute
allo sfarzo, alla complessita dell’azione non
sempre di buon gusto, alla nicostruzione di
un'epoca molto liberamente rappresentata,
e alla presenza, forse simpatica, ma rara-
mente intelligente, di Ramon Novarro. Al
successo spettacolare di Ben Hur non ¢
estraneo il fatto che alcune scene furono
girate in « technicolor » (bicromo.

Anche se Fred Niblo ebbe a dirigere nel
1926 ¢ nel 1928 Greta Garbo (The Temp-
tress: La tentatrice; The Mysterious Lady:
La dama misteriosa', nel 1929 Joan Craw-
ford (Dream of Love: Adriana Lecouvreur)
e un anno prima Lillian Gish (The Enemy),
pure non bisogna credere che abbia avu-
to un inizio facile e brillante. La prima vol-
ta in cui s'incontrd con Douglas, nel 1920,
diresse un'opera mediocre, His Majesty
Douglas, come il successivo anno (The
Three Musketeers: 1 tre moschettieri), sol-
tanto nel ‘21, quando Douglas prese pieno
possesso del suo personaggio al punto di in-
fluenzare lo stesso Niblo, si ebbe un lavoro
di successo: The Mark of Zorro (11 segno
di Zorro).

Visti oggi quei film riflettono il gusto del
loro tempo. L'insistenza con la quale mas-
se di pubblico tornavano a rivedere i me-
desimi lavori indica come raramente prima
di allora erano stati ottenuti, e in un cer-
to senso fusi, valori storico-spettacolari ir
forma cosi spiccatamente commerciale.

P.R.P.
>
Fred Niblo

Da « Ben Hurw» (1925-26) di

Fred Niblo (a destra) mentre dirigeva Viima

Banky e Colman

in « Two Loverss (1928).




GALLERIA

3 - JENNIFER JONES

DUE ANNI fa,_ in Nalia, di Jennifer Jones
non si conosceva neppure 'esistenza. [l nostro
pubblico, che tornava allora a vedere i flm
americani dopo l'intervallo della guerra, aveva
ancora il ricordo degli attori apparsi negli
ultimi film proiettati nel 1939, Der nuovi, dei

pin giovani poco o nulla sapeva, lranne qual- -

che vaga indiscrezione appresa indirettamente
dalla lettura di riviste clandestine. Nel 1946,
alla Mostra di Venezia, fu presentato Love
Letiers (Amanti del sogno; 1945) direlto da
William Dieterle e interprelato da Joseph Cot-
ten e Jennifer Jones, Joseph Collen era gid
abbastanza noto; il pubblico atltento conosceva
la sua amicizia per Orson Welles e sapeva
che dallo stesso Welles era stalo scelto per
interpretare Citizen Kane (Quarlo potere, 194])
e The Magnificent Ambersons (L'orgoglio degli
Amberson, 1942). Era. insomma, uno dei nuovi
attori guardati con interesse e simpatia. Di
Jennifer Jones nessuna notizia, Dopo quella
proiezione veneziana si comincid a parlare di
rivelazione, i giornali si alfrettarono a pubbli-
care sue folografie e biografle ancora incerte;
da dove veniva? chi era? che cosa voleva? E
proprio in quei giorni, ad alimentare la curio-
sita del pubblico, giunsero le prime indiscre-
zioni sul nuovo film che |la Jones aveva in-
terpretato Duen in the Sun — con la regia di
King Vidor, Dieterle, Brower ed Eason — ¢ sui
primi ostacoli che al film avevano posto la
censura americana e l'arcivescovo di Los An-
geles,

Era nata cosi la popolarita di una attrice
intelligente, nemica dei personaggi a schema
fisso e senza dubbio tra le migliori che ci ab-
bia dato il cinema americano del dopoguerra.
Di Jennifer Jones il regista King Vidor ha
scritto: « 11 talento naturale di quest'attrice e
cosi originale e potente, che i suoi personaggi
riescono sempre a imporsi nei confronti di
“quelli creati da altri attori anche pii esperti
di lei ». E' l'elogio pid eloquente che si possa
fare ad una attrice soprattutto quando, ancora
principiante, € accoppiata ad attori che, ap-
punto in virtd della loro esperienza e popola-
rith, possono scegliersi le parti di maggior
rilieva, Ma ¢é esistito per Jennifer Jones il
problema di imporsi con la sua arte e di fare
la sua strada passo per passo? O non ci tro-
viamo piuttosto di fronte, a parte i suoi inne-
gabili mezzi personali, ad uno di quei feno-
meni cosi frequenti in America, voluti da un
produttore che ha puntato tutto e deve por-
tare ad ogni costo il suo protetto al traguardo
della celebrita? Certo & significativo il (atlto
che a dirigerla siano sempre stati chiamati
registi di indiscussa abilith e che le siano
sempre state affidate parti adatte a metterla
in evidenza.

Se vogliamo tracciare un profilo di Jennifer
Jones, guel suo primo flim Love Letters ap-
parso in Italin ci sara d'aiuto: & quasi la ri-
velazione di un fenomeno psicopatologico, gua-
le, sécondo noi, l'atirice potrebbe essere. Come
quel suo personaggio, Vietoria Morland dive-
nuta Singleton dopo essere stata colta da
amnesia, ¢ ossessionato dalla nebbia del ri-
cordo che si scioglierd soltanto davanti al
trauma provocato da una macchia che el
crede di sangue, cosi per Jennifer si potrebbe
cercare aiuto nella teoria di Freud, secondo
la quale & sempre da ricercare nell'infanzia
del soggetto la chiave delle angosce che si
manifestano poi nella vita, Le angosce di Jen-
nifer possono essere la sua smania di cercare
I'evasione in personaggi sempre diversi e con-
trastanti, come se lo schermo polesse avere
un'ulleriore dimensione dove finalmente ritro-
varsi. La vediamo igfatti delicala, pura, pro-
fondamente religiosa in The Song of Berna-

dette (Bernadette, 1043) di Henry King, co-
raggiosa vedova di guerra in Since You Went
Away (Da quando te ne andasti, 1944) di
John Cromwell, vittima inconsapevole di un
delitto commesso da allri in Love Letters di
William Dieterle, maliziosa ¢ divertente idrau-
lica dilettante in Cluny Brown (Fra le tue
braccia, 1946) di Ernst Lubitsch, mreliceia sen-
suale ed impulsiva in Duel in the Sun (Duelln
al sole, 1946) di King Vidor e personaggio
nuovo pare sard ancora in Portrait of Jenny
(1947) di William Dieterle, Personaggi, tutti,
che non hanno tra loro nessun punto di con-
tatto,

Questa  ricercata diffTerenziazione polrebbe
essere un abile espediente del suo produtlto-
re ed amico David O, Selznick, preoccupato
di non lasciar intristire la sua protetta in un
« cliché » stereotlipato che presto avrebbe [i-
nito con lo stancare il pubblico, ma potrebbe
anche con molta pia probabilith trovare la
sua origine in quella teoria psicanalitica ae-
cennata prima ed alla stessa teoria potremmo
far risalire l'incredibile avversita dimostrata
dalla Jones verso la compagnia rumorosa e
numerosa, | giornalisti, le macchine fotografi-
che e tulto quanto pud infrangere la sua
intimitd (significativo lo scatto furioso contro
due giornalisti romani che volevang fotogra-
farla)., Non si puo dire infatti che Jennifer
Jones abbia avulo un’infanzia facile e felice.
Nata da Phyl [Isley (il suo vero nome é
Phyllis Isley) e da Flora Mae Suber, attori
di una compagnia girovaga, la « Isley Stock
Company ». a Tulsa (Okla) il 2 marzo 1919,
ancora bambina fu costretta dai genilori ad
esibirsi ogni sera sui vari palcoscenici di pro-
vincia in quelle mostruose imitazioni dei
grandi che trascinano all'applauso il pubbli-
co amante dei « fanciulli prodigio ». Una volla
I'imitazione di Mary Pickford, l'altra di Lil-
lian Gish e pol Gloria Swanson e Bebe Da-
niels ¢ Pola Negri. Una fotografia fatta quan-
do aveva dodici anni ce la mostra con la
frangetta a tirabaci, secondo la moda lancia-
ta dalla Baker. E' in queste peregrinazioni
ed in queste metamorfosi che vediamo la
chiave dell'attivith futura, il suo « comples-
s0%, quel continuo trasformarsi che sard pid
avanti |'incubo di Jennifer.

L'educazione della giovane Phyllis risenti
di questa vita nomade, studid qua ¢ la e solo
quando il babbo e la mamma si ritirarono
dal teatro e tornarono a Tulsa per gestire una
sala cinematografica, poté f[requenlare per
tre anni consecutivi una scuola di suore be-
nedettine ¢ debuttare poco dopo in un dram-
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1939, New Frontier; Dick Tracy’s tG-Men
(col mome di Phyllys Isley). - 193 The
Song of Bernadette (Hernadette) di Henry
King, com William Eythe, - 1945 : Since You
Went Away (Pa quando te ne andasti) di
John Cromwell, con Claudelte ( olbert. -
1%45: Love Letters (Amanti del sogno)
di Wiltiam Dielerle, con Joseph Cotten.
- 194: Cluny Hrown (Tra le tue braceia)
di Ernst Lubilseh, com Charles Roger,
Duel in the Sun (Duello al sole) i King
Vidor, Willium Dieterle, Otto Brower ¢
Heares EKEason, con Joseplr (ollen ¢ tire-
gory Peck. - 1947 Porteait of Jennie o
Wilttiam Dieterle, con Joseph (Colten.

ma radiofonico, Vowes di Harriet Flexner.
L'impressione che suscitd dovelle essere ec-
cellente se la troviamo subito nella compagnia
« Mansfield Players », dove recila per un an-
no, nello stesso tempo, pagandosi le lasse
¢on lo stipendio d'attrice, frequenta 'univer-
sita di Northwestern Evaston. Nella compa-
gnia di Mansfield conosce un giovane attore,
Robert Walker, ex-allievo dell'accademia mi-
litare di West Point e lo sposa nel 1939

Contemporanea al matrimonio € anche |l
suo ingresso nei teatri di posa di Hollywood,
non in quelli delle grandi Case, troppo dif-
fidenti con le ragazzine provinciali amma-
late di cinema, ma in quelli molto pia mo-
desti della Republie. Con il suo vero nome di
Isley compare in gqualche film « western » ed
in una serie di drammi polizieschi alimenta-
ti dai « fumelti» di Dick Tracy. Come fu
scoperta nel 1942 da Catherine Brown, agenle
di Selznick, ¢ da questi scella per interpreta-
re la santa Bernadette Soubirous nell'adatta-
mento cinematografico del romanzo di Franz
Werfel, ¢ storia che tutte le gazzette hanno
ormai riferito: un colpo di fulmine che ha
unito, chissa, forse per sempre, un forte ta-
lento d'attrice all’abilitd organizzativa di un
produttore. Con quel film, nel 1843, si im-
pose al pubblico ed alla critica: le fu confe-
rito il premio Oscar. A lei che iniziava da
dove altri inutilmente hanno tentato di ar-
rivare alla fine di un‘onorata carriera.

E comincia la celebriti. E l'angoscia, il ti-
more di non poter essere sempre pari a guel-
la prima. toccante creazione. Se non & esi-
stito davvero per lei il problema di farsi
largo e se e stata aiutata da circostanze for-
tunate, ecco comunque che riatTiora in lei la
piccola girovaga e l'incubo di quelle conti-
nue metamorfosi dell'infanzia. Dicono i suol
biografli che ne] periodo dello sviluppo fu
una ragazze frenetica, tutta slanci e penti-
menti, La stessa frenesia la ritroviamo ogai;
instabile, pronta ad ogni esperimento, dal
dramma mistico alla commedia brillante, dal
dramma passionale a quello intimista, senza
riuscire ad aflermare un lipo unico, brillante
o drammatico, ma riuscendo ogni volta a
fissare un personaggio nuovo, a crearlo dal-
I'interno, a sollrirlo come Bernadette o Sin-
gleton, Cluny o Pearl. Per questo Jennifer
Jones & veramente atlrice, poiché preferisce
affrontare il rischio e l'avventura di perso-
naggi sconosciutl, piuttosto che adagiarsi in
una qualsiasi finzione standardizzata. Se | mo-
tivi che la portano a questo sono, come cre-
diamo, in quel suo curioso girovagare in-
fantile, ringraziamo Phyl Isley e Flora Mae
Suber d'averla costretta a fare la « bimbetly
prodigio ».

@uanto alla sua vita privala, benché essa
interessi scarsamente sia noi che presu-
miamao i nostri lettori, sarhd utile per la
comprensione dell’attrice dire che poco dopo
il suo primo grande successo ella divorzio da
Robert Walker, malgrado la coppia avesse
due figli, Bobby e Michele, Si disse per molto
tempo che avrebbe in seguito sposato il suo
produttore, Selznick, il quale infatti divorzio
a sua volta; ma poj il matrimonio non & av-
venuto, né si sa se avverrd. Comunqgue, poi-
ché sembra impossibile che una giovane don-
na esuberante come Jennifer Jones ami vera-
mente un vecchio uomo come Selznick, que-
st'intermezzo  sentimentale fra scritturata e
" boss " rivela nell'attrice una febbre d'arri-
vare in alto, con qualsiasi mezzo, che rende
pitt comprensibili anche” le sue interpretazioni.

ALFREDO PANICICCE
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Fotografia;  Robert Juillard - Musica:
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tello), Harbara Hintze (la sorella, San-
idra Manys, Babsy Reckvell, Warner pPitt-
schauw - Produz.. Tever Film-sadfi, 1945,
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NELLIMMEDIATO  primo  dopoguerra, il
cinema tedesco cerco la sua « anima « nelle
ricostruzioni storiche (=i vedano, tra 'altro,
i primi ilm di Luabitsch) oppure si diede al
cosiddetto  espressionismo  Murpau e In
morbosgita visionaria di Wiene' ¢ al Kam-
merspiel  (Lupu-’ick). Soltanto pin  tardi,
nel 1490 e nel 1931, Georg Willhielim Pabst fece
una  requisitorin contro la guerra (West-
front 1918) ¢ lancio un messaggio di pace
¢ di fvatellanza, tendente all’abolizione delle
frontiere, cioe alla mutua comprensione
tra popoli vinti e vineitori (Kameradschaft,.
In questo secondo immediato dopoguerra,
per ragioni facilmente individuabili, le cose
vanno altrimenti per il cinema tedesco. Nelle
quattro zone occupate, ¢ npata una produ-
zione che vorrebbe essere ricea di contenuti
ideologici: un quadro e un esame di co-
scienza. L'interesse che suscita questa pro-
duzione non ¢ certo trascurabile; ma, nono-
stante i diversi controlli alleati — e forse
anche per colpa dei controlll stessj i flm
tedeschi di oggi hanno in loro, pid o meno
hascosta o latente, una certa non obiettivita,
la quale appare ancor pid evidente se si
usserva la retorica Insita in quei personaggi
che hanno fiducia nei valori detwomo. A
un esame attento e bene approfondito, non
S0 sino a che punto, per esempio, gli stessj
« eroi » di Helmut Kautner — che ¢ senza
dubbio una delle voeci piv notevoli del ci-
nema tedesco contemporanes — sinno essori
coscienti  delle colpe commesse. Kiutner
& Wolfgang Staudte, cercano di sfuggire
al paragoni, alla vera ed essenziale aistin-
“sione tra colpevoli e non colpevoli . « gli
assassini «, dicono, « sonoe tra noi «; ma non
sempre essi vengono individuati, ¢ quando
1o sono i loro aspettl appaiono diversi da
quelli reali. Manca a questi registi, per la
loro natura non =oltanto legata a una pre-
ci=a nazionalita, attitudine voluta o no
- i guardare serenamente alle cause della
disfatta e ail conszeguenti problemi. In questi
film ¢ avverte sempre qualeosa di falso,
che stride.

Il discorso c¢i porta lontano; ma essp —
anche & su un piano del tutto contenuti-
stico — ci sembra necessario come premes-
i, per poter meglio stabilire 'effettivo va-
lore di Germania anno zero. Roberto Rossel-
lini, in Roma, citta aperta (1945 aveva, con
'esposizione  talvolta eruda  degli avveni-
menti, stabilito responsabilita e meriti dei
suoi personaggl, ¢ ancor pida nel darei il
dramma  della incomprensione alleata nei
confronti del popola “*atiana (Paisa, 196, E
M'uno e "altro fim sono « repotages « an-
tentici, dove nelle <equenze migliori ’ac-
cerchiamento dello stabile ¢ 'uccisione del-
la popolana nel primo, 'episodio dei parti-
gianit nel secondo' la realta era =i trazfigu-
rata, ma solo artisticamente. Su Rossellini

124

siopossono Tare diverse riserve, ma non lo
si pun certo tacciare di partigianeria: pro-
prio in un regista come lui vi erano dongue
le condizioni ideali per dare un quadro delln
Germania sconlitta. E Pobiettivita risulta da
un principio di partenza: che il regista non
vuole fare un’accusa o una condanna, mm
una constatazione di fatto; dalla quale puo
anche nascere, indirettamente o implicita-
mente, ¢ "una & Maltra.

Il tilm parte da una eceellente idea cen-
trale: 1a completa solitudineg di an bambino.
Edmund ¢ isolato dalla fua stess=a infanzia,
dalla famiglia, dagli vomini, Vive tra le
macerie di una Berlino spettrale, tra 1 la-
menti di un padre veechio e malato, tra i
terrori di un fratello che si nascomde ¢ |
sacrifict di una sorella disoccupata. Edmund
¢ la =ua famiglin simboleggiano tanti altri
FEdmund e famiglie: in altre parole « una »
Germania anno zero, della disfatta mate-
riale ¢ morale, degli nomini ancora malati
(i nazismo, cadati nella corruzione ¢ nei
vizi pit fconcertanti. Appunto da uno (i
questi nomini, suo ex maestro di =cuola, il
bambino assimila la convinzione che i deboli
debbono essere sconfitti ed eliminati, Da
questo insegnamento nasce in Edmund 1"
dea della « necessita del delitto », e avve-
lena il padre ammalato. Eliminando una
« bocea inutile » egli crede di compiere il
1o scompitos e la sua «missiones. Ma dopo
il delitto la solitudine si fa ancora pid pro-
fonda ¢ isolamento pid tragico, Ora anche
I'ex maestro lo condanna per paura (i es=-
sere coinvolto, Inutilmente cerca un rifugio,
un viso amico, una spiegazione interiore
della sua condizione nmana, della sna « edn-
cazione sbagliata ». La erisy spirituale siori-
solve tra le rovine, le strade piene di ma-
cerie, gli scheletri delle case, Da una di
queste vede la bara del padre, che va ad
allinearsi accanto ad altre, in un dimesso
furgone funebre. E =i getta dalle macerie,
®i ueeide.

Questa parte ¢ da antologin: ¢ una « pas-
sepgiata s, quella di Edmund, plena di par-
ticolari, di notazioni psicologiche suggerite
con una lorza espressiva e drammatica da
autentico regista creatore: s osservino il
valore di certi particolari, il giocherellare a
intermittenza del bambino, gquelln scheggia
di ferro che impugna come se losse un re-
volver, che punta ora sulla sua ombra ora
sulla sua fronte: quel finto sparare ¢ gin
suicidio. Qui il 2=onoro ha una funzione ri-
gorosissima - rumori (lo stridere del tram
in particolar modo), muasica (il suono del-
Morgano; e silenzi st fondono con le imma-
wini visive, (ino al tonfo del corpo, alla voce
della donna accorsa accanto al cadavere, Ma
voler limitare, come molti hanno fatto, il
valore artistico di Germandia enno Zero a
questa sola sequenza mi par poco, 0 comun-
que inesatto. anzitutto essa non ha limiti
materiali ben definiti. Volendo, si potrebbe
farla cominciare nel primo tempo, con 1’al-
tra « passeggiata » — che poi non ¢ altro che
una parte della « passeggiata » — del ba-
bhino chie va a casa. Né si pud riconoscere al
=olo Edmund una indagine psicologica. Altri
protagondsti risultano vivi: quello del mae-
stro, ad esempio; certi particolari, certe al-
lusionl visive e sonore suggeriscono un
particolare cazo di condizione umana e vizio.
E il lnngo parlare del padre pud dare a cer-
tuni fastidio, ma e<so fissa, invece, una ca-~

ratteristica che ¢ proprio del personaggio.
Si potrebbe inoltre sostenere che la prima
parte, cosi ricea di dialogo, stabilisce un
efficace contrasto con la seconda, piena di
pause e di silenzi: ma, in ogni caso, Rossel-
lini ricorre spesso a questo dialogo per
spiegars certi personaggi: dal fratello alla
sorelln di Edmundd, dal padrone di casa alla
emigrata politica. Pertanto essi, » le lovo
azioni, risultano a volte confusi ¢ a volte
addirittura arbitrari. Inoltre il regista =i
serve del purlato per determinare le respon-
sabilitqa  del popolo tedesco (0 collogui di
Edmund con 1'ex  maestro, il padre del
ragazzo che afferma: « Noi tedesehi abbiamo
dato il nostro danaro all’inflazione e i no-
stri Heli a Hitler «/. Responsabiliti che non
vengono eliminate o falsate dalla sequenya
del disco, durante la guale si sente 'ex dit-
tatore parlare di potenza mentre la mac
chinu panoramica sulle macerie dellan Can-
cellerin, Risulta evidente, in proposito, co-
me gquesti movimenti di macchina, e quelli
che circondano il ragazzo mentre si avvia
al suicidio, abbiano per esempio la stessa
o funzionalith », con risultati volutamente
diversi, di quelli adoperati da PPabst in
hreigroschenaper (1941 . qui sottolineano il
dramma, ln suggeriscono un’atmosfera « ir-
reale «. Un uso appropriato del mezzo =i
riscontra anche nella fotograna (croada, -
messa, da « giornale cinematografico «) e
nel sonoro: dagli esempi citati alle ingqua-
drature dall’alto del ragazzo che Tagee dalla
casa dell’ex maestro:. al richiami di gue-
sto ultimo risponde tragico il rumore delle
scarpe del primo. Nel [issare con GGermania
anno ero « aleuni « aspetti determinanti del
problema tedesco, Rossellini ha  dungue
creato un’opera ricea di ovalori filmici, In
quale difetta perd, tra altro, di un ele-
mento peculiare al cinema: il montaggio.
Come in tutte le sue opere, anche guesta «
infattl frammentaria.

=+« SOTTO IL SOLE DI ROMA
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Regia ;. Renato Castellani - NSoggetto:
Henalo Castellani ¢ Fausto Tozzi - sSce-
neggiatura: Henato (astellani, Sergio
Amidet, Ettore M. Margadonna, Emilio
tecchi ¢ Fausto Tozzi - Fotografia: Do-
menico Scala - Musica. Nino Rola - In-
terpreli. Oscar Rlandao (Ciro), Francesco
Giolisano (Geppa), Liliana Mancind (Iris
e allri attori non professionisti - Produ-
ztone - sandro Ghenzi-I'niversaleine, 194,
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HENATO Castellani  debutta nel 1951 con
I'n colpo di pistola ;. film interessantissimo,
che stoinseriva nella tendenza estetizzante
del cinema italiano di allora (le prime ope-
re i Chiarind, Soldati e Lattuada). Ogyi,
dopo diverse esperienze (Zazd, La donna
della monlagna, Mio [figlio professore), di
fronte alla nunova tendenza del De Sica ¢
dei Rossellini, anche Castellani ha abban-
donato le esércitazioni calligrafiche di gquel
suo primo film per una visione che vuole
epssere pit vieina al « doeunmento s e al ca-
lore wmani. Sotto i sole di Roma segna
appunto questo trapaszo. Comungque il «neo-
realismo « di Castellani, pur partendo dalla
visione accennata, ¢ diverso da quello dei
De Sica dei Visconti ¢ del Rossellini. Non
ha lo stile det primo e del secondo, ne la
tragica freddezza del terzo. 11 suo, si avvi-
cina piuttosto alla « maniera » di Luigi Zam-
pa, inaugurata con Vivere in pace (1946) : in
altre parole sono rimasti, in Castellani, cer-
i motivi e ecerti attegglamenti di Mio [iglio
professore. PPertanto la tragicita della vi-
cenda e di guei giorni — la Roma della
guerra, dell’occupazione tedesca e alleata —
e pit che altro suggerita, in questo sao re-
cente film, attraverso "osservazione ironi-
ca o la satira: =1 vedano gli episodi della



box, del pacio, del Liberty=-Club (con In sta-
tua della liberta in primo piano’ degli in-
glesi, del tedeschi, dei ragazzi che si fingo
no militari alleati e cosi via, i veda inoltre
la quasi totalita dei personaggi principali ¢
di contorno: dal Geppa a Bruno, dal Pira-
ta a Nerone, da il Nenfio a Iris, dalla «tar-
dona » allo stesso Ciro: del guale il il
narrg il diario. -

In virta di gquesta satira e di questa iro-
nin, ln « maniera » di Zampa viene superata
da Cas=tellani, ¢ pid validi sono @ risultat
da lui rageiunti. Ma le opere di entrambi
hanno un difetto in comune ; ironia ¢ satira
(che in Zampa sono soltanto nelle intenzio-
nit non riescono a fondersi con i motivi
direttamente drammatici: i spiega cosi a
omogeneity della prima parte ¢ la disugua-
glianza della seconda, dove questi motivi
sono accentuati dalla morte della madre
@ del padre di Ciro: sequenze che tra 1’altro
raggiungono una commozione sentimentale
(Mio figlio professore). Dalla disuguaglian-
zi deriva una dispersione di forze e le «do-
cumentazioni « pas=ano in secondo piano
anche =e il film ¢ girato sugli stessi post
dove "azione si svolge (il gquartiere di San
Giovanni) e ecerti locali « hanno la stessa
destinazione nella vita » - i quali servono al
Castellani per una ironia erudele non =em-
pre giustificata (la « tardona » nel gabinet-
toy, come non sono giastificati (per ragioni
al di Taori di ogni « morale s pid o meno
corrente) alcuni dialoghi tra Iris e la «tar-
donus stessa. l.a vivezza di Satto il sole di
Itoma va dunque ricercata, soprattutto, nel-
ln prima parte, dove ¢’¢ una maggiore ric-
chezza di =equenze  divertenti, i trovate
vizive ¢ =zonore, e dove 1 personaggi, (tutri
ultori non professionisti ma doppiati/, ven-

gono  efficacemente introdotti e presentati

nei loro diversi caratteri.

+«x« LA CITTA NUDA

(The Naked City)
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Regia: Jules Dassin - soggetlo: Malvin
Ward - Sceneggiatura: Albert Mallz
Fotograpa - William Daniels - Musica :

Viklos Rozsa - Interpreti. Rarry Fitzge-
rald (temente Dan Muldoon), Howard Duf]
(Frank Niles,, Dorothy Hart (Ruth Mor-
rison;, Dom Taylor (Jimwmy Haloran', Teid
de Corsia (Garzah), House Jameson (doll.
Stoneman,, Anne sargenl (signora Hal-
loran, Adelaide Klein (signora Batory),
ftirover RBurgess - Produzione. Mark Hel-
linger-l niversal-International, 1948,
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THA le [orze nuove @ vitali del cinema
americano, aceanto ai Dmytryk e ai Kazan,
si puo oggi inserire anche "oriundo fran-
cese Jules Dassin, un nome che gii era
legato al considerevole Brute Forece (Foria
bruta, 1947, The Naked City (La citti nuda,
1948) riconferma doti e possibilita di guesto
regista e la determinante importanza che
puo avere, ai fini artistici, un « producer »
anticonformisla ¢ coraggioso come Mark
Hellinger, purtroppo scomparso  recente-
mente. E per merito suo se Siodmak ha po-
tuto realizzare The Killers (1 gangsters,
1946' e Dassin i due film citati: | quali, con
pochi altri (The Lost Weekend, Wilder; le
recenti opere di Hathaway, ad esempio) cer-
cano di instaurare una tendenza neoreali-
sta ad Hollywoed . ma non direi, come qual-
cuno afferma, sull’esempio di quella italia-
na. Ad ogni modo tale probabile influenza
andrebbe ricercata non certo su analogie
di soegretti, pinttosto su fatti del tutto con-

tingenti - Mabitudine di girare i (ilm  nei
lnoghi ove "azione si svolge. Ma, anche in
questo  cago, =i pud osservare che prima
det De Sica, dei Rosselling @ del Visconti al-
tri erano andati, per esempio, nei mari del
sud o nelle isole Aran: da Murnau a Flaher-
ty. Il nostro realismo, come del resto ogni
altro, deriva da fattori ben pid profondi, da
esigenze pit interne. si dice gquesto, per sot-
tolineare ancora una volta "equivoco nel
quale sono incorsi @ incorrono ancora maol-
ti registi {(tra i gquali, non altimo, il Mario
Soldari di Fuga in Francia): che e riprese
« dal vero « siano condizione necessaria, e
talvolta anche sufficiente, per la verita arti-
stica.

Se dungue, per ritornare a Jules Dassin,
la sua New York ¢, in limiti pid o meno am-
pi, una citti vera, @ pur sempre meno « nu-
da » del gquartiere periferico, ricostruito nei
teatri, di Dead End (Strada sbarrata, Wyler,
19370, 11 grande merito di Dassin =ta nel fat-
to di aver creato una particolare « réalti
cosi, pur essendo la storia di una inchiesta,
The Naked Cily non ¢ un lilm giallo o poli-
ziesco, come per altri motivi non lo era
Quai des Orfivres (Legittima difesa, 1947
di H. . Clouzot. E la banale storia di un'in-
chiesta diventa una pagina di « America a-
mara », diversa da quella di HBrule Foree,
La c’era la documentazione e la condanna
dei metodi adottati nei penitenziari contro
i detenuti, presentati anche nei loro aspet-
ti buoni: basti ricordare il tenero affetto
del protagonista per la ragazza paralitica.
Qui, invece, le posizioni si invertono; la
violenza ¢ solo nel fuori legge. all’inizio
del film, quando uccide la ballerina e sop-
prime il complice ubriaco, sino alla parte
linale. Comunque, anche se gli agenti della
squadra omicidi sono presentati con eviden-
te simpatia, non per questo viene esaltato
il loro « spirito di sacrificio ». Ogni pole-

mica diretta ¢ esclusa: ci sono piattosto,
di tapto in tanto, alcune considerazioni a-
mare, come risulta dal monologo interiore
della donna e¢he lava il pavimento (= a volte
sembra che il mondo sia fatto per le scarpe
sporche =, C'e¢ nel film un altro monologo
interfore di una certa efficacia (quando la
moglie del giovane agente prende il bimbo
in braccio, il quale si ¢ svegliato troppo
presto) ;. e 'uno e ’altro contribuiscono u
siggerire due particolari e diversi » mo-
menti » dell’opera, ricca di particolari psico
logici, di notazioni intime, di personaggi
talvolta un po’ letterati (la madre & il pa-
drey dell’aeeisal o troppo caricati (il tenente
(i polizin', ma spesso di una verosimiglian-
za singolare . come guello dell’assassino. la
macchina coglie, tra la folla anonima, altri
vizl, magari per un attimo solo; e 8i soffer-
ma volentieri sui bumbini i quali assumono
un valore wmano contrappuntistico, spe-
cialmente nel finale. I.a caccia all’uomo, sul
grande ponte, ¢ una sequenza quasi analo-
wa, per forza drammatica ed espressiva, al-
la rivolta di Brute Force. A un accurato
montaggio ritmico dei vari pezzi, corrispon-
de un montaggio nella inquadratura talvol-
ta fatto con indovinati contrasti (’'nssassi-
no, ormai ferito e senza scampo, che gur-
da dall’alto di una scala in ferro, i campt
di tenniz al di la del ponter, Sempre in me-
rito al montaggio, va messo in rilievo gquel-
1o « parallelo », impiegato all’inizio, e alcu-
ni attacchi per analogia: sono tutte cose
che, aggiunte alla particolare cura dimo-
strata per la scelta del materiale plastico
( i vedano "'armonica e la camera da letto
dell’uceisa) indicano in Dassin un regista
particolarmente predisposto per la narra-
zione cinematografica, la gquale, ancora una
volta, ricorre alla musica solo quando gue-
sta puo avere una sua ben determinata fun-

zione.
GUIDO ARISTARCO
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Lotteratura cinematografica in Germania

S LN .

LUNIZIATORE & creatore dell'industria cinema-
tografica tedesca é Oskar Messter. Nel 1807, come
st legge nella sua autobiografia Mein Weg mit
dem Film (1938), egli pubblicava il primo opuscolo
sul cinematograjo: un catelogo per la fornitura
det mezzi cinematografici e delle pellicole. La bi-
bliografia tedesca del cinema — come ¢ possibile
leggere mella fondamentale raccolta Das Deut-
sche PFllmschriftum, eine Bibliographle der Bu-
cher und Zeltschriften uber Das Filmwesen di
Hans Traub e Hans Wilhelm Lavies (Hierse-
mann, Lipsia 1940) che conticne Uelencazione di
4120 pubblicazioni in tedesco — conta pero vere
e proprie opere sul cinema dal 1908 (Sass ¢ Cza-
peki. Esse non risuliano peraltro interessanti da
un punto di vista eritico, se non La sociologla
del cinema di Altenloh (Jena, 1913) che é il pri-
mo saggio tedeseo degno di ricordo, e in cui gli
aspetti e i riflessi sociall prevalgono su quelli
estetici, Hans Richter & il tearico piu attendibi-
le attorno alla prima guerra mondiale, autore di
Der Spiel - Film,. Ausaetze zu einer Dramaturgie
des Pllms (Berlin, Richter, 1920 ¢ dell'atlante
polemico Pilm-Gegner von Heute, Film-Freunde
von Morgen (Berhin, Reckendorf, 1828), dove si
ritrova l'influenza del manifesto italtano futu-
rista del 1016, seritto da Marinetti.

Nel corso della prima guerra mondiale, si stu-
diava in Germania, attraverso. organi statali, la
propaganda col film, ¢ i problemi socialt e mo-
rali del cinema, Anna Schieber teneva Kino-Kon-
terengen a Stoccarda (1919, Heinz Salomon pub-
blicava a Dresda nel 1921 Die Kunst im Film. O.
Kalbus dava alle stampe nel 1922 a Berlino Der
Deutsche Lehrfilm in der Wissenschaft und Un-
terricht, sul film culturale. L'avanguardig cine-
matografica veniva difesa dal Richter come rin-
venimento del mezzi artistict del cinewmatografo
e creazione dell’autonomia del linguaggio cine-
matografico. Per la vittoria del cinema d'arte, o
cinematografico. egli sosteneva il dovere del pub-
blico alla critica ¢ l'obbligo di combattere il filn
brutto, Suo ¢ Uincilamento apli spettatori: «Pro-
testate! Protestate! », 1 film Rhytmen, Rensym-
phonie, Vormittagsspuk, Bauen und Wohnen In-
flation, da lui girati dal 1922 al 1928, sono un
vero € proprio repertorio di sorprese ottiche e
di trovate di ripresa e di montaggio.

Lo « scenario ideale », elaborato prima della
ripresa del film, é sostenuto dal Richter, il quale
erede che il film non nasca dall'improvvisazione.
ma dal consapevole impiego degli elementi atti
a creare, una chiara jorma cinematografica,

La trattazione estetica pii rigorosa e densa
del fitm muto ¢ Der Sichtbare, Mensch oder die
Kultur des Films (Deutsch oesterreichische, Ver-
lag, Vienna 1924) dell'ungherese Béla Baldzs, che
compi nell'organizzazione tedesca le sue espe-
rienze, prima di passare a una cattedra della
scuola cinematografica sovietica. In questo stu-
dio, scomparso per sempre ogni aspetto mera-
mente divulgativo ed ogni tentativo di distin-
zione fra le arfi, il cinema ¢ affermato come
valore estetico non tanto per le sue possibilita
formali gquanto per la novita del suo contenuto,
nel caso in cwi xia prettamente cinematografico.
11 cinema risulta una scoperta del mondo e det
suol abitanti in particolare. L'opera fu tradot-
ta in molte Hngue, e in Italla fu fatta conosce-
re du Nicola De Pirro, nella rivista Speitacolo.
Tradotta in russv 'anno successivo alla sua pub-
Wlicazione, influi sul Kulesov ¢ sul Pudovkin.
L'importanza del « primo pilano» e dell’s inqua-
dratura» vi veniva definitivamente affermata.

Seguiva piu tardi al trattato di Baldzs un’am-
pia e pressoché fondameniale opera di Rudolf
Arnheim Film als Kunst ( Rowohlt, Berlino 1932),
L'autore, che st dichiara contrario al sonoro, so-
stiene che la limitazione della riproduzione del-
la realta costitutsce il campo stesso in cui puod
esplicarsi la Jantasia dei cineautori. | meazi e-
spressivl del cinema non sono atti a dare una
riproduzione sempre piu fedele della realia, ma
piuttosto strumenti capaci di trasfigurare la
realtd in rappresentazione artistica, quali «fat-
tori differenziantis che possono cosi elencarsi:

. la limitazione del campo visivo mediante l'ob-
biettivo e la distanza, cioé linquadratura: !'i-
dealizzazione del tempo e dello spazio o mon-
taggio; la riduzione in superficie della profon-
dita spaziale; la riduzione del colori reall a una
scala di grign, dal bianco al nero; I'eliminazione
del mondo sensibile non ottico. Questa teoria ve-
niva ripresa ¢ svolta in un altro saggio, Nuovo
Laocoonte, pubblicato nella rivista itallana Blan-
co € Nero (31 agosto 1938), dove, schierandosi
contro il sonoro, il colore, e la stereoscopia, I'Ar-
nheim riconosce in ogni progresso della teeni-
ca cinematografice una riduzione delle possibi-
lita artistiche del filin. 1l sonoro, ad esempto,
climina un importante fattore differenziante, e
perdipini verrebbe a promuovere wuna « impos-
sibiie » fusione di diverse tecniche artistiche.

Nello stesso anno, al contrario, Béla Faldzs co-
atrutva in Der Gelst des Fllms (Knapp, Halle,
1930 una nuorva teoria, affermando la necessita
d'un cambiamento di roita dalle posizioni del
muto, e traciando « la prima grammatica, stili-
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stica, ¢ poetica del sonoro ». Gli argomenti trat-_

tati dal Baldzs in questa opera jondamentale so-
no: a) Ulngquadratura. « Lo sitle dell'immagine
¢ dato dall'inquedratura »; by il montaggio, «Vi-
stoni che non hanno alcun contenuto drammao-
tico possono atfraverso il momtaggio (le forbicl
poetiche) ottenere un ritmo visivo che non é me-
no efficace di gucilo della musica »; ¢) il mon-
taggio senza taglio o successione di Immagini
senza confinl visibili (dissolvenza, panoramica,
ece.). d; i flm sonoro. « Quando il film sonoro
sar@ in grado di scomporre il rumore nei suoi
elementi, solo guando sapra presentarci gl in-
timi suomi gingoli o farei avvicinare coi primi
piani somori ad essi, quando ancora sapra vo-
lontariamente ricomporli in un complesso mon-
taggio, dando loro un effelto unitario, allora il
film sonoro saré una nuova arte». « Noi abbia-
mo finora udito le voci della vita soltanto come
un rumore indistinto, come un fracasso caoticos.
« Il fMlm sonoro scoprira il mondo acwustico che
ci circonda », « Anche il silenzio, per la prima
volta nell’arte, avra la sua espressiones. e) la
creativith dell'apparecchio da riproduzione so-
nora. « Esso non solo riprende (ecnicamente il
sonoro, ma pud regolarne intensita e il tim-
bro»; /) il montagglo sonoro (asincronisma, mi-
sica, dissolvenza sonora ecc.), @ 1l dialogo. «Es-
s0 ha portato al fonofilm moite difficoita e ben
pochi vantaggl ».

Fra le opere del Richter, dell’Arnheim ¢ del
Baldzs, conviene ricordare anche Der Film (Schu-
ster e Loeffler, Berlino, 1921, di Urban Gad, gia
pubblicato nei paesi scandinavi molti anni avan-
ti; Wie ein Film geschrieben wird und wie man
ithn verwertet (Kiihn, Berlino, 1926) di Dupont
¢ Padehl; un saggio su Expressjonismus und Film
{Lichtbied-Buchne, Berlino, 1928) di R. Kurte.
Uno dei rappresentanti del realismo tedesco, in-
jine, Zelnik, partecipava alle dissertazioni di
Rouge et noir (1028), dove scrivevano tutti gl
avanguardisti francest, aflfermando: « Il film deve
prendere le sue basi sul reale ». Jason catalogava
i film programmati in Germania dal 1923 al 1933
Viktor Shamoni scriveva in Das Lichtapliel (1936)
una introduzione ai problemi del film astratfo.

La vittoria in Germanta del nazismo determi-
nod lintervento del polere politico netla industria
cinematografica, la cacciata degli ebrei e infine
I'abolizione della critica, le guali furono anche
le cause della decadenza del film tedesco. Ar-
nheim s rifugié dapprima in Italia, pol in Ame-
rica, Daldzs in Russia, i cineautlort in Inghilterra
(Dupont, Sagan, Feher  in Francia (con vari
sceneggiatori, produttori, scenografi,, in America
(Lang, Sternberg, Murmau). Agli serittori di cose
cinematografiche fu vietato il commento dei film
nei giornali, ¢ la loro attivitda si limitd, per lo
pit, in riviste come Film Kurler, o in opuscoli di
propaganda come la collana Ufa-Lehrsau, a cura
della Mostra Culturale dell'Ufa: a noie o pagine
a caratte tecnico ¢ statistico, di elogio o di divul-
pazione, raramente dettate da interessi estetici.
Tipici gli articoli e le’ conferenze sul cinema di
Goebbels (che pure aveva imparato qualcosa ac-
canto a Mar Reinhardt. forse il gusto della gran-
de coreografin). Le riviste cinematografiche, pur-
tuttavia, continuarono la loro vita, sia pure con
uno scaduto tono getico. Le pid importanti,
come risulta dal catalogo della Mostra della Ri-
vista germanica, tenutasi in Roma nel novembre
1942, erano le seguenti, prima della guerra: Film
und Blld in Wissenshaft, Erziehung und Unter-
rich (Stoccarda), Der Deutsche Film, Film Ku-
rier, Pilmwelt, Artisten-Welt (tutte stampate a
Berlino).

Fra le ultime voci in difesa del film d'arte in
Germania ricordiamo Karl Ritter, che nel 1938
(Jarbuch der Reichsfilmkammer) sostiene la ne-
cessitar che il film sta lasciato agli artisti; H. C.
Opfermann, che esamina nei limitt di una seria
concezione estetica, € in tono piano e divulga-
tivo, 1 principali problemi pratici che si pongono
alla realizzazione del fonofilm in Die Gehelmnlsse
des Bplelfilms (Photokino Verlag Hellmutt El-
sner, Berlino, 1938); Walter Selle, che esplora
il campo della stereoscopia; Rudolf Ortel, che
pubblica Fllm-Splegel (Frick, Vienna, 1941):
traduszioni di brani delle re di questi scrittori
furono stampate in Italia da Blanco e Nero
(anni VI e VIH). Werner Kortwich condensara
vivacemente esperienze personall ¢ teoriche pre-
cedenti in Fllm-Brevier (Herbig, Berlino, 1940).

Saggi pit interessanti, influenzati dall’Arnheim
e dal Baldzs, appaiono quelli del Rehlinger (Der
Begrifit Pilmsch, Emasdetien, 1938), dove l'autore
esamina con civilta cinematografica i problemi
del film, particolarmente, nelle parti dedicate
alla recitazione ¢ al paesaggio), e del Giinther
Groll (Piim, dle unentdekte Kunst, Beck, Mona-
co 1037, che riprende dall’Arnheim l'idea del
regista-autore, ¢ respinge Vafarismo capitalistico
che imprigiona il cinematografo. « Dal mezzo
tecnico — scrive il Groll — il film diventa arte

per mezzo della sceltu del quadro, dell'inguadra-
tura, del ritmo. della, sovraympressione, del mon-
tapgio, del somoros. « La scelta delle immagini
e dell'inguadratura fermano la visione; il ritmo
da una forma alla loro successione; la cadenza
ritmica delle visioni o delle sequenze é la jorza
del ritino stesson.

Talunt filosofi tedeschi si sono occupati, piu o
meno direttamente del cinematografo. DM Karl
Vossler, ereatore della jilologia idealistica, Bian-
co e Nero ha pubblicato (A. V., n. 5 un saggio
che pur non trattando direttamente del cinema-
tograjo, s'intrattiene sul problema delle illustra-
ztoni e riduzioni di opere leiterarie, ¢ sulla col-
laboraztone fra scrittori ¢ illustratori, Questo
scritto ha per 1 feorici del cinema una afferma-
ziome assai importante, quclla per cui le opere
d'arte nate da una collettivita collaborante pos-
sono attuarsi solo quando guesta collettivita
abbia comuni e convinti ideali. Lo Jaspers, rap-
presentante i guel moderno indirizzo di idee
che, portendo dal Kierkegaard e da Nietsche,
giunge fino ad Heeidegger e, al di lda dello
Jaspers, a Sartre, tratta incidentalmente in
Existenz Philosophie (Berlino, 1938) del cinema,
Jorse mon avendomo inteso sufficientemente il
valore. In Die Geistie Situation der Zelt (1932)
serivera: « Non si vede miente di profondo e di
fermo: si vede qualcosa che ci ececila, e che
anche ci commuove, € non si dimentica. Ma bi-
sogna scontare la maggior parte di tali speltacoli
con un vuoto spirituale non ragmiungibile altri-
menti, che resta, cessata quella tensione »,

L'estetica delle Einflllung (Volket e Vischer),
infine, anima un'alira ponderosa opera: Wesen
und Dramaturgie des Pilms (Nichaus, Zurigo, "38)
di Ernst Iros. L’autore, che possiede una lunga
pratica in diversi campi della produzione, e una
esperienza pedagogica, ha voluto fare di questo
studio, che conta 824 pagine, una specie di gram-
matica che serva di fondamento a coloro che
intendono dedicarsi al cinematografo. L'orienta-
mento sull'essenza del cinema, sulle principali
leggi che ne repolano l'attivitd creatrice, ¢ su-
gli efetti prodotti da questa arte, costituisce lo
scopo delle principali parti del libro, che ¢ spe-
rviglmente dedicato alla gioventi. L'operu si ri-
promeite di rimuovere le varie difficoltda che si
presentano nella produzione, ed ¢ stata scritta
per un uso anzitutio pratico, non facendo sem-
pre seguire, a ogni metodo esposto, un adeguato
studio scientifico.

La lunga parentesi della guerra ¢ della oceupa-
zione ci fa perdere, a questo punto, ¢ Nnostro
malgrado, le tracce di quella attivita della critica
e dello studio tedesco dei problemi del cinema
che, come abbiamo visto, si era svolta anche in
guel piano sociologico e psicologico nel quale ora
plt anglosassoni hanno potuto pin ampiamente
progredire. Ci ¢ gradito, tuttavia, rintracciare
una attivitd dei maggiori teorici della scuola
tedesca (fra i quali per comoditd di esposizione
comprendiamo anche 'ungherese Baldzs) in U.
S5.A., dove U'Arnheim pubblica Film (Londra,
1933) e riprende contatti con UEuropa scrivendo
per Bianco e Nero (Anmno VII, 1048, nn. 4 e 8);
in [Italia, dove Béla Baldzs tiene un corso di
estetica al Centro Sperimentale di Cinemato-
grafic ¢ pubblica in Bianco ¢ Nero: Realth o
verith (Anno VII, 1048, n. 1). Qui egli, pren-
dendo spunto dalla teoria e prassi del film rea-
listico, sostiene che «la visione di ogmi realta
contiene l'opinione di chi osserva» e quindi
la realta cessa di esscre tale per diventare la
veritd (0 la massima) dell’autore, che si esprime
gid scegliendo soggetto, Jatti rappresentati e
montaggio. « Il Alm assolutamente obiettivo »,
per il Baldzs, « ¢ informe ». Secondo l'Arnheim,
che ha conosciuto che in questo momento sla-
no essenziall, intorno al cinema, «le analisi
ideologiches, = molto piu importanti che le di-
discussioni sulla Jorma o sulla tecnica», un
libro che merita Vatienzione dei maestri della
letteratura cinematografia ¢ From Caligari to
Hitler di Siep’ried Kracauer, pubblicaio in U
S.A., e nel quale ¢ tracciata una soddisfacenie
storia psicologica del fitlm tedesco.

Siegfried Kracauer fu critico cinenratograficc
della Frankfurter Zeitung. Ricordiamo di lui
scritti anche nella Revue du cinéma, nei quali
era del tuito assente il conformismo: « Nelie
attualita tedesche c¢i vengono offerte parate,
avvenimenti, ammaestramenti scelti ed epurati,
come navi da guerra, inaugurazioni di monu-
menti, feste sportive, che, senza dissimulare
assolutamente le vere condizioni della vita uma-
na, le lasciano volontariamente nell'ombral »
(1931:. In From Caligari to Hitler lautore offre
una veduta d'insieme, solfo un particolare pun-
to di vista: egli, iniziando la sua analisi -dal
famoso Caligari (1919), crede che questo filn
sia « specificatamente un preannuncio di Hi-
tler. nel modo con cui utillzza il suo potere
ipnotico per imporre la propria volontd a colui
di cui fa il proprio strumento »,

MARIO VERDONE



CHE COS'E' un circolo del einema? Come
sl di vita 8 un cineclub? Parecchl sono 1 let-
torl che c¢i hanno posto domande di questo
genere ¢ le loro lettere sl insinuano sempre
pli frequentemente tra la coplosa corrispon-
denza. dei vari circoll glh funzionanti, Cld
significa (e ce ne rallegrinmol che gquesta ru-
briea nen Interessa soltanto gl iscritti al cine-
club (e son glh parecchie migliala, ma tutia
una piu vasta gamma dl lettori nel quall
spontaneamente — sl ¢ faitta strada 'idea di
« organizzare » e di « organizzarsi » In qQuanto
spettatori cinematograficl, Ecco 1l primo concetio
che va chiarito quando ¢l sl domanda che cosa
¢ un circolo del cinema. Qualcunc ANCOra pen-
sa che cineclub sia sinonimo di «snob s, di
raffinatezza  intellettualistica, dl cenacolo spe-
rimentale ¢ siravagante, E non mancano quelli
che ritengono Indispensabile un tocco elegante
di mondanita.

Un chreolo de! clnema, oggl, ¢ ilnvece qual-
cosa di ben pia vivo: ¢ 1'associazione libera e
democratica di gruppl di cineamatori, di spet-
tatorl cinematograficl che si riuniscono per
salvaguardare | propri interessi culturall e ar-
tistirl. Da troppo tempo ormal le normall sale
cinematografiche non offrono altro che un de-
solato panorama di Insopportabill prodotti in.
dustriall ¢ commerciali, mentre | fAlm di inte-
resse artistico vi entrano sempre pia rara-
mente. Allora, !la parte del pubblico che é pia
cosclente, quella che sa di poter chiedere al
cilnema qualcosa dl pli che non le solite idio-
zle prodotte In serie, sente lan necessita di
costituire un cineclub: per proiettare { flm
d'arte, 1 « classici » della storia del cinema, 1
film in lngua originale e in edizione integrale,
per _nroicttare i film di quel paesi ¢ di quei re-
gisti che varie considerazioni commerciali o
pulitiche o di censura tengono lontano dagii
schermi normali; per discutere criticamente
sui film wvisti, per organizzare sempre piu effi-
cacemente la lofta per il buon cinema, contro
le degenerazioni commercialistiche dei produt-
tori che hanno solo interessi speculativi, contro
chi considera (I cinema soltanto uno strumento
di evasione dualla vita reale. Ecco, In poche pa-
role, c¢he cos'é un circolo del cinema, ¢ { suol
scopl.

Fondare un cineclub non é pol tanto diffi-
cile. Occorre solo un po' di spirito organizsa-
tivo, buona volonth e serieth di propositl. Le
forme associative possono essere diversissime,
quel che conta é che il ¢ineclub ponga a fon-
damente della sua attivith un preciso scopo
culturale, bandendo dalla sua attiviti gqual-
slasl  aspetto commerciale. Cié non slgnifica
soltanto che | programmi delle proiezioni do-
Vianno esasere particolarmente curati dal punto
dl vista artistico, ma soprattutto che le ma-
nifestazion! del circolo dovranno essere riser-
vate al socl, | guall non pagheranno un bi-
glletto d'ingresso, ma una QuoOta Annua d'asso-

clazione, rateablle, e saranno In possesso di
una tessera.
Questo ¢ necessario per evitare che gli eser-

centl delle sale cinematografiche e | produttort
possano vedere nel cineclub un circuito com-
mercigle che )l danneggi: In questo caso essl
scatenerebberp una guerra a fondo contro que-
ste organizzazionl culturalli e, dato il rapporto
di forze, le schiaccerebbero, rimanglandosi per
di pin le concessioni gid latte (vecchi film alle

cineteche, possibilith di organizzare festival a
pagamento anche col film retrospettivi, ecc.).
Del resto, la forma dell’iscriglone annuale al

cineclub inteso come associazione (e non come
una qualsiasi prolesione) ¢ motivo di magglor
coesione tra gli aderentl e consente pli concreti
risultati nell’affermazione del buon cinema.
Un gruppo di iniziatori che sl costituiscono
in « comitato promotore» o In « consigllo di-
rettivo provvisorio » possono lanclare attraverso
la stampa locale, o con altri mezel, U'ldea dli
costituire un Circolo del cinema. Formuleranno
uno statuto provvisorio (che sard pol redatto
nella forma definitiva alla prima Assemblea
del soct che sardh bene convocare ad attivith
@ih Inlziata e — assumendosl clascuno un
compito ben preciso — cominceranno il lavoro.
Trovare la sede soclale (per le Iscrizioni, per
un'eventuale biblioteca e conferenze);, trovare
In sala per le proiezion| (accordl con gll eser-
centl locall per la domenica mattina, o per
qualche sera libera; eventuale allestimento di
uns sala proprie o In comune con alire asso-
clazionl o organiami, acquistando un proiet-
tore, magari a rate). prendere accordi con le
cineteche e con le case produttrici e di noleg-
glo per ottenere | flin da proletlare, preparare
un programma di attivith culturall parallele
alle prolezioni (discussioni sul Alm, ecc.); sti-
pulare un accordo con la Soc. Ital. Autorli Edi-
torl per | dirittt erariall, ecc,; predisporre gli
stampati necessarl (tessere, programmi, am-
ministrazione). Infine, ed ¢ Ia cosa pla Impor-
tante, raccogliere | soci, le prime quote asso-

ciative per coprire le spese iniziall, e (are le
prolezioni.

Continueremo Ia prossima volta, con ulte-
rlort schiarimenti sul varl punti eul abbiamo
aecennato.

VIRGILIO TOSI

Padova. - 11 Centro Cinematografico dell'Uni-
versith ha protestato, e con una susa moglone
invita gll altrl cineclub ad mssociarsi, per il
veto governativo alla pubblica proiezione del
film Le diable an corps dl Autant-Lara. (Nota:
1 Circoli del cinema, essendo associazioni pri-
vate, potranno comungue projetiare, pur per-
manendo il divieto, la edizione originale del
film)

Bergamo. - 11 Circolo
tadella » (sede sociale: piazza VitL, Veneto 6.
tel. 40-52) Iniziera alla fine di dicembre il suo
terzo Anno sociale, Dopo Aver presentato nel
1948 piu di trenta film, tra classicl retrospet-
tivi ® anteprime (tra cul anche Le diable au
corps), Inizierk 1l nuove anno sociale inaugu-
rando una nuova sede degli spettacoll (400 po-
stl), centralissima (viale Vitt. Eman. 7), fornita

r

del Cinema «La Cit-

in dicembre: 5 - I monello; 12 - La linea ge-
nerale; 19 - Madame Bovary.
Piacenza. - 11 = Circole del Clnema » proietta

i1 12 dic. Madame Bovary, {1 19: La chienne

Livorno, - Programmd di dicembre del « Cir-
colo del Cinema»: 8 - La chienne; 16 - Breve
incontro di Lean; 23 Madame Bovary, 29 - Le
braster ardent di Mosjukin,

Biella. - Programma di dicembre del « Cir-
colo di cultura cinematografica »: § - Madame
Bovary: 16 - La linea generale; 23 - La chienne,
30 - En Rade.

Roma. - 11 « Circolo romano del cinema» hn
prolettato il & dic. Madame Bovary.

Monza. - 11 « Circolo monzese del cinemi»
ha prolettato {1 lv dic. Madame Bovary e 11 7
Le brasier ardeni

Suzzara. - 11 « Circolo Amict Suzzaresl della
Cineteca Italiana » proiettérd 1l 156 dic. [ mo-
nello:

Milano. - 11 « Museo del cinema » (cineclub

¢ cineteca) ha Inaugurato in ottobre il secondo
anno di prolezioni per | socl con The Fugitive
di Ford. Ha Inoltre presentato: Les papsans
noirs, Road to Rio (con Bob Hope), Fra Dia-
volo (con Laurel e Hardy), Fabiola (1917) (as-
sisteva allo spettacolo Anna Magnanl), L'amo-
re, Il pabinetto del dott. Caligari (integrale),
Antoine et Antoinette, Volto di donna, Oliver
Twist. Esaurito i1 primo turno, é stato creatc
un turno B supplementare per le nuove iseri-

« En Rade » (1928), di Cavalcanti, in programma al Cine Club ¢ Primi Piani» di Firenze.

dl un moderno Implanto dl proiezione di pro-
prieta del Circolo stesso. Oltre al film retro-
spettivi, ineditl e di anteprima (che saranno
prolettati seralmente), il Clrcolo ampliera la
gih esistente biblioteca, con sala di lettura e
prestito a domicilio per 1| soci, pubblicherh un
bollettino di informazioni sui film pia inte-
ressanti proiettatl nelle altre sale, terrh un
corso di conferenze sulla storia e Ia tecnica
del cinema. Saranno anche allestite « sezionl
speciall » con fAlm sclentificl. Tra le prime
prolezioni, oltre al calendario di film della Cl-
neteca Italians, sono snnunciatli: Les Enfants
du Paradiz di Carné (orig. integr., Story of
G. I, Joe di Wellman, Ulica Graniczna di Alek-
sander Ford ¢ un gruppo di film ebralco-pale-
stinesl (La grande promessa, Beith-Ha-Arava
e Adama).

Firenze. - 11 Cine Club « Primi Plani» ha
profettato in novembre: Tabu di Murnau e /I
pellegrino di Chaplin: Le notti bianche di San
Pietroburgo di Roscial e Stroeva; Janosik, il
bandito di Fric; La tragedia di Pizzo Pali di
Pabat e [l milione di Clair, Le prolezioni hanno
luogo ogni mercoledi sern al Tealro Cherubini
di via Laura, 1.socl del cineclub godono di faci-

litazionl nell'acquisto di llbrl. Programma «li
dicembre: 1| - Suvorov di Pudovkin, 8 - [l
monello di Chaplin; 16 - Madame Bovary di

Renolir; 22 - En Rade di Cavaleantl; 20 - Ragaz-
ze in uniforme della Sagan.

Mantova. - 11 « Cireolo del cinema» (che é
un « neonato »: augurl e buon lavoro) proletia

zioni. Tra | film recentemente acquistaul se-
gnala: Padre (1913, con E. Zacconl) e Giovan-
na d'Arco di Ueclcky. (Il sig. Guerrasio. direi-
tore del « Museo del Cinema» ci ha inviato
una lettern —— che non possiamo pubblicare
perché troppo lunga — protestande perché non
abblamo mal accennato alla sua iniziativa, Cio
¢ semplicemente dovuto al fatto che non cli
aveva mal comunicato nlente In proposito).

Milano, - Glt « Amici della Cineteca Itallana »
profetteranno (1 14 dic, | fratelli Karamazoff
11931) di F. Ozep;, |1 2!, Maskerade (1834) di
W. Forst. La «Cineteca Italiana» comunica
che (oltre sl circoll gla programmati) sono In
corso trattative con | cineclub di Carrara, Sie-
na, Borgosesia, Viareggio, Bergamo, Padova, Ge-
nova, Ravenna.

Ravenna. - Il « Circolo Ravennate del Cine-
ma» ha Iniziato la sua attivith con La Ker-
messe eroica di Feyder, cul sono segultli: Sig-
Jrida di Lang, Variété di Dupont, Mademoiselle
Docteur di Pabst e Jvan il {erribile di Eisen-
stein. A seguito di un accordo, | socl del cine-
club di Ravenna potranng assistere alle prole-
zioni del cineclub bolognese e viceversa.

PICCOLA POSTA

Dr. A Furlan di Mestre: Anna Cagnola i
Cannoblo; Nereo Battello di Gorizia; ENAL
di Bolzano: Universifari vemttmigliest - rispon-
diamo alle vostre lettere con I'articolo di questo
numero ¢ con quelll che seguiranno,
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|LA.DILIGENZA|

CORRISPONDENZA COI LETTORI

A TUTTI. In questa rubrica viene
istituita una sezione riservata agli
scambi di riviste e Nlbri di natu-
ra esclusivamente cinematografica
Vorrei pregare perd i corrisponden-
ti di astenersi dall'offerta o dalla
richiesta di stampa extra-cinema-
tografica. Prego inoltre pli amici
della Dilipenza di non chiedere piu
plt indirizzi delle attrici: ho fatto
una deroga per un lettore perchéd
il suo caso mi sembrava preoccu-
pante, ma d'ora in poi, rivelerd al
massimo, il recapito del registi ¢
delle case di produzione. E per
quanto rignarda 1l servizlo foto-
grafico, orvero la stampa e l'invio
delle immagini gia apparse su Ci-
nema, devo comunicore a tutti che
dette fotografie verranno spedite
al richiedente cirea due mesi dopo
lordinazione: gquesto provvedimen-
to & dovuto a_ ragioni molto prati-
che, perché prima si accumulano
le richieste e poi, con una sola
« tournée », st stampano gli esem-
nlari in numero sufficiente da ae-
contentare tutti. L' avvertimento
vale sopratiutto per GIOVANNI
UMICINI (Slenn), SANDRO ROSTI
{Milano) ¢ FRANK DALATRI (Ro-
ma) che hanno mandato lettere e
cartoline di sollecito.

VALTER CHISALE' (Genova). Si,
Herbert Stothart ¢ d'origine tede-
sca, ¢ a lul si deve il commento
musicale per David Copperfield. Il
suo nome ricorre sino al 1041 nei
titoli di testa dei film prodotti dal-
la Metro Goldwyn Mayer di cui é
stato direftore musicale. La scom-
parsa del suo nome dagli annuari
e dai film lascia supporre che egli
sia morto. Diverse canzoni com
ste da Stothart insieme a Rudolf
Friml vengono ancora oggi eseguile
alla radio; motivi di Rose Marie
¢ di La Lucclola. Un altro compo-
sitore, cul tu accenmi, & Victor
Schertzinger, americano d'origine a
dispetio del suo cognome mitteleu-
ropeo. E' nato infatti a Mahaway
City, nella Pennsylvania '8 aprile

Dicono che egli sia il primo
uomo che abbia scritto un rom-
mento musicele pet un film, e pii
precisamente per Civillzation di-
retto da Thomas H. Ince. Come re-
gista, Scherizinger ha dprderi.ra de-
dicarsi a film straordinariamente
leggeri, vedi Fashions in Love, Pa-
ramount Parade ¢ guel tal Una
notte d'amore con Grace Moore e
Tullio Carminati nonostante ubbia
diretto, nei primi anni di attivita,
Forgotten Paces e 1] bellissimo Red-
skin, impostato suli rapporti con
i compagni di collegio di uno stu-
dente con sangue indiano nelle ve-
ne. Dal 1941 mancano notizie an-
che di Scherizinger,

VINCENZO REDAELL! (Milano).
Le critiche che mi alleghi per la
lettura nom somo trascurabili, ma
mi e ol ek 2emind esclusiva-
mernte il lato formale di wun film,
rivelandone ghi aspetti pih eviden-
ti, ed esprimendo le tue idee con
una sorta di linguagglo viziato cri-
ticamente, ovvero affetto da luo-
ghi comurd, No+a disperare perd:
ho wvoluto essere molto severo, e

devo ammelttere che ben poco si
pud trovare in eritiche di venti ri-
ghe. Ho scritto quanto sopra per
dirti che s ritiene il tuo apporto
eritico ancora immaturo per Clne-
ma, pero ti si incoraggia ad appro-
Jondire la cultura cinematografica
e ad affinare l'acume. Plgmallone
¢ universalmente ritenuto un film
diretto da Anthony Asquith e da
Leslic Howard, e Pascal figura co-
me il produttore, E' un produtio-
re che si dedica anche alla regia,
questo & forse unm motivo per in-
durre | titolist{ italiani ad attri-
buirgli frettolosamente la paternita
di Plgmalione. Avrai notato che nei
titoll di testa c'é¢ il nome di Darid
Lean (regista di Breve Incontro e
Oliver Twist fra laltro); all’epoca
di Pigmalione, attorno al 1038, egli
ern ancora  segretario di edizione.
Hai ragione per Viagglo senza fine
di john Ford: fu presentato quasi
clandestinamente a Milano nell'e-
state del 1046, La stessa sorte toe-
c0 a Plccola citth di Sam Wood,
mentre Tom Dick e Harry, guel
singolare fitm diretto da Garson
Kanin con Ginger Rogers e Bur-
gess Meredith, neppure arrivd in
Lombardia. I film russi sono sta-
ti per almeno due anni totalmente
assenti dat nostri schermi per ra-
gioni commerciali; non erano trop-
po graditi al nostro pubblico, spe-
clalmente quellt d'argomento bel-
lico. Il gualo sta nel eriterio di im-
portazione: se invece di far dop-
plare opere ritenute mediocri da-
gli stessi russi, avessero presentato
Circo di Aleksandrov e altri film
di valore anche se prodotti pin di
dodici anni fa, il pubblico non a-
vrebbe fatto il viso dell'armi alla
cinematografia sovietica. Aristarco
H ringrazia dei saluti,

GIORGIO CATTARELLO (Mila-
nob, Il direttore dice che vedra di
accontentarti. Ma sarda l'unica ec-
cezione

MARIO SCORZA (Bestri Levan-
te). Dict di aver visto nel film rus
st presentati nel dopoguerra, « un
susseguirsi oscillante di inguadra-
ture accecanti ¢ bule peste. £ dis-
solvenze incrociate picltose », Saret
contento che mi indicassi le dissol-
venze pictose; per le « inquadratu-
re accecantis e cosi via la colpa
non pud che essere attribuita alla
stampa difettosa delle cople posi-
tive, perché 1 russi vanitano ecce-
ztonali operatori, come Tissé ¢ Go-
lovnia, ¢ quanto agli allievi é 1l
raso di dire che hanno ormai ben
poco da tmparare dai loro maestri,
Non dimenticare che sovente gil
interni, nei film russi. difettano
di luce; ma non ¢ un errore tecni-
o, bensi una precisa richiesta del
regista. Per il resto hai rugione:
le trame non avevano sufficienti
motivi per interessare il pubblico
e la regia non curava di certo del-
le lodi al film russo dell'ultimo pe-
riodo. La recitazione non é « disin-
volta», come dici tu, sullo stile
hollywoodiano, ma questo ¢ un fat-
to etnico, dal guale non s pud
prescindere: i russi sono cosi. Sei
entusiasta della fotografia di Cac-

cla tragica, l'operatore & Otello
Martelli, che ha terminato di re-
cente Riso amaro, sempre con la
regia di De Santis.

P. G. RICOLF! |(Casale). Propont
di fare una grande raccolta di sce-
neggiature « che sostituirebbe in
parte la cinefteca che non el sard
mai». Ti faccio notare che il film
¢ a volte addirittura all’'opposto
delln sceneggiatura cul s'ispira. Se
vuot alludere a quelle sceneggia-
ture desunte che la caso editrice
Poligono va pubblicando  (ratte
della copia del film, ‘evt parlare
di «coplone di montaggios, Tu
consiglt @ Gromo ¢ a Sacchi di rac-
cogliere in volyme le loro eritiche
pubblicate sui quotidiani; o no.
Diei che « bisogna far conoscere
Il teatro muto di P. A. Gariazzo,
seritto nel 1018, Affronta questio-
nt estetiche e le risolve prima dei
pii celebrati autori stranteri », Sa-
ra, ma non s vede la necessita di
una ristampa, Infine i lamenti
perché nei dopptati, { nomi stra-
nieri syono pronunciati male (per
8. « vesning » da « Wesning »). Gi-
ro la tua lamentela al Consorzio
Doppiatori perché provveda ad un
m‘nmtor approfondimento  lHngui-
stico,

i{. CIANI (Firenze. Grazie per
rentusiasmo che dimostri nel ri-
fuardi di Cinema. E grazic anche
per la proposta di istituire una se-
2ione w rassegna della stampa » do-
ve si prendano in considerazione
@il articoli migliort apparsi sui pe-
riodict italiani, in riferimento ol
rinematograjo ¢ ai suoi problemi,
Elenchi con molta diligenza i pun-
ti e i paragrafi, dai consighl ¢ istru-
zloni: te ne riamo grati. Perd vor-
remmo wusare il procedimento con-
trario: indicare gli articoli peggio-
ri ¢ stroneare quella che tu defini-
act « lo critica dilettante e paras-
sita che imperversa presso le pii
importanti pubblicaziont ». Si nel.
la collezione del vecchio Cilnema,
in veste di corrispondenti con la
posta dei lettort, st trovano { nomi
di molti critict oggi in piena e pro-
Jicua attivita, come Viazzi, Terezi,
Di Giammatteo, Castello, ecc.

PIER LUIGI BRUNERI (PFirenze).
Lunge ¢ impegnativa come un ar-
ticolo, In tua lettera ha portato in
questn  Diligenza molte buone i-
dee, !l formato ridotto non é pin
glovanissimo — & vero — e merita
che se ne parll. So di pubblicazio-
ni che in Itala si dedicano gia al
parente povero del 35 mm., ma non
escludo che Cinema possa, sia pu-
re saituariamente, accordare una
pagina ai problemi pii interessan-
ti e urgenti in quel campo., Giuste
le tue recriminazioni contro i de-
sideri dei cineamatori italiani del
tempo di guerra: essi desideravano
il cinema americano per allonta-
nare gii ocehi dat plumbei e inu-
i film tedeschi, per non rabbri-
vidire al cospetto di troppe insulse
produziont italiene (il merito dei
pochi registi oggi validi venne in
luce proprio in quell’epoca:, Termi-
nata ln guerra ci si accorse che po-
che cose buone erano state realiz-
zate a Hollywood, { brividi provati
davanti ai film di Mattoli o di Bon-
nard tornarono quando si constatdo
il tono molto basso delle farse di
Glanni ¢ Pinotto, e si rimpilansero
tante cose. Ma ¢ stata una lezione
necessario, Ora tu fai notare che
Matarazzo s'ostina a realizsare film
comici di poco conto:. ¢ questione
di non jare il passo pit lunpo del-
la gamba. E in piu accusi quel re-
giste di aver tolto di peso dal Mi-
llone di René Clair, molti « gags »
per 1l suo Sclopero del millonl. Non
ho visto guest'wltimo fim, e nep-
pure lo andrd a vedere, ignorero
1l barone Carlo Mazza e Totd al
Giro d'Italia, guindi la partita re-
ste aperta fra te ¢ quei registi, io
mi ritiro.

IVO VALENTINI (Modena). Vuoi
che siano pubhicati su  Clnema
brani di scenepaiature di film ce-
lebri e divenutt ormai « classici »,
Vedremo di accontentarti., E' allo
studio anche la pubblicazione dei
titoli, con relative indicaziont, di
tutti i film importati in Italia dopo
la liberazione,

JONES O MACGUIRE? (Capri),
Pseudonimi come ] tuo sono piu

I Canmbi ¢ nequisti

indtcati per le o piecole poste » det
settimanali cui scrivono i letfon
innamorati di qualche attrice, che
non per questa sede, dedicata o
problemi extradivistici, Ma la do-
manda che mi rivolgi & interessan-
te;: « C’¢ molta differenza fra la
Jones e la MeGuire? », La differen-
za ¢ molta, e #i misura col metro
della sensibilita e dell'educazione.
Gid, 1 ruoll per gueste due attric
differiscono. Dove la carnalita del-
la Jones entra in conflitto con cer-
te sue apparenze « celestiali» si ha
tuina recitazione tutta superficiale,
rimarchevole, interessante ma sem-
pre troppo vistosa, Alla MeGuire,
di cut Anime ferite ¢ a parer mio
il film migliore, st addicono { per-
sonagyi da « inventare », le figure
di donna senza rilievo e — presu-
mibilmenie — senza troppi proble-
mi. E' l'attrice che con un'eccel-
lente interpretazione anima queste
creature, le imposta, le amplia o
le rifimsce; il suo metodo nel di-
segnare un personaggio pud essere
puragonato o gquello di Bette Da-
vis. Dove la Jones ¢ richiamo, la
MeGuire @ creazmiome: per questo
¢ da preferire la seconda. Casa di
bambola non & stato ancora rea-
Hzzato. Dorothy MeGuire ha tra-
seors0 un lungo periodo di vacanze
in Italia, dove si dice abbia fatto
lu documentarista, ¢ poi & ripar-
tita per New York con il Saturnia.
Sta aspettando un bambino, Gro-
zie dei salutt, ¢ buon divertimento
nella tua Capri,

M. PRIOL! (Lucca). Hai ragione
anche ftu, al Postiglione & pud
chiedere impossibile. Hai viste

una breve e vecchia comica ame-
ricana. muta, intitolata Deux Bong
Copains nell'edizione destinata al
la Francw. ed hai notato che oil
finale ¢ identico. come soggetto, o
quelio di Entr'Acte di René Clair:
corteo funebre che s trasforma in
una corsa podistica, ribaltamento
del rerro funebre ¢ apertura della
bara, da cul esce il morto ancora
vivo ». Hai cerrato sul Filmlexikon
il nome di Ford Sierling che infer-
preta la farsa, ¢ non avendolo tro-
vato ti rivolgl a me, con la do-
manda: a«ll francesc ha plagiato
'americano, o viceversa? s, Ford
Sterling ¢ stato une def pia nott
protagonisti  delle comiche della
Keystone Comedies; era il proprie-
tario della societd con Mack Sen-
nett ¢ Mabel Normand, fin dalla
Jonduzione (1912). Questo lascia
supporre che realmente Ford Ster-
ling abbia ispirato René Clair al-
mene diect annd prima di Entr'A-
cte,.ma guesto vuol dire poco, per-
ché 11 francese ha girato il  suo
Jilm giovandost di uno scenario dt
Francis Picabia (il pittore che in-
collava sui (iuddrl 1 biglietti da
mille franchi veri) ed ha rispet-
tato in un certo senso i desideri
di Rolf Maré, direttore dei balletti
svedest, cul era destinato Entr'Acte.
Quindi, se mai accusa deve essere
rivolta, la vittima sia Pileabla, com
ogni responsabilita Clair non ha vi-
sto Deux Bons Copains, come Du-
vivier non ha visto 1l carretto fan-
tasma di Sjostrom, Tornando a
Ford Sterling, il suo vero nome
¢ George Stitoh, ed ¢ nato a La
Crosse, nel Wiscopsin, il 3 novem-
bre 1883. Ha interpretato molt
Him a lungometrapgio dal 1926 al
1934, fra i gquali Gentlemen prefer
Blondes, For the Love of Mike, ¢
Kismet (edizione 1933) dove soste-
neva la parte di Aru. Le sue no-
tizie piu recenti risalpono al 1936,
quando egli é finito alla R.K.O. nel
reparto « comiche brewvis.

IL POSTIGLIONE

DAVIDE TURCONI (Casella
Postale 187, Lecco, prov. Como)
cerca Cinema vecchia serie, nu-
mero 167, ¢ annate vecchie di
riviste cinemaotografiche in ge-
nere, italiane ed estere. Cede
o cambia: Cinema, vecchia se-
rie, n. 46, 55, 56, 150, Kinema
n. 3 ¢ 4 del 1038. Cinetempo,
raccolia completa, Pilm d'oggl.
n. 8, 156, 18, 17, 19, 28. Quarta
parete, n. 1, 2, 3, 4, 6. Fllm n. 40
e 45 del 1042 ¢ 7, 18, 31, 33 del
1943, Blanco e nero, n. 1 ¢ 3 del
1942, Sipario n. 2. Star n. 28 ¢
36 del 1945,
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tutta Italia; A, & G. MARCO, Via Viscontli i Modrone, 3 _ Milano — Stabllimenta Rotocalcografico VITAGLIANO, Via Serlo, 1

Milano.




™

INGRID BERGMAN » CHARLES BOYER
CHARLES LAUGHTON

sono gl interpret di un grande Silm

ARCO DI TRIONFO
\ i e ;
tratto dal Jamosogpamanzo i I. M. Remarque

reafeiz za o dagBEN'1S MILESTONE

Produzione: INTERPRISE

SROMA - Via Nomentana, 30953
Tel. B49 165 - 849 568




RISO AMARO

I, CINEMA SCOPRE DN MONDO FINORA JGNORITO, QUELLO DELLAL RISATA, E' TN AMBIENTE STHANO E AVVINCENTE CHE HA |

SUOI COSTEMI, LE SUE LEGGE, 1 SUOL VIZE, LE SUCE VIRTIE?. UN MONIDO IN CUT LA VITA SEMBRA ASSOPITA SOTTO LA CALURA

OPPRIMENTE DEI, SOLE (HE DARDEGGIL GLL ACQUITRINIE E DOVE FRA CENTINALL DI DONNE CHE LAVORANO FATICOSAMENTE,

S SVOLGE UNA VICENDA DRAMMAITICA E PASSIONALE: ¢ALDA DI SENSUALIT A, LAMPEGGIANTE DI CONTRASTY, TORRIDA DI
INTRIGHI

VITTORIO GASSMAN * DORIS DOWLING * SILVANA MANGANO
RALF VALLONE * NICO PEPE * CHECCO RISSONE

Regia di: GIUSEPPE DE SANTIS

UN FILM LUX
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