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N COPERTINA: Da w'inquadratura i “Il processe” dirstto da Pabst (Enic).

Il supervisore del film « L'ultima cena », Charles Francis Riesner,
sta dando il via a una scena. Tale film viene realizzato a Mi-
tano, negli stabilimenti [CET. I 'operatore ncappucciato ¢ Gallea.

Gl;’ americani al lavoro in Iltalia: si tratta d'una ripresa di « The
Prince of Foxes », a Villa Palmieri, a Firenze. In un primo piano, ['ope-
ratore Leon Shamroy, che ha ottenuto tre volte il premio Oscar. (Fox).

Si riprende una scena del film americano « The Snake Pit»: ne
sono interpreti Olivia de Havilland e Mark Stevens. Pare che in
questo film Olivia de Havilland abbia dato un’oftima interpretazione.
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oo it Tegistrato nel 1948 unag se-

»rie di sussulli ¢ di crisi. La ecri-

51 piv importante Pha  subila
Hollywood. Diminuiti gli incas-
st del mercald inlerno, qumen-
tate le difficolla di esportazio-
ne in diversi tmportanti mer-
cati stranieri, Eric Johnston ha
cercato di lamponare e falle
con un lungo viaggio nelle capi-
tali europee. Per quanto sio an-
cora difficile pronunciarsi swi
risultati da lui effettivamente
raggiunti, ¢ cliaro che Holly-
waood ¢ in piena fase di assesta-
menlo, economicq ¢ spirituale.
Anche in {talia, specialmente ne-
yli ultimi mest, si ¢ venuta ma-
turando una grave crisi dovuta
in parte allimporlazione indi-
seriminata di centinaia ¢ cenfi-
naiu di [im, in parte alla resi-
stenza maostrate dal nostro pub-
blico al genere cosiddetio neo-
realistico. Mentre all’estero il
fitm italiano comsolida le sue
posiziond, { nostri produttori so-
no fermd. In Francia, invece,
produziome ¢ in ripresa e mel
1948 ha raggiunto gli 80 film, su-
perando le pid ottimistiche pre-
visioni. | rcosti sono molto ele-
vati; tuttavia sembra che la pur
tanto discussa legge sul cine-
ma e gli aceordi [ranco-ameri-
cani abbiano direttamente o in-

direttamente portato un bene-
fico influssa.
In Inghilterra la  siluazione

non ¢ molto rosea, I Cinemalo-
graph Films Act ha imposto
agli esercenti la proporzione del
45 per cento di film inglesi: re-
centemente ¢ slato votato un
credito di 5 omilioni di sterline
a fheore della produzione: wma
le difficolla permangonoe gravi.
Conlinua servala lo lotta con gb
Stati 'niti ¢ gl incassi dimi-
nuiscono. Nel 1948 o media sel-
timanale degli itncassi ¢ stata
inferiore di § milioni di sterh-
ne a4 quella del 1945, In Russia
si o« dato un wlteriore impulso
alla diffusione, Diversi provye-
dimenti sono stali presi a que-
sto scapo e, (ra Ualtro, si ¢ sta-
bilito di portare a mille il nu-
mero medio delle copie di cia-
scun film. Di lLa giovane guar-
din sono state stampate 1500 ¢o-
pie. (Ciascun fitm viene imme-
déatamente ridotio nel formalo
16 mm. ¢ distribuito, in 20 co-
pie  supplementari, nei piccoli
cenlri rurali. A differenza di al-
tri paesi, in Argenling Pannatoe
¢ Stata prospera. Gli incassi so-
no awmentati, (¢ produzione lo-
cule ¢ hene uceollg, T soli ad es-
sersi trovati in difficotta sono
stati glti tmportatori di film u-
mericani in {otta contro la ere-
scenle concorrenza. dei film ila-
lani, [francesi, messicani ¢ spa-
anol. A

113 aprite si ¢ completata la
riorganizzazione del cinema ce-
coslovaceo sulla base del mono-
polia di Stalo, Direttore Gene-
rile. (). Wachacelk. secomdo un
ptano quinguennale immediato-
menle impostato, nel 1953 ta (e

16.

coslovacehia
di cui 10 a colori, ¢ porterg le
sate cinematografiche da 2287 a
w100, di cwi 1.574 per il formalo

produrra oy i,

normale ¢ 259 per il formato
ridolto.  Anatogamente, anche
Plingheria ha nazionalizzato la
produzione cinemalografica, af-
fidaundane la supervisione a Fe-
rene Honl, Geza Radvanyi (il
wwirilo della Tasnady: in Italio
la diretto il film Inferno giallo
¢ Béta Balazs. Dal 1951 verran-
no prodotti 48 film Pennoe, con-
tro gli otto filin della corrente
stagione. In Austria, la produ-
zione annuale ha raggiunto i 30
film (10 nel 1946); ma si preve-
de prossima una grossa crisi a
meno che non sia risollo il pro-
blema dell’esportazione. [nfail-
ti, il mercato interno copre sol-
tanto un quinto del costo. Al
contrario, in Egitto il crollo ¢
stato pauroso. Condro i 120 filmn
prodotti nel 1944, solo 30 sono
quelli prodotti nel 1948, In Ger-
mania, la produzione ¢ salita a

© 25 film (5 mel 19465, ron 30 Case

di produzione. (Ma ne lavorano
effeltivamente sollanto 14 a cau-
Sa  soprattutto della secarsezza
dei leatrt di posal. In continuo
aumento ¢ la produzione in In-
diu, vonseguenia questa — ddi-
cono gli indiani — della congui-
stata indipendenza dall’Inghil-
terra. Nel 1945 1 produttori mes-
sicani si sono trovali di [fronle
ad una crisi di capitale che, s¢
non ha fermato la produzione,
Pha tuttavia ostacolata, menire
quelli spagnaoli si lamenlano del-
U impossibilita  di lavorare di
pin per Pinsufficienza dei tea-
tri di posa, Daj 1 settembre, il
governo di Franco ha UHmitato
i permessi di importazione che
ora  sono concessi soltanto ai
produttori sully base di uno per
ogni film realizzato,

vome st puo vedere da questi
brevi accenni, il 1948 ha segnato
una crisi di assestamento del
mercalto  inlernazionale.  Tale
erist tutlavia ci sembra lontana
idalla risoluziome e, nel suo ul-
teriore sviluppo, sara — credia-
mao — influenzata dalla crescen-
te diffusione in America ¢ in
Inghilterra  della televisione.
Infalti, it 1958 ha seriamenle {m-
pastato anche il problema della
televisione,

I'TALIA
Some torminate...

v e riprese dei sequenti fitm:
1 pompieri i Viggia Lux), re-
gista Mario Matloli, interpreti
Nino Taranto, Tolo, Silvana
Pampanini, Isa Barzizza: 1.'ul-
tima cena (JOCKT), regista Lui-
gi Giacchino, supervisore (har-
les  Riesner, inlerpreti Bruno
Bernabe, Gino de] Signore, Da-
vid Pell, Kathleen Rooney.

E in lavorazions...

... Soltanto un fibm: 1 pirati di
Capri (Industrie Cinematografi-
che Sociali), in esternd ad Amal-
fi, regista . M. Scotese, super-
mizsaore 'lmer, interpreli Lowis

Haywurd, Mariella laotti, Alan
Curtis, Mikhail Rasumny, Mas-
stmo  Serato, Carle Ninchi. E’
stata sospesu, a quanto sembra
per difficolla finanziarie, la la-
vorazione di Donna Bikini
Vinizio del film...

WAL patto col diavolo  (titolo
proveisorio, ¢ stato rémandato
ai prami di febbrato, | dati com
pleti di questu [ifm, prodotio
da Alberl salvatori per VENIC,
sono § sequenti: organiziazio-
ne generale. Domenico Forges
Davanzati; reqia - Luwigi Chiari-
ni: soggetto. Corrado  Alvaro,
sceneggiatura:  Alvaro  Chiari-
- ni, Mario Serandrei, Sergio A-
midei; operatore: Carlo Mon-
| tuori ; scenografo. Guido Fio-
rini . interpreti: Ilsa Miranda,
“idward Ciannelld, Camillo 1'i-
totto, Ave Ninchi, Checco Ris-
sone e forse Gina Lollobrigida.
noltre, Alfredo Guarini ¢ pur-
tito per Parigi allo scopo di
trattare la partecipazione di un
attore francese che sara proba-
bhilinente Serge Reggiani o Hen-
ry Vidal.

Dope sedici mesi...

... di assenza, Amedeo Nuzzari
torna in Italia per interpretare
Il tupo della Sila (Lur), soggel-
to di Steno e Monicelli, sceneg-
gialura di Stemno, Monicelli, Pe-
rilti # Coletti, Il [ilm sard pre-
sto inizialo sulle montagne del-
la Calabria e avra Silvana Man-
gano e Vittorio Gassmann nelle
altre parti principali. Regista

Duilio Colletti.

In occasione...

... del cinquantenario deia mor-
te di Segantind, Gigi Martello

produrra € filtm 11 pittore della
montagna, dai romarzo di Raf-
faele Calzini

lavorando al film « Mayerling »

Il regista francese Jean Delannoy e

“Lazio”, il prime docmmentarie...

Citaliang per e ledeoisione,

realizzato dutlla Phovnie per la
Lavited Telefulm di New York, sa
ra ‘programmalo in Americe in
questt giorni. La Phoentr intan
to e sta preparando wn abtro
Musiche per pianoforte s Chopit,
primao di una serie o caraiic
re eminentemente musiciale. In
questt  documentari  girate  per
ta televisione, vengono seguili
particolart eritery  abbondanzu
di detlagly ¢ di nguadrature
raveicinate; forty contrasti [olo
grafic

Per la Sardegna e la Sicilia..

o Capertura di nuove sale cine
maatografiche per il formato ri-
dotto non ¢ pin dd competenza
della Direzione Generale dello
Spettucoto wma  rispetlivament
dell’alto Commissariatlo per o
Sardegna e del Governo Hegio
nale sictliano

In marze, Doannn Ducbin

o Bovrebbe interpretare on Ha
tta um film musicale diretto da
Geflreda Alessandrini. Intanio
in tmerica, P niversal ho rido

to da cingue a Ire @ wwweero ey
fitm previsti nel suo conldralio
e ha citato per il rimborso de
87 mila dotlari indebitamente ri-
cevuli come anticipo

INGHILTERRA
Gl stabilimenti di Ploewood

.o enttraty nella sfera d'influwen
20 di Rank, sono stali riorgont:
zati, potenziati ed mnpliati. Lo
nuova Soctela Pinewood Films,
ILid., oltre a gestire gli stabili-
menti, produrrg anche in pro
nri.

L’Associazione degli Esercenti.

. ha  chiesto che 1 film  tra
sSmessi per televisiony o 510
no metusi anehe nel normale
cirewito  commerciale, L rgent:
stopresenta wnge decisione in e
rito in quanto che, dopo un an

mentre stanni

Monfort :
di cui Jean Marais ¢ protagonisic

Sylvia



esperimentt, la British
Corporation sta
per iniziare la trasmissione te-
episiva det film. Rank ha gia
attrezzato allo scopo quatiro ci-
nematografi ¢ tre ne ha attrez-
ali " Associated British Picture
arporalion.

FINLANDIA

La censara ...

. handisce sistemalicamente
fadli 1 film tipo « Frankensteits.
st pure avviene in Norvegia

Danimarca. L' unico paese
seandinavo in cui esst possono
treolare liheramente ¢ fa sve-

T dil.

o i
Rrodadeasting

MESSICO

Lol nuove anwe...

anatoguamente o quanto av-
viewe in Halia, L [ilm messicand
meritevaoli per gualita riceve-
ranno un premio rapportato al-

Pammontare degli incassi,
CINA
Il primo Mlm cinese...
prodolta per la distribuzione

m America ¢ in Europa e ter-
manato dopo 13 mesi di lavora-

siome. S'intitoly The Soul of
thina (L'anima della Cina), ed
¢ ambientato nel XIHN secolo,

quando Cubla (an rovescio la
dinastia Sumng,
I dirvitti doganali. ..

L sullimportazione dei fitm u-
mericant sono stati portati da
0 dollari o 1200 dollari per cia-
seun  film. 11 procvedimento ¢
i dipendenza della riforma mo-
netaria avvenuty aleuni mest or
sOono.

JUGOSLAVIA
It Ministero dellBducaxions. ..

. sta sempre sviluppando Por-
ganiziazione delle  proiezioni
mohili nelle varie regioni della
fugostaria.

“Sulla terra natia™. ..
o0 i primo [itm della Triglar,
societq cinemalografica dellg re-
pubblica slovena.

It fitin che e-

Alan Ladd ha fatto un giro

lLomdra, mentre s'intrattiene com

d’eutopropaganda

salta la lotle di Hberazione, oo-
mincia con lu caduta di Musso-
lini e termina con lo presa di
Trieste.

 STATI UNITI
Lewis Stone. .. ;

. ha™ festeggiato  contempora-
neamente tre anniversari it
veltantesimo anno &’ eta, i cin-
quantesimo anno di  carriera
tealrale e cinematografica, il
penticinguesimo anno di appar-
fenenza alla stessa Societa.
J‘.“‘!' L. Warner ha smeulite ...

. che la lemporanea chiusura
deqgtt  stabilimenti —di-——Burbank
significhi cessazione dell’ attivi-
la. « Portata a terinine la pro-
duzione di quest’anno, noit ab-
bicmo  semplicemente iniziato
una riorganizzazione lecnica da
cui trarranno beneficio i pros-
stmi fitm. Questo periodo di stu-
dio e di analisi ha per [ine di
assicurare alla nostra  fatura
produzione condizioni di realiz-
wzione sempre migliori ¢ una
selezione sempre pihi gevera dei
sogetti v,

Ramon Novarre...

... lorna sullo schermo nella par-
te i un riveduzionario cubano
nel fitme Rough Sketeh, inter-
pretato da Jennifer Jones e John
Grarfield,

John Steinbeck. ..

. sta scrivendo il soggetto i
The Beloved Tiger, basalo sul-
e gesta avventurose del rivo-
luzionario messicano  Zapata.
I regista sara Elia Kazan ¢ 'in-
terprete Robert Taylor. Kazan
si ¢ qgia recato nel Messico per
la scelta deglt esterni.

Un invits . . .

oo @ girare [ilm su soggetli ori-
ginali e non su soggelti derivati
da romanzi o commedie a gran-
e successo, ¢ stato rivollo da
Leo MeCarey agli uwomini re-
sponsabili del cinema america-

: 4 % 5 3

in Europa; eccolo a

Uattrice inglese Jean Simmons.

Le fatiche del regista: George Marshall stringe il busto a Julie Lon-
don, per una scena del fifm « Tap Roots » (Universal-International).

no. Tale invito e n ermonia
con Pattuale caompagna tenden-
te a stimolare e individualila
per dare a Hollywood un nuo-
vo vollo, Infatti, alla necessita
di responsabilita dirette e indi-
idaali ha aceennato anelie Wil-
tiam Dozier duranle una con-
ferensa stampa in cui, fra Pol-
tro, ha invitalo tulti coloro che
collaborano alla creazione di un
fitm dai soggettisti ai regish

o diminuire L loro compenst
fissi.

Iitra voce levatasi recenle-
mente a sollecitare Uoriginalild
¢ quella i Jack Conway, il re-
gista di Viva Villa. Lo moencan-
a d’ispirazione causa Capalia
del pubblico — egli ha detlo.

« K' mollo diflicile scoprire qua-
li progressi si siano compiuli
nel periodo dal 1935 ul 1948 ».
Concludendo, (Conwoey ha inci-
tato o rvincere Papatia del pub-
blico ritrovando quello spirito
pionieristico che porto all’affer-
mazione del cinema americano.

“La saga dei Forsythe™...

woo w0 et pochi romanzi-fiume
non ancora porvtati swullo scher-
mo, dovra presto rinunciare a
questa sun prerogativa per 'in-
terpretazione i Errol Flynn e
Gsreer Garson.

La Legi dulla De

oo it rilevato che nel 198 e
stato un awmento di fibm moral-
menle dannosi. Cio  dipende
principadmente st alferma

dulta creseentle importazione di
film stranieri. Dal novembre
1947 al novembre 1948, W Legio-
ne ha revistonato 451 filn. Di
qikesti, 174 sono stati giudicoti
moralinente ineccepibili per tut-
Ii: 188 ineccepibili per gli aduli-
ti, &2 condannabili solo in parte,

| luno americono e 6 stranieri)
condannabili per tutii,

Frank Capra...

. dirigera  per  ta Paramount
una rersione del suo Broadway
Bill.

Valentiue Cortess . ..

oo sla gtrando Hard Bargain in-
sieme con Richard Conte, lack
(akie e Lee 1. Cobb. Dirige il
film Jules Dassin, il regista di
The Naked City (La eitta nu-
da, 1948),

(& to della televisions. ..

puaragonata da Hou-
hen Mamoulian allavvento del
somoro. « E' mia opinione —
eqli ha dichiarato — che la tele-
visione cowne affescinante mes-
10 i comunicazione dannegge-
ra ta radio ma non il cinemda ».
Infatti, elemenlo fondamentale
dello spettacolu  cinematografi-
co e, in genere, dello spetlaco-
lo teatrate, ¢ il pubblico che as-
siste riunito allu rappresentua-
zione, o L'uomo ¢ un animale
socievole. Il suo bisogno di riu-
nirsi con i suoi stmili per divi-
dere con essi una risata o una
lagrima, ¢ uno dei tratti pii ca-
ratteristici ~dedia - - Radra -,

FRANCIA
B partila per Hollywsed...

... Micheline Preste, seritlurala
dalla 20th. entury-Forx. Il suo
contratto prevede la realizza-
sione di due [thin nel periodo di
wn anno.

Viviane Homance...

oo produrra essa slessa @l filmn
Mava di cui sarq la protagoni-
sta. Tratto dalla convmnedia di
simon  fantilton, i [ Sura
diretlo da Heygmond Bernard.

L& stato
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REFERENDUM E PREMI IN AMERICA

HOLLYWOOD (Francesco Callari), genn. -
Continuano i bilanei di fine d’anno. E’ noto
che il film di Rossellini, Paisa, in uno del
tanti referendum, quello del « National
Board of Review » del Motion Piclures, coi-
posto dei membri dei circoli femminili (non
di critici), ¢ stato definito il migliore del-
PPanno. S’ visto che i eritici hanno dato il
loro voto a Gentleman’s Agreement, gia pre-
miato nel 1947. Ora, il critico del New York
Times, Bosley Crowther ha annunciato la
« sua » lista. Secondo lui, i « Ten Best Films »
del 1948 sono (in ordine di tempo, rispetto
alla loro presentazione al pubblico newyor-
kese) : Treasure of Sierra Madre, diretto da
John Huston e prodotto da Henry Blanke
per la Warner Brothers: The Pearl, adatia-
to da John Steinbeck dal suo romanzo 0mo-
nimo, diretto da Emilio Fernandez e pro-
dotto da Oscar Dancingers per la RKO; The
Search, diretto da Fred Zinnemann e pro-
dotto da Lazar Wechsler per la Metro Gol-
dwyn Mayer; A Foreign Affair, diretto da
Billy Wilder e prodotto da Charles Brackett
per la Paramount; Louisiana Story, scritto
da Robert e Frances Flaherty, diretto e pro-
dotto da Flaherty per la Robert Flaherty
Productions; Hamlet, diretio e prodotto da

-berg

Sir Laurence Olivier, con 'organizzazione di
Filippo Del Giudice, per la Two Cities Films;
Johnny Belinda, diretto da Jean Negulesco
e prodotto da Jerry Wald per la Warner
Brothers: Apariment [or Peggy, diretto da
George Seaton e prodotto da William Perl-
per la 20th Century-Fox: The HRed
Shoes, seritto, diretto e prodotto da Michael
powell ed Emeric Pressburger per J. Arthur
Rank; The Snake Pit, diretto da Anatole Lit-
vak e prodotto dallo stesso regista.

Aliri film da menzionarsi, secondo lo stes-
so critico, sono: Sitting Pretty, 1 Remem-
ber Mama, Mr. Blandings Builds His Dream
House, All My Soms, The Big Clock, Forl
Apache, Sorry, Wrong Number, Red River,
June Bride e Joan of Arc. Questo per i film
americani e in lingua inglese (sebbene La
Perle sia da considerarsi, artisticamente,
messicano). Invece;, per i film stranieri, la
lista dei « Tens comprende tra. altro:
Fanny, di Pagnol; Farrebique, di Rouquier;
Paisa, di Rossellini; Symphonie Pastorale,
di Delannoy; Dies Irae, di Dreyer; Quattro
passi [ra le nuvole, di Blasetti; e Monsieur
Vincent, di Maurice Cloche.

Un altro eritico cinematografico del
New York Times, Thomas M. Pryor, ha fat-

E’ morto in questi giormi Fleming, che ha
dato wn consuderevole apporto alla diffusione
dell’ industria cinematografica americana. Il
su0 nome rimane inolire legato a Griffith,
di cut fu talvolta I'operatore, ¢ a Fairbanks.
Fleming contribui anche all’affermazione di
un « costume n cinematografico: a lwi si
deve i « fenomeno Jean Harlow ». Nel
1939 ottenne il premio dell’ Accademia ame-
ricana, con un film non ancora giunto in Ita-
lia: Gone With the Wind (Via col vento).
Era nato nel 1888 a Pasadena, presso Holly-

wood. Debutlo come regista verso il 1919,
FILMOGRAFIA:

1919: Woman's Place - 1921: Red Hot Ro-
mance - 1923: Dark Secrets - 1924: Law of

the Lawless - 1925: Call of the Canyon

1926: Empty Hands - 1927: The Way of All
Flesh (Nel gorgo del peccato), con Emil fan-
nings ¢ Belle Bennett; Rough Rides (I cen-
tauri), con Mary Astor; Mantrap (Una ma-
schietta tutto pepe), con Clara Bow ¢ Reed
Howes; Hula, con Clara Bow ¢ Clive Breok
- 1928: The Awakening (Risveglio), con Wil-
ma Banky ¢ Walter Byron 1929: The
Virginian, con Gary Cooper ¢ Mary Bran;
Wolf Song (La canzone dei lup), con Gary
Cooper ¢ Lupe Velez - 1930: Common Clay
(Il romanzo di Elena Nu), con Constance
\Ronneﬂ # Lew Ayres; Renegades (La spa),

*\

con Warner Baxter ¢ Myrna Loy - 1931:
Around the World in 80 Minutes (Il giro del
mondo in 80 minuti), con Douglas Fairbanks
sr. - 1932: Red Dust (Lo schiaffo). con Jean
Harlow e Clark Gable; West Parade - 1933:
Bombshell (Argeto wvivo), con jean Harlow
e Pat € Brien; White Sister (Swora bianca),

con Helen Hayes e Clark Gable - 1934 : Trea-
sue Island (L'isola del tesoro), con Wallace
Beery ¢ Jackie Cooper - 1935: Reckless (Ten-
tazione bionda), con Jean Harlow e William
Poweil; The Farmer Takes a Wife, con Janet
Gaynor e Henry Fonda - 1937: Captains Cou-
regeous (Capilami coraggiosi), con Spencer
Tracy - 1938: Test Pilot (Arditi dell’aria).
con Clark Gable ¢ Myrna Loy - 1939: The
Wizard of Oz, com Frank Morgan; Gone
With the Wind (Via col vento), com Clark
Gable ¢ Olwia De Havilland - 1941: Dr.
Jakyll and Mr. Hyde (Il dottor Jekyll ¢ mi-
ster Hyde), con Spencer Tracy, Ingrid Berg-
man ¢ Lana Turner - 1942: Tortilla Flat
(Gente allegra), com Spencer Tracy ¢ Hedy
Lamarr - 1943: A Guy Named Joe (Joe il
pilota), con Spencer Tracy ¢ Irene Dunne -
1946 . Adventure (Avventura), con Gable -
1947: Joan of Arc, con la Bergman.

(Nella foto: Victor Fleming mentre divigeva
Ingrid Bergman mel film Joan of Arc).

=
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to Pelenco dei dieci peggiori film dell’anno
(« Ten Worst Pictures of 1948 .}, Essi =ono

Arceh of Triumph, diretto da Lewis Milesto-
ne, prodotto dalla ora defunta e prima in

dipendente Enterprise Productions, inter-
pretato da Ingrid Berginan e Charles Boyer
(11 film-costo 4 milioni di dollari), The Iron
Curtain, il peggior melodramma di propa

ganda politica anticomunista, con Dana An-
drews e Gene Tierney, prodotto dalla Fox:
Winter Meeting, prodotto dalla Warner Bro-
thers e interpretato da Bette Davis: The Mt
racle of the Bells, secondo tilim della Valli,
che ¢ stato un solenne filasco anche in lia-
lia; Homecoming, diretto da Mervvn Le Roy,
per la Metro, con Clark Gable e Lana Tur-
ner; Anna Karenina, prodotto da Korda e
interpretato da Vivien Leigh; Loves of (ar-
men con la famosa coppia Rita Havworth-
Glenn Ford; Good Sam, con Gary Cooper ed
Anna Sheridan; Tap Roots, prodotio da Wal-
ter Wanger e interpretato da Van Heflin e
Susan Hayward; e Dream irl, della Para-
mount con Betty Hutton

ALTRI REFERENDUM. 1 critici di New
York hanno deciso che il miglior film del
1948, parlato in lingua inglese, ¢ Treasure
of Sierra Madre. La migliore interpretazio-
ne maschile, quella di Laurence Olivier in
Hamlet, Lu migliore regia, quella di John
Huston per [l tesaro della Sierra Madre. l.a
migliore interpretazione femminile, quella
di Olivia de Havilland in The Snake Pit. 1l
migliore film straniero Paisa di Rossellini.

L’ANNUALE e nazionale inchiesta del ben
noto Gallup Institute, ha dato le seguenti
preferenze per gli attori del cinema ame-
ricano: Bing Crosby, Clark Gable, James
Stewart, Spencer Tracy, Edimund Gwenn e
Paul Muni. Essi sono stati, dunque, gli at-
tori piu popolari negli Stati Uniti durante
lo scorso anno.

IL QUADRO NUMERICO proporzionale, del-
la produzione hollywoodiana all’estero, di-
viso per nazioni, ¢ il seguente -

Italia 8 film; Inghilterra 6; Sud Africa 3;
Australia 2; Francia, Uruguay, Haiti, Indie
Occidentali e Africa inglese 1 per ciascun
paese. Dunque, circa 25 sono i Hlm, che nel
piano produttivo del prossimo anno, le case
di produzione americane realizzeranno al-
I’estero.

Attualmente, la Twentieth Century-Fox ha
due film in lavorazione oltreoceano: The
Prince of Fores, in Italia, ¢ [ Was a Male
War Bride in Francia. Dei film da realizzare,
Black Rose sara prodotto in Africa, Lydia
Bailey in Haiti; mentre The Gay Pursuil, No
Highay e {'nseen Harbor in Gran Rretagna.

1l programma della Metro Goldwyn Mayer
include un Quo Vadis* (che gli americani
serivono senza  interrogativo! in Italia, e
Young Bess in Inghilterra, mentre Hobin-
son Crusoe sara realizzato nelle Indie.

lLa Warner Brothers girera The Hasly
Heart in Inghilterra.

Per la United Artists, Mary Picklord e
Ruddy Rogers hanno preparato un piano &
produzione per tre film in Ialia.

Dell’Universal ='¢ detto, che produrra con
la Scalera il film con la Durbin. In proprio,
sempre in [talia, realizzera Paradise lLost
con Robert Bruckner; mentre Howard Brown
sta ultimando i piani produttivi per un film
in Australia e uno in Uruguay, possibilimen-
te per gli Allied Artists. Hal Wallis ¢ sotto
ad organizzare due film per la Paramount -
uno in Inghilterra e uno in Sud Africa.

Walter Wanger ha annunciato i piani di
produzione per realizzare George Sand in
Inghilterra con Greta Garbo protagomsta ¢
Cukor regista. Robert Cowan ha concluso
per realizzare Mother Cabrini in Italia, ¢
anche in Italia Perry Charles e Jimmy Sa-
vo, la prossima primavera, gireranno LitHe
World Hello
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L'ORDINE regna a Varsavia: in questi giorni v'é un solo
film in lavorazione nel nostro Paese, ed ¢ un hlm straniero. Dal
1930, anno in cui il cinema italiano nasceva per la seconda volta,
non si era mai verificata una stasi cosi totale, nemmeno durante
il periodo piii convulso della guerra, perché anche allora, al Nord
o al Sud, qualche film era sempre in cantiere.

Siano lodati gli uomini di buona volonta che strenuamente
combatterono contro la nostra cinematografia, riuscendo ad aver
ragione della sua resistenza: primi fra tutti gl'incaricati di com-
pilare e presentare la nuova legge. Ognuno aspetta questa legge,
i produttori per apprendere se potranno ancora produrre, gli at-
tori, i registi, le maestranze per apprendere se potranno ancora
mangiare. Ma la legge continua a non’dar segno di vita; gl'inte-
ressati aspettino pure, la produzione vada pure in malora, per il
momento i legislatori si preoccupano di ben altro. Pare che la
legge sia gia stata preparata parecchie volte, in forme diverse, e
sempre qualche gruppo di trafficanti vi si ¢ opposto perché non
la trovava abbastanza vantaggiosa per sé.

Inutile dire che i compilatori agiscono con specchiata onesta,
¢ non pensano affatto ad interessi proprii; perd si preoccupano
in modo commovente per gli interessi del commendator X o del
grand’ufficiale Y, morrebbero piuttosto di far cosa sgradita a tali
potenti persone. Intanto noi aspettiamo, sapendo fin d’'ora che
la legge sara ottima per alcuni commendatori e grand’ufficiali,
ma pessima per il nostro cinema; sapendo che non tentera d’ar-
ginare il frenetico afflusso di film americani, limitandosi a im-
porre una nuova tassa, abbastanza forte perché i suoi ammini-
stratori divengano padreterni, e abbastanza bassa perché ogni
importatore sia in grado di pagarla. Si tratta d'un milione e set-
tecentomila lire circa per ogni film importato (come tassa di cen-
sura, non di doppiaggio); quasi un miliardo all’anno, che do-
vrebbe essere impiegato per aiutare la nostra produzione in ge-
nere. Ma & consentito prevedere che aiutera soltanto una ben cir-
coscritta parte di essa, e tale parte avra stretti legami coi soliti
commendatori e grand ufficiali.

L'ordine regna a Varsavia: in questi giorni v'é un solo film
in lavorazione nel nostro Paese, ed & un film americano. Rendia-
mo grazie per cid anche a un altro fra i principali responsabili,
cioé I'uomo incaricato di finanziare la produzione italiana. Il suo
nome & ignoto al pubblico, ma tristemente famoso nella cerchia
dei produttori, dannati a combattere contro la sua esosita.

Come & risaputo, una sola banca in Italia si occupa di credito
cinematografico. Prima di concedere un finanziamento, il diri-
gente di tale banca esige di leggere il copione del film, d’appor-
tarvi modifiche, di decidere se |'eroina dovra sposarsi, nelle ultime
scene, oppure morire di mal sottile. Apprezziamo questa disinte-
ressata collaborazione artistica, pur trovandola inadatta ai ban-
chieri in genere, e a quel banchiere in particolare; ma siamo ap-
pena agli inizi della procedura. Dopo aver commentato e modi-
ficato il copione, se I'nomo decide d'accordar credito al film, co-
fnincia col” farsi cedere ogni diritto sui premi governativi, sugli
incassi della distribuzione, sulle vendite all’estero, sulle eventuali
vincite alla Sisal del regista. Questo non basta ancora, e I'elarg-
tore di credito accende ipoteche su ogni proprieta del produttore,
se potesse vorrebbe in pegno anche I'orologio e i gemelli da polso.
Se, di fronte.a un trattamento cosi esoso, il produttore pensasse
di bussare a un’altra banca, il dirigente di essa gli direbbe:
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 Ma perché non si rivolge a chi & specializzato nel ramo? Evi-
dentemente la sua iniziativa & losca ». A commento finale, diremo
che il credito cinematografico, in Italia, da quando esiste, ha su-
bito la perdita complessiva dello 0,25 per cento; precisiamo, ven-
ticinque centesimi su ogni cento lire, cioé meno di quanto perda
ogni altro genere di credito, compreso quello inglese (1,50 circa
per cento); quindi non sembra un investimento cosi disperato.

Avvitato a un posto che non avrebbe mai dovuto occupare,
deplorato da chiunque debba trattare con lui, il dittatore del no-
stro credito cinematografico reca notevolissimo danno alla pro-
duzione, e quando si procedera a decorare coloro che uccisero il
cinema italiano, dovranno dargli almeno una medaglia d’oro.

La medaglia d'argento al valore anticinematografico, dovra
invece venir concessa sul campo a coloro che hanno portato set-
tecento film americani in un anno su un mercato che potrebbe
vivere largamente con trecento. Favoriti dall’assenza d’ogni freno
legislativo, costoro hanno nuociuto al cinema italiano e a se stessi
in ugual misura: hanno nuociuto a tutti, perché anche i buoni
film risentono dell’inflazione pellicolare; gl’impegni incalzano,
gli esercenti non sanno piti quale scegliere fra tanti titoli, pessimi
film ottengono buone programmazioni, ottimi film devono rinun-
ciare alla prima visione, non trovando locali disposti ad acco-
glierli. Nel frattempo il numero delle sale di lusso aumenta con
ritmo vertiginoso, cittd che sono in grado di mantenere tre ci-
nema di prima visione ne hanno dieci, e logicamente tutte vanno
in malora; per salvarsi, gli esercenti aumentano i prezzi d’in-
gresso, il pubblico quindi diminuisce ancora, e i soli soddisfatt:
sono gli esattori delle tasse, che prelevano il cinquanta per cento
su ogni biglietto. Lo Stato evita accuratamente di pensare che ¢
piti vantaggioso il trenta per cento su mille spettatori, del cin-
quanta per cento su dieci.

L’'ordine regna a Varsavia: coloro i quali debbono occu-
parsi della nostra cinematografia, pare abbiano un solo scopo:
ucciderla finalmente, e che non se ne parli pii, e che non dia pii
noia. Da quando & nata, questa bambina ha sempre avuto balie
col latte avvelenato, e se & sopravvissuta fino a oggi lo deve alla
propria incredibile vitalita di bambina povera, che finisce con
I’abituarsi anche agli alimenti nocivi traendone il minimo di van-
taggio indispensabile. Ma un giorno la bambina muore, e le balie
piangono, soprattutto perché vengono a perdere l'impiego.

1 commendatori, i grand'ufficiali, gli nomini politici che espan-
dono la propria genialitd su vaste scrivanie, evitando di prendere
i provvedimenti necessari, e affrettandosi a firmare le disposizioni
dannose, pensino a questo: finiti i funerali, un cadavere non serve
piti a niente; non se ne pud piu estrarre denaro; quindi non &
nell’interesse di alcuno che il cinema italiano muoia. Gli onesti
devono cercare di tenerlo in vita perché & un’attivita importante,
che da lavoro a migliaia di persone; i disonesti devono cercare
di tenerlo in vita anch’essi, per continuare a specularvi vantag-
giosamente sopra. Ma ci si eviti la vergogna di veder agonizzare
una cinematografia in piena ascesa, che ostacolata da tutto e da
tutti & riuscita a imporsi all’attenzione del mondo. Ci si eviti la
vergogna di dover ammettere ancora una volta che in questo
Paese ¢ impossibile realizzare alcunché di buono. Stanca di chie-
dere invano che la si aiuti, la cinematografia italiana ormai chiede
soltanto che non le si diano martellate in testa. E' una richiesta

ragionevole, alla quale ci associamo con tutte le nostre forze.
B,
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IV I

IN UN'OPERA D’ARTE, la forma m se stessa
non esiste, ma esiste in relazione al contenuto
dell’opera, con il quale fa blocco. Ogmi opera
d’arte ha la sua forma, che non é suscettibile di
estensione. Soltanto in sede di indagine este
tica, la forma pud essere esaminata a sé, 1in
relazione al signihicato dell’'opera, ma la sua
funzione non pud essere esaminata a sé, an re-
lazione al significato dell'opera, ma la sua fun-
zione non puo assolutamente essere generaliz
zata. La generalizzazione della forma porta me-
vitabilmente al formalismo. Il formalismo non
¢ altro, quindi, che la esaltazione della forma,
nella sua fase antecedente al rivestimento di
un contenuts® Dreyer, per La Passion de Jean-
ne d Arc (1527). si & avvalso, essenzialmente,
. del primo piano per dare forma al dramma del-
la sua eroina ed ha creato una autentica opera
d’'arte; ma non ¢ detto che la generalizzazione
dell'uso del primo piano porti, con certezza,
alla creazione di un’opera valida. In altre pa-
role non ¢ detto che, in circostanze diverse, un
presupposto  formale s1a la condizione sicura
per una creazione positiva

Questi concetti, di natura piuttosto lapalis-
siana, fanno premessa  chiariiicatrice a
quanto andiamo, o appresso, ad esporre. La
recente  produzione  cinematograhca, special-
mente americana, ci offre alcum curiosi e n-
teressanti esempn i formalismo, 1 quah costi-
tuiscono uno degli elementi di maggiore rilievo
nel cinema attuale. L'attore-regista Robert
Montgomery gira il film The Lady in the Lake
{(UUna donna nel lago, 1946) usando esclusiva-
mente inquadrature soggettive. In sede gram-
maticale, s1 ha l'inquadratura soggettiva quan-
do la camera si sostituisce a un personaggio e
mquadra quanto il persomaggio vedrebbe. dan
do allo spettatore, al momento della prolezione,
'impressione di essere diventato il personaggio
stesso. In sede estetica, |'inquadratura sogget-
tiva imprime alla visione un particolare senso,
che & quello del personaggio che sostituisce, e
da un determinato valore, ad essa, nell’idea
generale del film Sioha, cioe, 'uso della prima
persona. E' evidente quindi 'importanza del
l'inquadratura soggettiva, la delicatezza del suo
impiego e il valore dei rapporti con le altre in-
quadrature oggettivi, nell’economia complessi

da

via del film. La stona del cinema i ricorda al
cuni esempi di sequenze e nguadrature sogget

In « La Puassion de Jeanne d'Arc » (1927),
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} a Puss Dreyer ha. dato forma. con
i primi piani. al dramma della sua eroina. interpretata dalla Falconetty.

tive. dotate i un valore estremo. Citiamo 1
tunerale nel Vampyr (1931) v Dreyver, con la
lunga carrellata di quanto vede il morto attra-
verso il vetro della cassa, e la sequenza iniza-
le di Dr. Jekyll and Mv. Hyde (Dottor Jekyll
1931) di Mamouhan, nella quale, per un buon
tratto, il personaggio non si vede e si1 viene
cosi a creare una valida sensazione di attesa,
attraverso 'azione della camera

Nel film di Montgomery tutte le inguadra
ture sono soggettive e quindi i1l personaggio
principale non si vede quasi mai. Si vede qual-
che wvolta allo specchio o nell'atto di pronun-
ciare un discorso, occhi nell obbiettivo. nivolto
direttamente allo spettatore. (Uso della secon-
da persona). Se ne ascolta wnvece sempre la vo-
ce fuori campo e gh interlocutori sono costan
temente inguadrati a mezza hgura e guardano
in macchina. Il dialogo ha una importanza pre-
ponderante. Tl regista, per tener fede all’impe-
gno  assunto, di esprimersi soggettivamente ¢
ottenere una certa chiarezza nel tema narra-
tivo, & sempre costretto a rncorrere ad accor-
gimenti ¢ ad inventare soluziom, specialmente
net movimenti i macchina ¢ negh attacchi fra
mquadratura ¢ nquadratura, sequenza e se-
quenza. Questo affanno  proveniente dall’este-
riore ¢ non da intime necessita espressive, ¢
sensibilissimo i tutto il film e crea una frat-
tura insanabile., per cui il valore complessivo
dell'opera, in piu parti, non va oltre la curiosa
manifestazione della forma per la forma

Anche nei film Ride the Pink Horse (Fiesta
e Sangue, 1947) dello stesso Montgomery ¢ The
Dark Passage (La fuga, 1947) di Delmer Da-
ves, vi sono alcune inquadrature soggettive;
ma, essendo in questo caso 'impiego della for
ma voluta n stretta e locale funzione della
materia, si puo anche parlare di risultati po-
sitivi. Voglhiamo . modo particolare  alludere

alla sequenza di apertura nel primo fhlm e ad

alcune mquadrature dell’episodio  dell’evasione
nel secondo film. Un altro aspetto del formah-
smo, 4 cur sono improntati alcum film di un
certo rilievo apparsi negh ultim temp, ¢ co-
stituito  dagh effetti derivanti  dall'applicazio-
ne del sistema di ripresa con obbiettivi « pan-
Questo sistema, adeato  dall’operatore
Gregg Toland, consente la nipresa. a  fuoco
perfetto, i una nquadratura  comprendente
pram  difterentemente  distanziati. Due azom

tocus w,
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che s1 svolgono, mispettivamente, 'una m pri
l'altra i campo lungo, nsultano

mo plano e
visivamente, dotate della stessa chiarezza
dell'identico rilievo. Abbiamo esempr 1mpor

tanti di tali effetti m Cilizen Kane (Quarto po
tere, 1941) di O. Welles, Hamlet (Amleto
1948) di L Olivier e The Hest Years of ow
Lives (1 miglhiorn anni della nostra vita 1946
di Wyler. Di quest’ultimo film ¢ diventats
ormai classica la sequenza finale, la cui mqua
dratura base racchiude due azioni parallele, su
piani diversi, ma egualmente n evidenza.
L'uso degli effetti panfocali crea necessaria
mente 1 presupposti per una forma particolare
di linguaggio, che si manifesta con la concen
trazione i due o pid hgure o azionm 10 uni
stessa inquadratura, abbandonando completa
mente lo stacco come mezzo di unione idea
le. Le azioni s svolgono materialmente nells
stessa inquadratura, rendendo inutile ogni e
game ideale, vale a dire abbandonando uno
quegli elementi che sono particolari ed esclu
sivi del mezzo espressivo filmico. L’'abbando
nare lo spettatore di fronte ad una lunga se
quenza, costituita da una sola inquadratura
fissa, nella quale avvengono piu azioni, equi
vale a trascurare quel potere di anabsi e sw
cessiva riunione, attraverso il montaggio,
quelle parti scelte ed essenziali alla costruzione
del concetto. L'impiego degh effetti di « pan
focus » riduce notevolmente la facolta di scelta
del regista e la lascia in completa balia dello
spettatore, annullando, per rinuncia, quello che
comunemente viene chiamato ritmo dell'imma
gine e che tecnicamente vuol dire unione i
inquadrature a permanenza temporale variab
le. Per meglio spiegare il nostro concetto i
chiamiamo l'attenzione del lettore sulla s
quenza della telefonata di Dana Andrews, alla
ragazza che ama, nel tlm [/ sghorn anm dellu
nostra wvita. L'ingquadratura fissa di questa se
quenza, di notevole consistenza temporale, com
prende tre azioni: in primo piano il mutilate
che impara a suonare il plano con le mani ar
tificiali, in campo medio alcumi chenti del lo
cale che guardano il ragazzo ¢ ne approvano
la volonti e in campo lungo Dana Andrews che
telefona dalla cabina a vetri. | tre piam sono
perfettamente a fuoco e il nostro occhio puo
seguire, alternativamente. a sua volonta, le tre
aziomi. Per contrasto ¢ ora facile immaginare

Da « Vampyr » (1931). In questo film, Carl. Th. Dreyer du un esemplare
esempio di sequenza soggettiva, dotata di un estremo valore espressino
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Da « Dr. Jekyll and Mr. Hyde » (1931). La soggettivazione del-
la camera era opportunamente impiegata nella prima parte. lago, 1946), di Montgomery,

la stessa sequenza, con gl stessi personaggi,
girata con .gliverse inquadrature, sul cui mon-
taggio diventa elementare lo sbizzarrirsi. Senza
per altro volerne wvalutare gli effetti, ci basta
I'aver accennato alle possibilith, per insistere
sulla notevole differenza dei due linguaggi.
LL'abuso dell'inquadratura con effetto pan-
focale porta il film su un piano strutturale sta-
tico, orientando la recitazione dell’attore verso
I" accezione teatrale. Sovente, alla staticith
strutturale, si sfugge usando ['inquadratura
mobile con |'impiego del carrello; ma quando
fquest’ultimo viene impiegato metodicamente in
funzione del montaggio, ecco che veniamo a
trovarci in un terzo caso di tendenza al for-
malismo. Alfred Hitchcock ha girato ultimamente
il film The Rope (11 cappio) in « technicolor »,
ricorrendo  esclusivamente al carrello in  fun-
zione i montaggio. Il film & costruito con un
numero limitatissimo di sequenze senza stac-
¢h, che hanno una durata rilevante e racchiu-
dono episodi completi. La ripresa ¢ fatta con
continuita, senza interruzioni; la camera segue
I'azione degli attori con assiduita, attraverso
il labirinto delle scenografie gia in precedenza
opportunamente predisposte. La sequenza del
delitto, con l'occultamento’ del cadavere, lo
spuntino e lo spumante offerto dagli assassini
a1 parenti della vittima, dura esattamente, sen-
za interruzione, nove minuti. Non vi sono con-
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Per le inquadrature soggettive, impiegate da D. Daves in « The
Dark Passage (La fuga, 1947), si puo parlare di validi risultati.

trocampi con stacco, ma soltanto variazioni di
piani e graduali spostamenti del punto di wi-
sta. Su tale criterio formale, il regista Hitchcock
si & cosi espresso: « In tal modo evito di dare
agli spettatori l'erronea impressione che l'azio-
ne si interrompa, mentre la macchina da presa
va a prendere una boccata d'aria ». In realta,
tale criterio, sembra a noi piuttosto dettato dal
desiderio di accelerare, industrialmente, il tem-
po di ripresa del film, eliminando le laboriose
brevissime inquadrature e la lunga e impegna-
tiva fase di montaggio con le forbici. A queste
ultime, la sceneggiatura ha sostituito il carrel-
lo. Anche di esempi di montaggio con carrello,
la storna del cinema ¢ rncchissima e possiamo
rammentare la nota sequenza mmziale di Le
Million (1981) di Clair; tuttavia il montaggio
con carrello aveva quasi esclusivamente trova-
to impiego in brani descrittivi ¢ non narrativi
come nel caso di Hitchcock.

A questo punto, le considerazioni fatte sul-
I'inquadratura con effetti panfocali, valgono an-
che per le sequenze montate con carrello. [l
ritmo dello stacco viene praticamente annulla-
to, anche se il regista, dirigendo opportuna-
mente |'obbiettivo, si riserva ancora un largo
margine di scelta degli elementi. Gli attori,
recitando scene lunghissime, si vengono a tro-
vare sul piano del palcoscenico e la loro reci-
tazione finisce per inchiodare tutto il signifi-

La forma per la forma: in

« The Lady in the Lake» (Una donna nel
la soggettivazione ¢ quesi sempre esterna.

cato della sequenza. I ricordo di Pudovkin,
che ricorreva ai ben noti elementi eterogenei
per « costruire » la recitazione dell’attore, di-
venta il simbolo di una teoria diametralmente
opposta, originale e soprattutto rigorosa nei ri-
guardi dei mezzi filmici. Sviluppando per as-
surdo la teoria di Hitchcock, si pud giungere
addirittura alla concezione del film in un’unica
sequenza, annullando l'infinith e la originalita
dei mezzi espressivi che fanno del cinemato-
grafo un’arte pure e solitaria. Citiamo ancora,
a titolo di curiosita, il film The Big Clock (Il
tempo si ¢ fermato, 1947) di John Farrow, nel
quale vi & pure un largo uso, se non metodi-
co, del carrello in funzione del montaggio. Gli
effetti, qualche volta, come d'altronde anche
nel film di Hitchcock, bhanno un valore posi-
tivo, ma il carattere frammentario di tale vali-
dita non porta a nessun 1mpegno di carattere
generale.

In ultima analisi, riprendendo la premessa,
possiamo concludere che ogni ricerca formale
ha il suo valore, sempre in relazione all'opera
che riveste. Il presupposto dell’'uso di una de-
terminata forma produce necessariamente del-
le condizioni di adattamento, a causa delle qua-
li la creazione non pud pit essere libera, ma &
sempre sottoposta a degli ingegnosi compro-
messi.

OSVALDO CAMPARSI

Alcuni risultati positivi ha raggiunto anche Montgomery con « Ride the
Pink Horse » (Fiesta e sangue, 1947) @ si veda la sequenza di apertura.
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Dal film espressionista « Caligari» (1919), diretto da Robert Wiene. LUNGT CHTIARINT

‘ATTIVI PENSIERI

~ SULFIENE 1L SOGNO

HA MAI PENSATO nessuno alle affinitd tra il fibm e il sogno?

In entrambi assoluta idealita di tempo e di spazio, accelevazone
delle immagimi, assenza di colove, montaggio libero di scene com arbi-
trari rovesciamenti cronologice.

QUALE REALTA' pia forte di quella del sogno, che ¢ sogno sol-
tanto per la vegha? Realta in cui il sognante ¢ assolutamente passivo.
La stessa passivita che si riscontra nello spettatore del cinema per cui
il film ¢ realta selo se lo assorbe completamente e al di fuori di essa
non ¢’ ¢ altro.

SONO NUTRITI i sogni di ricordi, sensazioni, stimoli e, insomma,
dei vari aspetti della vita. Ripensato nella veglia il sogno che ¢i ha
commosso, impressionato, emosionalo, ci fara sornidere.

I FILM SONO nutriti ugualmente del gusto, degli istinti, degh
ideali ¢ delle passioni proprie al momento in cui sorgono’ anch’essi
tolti da codesto clima, non pitt sogni, veduli e ripensali, c¢i fanno sor-
ridere o comungue interessano le nmostre attivita critiche, ma non ¢t
commuovono né ci emozionano Pii. ‘

II. GABINETTO DEL DOTTOR CALIGARIS quando wusci n
ftalia venne ritivato dalla censura perché considerato troppo impres
sionante per il pubblico. Oggi un pubblico semplice che vede 11 gabinetto
del dottor Caligaris ride, gli scaltri fanno comsiderazioni sull’esfrressio-
nismo tedesco nel cinema.

ALLA STESSA stregua i film con Lyda Borelh, che allora rap-
presentava il sognato ideale femminile, non ci afferrano piw e cosi
per la Garbo o Rodolfo Valentino o qualsiasi altro ideale tramontato.

Si possono, dunque, considerare i film come 1 sognmi collettive di
una societd in un determinato momento storico: la lovo forza, la loro
potenza, la loro suggestione, & proprio nel momento in cui codesta
societd li sogna; vipensati nella veglia essi realmente mutano aspetto,
diventano documenti ¢ solo pochissimi vestano vivi  perché hanno i
suggello dell’arte.

COSI' UN FILM ¢ tanfo pid reale quanto piv ¢ sogno: quanto
pi, cioé, esclude la vegha. >

CERTO MORALISMO raziocinante, che pretende in qualsiasi oc-
casione di catechizzave gli womini, di farli rifletiere sui casi della vita,
sulle ingiustizie, sul bene ¢ sul male, potrebbe accusare questa interpre-
tazione di immoralita. Basterebbe chiedere: — Ci sono sogni immorali? —
per far cadere mel ridicolo I"accusa.

NE' SI PUO’ REPLICARE che ¢'¢ differenza tra il sogno, per cosi
dire natwrale, ¢ il sogno provocato artificialmente con droghe o stupe
facenti, perché Uuwnica dvoga che provoca il sogno del film ¢ quella
comune a lutla l'arte, la fantasia.

QUALI SONO le opere d'arte che nella storia dell’wmanita hanno
maggiorniente inciso su di essa s¢ mom proprio quelle che avevano,
pui delle altre, un carattere fantastico? Dall'lliade, alla Divina Com-
media, ai drammi di Shakespeare, al Don Chisciotte, al Faust di Goethe,
per restare nel solo canmpo letterario.

1. PROBLEMA degli womini di cinema non ¢ di essere sewipre
svegli e vigilanti, ma di sognave, di farve dei sogni di valore universale
che non scadano di forza e di significato col mutave delle contingenze
della vita. 1 sogni di Charlot, per esempio.

QUANDO IL PUBBLICO si chiede per quale ragione un personaggio
abbia fatto wna tal cosa o lrova mancanza di coeremnza psicologica in
esso o addirittura illogicita nei fatti, é segno che mon si ¢ nusciti a
farlo sognare ¢ al film non ¢ diventato per lui quella assoluta realta
che il sogno é, appunto.

VI SIETE DOMANDATI come mai simili osservazion: i pubblico
le fa proprio di fronte ar film che vogliono essere realisti? Cid avviene
perché tali film pongono sempre Uesigenza di wuna realta esterna di cui
essi stesst vogliono essere, in parte, la rappresentazione. Ner mighor
der casi i pubblico resta sveglio com {ulte le swe attivita critiche n
piena efficienza; mel peggiore, cade in un dormivegha in cui sogna con
la coscienza di sognare ¢ il sogno. quindi, scade proprio come realta.

DI FRONTE A QUALSIASI altra opera d'arte lo spettatore, sia
pure trascinato dalla fantasia e dalla forza del semtimento che in essa
si esprime, conserva intatte le proprie facolta critiche: di fromte al film
non ¢ cosi. Per questa ragione spesso accade di sentiv pronunciare giu-
dizi elogiativi su di un film appena riaccesa la luce nella sala ¢ tutto
lopposto qualche ora dopo, quando, cioé, le facolta entiche si sono ri-
svegliate e il film ripensato nvela 1 swor difetti.

IN QUESTI TRISTI, aridi tempi di criticismo, in cui sono caduti
tutti i sogmi, tutte le illusioni, alla povera wmanita ¢ rimasta la possj-
bilita di sognare solo al cinema. Vediamo di non togherle anche questo
ultimo piacere ¢ pensiamo alla funzione, veramente morale, dei sogni,
che somo sempre wna sospensione della vita, e, quindi, un riposo, und
reintegrazione di energie

LA MAMMA METTENDO a letto i bambino gli augura sogni do-
vati: gli artisti del cimema possano vealizzare per Ueterna fanciullezza
degli womini questi sogni




CODILE HHAYDS

':(ﬂnema“ inizia, con questo numero, la pubblicazione di un documento importante:
il (-osillet.t(: “Codice Ha‘!‘n", il quale c¢i sembra estremamente rappresentative di
una precisa mentalita. Il documento viene dato nelia stesura integrale.

TU NON MOSTRERALI.
1 - POLIZIOTTO SOPRAFFATTO
2 - L'INTERNO DELLE COSCIE
BIANCHERIA DI PIZZO
4 - CADAVERE IMPRESSIONANTE
5 - NARCOTICI O STUPEFACENTI
5 - BEVANDE ALCOOLICHE
SENO SCOPERTO
s - GIOCO SPINTO ALL'ECCESSO
) - ARMA PUNTATA
- FUCILE MITRAGLIATORE




PREMESSA1

1L DOCUMENTO che presentiamio nel suo lesto ntegrale (lu seconda
parte verra pubblicata nel prossimo numero di Cinema), & tra 1 piti noti
indirettamente ¢ tra i meno noti nella sua esatta formulazione: si tratta
del cosi detto « Codice Hays », del Codice della Produzione, cioé, che
viene applicato dalla censura preventiva autoimpostasi dai produttori di
Hollywood durante il regno di colwi che fu chiamato lo wzar del cineman.

1l documento ¢ estremamente rappresentativo di una mentalita; per
questo valeva la pena di tradurlo nella sua sntegrita, Il lettore non si
infastidisca di qualche ripetizione. Repetita juvant: i quaccheri d’oltre
oceano sono persuasi della vahdita di questo motlo di saggezza antica,
se hanno creduto di insistere su determinati concethi per mezzo di chiari-
menti e disposiziom aggiuntie. In compenso della sua pazienza, il lettore
troverd in ogm arlicolo qualche peria da poler assaporare debitamente.
Ognuno sard in grado di fare da solo 1 commienl pii appropriali a un

" testo del gemeve: il compito del presentatore ¢ pevcio qui volutamenty
limitato ad wn avuvio, un suggernmento, wuna proposta di meditazione si
alcun punti.

Anzi tulto é evidente il caratiere sostanziale di ipocrisia di un codice
del genere. Si afferma che « wessuno ¢ costretto a produrre film in con-
formita con le norme del Codice w. Ma ¢ ben mota la sorte di chi ad esse
non si conformi. Cito il caso di Duel in the Sun, contro il quale fu scate-
nata una violenla campagna ¢ al quale furono imposte mutilazions (ottre
alla esclusione dagli « Oscar », cw, dati i criteri mercantili che ne rego-
lano ['assegnazione, il film poteva aver titole per aspirare), per il sem-
plice fatto che il produttore Selzmick aveva omesso, in un primo tempo,
di sottoporre il film alia censura, non perché intendesse ribellarsi ad essa,
ma semplicemente perché voleva evitare gl scadessero i termini utili di
presentazione in pubblico dell’opera per ¥entrata di questa nella gura,
appunto, degli « Oscar ». Se il film non avesse subito le modifiche richie-
ste, sarebbe stato boicottato, e avrebbe costituito un fallimento indu-
striale. Questa ¢ U'arma nelle mani dei censori, che sono poi 1 rappresen-
tanti degh slessi produltori, 1 quali un giorno, in seguito a certy scan-
dali avvenuti a Hollywood ¢ allu conseguente presa di posizione anti-
cinematografica di quelle leghe puritane e cattoliche, che sono negh Statr
Uniti le monopolizzatrici dell’ opinione pubblica, videra in pericolo la loro
industria ¢ corsero ai ripani con istituzione della censura. La quale —
st tenga ben presente questo fatto, che emerge chiaro dal testo del Co-
dice — viene considerata, al di la di ogni sonora espressione, unicamente
in funzione protezionistica ner riguardi di wn’industria troppo frultuosa
per essere esposta a pericolosi repentagli. Che 1l cinema, per gli zelanty
censori, sia sopra lutto wun’industnia risulla palese ad ogni pusso; né
hanno molto valore le parche affermazioni di dignita artistica dell’ espres-
stone cimematografica. Qui st parla di « democrazia industviale », di « li-
berta nell'industria ¢ negli affari v. C'¢ por un articolo definitivo, dove
si afferma che « ol titolo di un film ¢ la marca di quel particolare tipo dj
merce ». Film come merce: ecco il sugo di questo Codice. Conveniamo
d’altra parte che dai produttori in genere, da guelli amernicani in ispecie,
non sarebbe lecilo attenderci di pri.

Qui st afferma che « una viva ¢ responsabile opinione pubblica ¢ la

« forza direttiva di questo, come di tutti 1 sistev di avtogoverno ». Resla
da vedere se le varie leghe di cuwi sofrra debbano consderars, della mag-

piovanza effettiva dell’opimone pubblica, portavoce autorizzaly, se i f'nm
isterismi periodici siano proprio indice di semso di responsabilita. £ v
invito a rabbrividire con me al pensiero che simili isterismi si avviino
u diventare determinanti per gli organi di censura anche nel nostro paese,
come farebbe temeve il ntiro dalla circolazione di Le diable au corps, in
circostanze a tulti note.

Sui singoli punti del Codice sarebbe lungo soffermarst. E' curioso tut-
tavia notare come le norme trovino una applicazione in cerly casi infles-
sibile ¢ in altvi assai elastica. Tutto é vago, del resto, in questi articoli,
che lasciano satvo in talune civcostanze, ognmi decisione affidata all’w ar-
bitrio de sw excelencia », come direbbe i buon Manzom. Tutle le porte
sono ad un lempo aperte ¢ chiuse, con la formula delle « necessita d in-
treccio ». In realid, sono chiuse, per quanto concerne, ad esempro, la vita
sessuale, nella mamera pra ermelica: i bambini devono nascere per tuth
sotto i cavoli, certi fatti o professiom vengomo sistematicamenle ignaorats.

E poi. ottimismo ad oltranza: questo ¢ il migliore dei modi possibili,
la giustizia trionfa sempre, tulli contenti. E allora i si spiega come un
Dmytryk sia considevato individuo poco desiderabile da quelle parti,

Tutti sono wvirtwosi in Amierica: anche I'uso dei hquori dourebbe
essere presentato con moderazione. Ma ecco un punto su cwi si Chiude
un occhio (forse tutt'e due): pud darsi per timore che, in tempi di non
proibizionismo, da tanta severild escanc danneggualy gl interessi dei
produttori di liguori, i quali ne esercitano onesti affari, in foado, proprio
came i produttori di film, ¢ hanno diritto pur essi a non essere danneg-
giali,

Molti riguardi vengono predicats anche per 1 film di gangsters: ma
non sembra si sia gran che insistito nell esigere nspetlo su questo punto.
Tempo fa, all’epoca d’oro dei fuori-legge e del wgeneren cinematografico re-
lativo, meno che non adesso. Qui si parla di evitare massacri sullo schermo.
Ricordo un brutto fibm di molti anni or sono (una guindicina), 11 nemico
pubblico numeno 1 (The Pubblic Enemy), con Jean Harlow, dove 1
contendenti, gangsters e poliziotti, ci lasciavano, in uno scontvo, la pelle
tutti quanti (¢ nmon eran pochi), a swon di raffiche di mitra. E allora
spreghiamoct I'appavente contradizione cosi: forse quer signori si sono
accorti che wuna compressione dei film di gangsters poleva causare una
flessione negli incassi. Che, in quel caso almeno, fo zelo moralistico era
meno redditizio della « maniera larga ». E allora hanno tirato, i prena
coerenza coi loro cniteri, le debite conseguenze.

Ultimo rilievo, che ¢ nconduce alla constatazione dell ipocrisia come
nota dominante di questo prezioso lesto, cwi sopra accennavamo: gui si
afferma che « le cerimome di qualsiasy religione definita dovrgbbero es-
sere trattate con riguardv e nspetto ». Di qualsiasi religione definita:
come se della religione I'aspetto essemziale nom fosse quello intimo alle
coscienze, ma quella, occasionale, della forma che esse assumonno nei di-
versi culti.

I signori dell’ Amnunistrazione del Codice possono predicare fin che
voghono: ma — citiamo 1 sacn Testi, dato che essi i hanno sempre
sulle labbra ipocrite — i farisei, | mercanti nel tempio sono proprio loro.
E hanno perduto I'anima, anche se sono in vegola ¢ in pace con le molte-
plici leghe delle « spinsters w, che si agitano di ld ¢ di gua dall’oceano.

«.C.C.

PRINCIPL, APPLICAZIONI E NORME

1 FILM fatti negli Stati Uniti, sono, con
poche eccezioni, prodotti in conformitd con le

costringere 1 produttori ad accettare il servizio
dell’ Amministrazione del

spondere equivalenti responsabilita morali, so-
ciali ed economiche. Non c¢'¢ nessun vero sur-
rogato del felice autogoverno nel campo indu-
striale. Non ci pud essere progresso perma-
nente per un'industria creativa controllata
nellinteresse di una pianificazione economica o
di una dittatura politica. Pure, qualsiasi er-
rore di criterio nel cinema causa immediate

Codice della Produ- critiche ¢ pone inevitabilmente a repentaglio

disposizioni di un Codice della Produzione. lLa
maggior parte dei film stranieri, che vengono
presentati nelle sale di questo paese, sumil-
mente si uniformano a tali norme autoimposte:
A Hollywood c’¢ un dipartimento dell’ Associa-
zione, con un ufficio anche a New York, cono-
sciuto come Amministrazione del Codice della
Produzione, organizzato dalla « Motion Picture
Association of America, Inc ». e autorizzato e
sostenuto dalle case di produzione che se ne
valgono. Al gruppo che forma tale Ammini-
strazione ¢ stato conferito, dall’Associazione
e da queste stesse case di produzione, il potere
di garantire che gli articoli del Codice della
Produzione siano interpretati e applicati con
uniformith e imparzialiti. Tutte le maggiori
case di produzione e di distribuzione degli
Stati Uniti, e la gran maggioranza delle altre.
lavorano con e tramite 1'Amministrazione del
Cadice della Produzione. Pochissimi tra i pro-
duttori di pellicole parlate in inglese, che sono
attualmente presentate in pubblico nelle sale
degli Stati Uniti, trascurano di valersi delle
agevolazioni dell’ Amministrazione del Codice.
Tale servizio & reso e tale lavoro & compiuto
su base puramente volontaria. Nessuno ¢ co-
stretto a produrre film in conformiti con le
norme del Codice. Nessun tentativo ¢ fatto per
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zione. In realtd, perd, dopo quasi diciotto anni
di opera quotidiana, durante i quali dall’Am-
ministrazione del Codice sono stati curati pid
di settemila film a lungo metraggio ¢ due ~olte
tanti film a corto metraggio, ¢ evidente da
ogni parte una pronta disposizione a confor-
marsi alle norme del Codice e a lasciarsi in
larga misura guidare dal criterio e dall'espe-
rienza dei suoi amministratori. Questo  sforzo
per stabilire altri principi di pubblica respon-
sabilith per un’arte-industria & stato singolar-
mente difficile e significativo, a causa della
novita, natura e varietd di questo notevole mez-
zo0 di espressione, che trae la propria materia
prima dal teatro, dalla musica,”dalla letteratura,
e dalla vita reale; e a causa del carattere mon-
diale di un pubblico rappresentato da una media
di pid di 85 milioni di spettatori alla settimana
negli Stati Uniti e, in tempi normali, di un’ulte-
riore cifra calcolata a 150 milioni settimanali nel
resto del mondo.

La democrazia industriale non pud pig esser
data per acquisita. Deve essere difesa. 11 pro-
blema della nostra economia nazionale ¢ stato
molto esattamente definito il problema di man-
tenere al pit alto grado !'iniziativa, l'intra-
prendenza e la liberta nell'industria e negli
affari. Ma questi sono diritti cui devono corri-

| essenziale liberta di espressione su cui la no-
stra  democrazia ¢ stata fondata. [ industria
cinematografica degli Stati Uniti ¢ una im-
portante ¢ significativa dimostrazione del suc-
cesso  economico, artistico e sociale dell’auto-
governo nel campo degli affari. Il raggiungi-
mento di un alto livello morale e artistico nella
produzione cmemamcghr‘aii(:a ha ampiamente mi-
gliorato la qualith 1 divertimento offerto al
popolo e innalzato la statura artistica dello
schermo. A tale risultato la energica e accurata
applicazione del Codice della Produzione cine-
matografica ad ogni processo di produzione di
film, a partire dal soggetto per arrivare ail'o-
pera compiuta, ha contribuito oltre misura.

La nostra esperienza indica chiaramente che
I'auto-regolamentazione ¢ pienamente confor-
me alla liberti di espressione per l'arte cine-
matografica. Nessuno degli obiettivi cui l'in-
dustria deve tendere, nel far fronte alle proprie
pubbliche responsabiliti, esula dall'inquadra-
mento dell'autodisciplina. Una wviva e respon-
sabile opinione pubblica & la forza direttiva di
questo, come di tutti i sistemi di autogoverno.
Il pubblico cinematografico non consiste di
milioni di persone pii 0 meno succubi di cid
che & eccitante e sensazionale. E' un pubblico
universale attratto verso lo spettacolo cinema-



tografico da un'ampia
artistico divertimento.
del dicembre 1944),

I CODICE

(Codice per regolare la produzione di film  par-
lati: ragiom che lo sostengono ¢ deliberazione
per "uniformita di interpretazione: sancito dalla
« Motion Picture Producers and Distributors of
America, Inc. », il 13 giugno 1934},

varieta di limpido e
(Premessa alla revisione

Il Codice della produzione cinematografica
stato formmiato e formalmente adottato dalla
« Association of Motion Picture Producers,
Inc. » (California) e dalla « Motion Picture
Association of America, Inc. » (New York) nel
marzo 1930,

I produttori cinematografici riconoscono 'alta
fiducia e confidenza che ¢ stata riposta in loro
dal pubblico di tutto il mondo e che ha reso
i Alm una forma universale di divertimento.

Essi riconoscono la loro responsabilita nei
confronti del pubblico in conseguenza della sua
fiducia ¢ del fatto che divertimento e arte
esercitano un’importante influenza sulla  vita
i una nazione.

I conseguenza, pur considerando 1 film es-
senzialmente come divertimento. senza alcun
esplicito fine didascalico o propagandistico, essi
sanno che il cinema, nell’ ambito del proprio
campo di divertimento, pud essere direttamente
responsabile di progresso spirituale e morale,
di pit alto livello di vita sociale, e (i esatte
opinioni.

Durante il rapido passaggio dal hlm muto a
quello parlato essi si sono resi conto della
necessita e dell'opportunita di sottoscrivere un
Codice per regolare la produzione di film par-
lati e di riconoscere questa responsabiliti.

Dal canto loro, essi chiedono al pubblico e
# coloro che lo guidano una simpatica com-
prensione dei loro propositi e problemi e uno
spirito di collaborazione che consentird loro
la liberth ed opportuniti necessaric per por-
tare il film ad un ancor pia elevato livello di
sano divertimento per tutti.

PRINGCIPI GENERALI

I) Non si possono produrre film tali da ab-
bassare il livello morale di coloro che vi as-
sistono. Di conseguenza la simpatia del pub-
blico non deve mai essere attratta dalla parte
del delitto, del torto, del male e del peccato.

2) Si devono presentare criteri onesti di vita,
soggetti solo alle esigenze del dramma e dello
spettacolo.

3) La legge, naturale o umana, non deve
essere messa in ridicolo, né deve essere susci-
tata simpatia per la sua violazione.

APPLICAZION] GENERALI
1 - DELITTI CONTRO LA LEGGE.

Non devono mai essere presentati in modo
tale da destare simpatia per il delitto e anti-
patia per la legge e la giustizia o da ispirare
un desiderio di imitazione.

1) Delitto:

a) La tecnica del delitto deve esser presen-
tata in modo da non ispirare imitazione;

b) Gli assassinii brutali non devono essere
presentati nei loro particolari;

¢) La vendetta nell’epoca moderna non de-
ve essere giustificata.

2) I metodi cniminali non dovrebbero essere
presentati esphicitamente :

@) Furto, rapina, scasso e attentati dina-
mitardi a treni, miniere, edifici, ecc., non do-
vrebbern essere mostrati particolareggiatamente
nel loro metodo;

b) L’incendio doloso dovrebbe essere sog-
getto alle stesse cautele; -

¢) L'uso di armi da fuoco dovrebbe essere
ridotto all’essenziale!

d) I metodi di contrabbando
bero essere presentati.

3) 11 traffico illegale di droghe non deve es-
sere ritratto in modo da stimolare la curiosita
riguardo all’'uso o al traffico di tali droghe; né
saranno ammesse scene che mostrino partico-

non dovreb-

lareggiatamente l'uso di droghe illecite, o i
loro effetti.
4) L'wso di liquori nella vita americana,

quando non sia richiesto dall intreccio o dalla
esattezza della caratterizzazione, non sardA mo-
strato.

11 - SESSO.

Deve essere sostenuta la” santita dell’istitu-
zione del matrimonio e del focolare domestico.
1 film non devono far pensare che basse forme
di rapporto sessuale siano quelle accettate o
diffuse. S

Un tipico esempio della ipocrisia con la quale viene presentato " il nudo " delle " girls ', é
dato da questa eloquente immagine, tratta da uno dei troppi film rivista prodotti in America.

1) L'adulterio ¢ gli illeciti rapporti sessuali,
a volte netessaria materia d'intreccio, non
devono essere trattati esplicitamente, o giu-
stificati, o presentati in modo attraente,

2) Scene di passione:

a) Non dovrebbero essere introdotte eccetto
dove siano strettamente indispensabili per l'in-
treccio;

b) Non devono essere mostrati baci eccessi-
vi e libidinosi, abbracci libidinosi, atteggiamen-
ti e gesti eccitanti;

¢) In generale, la passione dovrebbe essere
trattata in maniera tale da non stimolare le
reazioni pii basse e abiette.

3) Seduzione o ratto:

a) Non dovrebbero essere mai mostrati piut-
tosto che suggeriti, e comunque solo quando
siano essenziali all'intreccio. Non devono es-
sere mai mostrati nel loro esplicito metodo;

b) Non sono mai il soggetto adatto per
commedia. .

4) La . perversione sessuale o qualsiasi allu-
sione ad essa & vietata.

5) La tratta delle bianche non deve essere
presa come argomento.

6) La promiscuita delle razze (relazioni ses-
suali tra elementi di razza bianca e nera) & vie-
tata.

T) L’igiene sessuale e le malattie veneree non
sono argomenti per spettacoli cinematografici.

8) Scene di parto, sia riprese direttamente sia
in « silhouette », non devono essere mai pre-
sentate.

9) Gli organi sessuali dei bambini non de-
vono mai essere esposti.

ITI - VOLGARITA'.
Il trattamento di soggetti bassi, disgustosi,

spiacevoli, anche se non necessariamente cat-
tivi, dovrebbe essere sempre guidato dai det-
tami del buon gusto e da un preciso rispetto
per la suscettibiliti del pubblico.

IV - OSCENITA’.

L'escenita nella parola, nel gesto, nel rife-
rimento, nel canto, nello scherzo, o per allu-
sione (anche quando tale da essere afferrata
solo da una parte del pubblico) & vietata.

V - PROFANITA'.

Evidenti profanith, o qualsiasi altra espres-
sione . volgare comunque usata sono vietate.
L’ amministrazione del Codice non approvera
l'uso nei film di particolari frasi e parole.
(Seguono oltre trenta espressioni di " slang ',
non tutte niducibili nella nostra lingua con I'e-
satta sfumatwra. Si tratta, anz tutto, di un
vasto repertorio di termini, per indicare "’ put-
tana ”*, ' sgualdvina”’, "' vacca’'’, '’ troia "',
" bagascia ', '’ cocotte '', e chi piu me ha pui
ne metta; per dive *' pederasta’’ o "’ ivertito "’
o ' lesbica *'; per dire "' pomicione . Vengono
similmente esclusi gh scherm propri a lali ge-
neri di persone. Non sono ammessi termini come
* balle” o * palle’’, come °' sedere’'’, "' fi-
pglio di puttana *', " madama '’, '’ pidocchio ',
non sono ammesse le "' permacchie ' o le " al-
lusioni ai luoghi di decenza *’, né le grida di
" fuoce ' (evidentemente perché mon destino
nel pubblico allarmi ingiustificati). Non s pos-
sono pronunciare le parole ™’ Dio ™, '* Signove "’
" Gesu ', ' Cristo ”' se non com riverenza: n¢
si pud storpiarle per usarle come esclamazioni
sul genere di ' eribbio e simili. Eccetera, ec-
cetera. Sono inoltre vietate:
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Una delle parti piti umane del codice, contempla il veto di qualsiasi crudelta verso gli ani-

mali. Da « Lassie Come Home » (Torna a casa, Lassi!, 1943) diretto dal regista Wilcoxon.
Sacrvamento, Dannazione (eccetta  guando ) L'esposizione indecente o eccessiva (el

I'uso di queste due parole citate sia essen corpo ¢ vietata

ziale ¢ necessario per la pittura, con lesatto 1} Gl abiti da ballo volti a consentire ecces-

senso storico, di una scena o dialogo fondato sive esposizioni o movimenti indecenti nella

su un fatto o folklore storico o per la presen danza sono vietati.

tazione nell'esatto testo letterario di una cita VIl DANZE.

zione dalla Bibbie o da altra scrittura religiosa
o per una citazione da un’opera letterana, a
condizione perd che nessun uso del genere ven-

ga consentito quando sia intrinsecamente  bia-
simevole o offenda 11 buon gusto)
Nell’amministraziome  della  Sezione V  del
Codice della Produzione, 1'Amministrazione del
Codice della Produzione pud tener conto del

fatto che le seguenti parole ¢ frasi sono chia-
ramente offensive per 1 dingenti cinematogra-
fici degli Stati Uniti e pit particolarmente per
i dirigenti cinematografici  stranieri: Chink,
Dago, Frog, Greaser, Hunkie, Kike, Nigger,
Sping, \\.'np, Yd.

VI - "ABBIGLIAMENTO.

1) La nuditéa completa non & mai consentita
Essa comprende sia quella diretta sia quella
in « silhouette », sia ogni osservazione licen-
ziosa al riguardo da parte di altri personaggi
del film. -

2) Scene in cwi ci si spogli dovrebbero essé-
re evitate, ¢ non usate mai eccetto quando es-
senziali per |'intreccio.

v -
- Ver... NS

I nuovi registi cercano di presentare aspetti di vita vietati. E'
della

ce » (Forza bruta, 1947) bolla certi sistemi
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1) Le danze che suggeriscono o rappresenta-
no azioni sessuali o la passione relativa sono
vietate.

2) Le danze che accentuano i
decentit devono essere considefate

VIIL RELIGIONE.
1) Nessun film o episodio pud gettare il ri-
dicolo su qualsiasi fede religiosa

moviment: in-
come oscene.

2) I mpustrr delle religioni come tali non
dovrebbero essere usati come personaggi co-
mici ¢ come « cattivy »,

3) Le cerimomie di qualsiasi religione defini-

ta dovrebbero essere trattate con riguardo e
rispetto.
IX AMBIENTI.

L'impiego di camere da letto deve essere
regolato dal buon gusto e dalla delicatezza.
X - SENTIMENTI NAZIONALL

1) L'uso della bandiera deve essere conve-

nientemente rispettoso,

2) La storna, le istituzioni, le persone e le

il caso di
che nom viene

Dassin: « Brute For-

polizia, perd sopraffatta.

Uno dei film piti mutilati dalla censura ameri- '
cana: «Duel in the Sun», prodotto da Selznick

cittadinanze inenti di altre nazioni devono
essere rappresentate correttamente
X1 - TITOLI.

I seguenti non devono
che sono salaci, indecenti, osceni,
volgari; titoli che suggeriscono o sono comune
mente collegati nell’opinione pubblica con h
gure o occupazioni concrete sconvenienti per
lo schermo; titoli che siano biasimevoli pet
altro motivo.

XII - ARGOMENTI REPELLENTI.

1 seguenti argomenti devono essere trattati
entro 1 limiti del buon gusto.

1) Impiccagioni o esecuzioni sulla sedia elet.
trica come punizioni legali per 1 delitti.

2) Metodi di terzo grado.

3) Brutalita ed eventuali

1) Marchiamento a fuoco di
mali

5) Crudelta evidente verso bambini o amimali.

6) Vendita di domne o donne che vendono
la loro wvirta.

7) Operazioni

NORME SPECIALI SUL DELITTO NEI FILM

Si stabilisce che il Consiglio direttivo della
« Motion Picture Association of America, Inc. »,
con il presente atto ratifica, approva e con-
ferma le interpretazioni del Codice della Pro-
duzione, le regole Ja contenute, e le delibera-
zioni che indicano e confermano tali interpre-

usati: titoh
profani o«

essere

oarron

persone o ani

chirurgiche

tazioni fin qui adottate dall « Association of
Motion Picture Producers, Inc. », tutte norme
effettive riferentesi al trattamento del delitto

nei film, come segue:

1) « I particolari del delitto » non devono
mai essere mostrati e si dovrebbe in ogni caso
evitare la discussione di tali particolari

4) Non saranno consentite azioni relative al
massacro in grande stile di esseri umani, sia
da parte di criminali, in conflitto con la poli
zia, sia di fazioni criminali in lotta tra Em:.
sia in pubblici disordini d'ogni genere.

3) Non ci dev'essere in nessun caso riferi
mento ad eccessiva brutalita.

4) A cagione del crescente numero Jdi film in
cui sono commessi di frequente delitti, le azio-
ni che mostrano la soppressione di una vita
umana, anche nei racconti gualli, devono esse-
re ridotte al minimo. Queste’ frequenti presen-
tazioni di delitti tendono a far diminuoire il
rispetto per la santitd della vita,

5) I suicidio, come soluzione di problemi
che si presentano nello svolgimento della wi
cenda cinematografica, deve essere sconsighato
sia perché moralmente discutibile sia perché
cattivo elemento drammatico, a meno che non
sia assolutamente necessario per lo svolgimento
dell’intreccio.

6) Non ci deve essere, in nessun spie
gamento di fucili mitragliatori, pistole mitra
gliatrici, o altre armi generalmente classificate
come armi illegali nelle mani di gangsters, o
di altri criminali, e non si devono udire rumo
r fuori scena relativi agli spari di tali armi
da fuoco,

7) Non devono essere mostrati metodi nuovi,

caso,




unici o astutt per Voccultamento  delle armi
da fuoco.

5) Non sara consentita 'ostentazione v armi S
da parte di gangsters o di altn criminali.

9) Ogni discorso e dialogo della parte der
gangsters relativo alle armi da fuoco dovrebbe
essere ridotto al minimo.

10} Non devono esserci, in nessun caso, scenc £
che mostrino custodi della legge che muoiono S
tra le mani di criminali. La presente disposi-
zione si riferisce anche ai poliziotti privati ¢
a1 guardiani addetti a banche, parcheggi auto-
mobilistici, ecc.

I1) Con speciale riferimento al delitto i
ratto — o sequestro  illegale il pwrsona,
simili vicende sono accettabili per i Codice
solo quando: u) 1l ratto o il sequestro non costi
tuisce il tema principale della vicenda, b} la
persona rapita non sia un bambino; ¢) non vi
siano particolan circa il delitto di ratto; ) nes
sun profitto tocchi ai sequestratori o rapitori;
¢) dove i rapitori siano puniti. S intende e
conviene che la parola « ratto » come & usata
nel paragrafo 11 di queste norme ¢ presa nel
significato  di sequestro o detenzione illegale,
nell’epoca moderna, da parte i criminali, allo
wcopo i esigere una taglia

12 1 film che trattano di attivith criminali
cut partecipino  dei minorenni, o con cui dej

e
i |

La condanna dell'alcoolismo é il tema di «The Lost Weekend » (Giorni perduti, 1945) di
Wilder. Il dialogo del film, rimaneggiato dalla censura, da ['avvio all’'equivoco di un lieto finale.

minorenni abbiano a che fare, non saranno membri dovranno, per qualsiasi hilm che 1mphi

approvati se incitano ad una imitazione corrut- chi U'impiego di animali, invitare e 1'm.1_uultara:
trice da parte della gioventi. '1.“”‘”"" le riprese con il rappresentante auto-

13) Non sard approvato nessun hilm che trat- nzzato dell « .\tm-rlu'an Iiu_m;m:*_ .-\smxl-szmnn ",
ti della vita di un noto criminale di epoca 4) da parte dei membri dell’ Associazione e

contemporanea o recente, duando nell'opera  dell’ Amministrazione '.I"] Codice della :
venga fatto uso del nome, del soprannome o zione saranno immediatamente eseguiti
del falso nome di tale noto criminale, né sara per esigere l'adempimento delle presenti de
approvato un film se fondato sulla vita di un berazioni, che avranno, nei confronti delle se
simile noto criminale, & meno che il perso- zioni del Cadice della Produzione qui citate,

naggio in esso mostrato non venga punito per lo stesso rapporto che le norme speciali della

i delitti che nel film si presentano come com- Associazione i materia di « delitto nei hlm »

messi da lui hanno neir confronti delle seziomi relative del
Codice della Produzione;

-‘NORME SPECIALI SULL’ABBIGLIAMENTO & moltre stabnlito che le deliberazioni del

19 febbrato 1925 ¢ tutte le altre deliberaziont
di questo Consighio, che stabilivano la sua con
dotta per prevenire ogni crudelth verso gh
animali nella produzione cinematografica « n
flettevano la sua determinazione di  prevenire
qualsiasi crudelta del genere, nmangano in
vigore ¢ siano riconfermate ad ogni effetto
per mezzo del presente atto.

Continnaxione ¢ Hoe nel prossimo uwumero)

Il 25 ottobre 1939 il Consiglio direttive della
« Motion Picture Association of America, Inc. »
adottd la seguente deliberazione

Si stabilisce che le disposizioni 1, 4 e | della
sezione V1 del Codice della Produzione, nella
loro applicazione agh abbighamenti, alla nu
ditd, all'esposiziane indecente o eccessiva e agli
abiti da ballo, non devo essere interpretate
in modo da escludere sc VEro riprese
i territori esotici ¢ mostranti indigeni di tah
territori nello svolgimento della loro naturale
esistenza, se tali scene siano parte necessaria
e integrante di un film che dipinga esclusiva
mente tale terra e la vita indigena, purché
nessuna i tali scene sia intrinsecamente biasi
mevole o faccia parte di un film girato in stu
dio, o purché inoltre nessuna accentuazione
venga praticata nelle scene riguardanti gli usi
e i costumi degh indigeni stessi o nell utilizza-
zione i esse

NORME SULLA CRUDELTA’ DEGLI ANIMALI

Il 27 dicembre 1940 il Consiglio direttivo
della « Motion Picture Association of America,
[nc. » approvd una deliberazione adottata dal-
I'u Association of Motion Pictures Producers,
Inc. », che confermava deliberazioni preceden
ti della « California Association », riguardanti
le brutalith ed eventuali orrori, il marchiamen
to a fuoco di persone ed animali. e la crudelti
evidente nei confronti di bambini e di animali:

Si stabilisce, da parte del Consiglio direttivo
dell’s Association of Motion Picture Producers,
Inc. », che:

1) d'ora in avanti, nella produzione cinema-
tografica non c¢i dovra essere, da parte dei
membri  dell’Associazione, alcun uso  del di-
spositivo o apparecchio relativo agli animali e
noto come « runuingw », né alcun film sotto-
posto all’ Amministrazione del Codice della Pro-
duzione sard approvato, se esista ragionevole
materia per credere che 'uso di un simile espe
diente da parte del produttore di tale film abbia
avuto come conseguenza una palese crudelta
verso degli animali;

2) d'ora in avanti, nella prody
da parte dei membri  dell” Assoc

J:N\J. ] < Du aGermanio. anno zerow di Roberto Rossellini,
a4 Un ualtro eloquente aspetto del "nudo” cine- un film che il C‘Pd_l'"e non ﬂ?“'_l?l_’b_l’ mai permes-
matografico nel cinema americano: Clara Bow. $0: termina infatti con il suicidio di Edmund,

ione di film
zione, tali &
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LANNO SCORSO un reduce serisse al di-
rettore di un quotidiano romano annuneian-
dogli che =i =arebhe ucciso. Proprio come
Pimmaginario John Doe del fibn di Frank
capra. Il reduce romano, come John Dow,
non =i uececise: ma la sua lettera, oltre a
mettere in agitazione la stampa della Ca-
pitale, servi a riportare alla ribalta ¢ in
modo clamoroso una figura di eni tatti sta-
vano dimenticandosi e di eni la cronaca
nera del dopoguerra aveva purtroppo gia
avuto occusione di occuparsi pia volte: an-
che il cinema, grazie alla smania del tufto
recente di mettersi a cercare la poesia fra
gli stracei, se ne era lmpossessato.

Quel reduce romano, con la sua lettera,
disse che un problema tanto doloroso e de-
licato aspettava ancora una soluzione. Poi-
ché questa non & una rivista di sociologiu,
ma di einema, vediamo come il cinema &
riuscito a rappresentare la figura e il dram-
ma del reduce. Se non =bagliv, il primo re-
wista a occuparsene ¢ stato Mario Mattoli:
provvisto di finto conunerciale e buon co-
noscitore quindi del gran pubblico al « cuo-
re « del quale era sicuro di « parlare », Mat-
toli, in La vita ricomincia (1945}, considero
il reduce come personaggio ideale i una
storia facilmente commovente. Il filim era
soltanto e sopratutto una ennesima varia-
zione sul tema della donna (Alida Valli) co-
raggiosa e piena di spirito di sacrificio. La
Valli cantava una canzone a suceesso con
voee fonda e languida e Fosco Giachetti (la
o faccia da circostanza « per eccellenza) era
1'nomo onesto e pensieroso cui la sorte,
ahimé, aveva serbato upa serie di pietosi
travagli. In La vita ricomincta questa (ac-
ciata spettacolare e facilmente smerciabile,
era tutto e nascondeva dietro di =é il vuoto
clie non poteva essere colmato dalla bona-
rieta  spicciola e dalla domestica filosofla
del personaggio di Eduardo De ilippo. U
personaggio e il problema del reduce era-
no considerati dal punto di vista del bor-
ghese dal cuore tenerello e dal cervello fe-
nerissimo ehe, quando apre il giornale, leg-
ge per prima cosa lo stato civile ed escla-
e« Guarda chi ¢ morto! « Se scorge la

necrologia i v conoscente,

Altri due film italiani (/0 bandito di Lat-
tuada e Caccia tragica di De Santis; hanno
rappresentato il personaggio del reduce:
tutti & due con Vimpegno e la serieta che
derivava loro dal sapersi tra i poehi gualifi-
cati vessilliferi della formula del cosidetio
neo-realismo. Sia il reduce del film di Lat-
tuada, che quello del film di De Santis, so-
no per) personaggi abbozzati pia che com-
piuti: ambedue schematici, freddi, ¢ cere-
brali. La cronaca ha preso la mano a Lat-
tuada ¢ il marxismo a De Santis. Non so-
lo: nei protagonisti di tatti e due @ film
i il ricordo di personaggi paralleli del ci-
nema americano, del genere avventuroso,
/1 bandito (194) i Lattnada, sia detto sen-
ya cattiveria, ¢ un personaggio da =scongiu-
Fi. Gl ova tatto per il peggio: ana catastro-
fe dopo Paltra. Tornato dalla prigionia va
a casa e la trova distratta: la madre @ mor-
ta e la sorelly scomparsa. Non ¢ tutto: la
sorella ¢ aline ritrovata in nna ca=a di tol-
leranza; poi - ei cisparmismo Pelenco det-
tagliato degli altri guai il protagonista
<i da alla malavita. In I bandite ¢ an al-
tro reduce: quello che ritrova casa e (ami-
glia e riprende la vita di prima. Cosi Lat-
tuada ei offre e due soluzioni: gquella of-
timistica e qguella pessimistica, Una tutta
rose e fiori, e Paltra trucolenta: color =ep-
pin. Nella rappresentazione dei doue casp e
evidente Uincapacita del regista nel coglie-
re le sfumature dell’animo amano, Sebbe-
ne I bandito sia un film »velto @ contenga
anche osservazioni ambientali acuate, vi =i
nota, per quanto riguarda i personaggi, la
stessa poverta psicologica di mille lilm com-
merciali americani (i soliti « buoni » ¢ 1 =0
liti « cattivi» . Nel finale, Lattuada arriva
a4 un compromesso, strappa coi denti la re-
denzione del « bandito », fa della retorica
alla Ettore Malot, vorrebbe sprémere, con
mezzi un pe’ troppo facili per un regista
che sappianmo tanto intelligente, due lacri-
muces agli spettatori.

In Cuaccia tragica (1947),

dannazione ¢ re-

denzione del reduce, hanno un altro signifi-
cato, partono da altre premesse e portano
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a diverse conclusioni. A De Santi= premeva
metiere bene in chiaro dove [o=s¢ il mar-
¢io e dove il buono in questa nostra societa
del dopoguerra, ¢ =i ¢ servito, per oftenere
10 scopo, del personaggio del reduce. 1 pro-
letario che torna dalla guerra =i trova di
fronte, confrariamente a quanto =arebhe
riusto, una societa ostile che gli rifinta un
posto onorato (nel film di Lattuada non
¢’era un’accusa politicamente tanto specifi-
). De Santiz, pia ancora di Lattuada, si
da da fare per separare nettamente i « buo-
ni» (ed ¢ buono anche il reduce, sebbene
sia costretto dalla societi Ia sua ¢ anua
logica ¢ necessaria difesa — ad essere « cal-
tivo ») dai « cattivi «. Fra i contadini, il re-
duce trovera alla fine perdono, comprensio-
ne e lavoro., Per i . cattivi » (i padroni e i
loro =cherani) non ¢i potra essere nessuna
redenzione. Lo schema marxista ¢ eviden-
te, @ tutto svantaggio dellnmanita, la vita
stessa, quindi, dei personaggi: essi devono
rispondere ad una ideologia ed aderirvi in
ogni modo. Il reduce & un’ipotesi che ser-
ve alla dimostrazione della tesi arxista.

Dal nero di I bandito e dal rosso-nero di
Caeceia tragica =i passa al roseo di Perfect
Strangers (Intermezzo  matrimoniale, 1944
i Alessandro Korda: come dire che dall'l-
talia lacera ¢ in cerca di una verita nuova
¢ =ostanziale =i passa all’Inghilterra che,
pur =guassandosi di dosso polvere ¢ sangue,
conservi la sua linea solita, persino con
Phumour tradizionale. Intermezzo matrimo-
niale non & uan Al da prendere troppo sal
serio, ¢ pit che altro un amasbile *cherzo.
Come =i potrebbe infatti con=iderare seria-
mente — ¢ pon come una o« boutade
negrista —— la storia del due =posing smun-
ti, timidi e pieni di aceiacehi che il =ervizio
militare ra diventare robusti, briosi, =ant
e piacevolis=imi? Non ¢ neppure il caso i
tearre delle conseguenze da una . comme-
diola del genere la qgquale, Tattavia, non era
da dimenticare . pud essere, vagamente fin
che =i vuole, indicariva.

Ed eccoci infines a Hollywood. In America
il problema dei reduci non =i ¢ presentato
con aspetri tragici ¢ clamorosi come da noi,
e percio il dramma, se e dove ¢’e stato, han
avuto manifestazioni pia intime ¢ quindi,
per i registi che se ne fono occupati, ¢ sta-
to piu difficilmente ranppresentabile; special-
mente poi nel paese dove il cinema tende
ad essere tutto spettacolo, tutto « pubbli-
co s, © se 3 spinge a svelare | pin riposti
=entimenti dell’aomo lo fa sopratutto con
Pintenzione di  sbalordire o i divulgare
"altimo — o penultimo —- suecesso  scien-
tifico gia assurto ai fasti della mondaniti
(vedi i numerosi film dove i « complessi »
freadiani non fanno altro che surrogare
I« antefatto « vecchio espediente dei dram-
moni. d’appendice per tenere i lettori con
Panimo sospeso flno alla ventesima o tren-
1esima puntata).

In aleuni fllm americani i « reduci » sono
del tatto « decorativi « (vedi La disperata
notlte) o (il esempio: Scandalo in famiglia,
¢ alifornig-express, Acceadde nella §* strada)
si comportano da bravi giovanotti allegri —
dopo il dovere, il piacere — afflitti tutt’al
pit dal mal d'amore e dalla smania di vi-
vere: niente di male, certo la maggioranza
dei i. 1. ¢ ritornata con voglie »imili ¢ ha
trovato olo gualche inconveniente non dif-

=g

-<

« Perfect Strangers » (Intermezzo matrimonia-
le, 1944) di Korda, é soltanto uno " scherzo ”.



ticilmente eliminabile: penuria Jdi alloggi ¢
i personale (i fervizio ad esenipio, Per il
resto, tutto roseo: ancora parecchi soldi in
tasca, nn’occupazione gin assicurata, ece.
C’¢ perd il rovescio della medaglia: quella
sens=azione di sfasamento che il redoce pro-
va al ritorno; quel sentirsi Mori posto cios
in una societa dalla guale s ¢ rimasti (-
stanti per anni e la fatica nel yiprendere |
rapporti interrotti: la timidezza o la paura
della compassione degli altri da parte i
chi torna mutilato; le dolorose conseguenze
di certi matrimoni contratti, si puo dire, « in
articulo belli »; i dubbi ehe assalgono mol-
1i sall’utilita o meno dei sacrifici compiuti
e cosi via, Piccoli drammi intimi ai quali
riesce difficile dare una sostanza narrativa;
drammi ricchi di sfumature appena percet-
1ibili e pure tanto eterminanti. Due
registi sono riuseciti a rendere alcune di que-
ste sensazioni che il reduce prova: Edward
Dmytryk in Till the End of Time (Aniume
ferite, 1946) e William Wyler in The Best
Years of Our Lives (1 migliori anni della no-
stra vita, 1946), due film per tanti versi di-
seutibili ma nei gquali la psicologia del re-
duce ¢ studiata e rappresentata con =ensibi-
lita e delicatezza particolari, guasi sottovo-
ce, con i) pudore che distingue ’artista dal
viarlatano. Per esaminare esaurientemente
questi due filim, (dei quali Cinema del resio
e parlato pia volte), occorrerebbe troppo
spazio; limitiamoci quindi a qualche osser-
vazione.

soli

In Anime [erile il reduce non e lo stesso
uomo i « prima » c¢he, tornando, trova tut-
to modiflcato, ma & lui stesso cambiato e il
conflitto nasce appunto fra quello che s @
maturato in lui negli anni della guerra ¢
Pimmutato aspetto dell’'ambiente che lo ac-
coglie al ritorno. T reduce vede Matto con
ocehi diversi e non cogli stessi oechi
diverse, Questo nel filin, e reso con una so-
brietd esemplave, In Anime Jerite ¢’ un
altro reduce, sofferente per ano « choe »
nervoso in segmito a una ferita riportata:
ma =i tratta soltanto di un caso patologico,
c¢he abbiamo visto ripetato in molti alird
film americani di  questo dopoguerra, In
I migliori onni della nostra vita, Wyler ¢i ha
dato rre casi differenti: "uomo che ha la-
sefato i figli ancora ragarzi ritrova
grandi e pronti per ’altare), che ritorna al-
Purficio avemndo perduto 1'insensibilita bu-
rocratica di prima, e compreso invece quan-
to conti la solidarieti wmana; il giovanotto
che =i & sposato, in fretta, e solo al ritorno
impara a conogcere la moglie: bella, vane-
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I reduci di « It Happened on

Fifth Avenue »

VERMUTTE

Il reduce, in « Caccla tragica » (1947) di De Santis, ™

sia ed egoista: lo sportman » che torna
sensa braceia e che ¢ tanto sensibile da sen-
tirsi ferito dal dolore che gli altri provano
nel vederlo mutilato, Tre casi wnani,
del quali 1a « eronaca s non potrebbe occu-
parsi, tanto sono particolari e privati. Si ac-
cennag anche, in § migliori anni della nostra
tftta alla propaganda disrattistiea (i residoi
del nazionalismo, dell’isolazionismo ad ol-
tranza) da parte di coloro che sono rimasti
4 casa in poltrona e =ono pronti =olo a eri-
ticare, da parte insomima dei famosi « poli-
ticanti da caffe », piaga i tarti @ paesi, In-
somma, i pud dire che nei duae film di Dmy-
tryk e di Wyler iI problema sia stato esa-
minato con grande coscienza, nei suol
aspetti, pubblici e segreti.

Non possiamo quindi, in conclusione, far
altro che rammaricarci nel vedere che il ci-
nema =i <ia fermato troppo spesso alla con-

cosi

(Accadde nella 5
strada, 1946): dopo il dovere il piacere. Il film é diretto da Del Ruth.

Lattuada

¢ una ipotesi che serve alla tesi marxista ™,

statazione, =uperficialmente romanzata, di
aleuni dati esterni ed evidenti. Cosi, per
non dir altro, "influenza sullo =pirito delle
particolari e contraddintorie sitmazioni nel-
le guali il combattente & venuto a trovarsi
nel corso del conflitto, gli entasiasmi e le
delnsioni che lo hanno ora innalzato, ora
depresso, mitto insomma ¢io che lo ha reso
ora scettico ora fiducioso in un onesto rico-
noscimento dei =acrifici in ogri modo com-
piuti &, infine, "urto di gqueste complesse
condizioni psicologiche contro una realti
Anara & scoragmante,

Anche i nostri registi, come abbiamo vi-
=tn, ci hanno descritto spesso, in nero pece,
"avvilente realti che il redoce incon-
rra al suoe ritorno, solo cioe un f_l.‘-‘pl‘“(},
quello pubblico, del problema,

=olo

LAMBERTO sECHI

Nel presentarci, con « Il bandito » (1946), due casi diversi di reduci,
non ha saputo

cogliere le slumature dell’animo wumano.
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\ DPELL

ALICE AL PYESE DELLE WER

dal

DINANZ] alle marionette cecoslovacche o
russe, dinanzi ai pupi di legno e di vetro (in-
credibile!) di Georg Pal e alle figurine di pla-
stilina colorata di Jean Painlevé, i nuovi pupi
di Bunin sono in pelle ¢ ossa. La pelle & di
una sostanza a base di gomma, e le ossa sono
di ferro: ma la somighanza & evidente.

Alice au pays des mervedles ¢ una favola di
Lewis Carroll, famosa nei paesi anglosassoni.
E' stata la prima tentazione di Walt Disney
¢ non sara | ultima volta che un regista in-
traprendente penserid a sfruttare la sua vasta
celebrita. Lou Bunin si ¢ messo al lavoro con
mezzi ingenti: circa 300 milion di lire. Ne
ha speso il doppio. Ma ne avrebbe speso il
quintuplo se fosse rimasto in America. Il film
¢ stato girato in Francia con capitali anglo-
franco-americani. I pochi attori sono inglesi,
salvo Bussiéres.

11 film segue la favola: ognuno
sa che, in occasione d'una visita a Oxford
della regina Victoria, Alice & stata abbando-
nata in un angolo del giardino. Alice, rasse-
gnata, scorge senza sorpresa un coniglio bianco
che passa poco lungi, borbottando, in fretta e
guardando l'orologio. Alice lo segue nella sua
tana e si trova in un'anticamera. Attraverso
il buco della serratura, le appare uno straor-
dinario giardino. Qui gwnti, il lettore pud
immaginare il resto. lLe favole si somigliano
tutte, anche se questa ¢ pii furba delle altre
(ad esempio: Alice sta per essere condannata
dai sovrani del Paese Meraviglioso, quando
scopre una verita evidente, che gli animali non
vedevano affatto e che essa svela loro in una
frase: « Ma non siete che un mazzo di carte! »).
Insomma, Alice diventa una minuscola nana
0 un'enorme gigantessa, piange al punto da

fedelmente

poter nuotare nelle sue lagrime. vive in un
universo dominato dalla fantasia e dalla ca-
ricatura.

l.ou Bunin ha saputo far onore al soggetto.
Alice (la giovanissima attrice di Rank, Carol
Marsh) ¢ nella precisa tradizione delle bambole
inglesi. La folla di animali sapienti che Ia
circonda ¢ piena di tipi riuscitissimi e natural-
mente spassosi. Il colore — Ansco-color — @&
decente. E venmiamo ora alla tecnica del film,
in parte nuova, ma « imbrevettabile ». Nono-
stante i fulmini di Bunin, & nostro dovere in-
formare i1 lettori. Ogni personaggio & dappri-
ma scolpito. Sulla sagoma definitiva viene pre-
parata una matrice, come se si dovesse versare
un metallo in fusione. Invece del metallo, si
versa una specie di gomma hquida che, raf-
freddata, da esattamente la « pelle » del pupo.
d'un mezzo millimetro di spessore. L'involucro
di pelle, che ha la forma esterna del personag-

gio, viene riempito d'una gonuna  spugnosa
el elastica e montato su un armatura flessi-
bile di ferro cotto, che prende |'angolo voluto
senza difficolta. T movimenti son dunque ot-
tenuti piegando immagine per immagine |
« muscoli » del pupo che cedono ¢ diventano
duttili sotto la semplice pressione delle dita
Cosi terminato, il pupo é ancora un po  palli-
do. Lo si colora dunque con una pittura vel-
lutata e lo si veste. Ogni pupo (a parte i topo-
lini che sono alla stessa scala d'Alice) ha circa
25 cm. di altezza. Centocinguanta pupi sono
stati costruiti, colorati, truccati e vestiti per
Alice au pays des merveilles

La base tecnjca della ripresa del film di Lou
Bunin & il disegno amimato. Bunin procedette
in quattro fasi:

1) Sullo scenario definitivo, realizzazione di
un disegno animato in bianco e nero, preciso
nei contorni e nelle linee essenziali, vero schema
in movimento del film definitivo.

2) L'animazione del disegno animato fu stu-
diata attentamente, corretta ¢ perfezionata.
L'insieme subi i ritocchi necessani dal punto
di vista del montaggio. L'animazione fu diretta
da Aurthur Babbitt, uno dei migliori animatori
di Biancaneve ¢ i selte nani

3) Questo disegno animato i base fu proiet-
tato su uno schermo translucido corrispondente
al « teatro di posa » dei pupi.

- 4) Infine, André de l.a Barga riprese ogni
immagine, in modo che i movimenti dei pupi
loro ubicazione nella scenografia comba-

e la

CLASSETO movimenti  indicati disegno
animato

I raccordi necessari tra le scene dei pupi, le
scene miste e i trucchi « meravigliosi », furono
opera degli specialisti Irving Block e Lloyd

Knechtel. A parte la fabbricazione dei pupi ¢

o

in questo c
gruppi omog
chiostratrici
inchiostro di
rava un mes

finito il prin

il rigore dell'animazione affidata al disegno
animato, Alice au pays des Merveilles non ¢
meraviglioso che per le 300,000 riprese che fu-
rono necessarie, di cul quasi la metd vennero
poi scartate. Ma per noi il film serve pure di
msegnamento. Prima di parlarne, completere-
mo i dati del ilm: la musica e le dieci canzoni
di Sol Kaplan sono dirette da Ernest Irving;
la danze — quelle di Alice e quelle dei pupi,
tra cui la Quadriglia delle Aragoste — sono
regolate da Roland Petit; gli operatoni della
parte vivente (in veritai secondaria) sono Ge-
rald Gibbs e Claude Renoir; la scenografia @
di Menessier ¢ di Paul Bertrand.

Girato in Italia, Alice au pays des Merveilles
sarebbe costato la meta e forse meno. [.'enorme
mano d'opera necessaria, l'abilith e il gusto del
lavoro dei nostri artigiani, senza contare gh
specialisti pii o meno disoccupati, avrebbero
potuto migliorare 1 costi del film i Bunin.
Quel che ¢ pin sorprendente & che in Italia
non esista una produzione regolare i disegni
¢ di pupi animati. Quando parlo di specialisti
disoccupati ¢ perché non ignoro gh sforzi fatti
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IRTY:I]  AUTORI ANONIMI: . The
Factual Film. The Aris

Enguiry - Oxiord University Press, Lon-
don, 1947, :

Una serie di quattro studi di cui il primo ri-
guarda le arti visive, il secondo il cinema, il ter-
20 ed il quarto la musica ed il teatro, costitui-
sce una raccolta ordinata dal Ministero dell’E-
ducazione € del Sottosegretariato per la Rico-
struzione inglesi, che ha il fine di fissare gli a-
spetti teorici e pratici dello sviluppo che queste
arti hanno avuto in Gran Bretagna e soprattut-
to di valuigre la loro portata sociale ed educa-
tiva. Auiori degli studi un gruppo di esperti
che, per la loro attivita collegiale, rimangono
anonimi.

Il film non viene considerato un'arte visiva.
Questa definizione, che il contenuto del secon-
do libro confermerda ad ogni passo, ¢ gia di per
sé evidente, anche senza alcuna enunciazione
dalla divisione organica del lavoro: il cinema é
escluso dal contenuto del primo libro sulle arti
visive, € costituisce un argomento a sé. La pre-
messa sufficiente per garantire la considerazio-
ne che il fatto filmico raccoglie non come sem-
plice mezzo di espressione, presiede nel volume
che ci interessa: Il film di fatto. I capitoli (1l
documentario prima della guerra, Il documen-
tario durante la guerra, L'uso del film nell’'edu-
cazione, I1 news film, Il record film, I film ed
i1 pubblico, L'uso internazionale del film di fat-
to; le appendici sullo sviluppo, struttura ed eco-
nomia dell'industria del film spettacolare in
Gran Bretagna, sulla censura, sul movimento
del film educativo in Iscozia ecc.) potrebbe far
sembrare l'esposizione in gran parte storica; essa
¢ invece costantemente analitica e critica.

Il senso spiccato che I'Inghilterra ha del jat-
to sociale si manifesta in guesto libro in due
maniere profondamente diverse anche se ugua-
Ii come finalitda: la prima é quella che comporta
nel capitolo Film e pubblico tutie le conside-
razioni circa i rapporti interdipendenti tra spet-
tacolo e spettatori (comprese le autorizzazioni
delle autorit¢ locali a pellicole di determinato
contenuto, le autorizzazioni religiose ecc.). Il se-
condo si rivela nelle considerazioni che lo stu-
dio approfondito che essi hanno condotto sulla
psicologia dei bambini, li autorizza a fare in
Jorma cosi progredita da farci qQuasi pensare
pitt ad un lavoro teoretico che ad una sintesi
induttiva. Ricordiamo che in Inghilterra piti che
altrove (essi dicomo) i frequentatori delle sale
cinematografiche sono in gran parte fanciwlli.
Le penerazioni di domani debbono essere non
solo istruite, ma educate; e questo concetto che,
a prescindere dal genere di educazione, dovreb-
be entrare nei programmi di tutti i sociologi di
stato, e, una volta di pild, dovrebbe convincere
tutti della necessitd di un mezzo cosi diretta-
mente comunicativo quale quello cinematografi-
co. I frequenti riferimenti a john Grierson stan-
no _a confermare la cura che, in quel paese, an-
che dei veri artisti pongono in questo genere di
produzione che qui abbiamo P'abitudine di con-
siderare marginale.

AUTORI VARI: « The Technigue of Motion
Picture Production » - Interscience Pu-
blishers, Inc.,, New York, 1946,

E' questo un lavoro di natura strettamente
tecnica, che ha richiesto, dato l'interesse susci-
tato dagli argomenti trattati, pin di una ri-
stampa. Pit che un libro lo si pud definire una
raccolia di diversi problemi delle varie fasi della
produzione cinematografica, le cui soluzioni fu-
rono prospettete dalla 52v conferenza tecnica
primaverile della « SM.P.E.» (Society of Mo-
tion Picture Engineers) e riportate successiva-
mente nel giornale di queste societd. L'esposi-
zione e la composizione organica di questi argo-
menti si deve a tecnici di varie case cinemato-
grafiche o di case produttive di materiale mec-
canico e accessorio. Si ha cosi una raccolta di
considerazioni generali sulla produzione cinema-
tografica in bianco e nero e in Technicolor;
Uesposizione di alcuni effetti cinematografici:
la registrazione della colonna sonora; la tecnica
di produzione dei registratori; lilluminazione
come tecnica di produzione e di mezzi: alcuni
procedimenti di laboratorio, di montapgio e di
produzione.

Ogni argomento & accompagnato general-
mente da una considerevole bibliografia che
puod aiutare il tecnico che eventualmente tro-
vasse insoddisfacenti le notizie necessariamente

-limitate nello spazio. Rispetto alla stessa rivista

periodica - (Journal of the Soclety of Motion
Picture Engineers) questa raccolta presenta cosi
il considerevole pregio di essere un “indice
tecnico-organico con la miglior soluzione di al-
cuni dei principali argomenti selezionati dalle
numerose trattazioni contenute nella rivista me-
desima,; quanto basti — per un tecnico non
molto pretenzioso — ad wuna esquriente com-
prensione dei vari problemi esposti.

P.R.P.

sipario - La rivista Sipario, edi-
LE RIVISTE Rtz

Ilvo Chiesa, la quale ha sem-
pre pubblicato articoli sui problemi del film, col
numero di settembre (29) porta a sedici pagine
la rubrica Blanco e Nero: Sipario diventa cosi
veramente, come il sottotitolo avverte, la « rivi-
sta del teatro e del cinema ». Il numero di ot-
tobre (30) reca tra l'altro un interessante arti-
colo, a firma Rouben Mamoulian (Necessario
Divorzio|, nel gquale il regista di Becky Sharp fa
alcune considerczioni, derivate da esperienze
personali, sulla differenza tra cinema e teatro.
Nello stesso numero Renzo Renzi afferma che
I sogni non s’addicono al cinema e Pietro Speri
esamina concisamente alcuni dei Nuovi registi
in US.A.; quelli cioé che tentano, come Dmy-
tryk e Kazan, di rinnovare il film americano po-

~— GLI SPETTATORI DEVONO DIRE LE LORO OPINIONI

nendolo a servizio di motivi umani, sociali e ar-
tistici. Il numero doppio di novembre-dicembre
(31-32), dedicato al teatro inglese, reca la ver-
sione italiana, a cura di Sergio Romano, di Sei
lettere smarrite, pubblicate in Francig dal no-
siro Lo Duca. Segue L'educazione del sentimen-
ti: una analisi critica di Vito Pandolfi sull’omo-
nimo film russo di Donskoi. Col recente numero
di gennaio (33). la parte cinematografica di Si-
pario.si arricchisce di una nuova rubrica, Giulio
Cesare Castello, nella sua eoragpiosa nota intro-
duttiva contro la censura i(che viene ad affian-
carsi all’editoriale di Cinema numero 3), avver-
te che da questo fascicolo la rivista « ha, come
dire, uno schermo suo privato, una sala riser-
vata agli amici lettori, Vi appariranno, di volia
in volta, un soggetto inedito, un estratto di sce-
neggiatura, unae sintesi visiva di un film, che
potria essere in anteprima oppure retrospettivo.
La « saletta » viene inaugurats, appunto, con la
« sintesi visiva» di Le diable au corps: tl film
di Autant-Lara bandito, in questi giorni, dalla
censura senza validi motimi, almeno in sede ar-
tistica, La « sintesi», é costituita da numerose
inquadrature e da concise didascalie esplicative.
Il principio adattato da Sipario, gia esperimen-
tato su larga scala dalla Domus, é discutibile.
ma comunque il ¢ documento» offerto ha di-
versi motivi di interesse. Nello stesso numero
Massimo Mida traccia una breve Storia del «gag»
cinematografico, completa il sommario, di que-
sto numero e degli altri citati, note critiche, po-
lemiche e rubriche varie a cura di Guido Ari-
starco € Giulio Cesare Castello. Da notare, infine,
che Sipario va migliorando la veste tipografica.

La Revue du Cinéma - Le condiziont economiche
in cui versa la maggior parte delle riviste se-
rie sulla tecnica e l'arte del film, sono cono-
seiute e vanno sempre peggiorando a tal
punto, che la Revue du Cinéma cessa, col
numero di ottobre (18) le sue pubblicazioni
mensili. Diamo questa notizia con grande ram-
marico, perché veniamo a perdere una conso-
rella che combatfteva la nostra stessa battaglia:
e per la formazione di una coscienza cinemato-
grafica, e per sostenere il film come espressione
artistica. Comunqgue, in attesa di circostanze
it favorevoli, il direttore Jean George Auriol e
l'editore Gallimard sperano di poter fare uscire,
nel corso del 1949, una serie di quaderni trime-
strali, a tiratura limitata, dedicati a particolari
problemi. Il numero 18, intanto, contiene un
ampio e vario Débat sur le réalisme diviso in
tre parti. La prima, Documenti, contiene Filo-
sofin del realismo di Philippe Fauré-Fremiet,
Teorie sul cinema di Guido Aristarco, Forme e
maniere (altre teorie) di Jean George Auriol.
Nella seconda parte Jean Desternes parla di Or-
son Welles, G. W. Pabst, Alberto Lattuada e
Renato Castellani. Di Sotto 1l sole a1 Roma, di-
retto da gquest'ultimo, parla ancora Desternes in
Notre écran; nella stessa rubrica vengono ana-
lizzati Brute Force di Jules Dassin e- altri
film, americani ¢ russi. Chiude il fascicolo note
di Lo Duca sulla esposizione « Naissance du Ci-
néma et Georges Méliés ».

1. CINEMA ¢ un fenomeno che investe la vita di milioni di uo-
mini. Settimanalmente, alcune centinaia di milioni di womini vanno
al cinema. Nel far questo, essi, pagano un certo biglieito d’ingresso;
ciod, comperano una merce, si trasformano in spettatori. .lrfa_ non
sempre essi pensano al significato del loro gesto, non sempre si ven-
dono conto della effettiva natura della lovo azione. Pagando un cerio
bighetto d'ingresso, lo speltatore compera una data merce. Qui co-
minciano a verificarsi fenomeni interessanti. In geneve, lo spettatore
compera a occhi chiusi. Il piw delle volte, eghi non sa neppure di che
film si tratti. Compera una wmerce senza sapere se essu vale 1l prezzo,
se essa pud soddisfare le esigenze che I'hanno spinto all’acquisto.
Uomini solitamente riflessivi ¢ normali, che non comprevrebbero una
casseruola senza averla prima ben guardata; donne che nom compre-
rebbero un lenzuolo semza prima aver visitalo almeno cinque negozi,
per sceghere I'articolo di minor costo e maggior bonta; nomim e donne
siffatti, dunque, spendono una certa somma, non certo rilevante,
senza guardave la merce, semza scegherla. Nel caso del cinema, guar-
dave la merce vuol dive guardare il film: come rnsolvere questo pro-
blema apparentemente insolubile?

Quando un womo compera una radio che non funziona, corre di-
filato dal venditore, protesta, fa valere le sue ragioni: o si fa cambiare
I'apparecchio, o — se non ¢i riesce — non metlera pii piede in quel
negozio. Analogamente si comporta la donna che ha comperato una
sedia sulla quale non ci pud sedere, un fornello sul guale non si
pud far da mangiare. Lo spettatore, invece, che ha pagato per vedere
un film scadente, sciocco, banale, che non valeva la spesa del bighetto
d’ingresso; questo spettatore, che insomma ha comperato una sedia
sulla quale nom ci si pud sedere, una lampadinag che non si accende;
non dice nulla, al massimo bromntola sottovoce, molto sottovoce, e se
ne va. Non protesta, non reclama, non fa valere le sue vagioni. E la
settimana dopo tornera nello stesso cinema, vedra — cambiato appe-
na appena — lo stesso film; e cosi via, di settimana in setlimana,
fino a che non riuscira pii a ragionare, ¢ diventera schiavo di tutto

quel che lo schermo gh offrira. Continuera a comperare un oggetto
inutile, finira col comperare oggetti dannos.

La maggior parte degli spetlatori, diciamo pure il novantanove
per cento, va al cinema per divertirsi, per svagarsi. La causa di que-
sto mon risiede i loro: risiede in coloro che fanno il cinema. Il cinema
agli imizi, cinquant’anmi fa, non era né un divertimento né uno svago:
era una curiositd scientifica. Poteva rimmanere un fatto culturale; un
fatto educativo; un fatto scientifico-pedagogico. Gli womini che se ne
sono impossessati ne hanno fatto un divertimento. Ma la loro respon-
sabilita non consiste soltanto in questo: consiste nel fatto che non
ne hanno fatto un vero divertimento, consiste nel fatto che invece
di offrive agli spettatori un divertimento, hanno offerto loro una di-
strazione di qualita scadente: non un vero divertimento, ma una pa-
rodia di divertimento, un « divertimento » intensionalmente adulte-
rato: un « diversivo ». Cosicché il bravo spettatore che va al cinema
per divertirsi, per svagarsi, crede di divertirsi, di svagarsi, mentre n
realta, nella maggior parte dei casi, né si diverte, né si svaga. Sem-
plicemente si dimentica. Si ubriaca. Poi, uscito dalla sala, ritornato
normale, si vergogna di aver visto una simile stupidaggine, se lo
confessa, magari lo dice alla moglie. Ma non fa null’altro.

Ova, lo spettatore che paga un biglietto d'ingresso, ha il diritto di
esigere che la mervce che gli vendono valga qualche cosa, non sia una
truffa. Lo spettatore ha il diritto di protestare, di far valere le pro-
prie ragioni. Perché dourebbe rimanere inerte ¢ passivo, subire come
un vitellino i trucchi e gl inganni? Lo spettatore deve dirve lu sua op-
nione. Ma se la dicesse da solo, non servirebbe a nulla. Quando ¢
truffate, non ¢ il solo ad esserlo. Non ¢ da solo ch’egli compera il
biglietto d'ingresso. Molti altri, tutti gh altri spettatori, sono nelle
sue condizioni. Per questo gli spettatori devono dire la loro opinione,
soprattutto quando essa ¢ sfavorevole alla merce che hanno compe-
rato, e che s1 é rivelata non cornispondente, per qualild e natura,

al prezzo pagato.
GLAUCO VIAZZI
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CARI. THEODOR DREYER ¢ sempre uno
dei registi pid isolati nella cronaca del cinema
europeo, quasi rinchiuso ai confini del mondo
lui e la sua magia; alla fine della guerra, la
notizia della ripresa del suo lavoro dopo un
lungo periodo di silenzio pareva dovesse riapri-
re a forza una pagina ingiallita dal tempo
destinata a rimaner chiusa. A differenza di al-
tri grandi autori dello schermo, la sua fama era
quasi segreta, forse per la stessa eccezionalita,
sia come numero che qualita, delle sue opere
maggiori, cosi categoriche e assolute. La Passion
de Jeanne d'Ave (1927) e Vampyr (1931) ave-
vano in fondo creata una barriera ideale di
fronte al regista: e quel carattere misterioso,
macabro, d'una fantasia tutta nordica, misti-
ca e medioevale, aveva a torto collocato Dreyer
su un piedestallo troppo alto e lontano, con-
fuso in un mito troppo accentuato e invaden-
te. Su Dreyer c’'era sempre poco da discutere
troppo poco. Era lui, nulla di pig, nulla di
meno; un giuoco troppo riuscito e inavvicina-
bile: senza trucco, o con un trucco perfetto
che non permetteva di essere smontato, di es-
sere visto dentro. In definitiva Dreyer stesso
era fuori del tempo per noi, € « pensavamo a
lui come si pensa a un morto ».

Per tutto questo l'attesa e la scoperta d'un
Vredeus Dag (Dies Irae, 1943) portavano un
carico di trepidazione, di incertezza: con Dies
Irae la personalita di Dreyer si sarehbe defi-
nita in luce, esposta e dichiarata. Questo era
certo. Ed era una cosa che non faceva com-
pletamente piacere: si temeva che l'idolo si
rivelasse, che la suggestione fosse finita, che la
formula non reggesse al presente, all’oggi. Nul-
la del genere: si temeva di scoprire la stan-
chezza, la vecchiaia in Drever: invece ha pro-
gredito ancora. E diciamo subito che il suo
schema d'ossessione funebre e di superstizione
medioevale si & rivelato in pieno per quanto
valeva: cio¢ soltanto uno schema, un princi-
pio particolare e personale, nulla di pii. Ma
con una sostanza rinnovata, ben viva, mor-
dente, compiuta.

Il soggetto ¢ semplice, scarno; l'azione si
svolge nel ‘600 in un presbiterio danese in cam-

RIVALUTAZIONE DELL'UOMO
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pagna. Anna, la giovanissima seconda sposa
del pastore Absalon, si innamora di Martin,
figlio di primo letto dell'anziano pastore. La
tragedia non consiste solo in questo contrasto
familiare, ma s'infrange di continuo contro il
misticismo fanatico, il rito della chiesa nor
dica: una vecchia condannata al rogo, Marta,
rivela che anche la madre di Anna era una
strega che Absalon aveva salvata dalla morte
per riguardo alla fglia. Ma Anna non ¢ una
indemoniata, come in fondo nessuna donna
lo era, non ha alcun potere ultraterreno, ¢
solo naturalmente innamorata di Martin e Jotta
con tutte le sue forze per conquistare il suo
amore. Quando essa grida la sua ribellione il
pastore non resiste e muore. Ai funerali la
vecchia madre di Absalon, Merete, accusa la
nuora di averle ucciso il figlio per malefizio.
Anna non risponde, ma quando s'accorge che
anche Martin si schiera dalla parte della nonna
¢ la crede responsabile della morte del padre,
allora si accusa e si condanpa: « ..i0o ti ho
assassinato con l'aiuto di Satana... ».

Le sequenze che sviluppano questa trama
sono serrate, lente e implacabili; ogni piu pic-
cola sfumatura fa parte d'una logica rigorosa.
La figura di Anna rappresenta l'asse spirituale
dell'opera: e non a caso ¢ stata scelta una
figura di donna. Essa sta a significare la schiet-
ta umanitd, la coscienza naturale, ¢, con una
parola forse troppo impegnativa, la Verita di
fronte alle ceche sovrastrutture ideologiche e
religiose innalzate dagli womini: a questo punto
proprio il Dies Irae, che ¢ il titolo della laude
piti terrificante e spietata, diventa per Dreyer
un inno di rivendicazione di una naturale au-

‘- \i:w‘.'\-“.
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tonomia umana. Con questo scopo le figure che
egli guida con fredda calma e polso di ferro
attraverso la vicenda, non rappresentano dei
personaggi veri e propri o dei tipi con interpre-
tazioni particolari, ma in esse si riflettono con
evidenza delle condizioni generali. Somo simbo-
liche, ma in un senso molto umano, non as-
solute o astratte personificazioni. Absalon, Me-
rete, Martin e Anna giungono si, tutt, alle
estreme conseguenze, ma partono da dati in-
timi di coscienza, di carattere, di sentimento;
che giustificano ogni atto, ogni espressione e
non si perdono né s'impoveriscono per la di-
mostrazione d'una tesi, e neppure s'irrigidi-
scono nel frammento storico o di costume.
Absalon ¢ il rigido pastore che nel nome di
Dio applica leggi di superstizione, di crudelta:
cosi intollerante e accecato che non pud reg-
gere al peso della rivelazione della verita, della
realti. La sua fine incomincia infatti dalle
accuse della vecchia Marta, da lui condannata
ad essere bruciata viva, e si compie quando la
giovane moglie rivendica il suo diritto alla
vita, alla maternita. Absalon ¢ l'uomo che
alla domanda di Anna « ..ma mi ami? », ri-
sponde « Non ci ho mai pensato »n. Marete, la
madre del pastore, & gelosa della giovane nuo-
ra, ¢ quando s’accorge dell'idillio col nipote
la sua diffidenza diventa odio mortale: logi-
camente essa chiederd di fronte alla bara di
Absalon e al giudizio degli altri pastori della
chiesa « ...sangue per sangue, vita per vita... ».
Una madre che vendica il figlio secondo gl
stessi metodi della fede comune. Martin ¢ un
giovane uomo, debole e impotente di fronte
agli avvenimenti in cui & stato preso quasi
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seliza accorgersene, di fronte alla famigha,
fronte all'amore: e non tanto, si badi, rnispetto
alla tragica sitoazione i amare la moglie di

sun padre, ma quanto, pin in generale, rispetto

all’amore verso una donna che ¢ di un altro,
anche se ingiustamente, E sia nell'amore che
nella  traged Martin  diventa un  bambino
con  Anna siosente un responsabile,  un o pe
catore, un travolto che cerca via di scampo

(quando sono in barca Anna, felice, gli dice:
o Guarda  guell’albero! si curva sull’acqua  per
No, per pieta noi »

ma

nostalgia... v, « verso i
pronto a illudersi, a pro-

ragione non  pud recargh

risponde  la),
mettere, anche se la

la forza decisiva i un istinto profondo: alla
ine esso si rifugia, vinto, dalla parte della
nonna ¢ della tradizione, accusa 1'amore che
doveva  difendere. Anna, infine, ¢ una delle
pit belle e compiute hgure di donna apparse
sullo schermo, una delle pii naturali e spon-
tanee it 10 *ns0 A4 un hgho... ¢ un so-
Eno wiow il mio albero non ha che un ho
re « Mo ._|IF'I'|SI' a ]lli come ;n'l):‘u A un maor-
L oo« Tu hai preso la mia gilovinez la
mia  bellezz: 10 brucio per uno che non pos-
RO AVETE... »] Martin, 0 t1 amo, tu ™ am,
s abbiamo  peccato dobbiamo restare insieme

nella  disgrazia... »; « ...i0 vedo attraverso le
mie lacrime, che nessuno asciughera pin... ».
alle
nell’ eterno
nel centro

Futti scavati radici  semplici
dell’esistenza e travolt
vita, la morte. Ci
him,

questo tema con

carattern
giuoco: la
del

presentano
I'una rappre-
giudici

SO, yuas
parallele  che

molto alt

due  sequenze

toni
dei

I"altra
l'l]l‘

Laurenzio, uno
Marta, segue
Martin, VAZANO
nascondono tra
contrasto  di-
presentaty

senta Vagoma i
maledetto  dalla

1 odue mnamorati
tra 1 buschi, in riva al hume, si
Non ¢ un semplice
morte \'*'l]Hl"l“

vecchia
\nna ¢

1 vespugh

retto: 'amore ¢ la

In « Vredens Dag » (Dies Irae,

con la  massima serenitid, con  commogzions ¢

partecipazione, Non due poli opposti, ma sensi

complicati ¢ profondi, eterni ed eguali. 1l mo
tivo poetico, ¢ rispettato e raggiunto anche
nel momento pid difficile, col tene |-||'J arduo

Non per - fare un paragone, giacché o due
hlm sono  troppo  diverst,  vogliamo  ncordan
che in un’altra opera di valore come e Diabl
unw Corps, Autant-Lara, lo stesso avvicina

mento non riesce pin cosi limpido e staceato
anzi talvolta rischia i cadere soltanto in
voluta emotiva, Attorno a |i[]1'-h.
caratter: umani
afhanca ¢ rafllina
I"'inne

ma
una
dramma e a
po, tutto un
stone:  un
ies lrae, ma ¢
preferito  da
sione del peccato, i costumi trasfigurati, la luce
tortura,

SCOsSA

questy senza tem-
COro I'espres-
che del

composto da tutto il matenale

COTO non ¢ soltanto

Dreyer: la stregoneria, | osses
polverizzata degli esterni, 1 morti, la
i Tunerali, i Tutto

coptrariamente ad ogni impressione  su

ceri, 1 crocehssi. I"'ambiente
"i‘(‘ "'.
elemento  secondario  nispetto  al
tale resta dopo un bilan

storia, 1l

perhiciale, un
valore dell’opera, e
cntico, Drever costume

cin vedle la

le usanze polemicamente e da un suo punto

di vista esclusiva: in Dies Ira¢ egli pronuncia
una parola di liberta e i condanna verso ogni
fanatismo, ogni intolleranza. Una parola chiara
che supera la trama e 'ambiente del film :
quale sinora egl mai pronunciata
Di qui la piena attualiti e coscienza i questa
durante guerra che ha
le crudelty dei tempi

non: aveva

opera  prodotia una
superato tutti i terrori ¢
pin tristi

Ancora un alla stile i
il suo linguaggio personale ¢ diventato
i fHessibile e nello stesso tempo

le e

cenno tecnica ¢ allo

Dreyer

in questo film
pia
1 particolari

ANCor essenz scarno. | primi  piani,

sono  quasi  assenti; il racconto

prosegue tutto per camp medi, con morbuli ¢

lenti carrelli o panoramiche orizzontali, nes
suna inguadratura con  angolaxiont  accentuate
junica  eccezione & Alcune  pPanorami he  verts
ali, dal basso in alto, sughi alberi del bosco
per megho illustrare il senso o evasione  nella

natura der due mnamorati), nessun montagE
a tagh brevi: tutto
lLa  composizione  interna
formudabile, ma
abilita

un‘azione o un

delle

=CNnzZa

prosato
inguadrature

sempre alcun  pittorici

lormali; le volte  in

s e iun'hl- cit

accelerati

mov ento vengono

¢ per raggungere un forte  effetto emotivo
Her (“\mnpin, il mbaltamento  della strega sul
rogo. Una colonna sonora esemplare ¢ perfetta
misurata ¢ contenuta al massimo: il dialogo
potentissima, scandito a - bassa voce e lenta
mente.  La musica, esclusivamente i violini
con valore i suono, di tono, pui che i melo
dia, sempre in sordina ¢ in funzione 'accom
pagnamento e di suggestione: si sente soltanto
quattro volte nel film ¢ per brevi tratti; per
il rimanente l'azione si sviluppa nel silenzio
Rumori  pochissimi;  'unico  effetto  sonoro  ri-
corrente ¢ semplicissimo: il suono lieve e insi

freddo ¢ meccanico i una
solitana. Questi  rintocchi  inseguono
la vecchia Marta che cerca i sfuggire agli in
quisiton, accompagna ¢ prepara la  tensione
visiva del rogo, preannuncia all’nltimo lo stesso
destino per Anna appoggiata alla bara di Absa
lon. Infine il coro di voci bianche accompagnato

stente, campanella

all'inizio

dall’organc: 11 Dies Trae apre e rinchinde for
tissimo s colonna  sonora  del hlm, echeggia
tra le navate del presbiterio quando  Marta

sta per essere giudicata, si innalza nuovamente
quando viene gettata tra le hamme. | 'naltra
laude funebre accompagna invece con forza e
solennitd i funerali di Absalon e
luzione finale.

prepara la 5o

BALDO BAND

1943) Dreyer rivaluta 'uomo e pronuncia una parola di liberta e di condanna verso ogni fanatismo e intolleranza.
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In « The Birth of

a Nation » (La nascita di una nazionme, 1915) di

o
A

Griffith, i negri

rengono

puniti

€ presentati sotto aspetti odiosi.

GAIFFII A THE GREEY A

NELLA democrazia americana, come general-
mente avviene in ogni forma  d'organizzazione
sociale, non mancano, accanto ad aspetti sedu-
centi ¢ positivi, delle zone d'ombra, delle ingiu-
stizie persistenti ¢ palesi, delle tare brucianti,
che potrebbero fornire ai soggettisti di Holly-
wood, pinttosto anemici di argomenti vivi, dei
filoni interessanti ed ancora vergini, o quasi.
Mentre in fatti la letteratura d’oltre Atlantico
non teme d'affrontare le verith anche meno lu-
singhicre ¢ pili scottanti della vita americana,
il cinema, per un complesso di cause che sa-
rebbe qui troppo lungo esaminare, ma che sono
comungue pitt 0 meno strettamente collegate con
la fitta rete di interessi commerciali, finanziari
¢ politici che l'industria hollywoodiana coinvaol-
ge. sembra preferisca ignorarle.

11 romanziere negro Richard Wright (del quale
m Ttalia sono stati pubblicati Paura ¢ Ragazzo
negro) in un'intervista pubblicata nel novembre
1946 su L'Ecran Frangais rilevava infatti che
« qualsiasi protesta, qualsiasi critica, qualsiasi
denuncia d'una ingiustizia sociale possono essere
espresse attraverso il romanzo. E' cosi che ho
potuto pubblicare 1 miei libri, mentre invece i
film che se ne potrebbero trarre rientruno nella
categoria dei tabi americani. Ad eccezione di
Hallelujah! ¢ di The Green Pastures non vi sono
stati dei grandi film negri. Ed ¢ da notare che
anche questi due non prospettavano la vita del
negro nelle grandi citth. Nessun film 'ha mai
fatto, Gli americani méttono volentieri dei negri
nei loro film, a patto che siano dei servitori o
dei modesti lavoratori soddisfatti della loro sor-
te. Prospettare un negro sotto una <luce diversa
¢ impossibile. L'opinione pubblica ne sarebbe
assal urtata, ed ¢ pacihico, ¢ cosa che ha forza
di legge, che non si devono fare dei film che va-
dano contro 'opinione della maggioranza ». Le
condizioni i vita fatte ai negri in America sono
proprio uno dei lati oscuri del poliedrico aspetto
della democrazia americana ed una palese ri-
prova che una forte massa dei cittadini statuni-
tensi non sono immuni da pregiudizi ed orgogh
razziali. Dalle discriminazioni nel campo del la-
voro, alla ferocia sadica ed inumana dei lin-
ciaggi, dalle limitazioni ed ostracismi di vario
genere alle pitt o meno palesi persecuzioni raz-
ziali, la vita della massa negra in America non

=i svolge in quella necessaria atmosfera di liberta

. che

e di giustizia che un reale regime democratico
dovrebbe invece garantire. E se anche, negli
ultimi anni, sono maturati alcuni sintomi d’e-
voluzione, ingiustizie ¢ pregiudizii persistono tut-
tora.

Come nella comune vita quotidiana, cosi an-
nel cinema — dove le essenziali direttive
della vita sociale trovano sempre modo, se non
di esprimersi apertamente, almeno di far capo-
lino — i negri non sono stati trattati con giu-
stizia. 1 personaggi negri che appaiono infatti
nei film di Hollywood sono generalmente condi-
zionati, in vario modo e in diversi gradi, al
pregiudizio che considera il negro come un es-
sere di razza inferiore nei confronti del bian-
co. Esseri sciocchi, creduloni, superstiziosi, pau-
rosi, magari degenerati o criminali: ecco come
vengono spesso prospettati i negri dal cinema
americano. Nella migliore e pid caritatevole ipo-
tesi, vengono generalmente delineati come dei
fantocci: stereotipate figure di camerieri, cuo-
chi, lustrascarpe, facchini, inservienti ferrovia-
r, lavandaie, balie, tutti con la stessa attitu-
dine servile, col medesimo sorriso sciocco, con
I"identico « Zi, badrone » sulle labbra.

In perfetto accordo con questa mentaliti raz-
zista, v'¢ poi nel Motion Picture Production
Code (il cosiddetto Codice Hays, di cui Cinema
inizia la pubblicazione in questo numero), un
paragrafo che proibisce di includere nei film la
« miscegenation », ciod i rapporti sessuali tra
bianchi e neri, e si ¢ pure parlato di una di-
sposizione in forza della quale i negri dovreb-
bero comparire sullo schermo solo separati dai
bianchi. Il primo esempio di negri nel cinema,
4 nostra conoscenza, lo troviamo verso il 1890
con Washing the Baby; poi per molti anni, da
Fights of a Nation (1905) ai primi film di Grif-
fith sulla guerra tra Nordisti e Sudisti — dove
1 negri appaiono sempre sotto aspetti servili
od anche spregevoli: The Slave (Lo schiavo,
1908), The Honowr of s Family (1910), The
Uhread of Destiny (1919), The House With
the Closed Shutters (1910), A4 Child's Stra-
tagem (1910}, tutti della Biograph — al fa-
moso The Birth of a Nation (Nascita di una Na-
zione, 1915) sino all’ abbastanza recente Gone
With the Wind (Via col vento, 1939) di Fle-
ming, ¢ tutta upa lunga serie di film nei quali
si possono ritrovare evidenti tracce di calunniosi

)

preconcetti di razza. In The Birth u{ a Nation,
tratto dal romanzo The Clansman del reveren-
do Th. Dixon, i negri compaiono come esseri
spregevoli, orribili, criminali contro i quali il
famoso Ku-Klux-Klan (la famigerata associa-
zione segreta che, come i linciaggi, ¢ una delle
peggiori vergogne della civilth americana) com-
batteva una giusta, santa e vittoriosa batta-
glia. La tendenziosita di questo film era cosi
evidente che la sua proiezione suscitd fieri tu-
multi, con intervento della polizia, e recente-
mente il « Museum ‘of Modern Art » di New
York, nel formulare un programma di proiezio-
ni retrospettive sui primi cinquant’anni di ci-
nema, decideva di escludere questo film perché,
malgrado la sua importanza artistica e storica,
la sua chiara propaganda antinegra, faceva ri-
tenere la sua proiezione come non opportuna
negli attuali momenti di accresciuta tensione
sociale: . « exibiting it at this time of heigtened
social tension cannot be justified ».

Di poco anteriore al famoso film di Griffith
& un primo sfortunato tentativo di affidare una
parte importante, un ruolo da divo, ad un ne-
gro: l'attore teatrale Bert Williams, che fu per
parecchi anni uno dei massimi esponenti del
teatro musicale. Il film che s'intitolava Dark
Town [ubilee (1914) e che era interamente in-
terpretato da negri, fu salutato da tumulti e
disordini che troncarono la progettata afferma-
zione cinematografica di Williams. Dark Town
Jubilee non era perd il primo tentativo di film
esclusivamente di negri: era stato preceduto,
senza l'intenzione di piazzare un negro in un
ruolo di divo, da The Wooing and Wedding of
a Coon (1905), nonché dalle « Rastus series » e
dalle « Sambo series », brevi commediole pro-
dotte da Sigmund Lubin tra il 1909 ed il 1911,
nelle quali perd i negri apparivano in base alla
solita stercotipata ed ingiusta prospettiva. Sem-
pre in omaggio alla faziosa mentalitd razzista,
la prima versione cinematografica della Uncle
Tom’s Cabin (1903) diretta da E. S. Porter fu
interpretata da attori bianchi truccati da ne-
gri. Cosi pure avvenne per la seconda (1909)
¢ per la terza versione (1913). Solo con la
quarta edizione, diretta nel 1914 da W. R.
Daly, fu chiamato un negro. Sam Lucas, —
che fu pure il primo interprete negro in teatro



di La capanna dello zio Tom — ad imperso-
nare il personaggio del romanzo della Beecher
Stowe, oltre ad altri attori negri per gli altri
personaggi i colore. Seguirono poi una quinta
versione, diretta da J. S, Dawley per la Para.
mount oel 1918 ed una sesta diretta nel 1927
da H. Pollard per I'Universal. Quest'ultima dove-
va essere interpretata da, uno dei maggiori attori
teatrali negri. Charles Gilpin, che nel 1920 s'era
trionfalmente affermato sulle scene teatrali nel-
linterpretazione di  The Emperor  Jones di
O'Neill; ma Gilpin si trovd in disaccordo ool
regista sul modo di delineare il personaggio e
ritenendo  che, malgrado le apparenze, si vo-
lesse sotto sotto dare al film una certa tonalita
antinegra si ritird. A sostituirlo fu chiamato
James H. Lowe.: Una settima versione cine-
matografica del popolare romanzo era stata
progettata nel 1947 dalla Metro, ma. non se ne
fece nulla a seguito dell’intervento della Negro
Actors Guild ¢ della International Film and
Radio Guild che prospettarono come per guan-
to riguarda la moderna posizione del negro nel-
la societi americana il libro-della Beecher Sto-
we  fosse nrmai snrpitssatu.

le necessith e gl eventi della prima guerra
mondiale indussero i produttori di  Hollywood
4 qualche sporadica resipiscenza. Cosi, in un
film diretto proprio da Grifith, The Greatest
Thing in Life (1918) troviamo ['episodio di un
soldato bianco che bacia un soldato negro mo-
rente. Ci fu chi, a questo proposito, affaccio
I'ipotesi di una tardiva riparazione di Griffith
alla sua precedente tendenziositd, ma la cosa
venne smentita; infatti in un successivo film di
Griffith One Exciting Night (Una notte movi-
mentata, 1922) si pud rilevare un marcato
esempio dell'uso d'un personaggio negro quale
spregevole diversivo da commedia e, conforme
alla tradizione, il negro vi era interpretato da
un attore bianco truccato. Sempre in conse-
guenza della partecipazione dei negri alla guer-
ra, si aprirono pure maggiori possibilita alla
realizzazione, da parte di produttori indipen-
denti, di film esclusivamente interpretati da
negri e destinati a pubblici di colore. Oscar
Micheaux, produttore negro indipendente, rea-
lizzd nel 1915-16 The Wages of Sin e The Bro-
ken Violin. Altro film di negri fu Ten Nights
in a Bar-room (1920) che segnd il ritorno allo
schermo di Charles Gilpin, Si deve perd tener
presente che anche nei film di negri la generale
mentalitd che considera il negro come un essere
inferiore trova modo di far capolino. Infatti
nelle « Florian slappey series » del 1925-26 ed
in Melancholy Dame (1929), tutti prodotti da
O. R. Cohen, si trovano palesi allacciamenti
alla tradizione tendente a considerare il negro
come un essere primitivo e disgraziato.

Un altro fattore che apri maggiori, anche se
di rado migliori, possibiliti alla comparsa ed
a qualche affermazione dei negri sullo schermo
fu l'avvento del sonoro. La musica, le canzoni,
le danze negre avevano ormai una riconosciuta
unportanza ed il cinema incomincid a fiutarvi
delle possibilita commerciali.. Cosi, nei primi
film parlati, o meglio, cantati, Al Jolson, idolo
di Broadway come cantante d’operette, si truc-
cava da negro per dare maggior risalto alle
canzoni per le quali la sua voce era particolar-
mente adatta: The Jasz Singer (1) cantante di
Jazz, 1927). E due anni dopo il desiderio di
sfruttare le abilita musicali e canore dei negri
induceva la Fox a realizzare un film di negri,
il primo prodotto da una grande casa cinema.
tografica: Hearls in Dixie (1929) diretto da
Paul Sloane. Nello stesso anno, la Metro da
8311.& sua realizzava, con la regia di King

idor il maggiore film di negri sinora prodotto,
che' restera classico nella storia del cinema:
Halleiujah! (Alleluja!, 1929). King Vidor, che
fin da ragazzo aveva imparato a conoscere i
negri essendo stato allevato in uno Stato del
sud, accarezzava da tempo il progetto di illu-
strare il carattere e l'anima dei negri d’Ame-
rica. Non gli fu perd facile convincere la Metro
ad aderire al suo progetto e, dopo molte insi-
stenze, ebbe finalmente partita vinta quando
dichiard che rinunciava ad essere pagato fino
a che il film non fosse stato programmato e
non avesse avuto successo. Iniziato il lavoro in
studio, Vidor, non soddisfatto dal modo *con
cui questo procedeva, prese armi e bagagli e
parti per le rive del Mississipi, e la, nei campi
di cotone della Luisiana e nelle paludose terre
rivierasche lavord per sette mesi, avendo come
collaboratore un pastore negro protestante, au-
tore di ottimi « spirituals » e come interpreti
una massa di autentici negri.

Non ¢ perd da credere che Vidor assuma
minimamente posizioni polemiche dirette ad
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I negri ai primordi del cinema: dalle due ver-

sioni di « Washing the Baby s, prodotte, in-
torno al 1890, dalla Edison e dalla Biograph.

abbattere le barrierc di razza. 11 problema raz-
ziale non compare in Hallelujah!: Vidor si li-
mita a mostrare, con un evidente senso i uma-
nith e con viva penetrazione poetica e dram-
matica, l'anima ed il carattere dei suoi perso-
naggi. Ma non v'¢, nel film, nessun accenno
ai rapporti dei negri coi bianchi: i1 negri i
Hallelujah! sono una comunita a sé, nella quale
i bianchi non esistono. E' certo un’interessante
¢ sincera testimonianza sull’anima dei negn i
America e Jules Romains poteva ginstamente
elogiare « la pittura che vi ¢ fatta dell’anima
negra ¢ dei suoi movimenti, la luce delicata
che viene distribuita sui diversi aspetti d’una
psicologia instabile e sottile »; ma resta pura
testimonianza soggettiva, senza diventare po-
lemica o tesi sociale. Margadonna, nel suo
Cinema ieri ¢ oggi rileva che in Vidor non ¢

In « Hallelujah! » (Allelujal, 1929) Vidor sa mostrare,

forse assente il desiderio di polemizzare con Grif-
fith-ed atierma che Vidor « ha affrootato i tre
problemi piti vivi e pit risonanti nella coscien-
za americana: la guerra con lLa grande parvata,
il sistema Taylor. ovvero la riduzione dell'indi-
viduo ad un microcosmo indifferenziato  con
La folla, ed i problema negro con Alleluja! ».
Non ¢ esatto: Vidor non ha affrontato il pro-
blema negro, che comporta essenzialmente |'e
same dei rapporti fra 1 bianchi ed 1 negn; si

¢ limitato a dire, ed a dire da vomo sincern e
da artista i gran classe: guardate, |'anima
del pnegro & questa. Percio, se anche di pole-
mica con Grifith si puo parlare. ¢ polemica
indiretta ¢ puramente intenzionale anziché di-
chiarata. Comungue, pur entro questi limiti,

Hallelujal! resta sempre un’opera coraggiosa e
sincera, oltreché, soprattutto, ano dei pig belli

e perfetti film che la storia del cinema annoveri.

Vidor quindi non scuote la barriera razziale tra
bianchi ¢ negri in America: la ignora. Vi =i
Hl}\'“'gﬂ H)slr:l I)(f[ \'f'ill‘r{’ i l'l!fnpn‘lllh‘r(' COsa "‘&
dall’'altra parte, ma non tenta di abbatterla.
La sua penetrazione dell’anima  ncgra  deriva
solo da comprensione umana ¢ da  curiosita
psicologica, all'infuort i preoccupazioni i in-
dagine e polemica sociale, ed & per cid stesso
non totale. E si pud anche essere mdotti a chie-
dersi quanta Ji questa comprensione e i questi
curiosith sia dovuta ad intuizione ¢ genialita
d'artista, ¢ quanta invece ad effettiva ed ope-
rante simpatia di bianco verso i negri. Infatti,
vari anni piti tardi, Vidor diresse un altro film,
S0 Red the Rose (1931) che Peter Noble nel
suo opuscolo The cimema and the negro (un
ottimo elenco di film nei quali compaiono in-
terpreti negri o che si riferiscono ai negri, dal
quale abbiamo tratto le notizie concernenti
parecchi dei film qui citati), definisce « amara-
mente: antinegro, sia nell’argomento che nella
realizzazione ».

Benché fosse un successo artistico “di primo
ordine, Hallelujah! non ebbe perd un buon esito
finanziario, ed analoga sorte commerciale toced
a Hearts in Dixie, cosicché le grandi case hol-
Iywoodiane deluse nella loro speranza di fare
lauti affart con i1 film di negri, abbandonarono
questo  genere di  produzione, hmitandosi ad
includere interpreti neri in parti secondarie di
caratteristi secondo 1 vecchi schemi. Cosi, ad
esempio, Clarence Muse, interprete di Hearts
in Dixie, comparve in molti film impersonan
dovi la stereotipata figura del negro sciocco e
paoroso. Nina Mae McKinney, interprete di
Hallelugah! viappari in The Lost Lady (1932),
Sanders of the Riwver (Bozambo, 1935), On
Velvet (1938), Dark Wale (1945): americani
il primo ed il quarto, inglesi gli altri due, Negli
anni successivi ad Hallelujah!, dalla serie di
film con le solite figure di negri standardizzati,
sul clich¢ d'un tipo umano inferiore, se ne
staccano perd alcuni improntati ad una pit evi-
dente e coraggiosa obiettiviti e comprensione:
The Emperor Jones (L'Imperatore Jones, 1933),
Imitation of Life (Lo specchio della vita, 1935),

con umana e gincera poesia, l'anima e

il carattere dei suoi personaggi, ma non fa alcun accenno ai rapporti dei negri coi bianchi.




Show Boat (La canzone i Magnolia, 1936). In
Ihe Ewperor fones, tratto dall omonimo dram
ma di (V' Neill, troviamo il primo esempio di
film americano nel quale il ruolo principale #
iffidato ad un negro la cui personalita ed il
cui nome, Paul Robeson, hanno la preminenza

la precedenza su quelli degli attori bianchi
che agiscono con lui nel film, Questa opera,
che era stata realizzata da produttori indipen
denti in un teatro di posa vicino a New York
e diretta da Dudley Murphy, per la sua rivolu

zionaria innovazione di anteporre un attore ne
gro ai bianchi, ebbe a subire in America un
virtuale boicottaggio, mentre venne invece of
timamente accolto in Europa; comunque non

portd fortuna air suoi produttori, Gifford Co-
chran e John Krimsky che furono « forced
out of business », cio¢ eliminati dalla produ

zione, a causa appunto delle opposizioni che il
film aveva incontrato. Chi invece resistette fu
l'interprete, Paul Robeson, che tre anni dopo
omparve in Show Roat, prodotto dall’Uni-
versal e diretto da James Whale. Stavolta pero
Robeson non aveva pii la parte principale,
benché la sua ottima esecuzione di « Old man
river » fosse una delle cose migliori del film.
che nel complesso non si staccava dalla comu
ne media commerciale dei film-operetta. Suc
cessivamente Robeson che prima di The Em
peror Jones era comparso nel film ingl Bor-
derline (1930) e nell'intervallo tra The Emperor
lones e Show Boat in altro film inglese,
Sanders of the River compariva ancora nel
film americano Tales of Manhattan (Destino,
1943) ed in parecchi film inglesi: Song of Free-
dom (1937), King Solomon's Mines (Le miniere
del Re Solomone, 1937), The Proud Valley
(1940) ecc.

In Show Hoat il problema razziale era solo
leggermente e superficialmente accennato, men
tre veniva invece pii chiaramente affrontato
nel film della Warner /mitation of Life, diretto
da J. M. Stahl e nel quale Claudette Colbert
tratteggiava con efficacia il personaggio di una
ragazza meticcia che, mortificata d’essere trat-
tata come un’inferiore a causa appunto del suo
sangue misto, compie un disperato tentativo di
farsi passare per bianca. Fu solo nel 1936, ciod
sette anni dopo Hallelujah!, che un’altra gran
de casa cinematografica, la Warner, si decise
a realizzare un altro film di negri: The Green
Pastures, tratto da una commedia di Marc Con-
nelly e diretto da William Keighley ¢ dallo
stesso Connelly. 1 film, che ha tono di favola,
racconta episodi della Genesi e tratteggia il
Paradiso quale Connelly pensa che se lo figu
rino i negri nella loro fantasiosa ed ingenua
immaginazione. Ne venne un'opera non priva
di malizia, ma che raggiungeva toni efficaci ed
indovinati di poesia e di delicatezza, Cosi la
visione di Dio Padre, vestito da pastore negro
protestante, con tanto di sigaro, ghi angioli ne
gri che pescano alla lenza, ed altre scene del
genere, appunto per il loro tono di ingenua (o
raffinata) poesia non riescono mai né irriverenti

-

« The Green Pastures » (193t) di Keighley e Connelly non é

né ridicole. £’ comunque da tener presente che
The (reen Pastures non & un'espressione della
fede negra, ma un'interpretazione i bianchi sul
come essi pensano che 1 negn si raffigurino al
cuni aspetti della religione. Quindi, come do-
cumento di vita e spiritualita negra ¢ larga
mente soggetto a cauzione. Fra gli iterpreti i
The Green Pastures erano Rex Ingram, da non

confondersi con 'omonimo regista), Eddie «Ro
chester »  Anderson Clinton Rosemond, che
comparvero poi in parecchi altri film. Rex In

gram era gia apparso in The Emperor fones ¢
comparira pure nelle Adventures of Huckleberry
Finwr (1939), Cabin in the Sky (1943), A4 Thou
sand and One Nights (Le mille e una notte,
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una espressione della fede negra,
ma una interpretazione di bianchi sul come essi pensano che i negri gi raffigurino la religione.

14945)

glesi,

nonché in vari altri hlm americani ed in
Eddie « Rochester Anderson
pure in parecchi flm, tra 1 quali They Won't Fo
vel (Vendetta, 1937) prodotto dalla Warner e
diretto da Le  Ros che
requisiLora pregiudiz un
peranti specialmente negli Stati del Sud e
quale appare una simpatica figura i negro, im
personata appunto da Rosemond, ottuno esem
Peter Noble, i
telligente ¢ progressista possa indirizzare il pub
blico wverso una maggiore
}'-rn-t]:-]rnl-'.
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costituisce una
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nel

pio, nota come un re¢

tolleranza » com

PDAVIDE TUHCONI

A sinistra: un'immagine tratta da « One Exciting Night » (1922), uno dei primi esempi di "giallo-rosa”, dove ['elemento comico eva fornito da

nna stupida coppia di negri lerrorizzati,

A destra: un'altra ingquadratura di «Hallelujah!s, la quale ritYae un momento drammatico del film,
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GLI ANNI immediatamente successivi all'avwento del sonoro sono
particolarmente fecondi per la cinematogratia austriaca; e sarebbe facile
indicare un mofivo esteriore di questa fioritura nella possibilita, offerta
dal nuovo mezzo, di suscitare, sul filo invitante di un valzer, tutto un
clima, un mondo, gid estinto e di cui |'occupazione nazista non avrebbe
tardato a cancellare pur i vestigi, Era, questo, il clima della Vienna inizio
di secolo, cui alcum registi nativi della citta s sono dedicati con amore-
vole nostalgia, riuscendo a riscattare con un profumo di autenticita, gli
elementi fondamentali ad esprimere 'anima di quella Vienna, che pur
rischiavano, difettando un gusto ed una misura che |i equilibrassero, d
scadere a |luogo comune: alludo sopra tutto a Max Ophiils e a Willy
Forst. Due temperament! dissimili, il primo lartista di maturita mag-
giore! incline ad una rievocazione piu sottile e venata di drammaticita,
1l secondo pii propenso a descrivere, di quel mondo, |'esuberanza operet-
tistica: Liebelei (Amanti folli, 1932), cui s1 é recentemente appaiato il
notevolissimo Letter from an Unknown Woman (Lettera da una scono-
sciuta, 19481 el film in cui si assommano le caratteristiche e le virty di
Ophiils, Wiener Blut (Sangue viennese, 19421 ¢ I'opera che piG schiet-
tamente rappresenta lo spirito di Forst, Eleganti uttticiali, drammi coniu-
gali, duelli, morti tragiche costituiscono in Ophuls 1 motvi ricorrenti sullo
stondo delle passeggiate in carrozza al Prater, delle vie coperte di neve,
della musicale essenza della citta. Donne vino canfo sono, straussiana-
mente, | temi conduttori pid consoni a Forst, sottolineati dal costante
tessuto del valzer. Tuttavia, specie ai suoi esordi di regista, Forst si com-
placque di atfrontare, pur sempre nell’ambito di quel clima e di quel gusto,
tem: piu 0 meno spiccatamente drammatici, e solo in un secondo tempo
imbocco deciso, sebbene tra episodici ritorni ad opere di differente im-

pronta, la via di Operetten (Operette. 19401 e di Viener Blut, che
doveva vondurlo perfino a « viennesizzare », risolvendolo in chiave d
operetta, il romanzo di Maupassant Bel Ami 119391 Né i risultati con-
seguiti dal Forst drammatico furono trascurabili, se si penst non tanto al
facile e dolciastro, ma pur sempre abile e talvolta delicato Leise Elehen

Meine Lieder (Angeli senza paradiso, 19331, con cui si presentd come
regista, quanto a Mazurka 'Mazurka tragica, 19351, dove, al di 13 di
ogni squilibrio, erano riconoscibili 'esistenza di un'atmostera ed una ri-

cerca espressiva tutt’altro che consueta,

Intermedia tra 1 due film citati & Maskerade tMascherata, 1934,
che trae le sue origimi da un fatto di cronaca e molto deve alla determi-
nante personalita di Walter Reisch, una delle figure-chiave del cinema
austriaco, autore dello scenario dell'opera e I'anno appresso scenarista e
regista di un tilm che a questo per pid di un motivo si apparenta: Epi-
sode (Episodio, 19351 Il problema felicemente risolto da Maskerade
consiste nell’esatta inserzione del fatto di cronaca in un ambiente che.
con la sua autenticita, lo riscatti e ne attesti una validita narrativa, solo
in quell’'ambiente conseguibile. Giovera rammentare, anzi tutto, breve-
mente, |'argomento. Ad un veglione il pittore Heideneck, in tama di hi-
bertino, conosce Gerda, una sciocca e bella signora, moglie di un chi-
rurgo illustre e la invita a posare per lui. La donna, che aveva prima ri-
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fiutato, tinisce per accettare nella serata stessa ¢ < reca nello studio di
Heideneck, dove posa, nuda, se si eccettuino uni beoutta sul viso ed un
manicotto, Per un disguido il ritratte viene publblizary e suscita in eiro
scandalo e curiosita circa l'identita della bella mi.s-aerata. |1l manicotto
era di proprieta di Anita, fidanzata del fratello d:l chirurgo, gia amante
del pittore ed ora inasprita per |'abbandono subitc 3 varte di lui | $0-

spetti del chirurgo cadono quindi senza esitazione -u di essa. Al fidan-
zato andato a chiedere conferma circa I'esattezza dell’ potesi ad Heide-
neck, questi fa un nome immaginario, come appartenente alla donna del
ritratto. Il caso vuole che il nome sia in realta quello di una giovane one-
sta e tranquilla dama di compagnia di una nobildonna, e che essa venga
quindi trasc'nata, inconsapevole, nel giwoco. Le cose sono complicate
dal tatto che la giovane si innamora di Heiderieck ed il cinico Heideneck
di lei. Cosi che, quando la pertida della donna tradita fa si che al pit-
tore venga chiesto un nuovo ritratto della donna, ma questa volta senza
maschera, Heideneck rifiuta per amore di Leopoldina. Alla quale, pero,
sempre dalla perfidia della rivale, che essa ha inconsapevolmente scon-
fitta, vien fatto credere di essere stata un semplice strumento nelle mani
del pittore. Mentre Leopoldina si ritiene cosi bassamente Ingannata,
Heideneck e ferito dall'antica amante, che invano gli aveva chiesto di
ritornare a lei. Leopoldina corre ad implorare I'intervento del chirurgo,
che solo & in grado di salvare | pittore. Il chirurgo, che nel frattempo e
venuto fortuitamente a sapere come la donna del ritratto forse la propria
moglie, rifiuta. Ma la paura dello scandalo, che la ragazza gli minaccia,
lo induce ad accettare. Heideneck, salvato, é tra le braccia di Leopol -
dina. |l chirur%o. trovando |'arma, sul' luogo del ferimento, della futura
cognata, si convince che questa abbia sparato per vendetta contro il pit-
tore, essendo lei la donna mascherata, e acquieta | propri tormenti, ri-
stabilendo un equilibrio familiare, in realta fondato su presupposti errati.

Il nodo narrativo sarebbe stato, anz' era drammatico. Ma & curioso
constatare come in pratica Forst abbia, magari inconsciamente, mirato,
in piu occasioni, ad alleggerirne i toni, facendo avanzare in primo p ano
taluni elementi ambientali e di cornice (i frequentatori del catfé-concerio
In cul si recano, uscendo dal ballo, Heideneck e Leopoldinal oppure in-
sistendo su taluni accenti caricaturali (i commenti della gente al piccolo
scandalo, sintetizzati dall'apparizione di una serie di gruppetti, alla cu
risata si accompagna in contrappunto, per ognuno, un differente verso di
animale, sottolineato da una musica da circo sullo sfondo! Questi tratti
anticipano la deformazione ironica, ottenuta anche tramite trucchi vi-
sivi, di cui il regista fa uso in Allotria (Allegria, 1936). commedia
di impronta talora felicemente grottesca. (erto, Forst non punta, narra-
tivamente parlando, tanto sul concetto « situazione drammatica » quanto
su quello « tempesta in un bicchier d'acqua », cui si accompagna, come
nel finale, un sorriso ironico forse troppo accentuato. |Del resto, una
mancanza di misura nei modi comici che si introducono spesso é resa
evidente anche e sopra tutto dal personaggio del servo atflitto perenne-
merntte dal mal di dentil. Che la corda*drammatica non sia quella piu
consona a Forst & dimostrato pure dalla secena nella serra, al finale, che,
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in conseguenza anche di una poco felice scenografia, si colora di tinte
oleografiche

Pure, a dispetto di queste pecche, che ho preferito dichiarare in
anticipo, Maskerade appare ancor oggi opera valida. Sul piano psicolo-
gico, anzi tutto, dove le varie figure sono seguite con talora (vedi il caso
di Leopoldina, parte in cui bisogna tenerne conto la Wessely si
riveld come attrice cinematografica dotata di un singolare pudore espres-
<ivol rilevante e delicata penetrazione. Nei confronti della Wessely
come di Wohlbrittk (i quali mai raggiunsero di nuovo simile compiu-
tezza nel disegno del personaggiol, della Stolz come della Tschekowa,
Forst_si rivela un esattissimo direttore della recitazione. Ma wvalida tanto
piii Maskerade appare sul piano ambientale. Forst suggerisce Vienna,
piuttosto che accompagnarci attraverso di essa, come é consueto fare
Max Ophiils (il quale si vale spesso di passeggiate a piedi o n carrozza
dei suoi’ personaggil . La suggerisce attraverso quegli elemneti che piG
siano idonei a definirla, scegliendoli quasi esclusivamente tra gli « inter-
ni ». Il veglione di carnevale, il caffé-concerto, il ballo, I'opera, e I"onda
sonora del valzer sono i motivi indicatori da lui scelti. E poi il dignatore
mondano, il vecchio palazzo principesco dove si fa della maldicenza e si
rimpiange il tempo antico, altrimenti ricco di scandali. Unico elemento
« esterno », sobriamente accennato, la neve ghiacciata che copre le strade
e | marciapiedi

Ad una funziome assai precisa per |'evocazione di una atmosfera-ri-
spondono | mezzi di linguaggio adottati dal regista, che ama trascorrere
da un punto all’altro per mezzo di spesso ampi e descrittivi movimenti di
macchina. Particolarmente felice in questo senso é il lungo e complesso
movimento iniziale di _carrello indietro combinato con panoramica, il
quale, allontanandosi dall'orchestra, scopre la sala del veglione gremita
di folla che danza e percorsa da stelle filanti, e dominata, nel fondo,
dalle grandi figure dipinte di coppie danzanti, le quali allegoricamente
suggeriscono quel mondo ed il suo camevale. Altre volte la puntualita di
Farst si rivela negli attacchi, quasi sempre per analogia e spesso accom-
pagnati da una calzantissima soluzione sonora. Peccato che alla loro gu-
stosa ideazioné corrisponda in genere una discutibile realizzazione tecnica
per « mascherino », che guasta la nettezza dell’attacco stesso. Tanto per
fare un esempio anche in questo campo ricorderd il pronto passaggio
dalla battuta di Heideneck, nel suo studio, con cui egli dice a Gerda che
intende essa posi per lui nuda, al particolare della bottiglia di spumante
che viene sturata al veglione e cui si accompagna il colpo secco del tappo
che salta. E un altro passaggio esatto é quello dal direttore d'orchestra
nell'esercizio delle sue funzioni durante la serata in casa dei due fratelli,

al grasso individuo che al caffe-concerto esegue un movimento analogo
delle braccia dirigendo il balletto.

Certo, il materiale scelto per tali passaggi non é mai di estrema
originalita o raffinatezza; ma la precisione, la morbidezza del movimento
é innegabile. Forst comincia qui decisamente a mettere a fuoco quel suo
stile, che condurra in seguito, e sia pure su un piano di minore impegno,
a compiuto equilibrio. Certo Maskerade é opera indicativa, poiché, se-
gnando un limite col suo scadere nella seconda parte quando si precisa
il nodo drammatico, rivela un talento di pastoso rievocatore di immagini
perdute.

GIVLIO CESARE CANTELL®




GALLERIA f

4 - EDWARD G. ROBINSON

L0 SPASSOS) serittore americano Damon
Rumyon, che sconvolge i suoi racconti con
L pii strampalati ” gags " cinematografici,
immaging una volta che un povero diavo-
lo d'innamorato — giunto dal Connecticut
nella Quarantottesima Strada per imparare
a divenire un gangster feroce, e imporsi al-
la sua bella — vedesse Al Capone ma lo ri-
pudiasse dicendo: « Non mi piace. lo vo-
glio un tipo come Edward <. Robinson... ».
La finzione si era imposta alla realta: il
personaggio si era lasciato indietro 'momo,
e Edward G. Robinson che aveva contribui-
to al successo di I sei personaggi in cerca
d’autore, al Teatro Guild di New York, an-
cora una volta avrebbe dato ragione a Pi-
randello. E ancor piu gli avrebbe dato ra-
gione in seguito, quando la sua vita muto
in una situazione paradossale:. 1'uomo col-
to e raffinato, che amava la vita contempla-
tiva e »i lasciava attrarre dal fascino delle
seienze oceulte e dalla saggezza delle reli-
gioni orientali, che credeva ai prodigi del-
P’alchimia, diventdp il tipo piu rappresen-
tativo della belva umana, energico e im-
pulsivo, violento, amorale. Mr. Hyde si era
trasformato nel dottor Jekyll.

La trasformazione avvenne per gradi, len-
tamente, Fu, dapprima, soltanto una rifles-
sione intellettualistica davanti allo spec-
chio: « quell’alter ego, dominato in me dal-
la fredda ragione, se scatenato quali mani-
festazioni avrebbe? » — cioe 1'« homo sa-
piens » provava la tentazione (i rintraccia-
re in se¢ il barbaro primordiale. E poiché
Robinson era anche attore, a quella tenta-
zione di- fantasia (che forse sottintendeva
un orgoglio per la raggiunta e personale
civilti) poté far seguire un vero sdoppia-
mento. Gia molti gli avevano detto che sem-
brava un losco individuo. Basso e tarchia-
to, con le gambe storte, bruno focoso con
una vivacita tutta meridionale, si notava
per un qualcosa d’inesprimibile nello sguar-
do, per un segno insolito delle labbra, infi-
ne per una maschera strana che lo faceva
fentire straniero. Chi lo diceva mongolo, #
chi piuttosto armeno, in realti era nato a
Bucarest, nel 1893, e si chiamava Emanuel
Goldenberg. Al Teatro Guild, quando fu
stanco della Columbia University, gli diede-
ro le parti di straniero. Dopo Juarez e Mas-
similiano, dopo I Fratelli Karamazoff, fu
The Racket che gli presentd P’occasione di
mettere in evidenza quale sarebbe stata la
degenerazione del suo tipo di « homo <a-
piens ». The Racket ¢ un dramma di Bar-
tlett Cormack che, nel 1927, aveva un pregio

di novita; presentava per la prima volta .

sulla scena i gangsters di Chicago. Nono-
stante la repulsiva ferocia, o forse proprio
per quella, i newyorkesi lo portarono alle
stelle; invece le autorita di Chicago ne vie-
tarono la rappresentazione, e la compagnia
prosegui il viaggio per Los Angeles. Due se-
re dopo, Nick Scarsi « alias » Edward Ro-
binson era gia soritturato con un lungo
contratto cinematografico, perd a Milestone
che diresse The Racket fu dato, come pro-
tagonista, Lounis Wolheim.

‘Sembrera strano, ma nei primi tempi, e
per quasi due anni, i produttori di Holly-
wood considerarono Robinson come un nuo-
Vo venuto ancora immaturo per una gran
parte & assolutamente inadatto per una
parte di gangster. Nessuno pin ricordava che
in uno di quei film di Richard Barthelmess
che ribadivano il gran successo di Broken
RBlossoms (« Giglio infranto », Griffith, 1919),
Robinson aveva avuto una particina cheée
non dava ombra nemmeno a Dorothy Gish,

Tutti vedevano in lui soltanto la posgibilita
di sfruttare un viso nuovo per lo schermo,
che poteva aneh’essere quello di un fellone
ma che necessariamente doveva significare
uno straniero. Lo sbaglio pid grande fu
quando gli affidarono il personaggio di To-
ni, un italiano, in A Lady to Love (1930).
La commedia di Sidney Howard They Knew
What They Wanted, da cui il film ¢ tratto,
fu premiata piu volte in virta di uno sti-
molante invito alle lJacrime e infatti raccon-
ta la storia di una servetta che »'innamora
di un bel giovane visto in fotografia men-
tre invece & un rozzo contadino che la spo-
sa ¢ la rende infelice. Benché direfto da
Seastrom (Sjostrom), e si valesse della ro-
nwntica interpretazione di Wilma Banky,
il film che si risolveva in un molesto chiac-
chiericeio fu un fiasco. Ma un fiasco che
giovd a Edward G. Robinson piu che un
successo: davanti a guella prova sbhiadita,
i produttori si convinsero ch’egli doveva
rientrare in gquello speciale ambiente di ma-
lavita che lo aveva reso celebre sul palco-
scenico, The Widow [ront Chicago (1930) fa
il ritorno alla sna maniera forte, in primo
piano: quel volto in apparenza molle e
quasi flaceido, blandito da una torpida pi-
grizia, trasse un’espressione di netta riso-
Iatezza dal soleco deciso delle labbra, piu
ancora riflesse la fredda vigoria dello sguar-
do, rinserrato e fisso in un ostile, malvagio
disegno. Per c¢hi voleva intendere, Edward
(. Robinson dava gii da vedere il perso-
naggio di Littte Caesar (1931).

Rico Bandello, il Piccolo Cesare, nel ro-
manzo di 'W. R. Burnett ¢ un ambizioso
bandito di ecitta che, speculando in ogni
illecita maniera sulle false costrizioni della
legge del proibizionismo e sulle derivanti
debolezze umane, emerge da una masnada
di reprobi fra cui Joe Massara, Pete Mon-
tana, Sam Vettori, Toni Passa, il sergente
Flaharty lo temono e lo combattono fino al
tempo della decadenza che non avvilisce
il suo prestigio. Robinson domino spaval-
do, tumido, mostruoso, pareva una furia
implacabile, ¢ Mervyn Le Roy gl disse:
« Stavolta, bisogna dimenticare il cuore s.
(This time without a soul). Edward G. Ro-
binson non aveva bisogno dell’avvertimen-
to, si era gid distaccato dalla sua persona-
lith umana, egli poteva vedersi e vedere
quell’altro che si proiettava fuor di Iui in
una forma visibile dell’istinto malefico, e
aveva il suo volto — guella maschera quasi
schiacciata contro lo spessore d'un vetro
che la separi dall’'umaniti — ma non la vi-
vida espressione di un controllo anche mo-
rale. « Questo é il mio lupo s, disse quando
si vide in quella trasfigurazione disumana
e come Mr. Hyde aveva riscontrato in modo
evidente I’altro, estremo termine di para-
gone dell’individuo; « homo homini lupus ».
Da guell’incubo di licantropo in aggwato,
per soddisfare i gusti del pubblico, Edward
;. Robinson non poté liberarsi troppo pre-
sto.

Ford aveva, nel 1935, sulla =ua coscienza
1’ oleografico Pilgrimage (Pellegrinaggio,
1933), shagliato finché si vuole che perd gh
aveva insegnato la dignitosa misura della
commozione, di cui aveva dato una convin-
cente prova nel poderoso finale di The In-
former (Il traditore, 1935). Un altro tipo co-
me Gypo, @ scartato Vietor Mae Laglen che
difatti non sfolgord mai piu, Ford lo trovo
in Robinson al gquale né A. E. Green nella
figuretta di un baro, in Smart Money (1931},
ne o stesso Le Roy in quella macehinosa

riduziong del drammone di Lonis Weitzen-
horn: Five Star Final (1931) — rappresen-
tato anche in Italia col titolo Edizione spe-
cinle — avevano coneesso sufficiente liberta
(’azione. Ford, invece, volle portare sullo
schermo in una solag volta due Edward G.
Robinson: il personaggio falso e I'nomo
sineero, quello che nei modi e nel cipiglio
ricordava Little Caesar e quello che asso-
migliava piuttosto al quieto signor Emanuel
Goldenberg di Bucarest, il gangster e 1'im-
piegatuecio. In The Whole Town's Taolking
(Tutta la citta ne parla, 1935), Ford prese
in considerazione anche il lato umano di
E. G. Robinson, volle vederlo senza le tru-
colente truccature usate in The Halchet Man
(L'uomo della scure, 1932) o in Tiger Shark
(Le tigri del Pacifico, 1932), tolse di mezzo
il fascino romantico dell’ambiente di I Lo-
ved a Woman (Amai una donna, 1933), lo
lascio privo di artificiose risorse, com’era,
vero uwome in lotta contro le avversita, E
Robinson intrepretd cosi bene la parte del
pover'nomo, e anche con una certa finezza
nei trapassi psicologici, che da allora ebbe
inizio la sua « geconda maniera ». Quella
che ebbe scarsa evidenza in Manpower
{Fulminati, 1941) e una valida affermazione
in Scarlet Street (La strada scarlatta, 1945).

Manpower ¢ un film noioso, del resto
neanche imputabile a Raoul Wash che si
trovd con una Marlene Dietrich, la guale
non poteva nemmen pin figurare come bel-
1a donna, @ guindi venne meno ogni inte-
resse. Da parte sua, Edward . Robingon
che doveva essere il brutto opposto alla
bella senti il film stanco e non <’ impegno
soverchiamente, ma comincio a ricalcare il
tipo del tardo innamorato, deriso nel =uo
candore d’nomo maturo, e fin anche spinto
al delitto, che rese con fedele imitazione,
pur con qualche momento creato piuttosto
d'impeto, in Scarlet Street, dopo avergli da-
to gli ultimi ritoeehi in The Woman in the
Window (La donna del ritratto, 1944). Se,
guindi, la derivazione, pin che altro di ti-
po, da Little Caesar pud dirsi esaurita gia
nel 1938 con quel The Amazing Doctor Clit-
terhouse (11 sapore el delitto), dove lo
sdoppiamento psichico cons=iderato da Lit-
vak sembra tener conto dei suggerimenti i
The Whole Town’s Talking, le pitu recenti
interpretazioni di Edward Robinson — dopo
che si ¢ distaccato anche dai lavori avven-
turosi, quali The Sea Wolr (11 lupo dei ma-
ri, 1941, e successivamente Destroyer (Ombre
sitl mare, 1943} e Tampico (11 traditore dei
mari, 1944) che nulla gli aggiunsero alla Ta-
ma — si valgono di nna recitazione piutto-
sto in sordina, consueta e familiare, non
intimista perd mai, e talvolta evocante, ma
’un lampo, gli atreggiamenti del furore di
un tempo.

Edward G. Robinson da I’impressione di
rientrare nell’ombra, in un dignitoso tra-
monto d'attore, come se quel suo dimesso
e attonito partecipare all’azione del film
— talvolta, quasi in un’opaca indifferenza
— dipendesse anche da un senso di stan-
chezza, da un reale indebolimento fisico.
In quel disperato dramma di Arthur Mil-
ler Al my Soms (Erano tutti miei figli, 1947),
Robinson non ha pit 1’autorevolezza d’un
protagonista: ¢ un viso spremuto d’ogni
capacith d’emozione. Nello schiaffo del gio-
vane Burt Lancaster ¢’¢ come il crollo ’un
prestigio di forza, e quando Robinson muo-
re, fuor di scena, sembra che abbia voluto
risparmiare al pubblico la sua agonia, con-
vinto di non saper pin interessare.

GASTONE TOSCHI




FILMOGRAFIA
1924 . The Brighd shaw! (1o scialle lu-
cente), di John S. Robertson con Doro-

thy Gish. - 1929. The Hole in the Wall
(Il buco nel muro), di Florey con Clau-
dette Colbert. - 1930- East in West
(L' appello dell’ Occidentel, di Monta
Bell con Lew Ayres; Outside the Law
(Uomini nella notte), di Tom Browning
con Mary Nolan; 4 Lady to Love, di
seastrom con Wilma Banky: The Wi-
dow {rom Chicago, di Cline con Neil
Hamilton. - 1931 : Little Caesar, di Mer-
vyn Le Roy con Douglas Fairbanks jr..
Smart Money, di A. E. Green con Joan
Blondell; Five Star Final, di Mervyn l.e
Roy con Aline Mac Mahon. - 1932: The
Hatehel Man (1.nomo della scare,, di
Wellmann con Loretta Young: Two Se-
conds, i Mervyn Le Roy con Preston
Forster; silver Dollar, di A, E. Green
con Bonita Granville; Tiger Shark (Le
tigri del Pacifico), di H. Hawks con Zi-
ta Johann. - 1933: The little Giant (11
‘piccolo gigante), di Roy del Ruth con
Helen Vinson: I Loved a Woman (Amai
una donnal, di A. E, Green con Kay
Francis, Dark Hazard, di A. E. Green

con Genevieve Tobin, - 1934 The Man
With Two Facies, di Archie Mayo con
Mary Astor. - 1935: Barbary Coast (La
costa dei barbari/, di H. Hawks con
Miriam Hopking; The Whole Town’s
Talking (Tutta la citta ne parla), di J.
Ford con Jean Arthur. - 1936. Bullets
or Ballots (Le belve della cittal, di Kei-
ghley con Joan Blondell. - 1937: Thun-
der in the City (La trappola d’oroj, di
Marion Gering con Luli Deste; Kid fGa-
whad (1.>uomo di bronzo), di Curtiz con
Bette Davis; The Last Gangster (L'ul-

“timo gangster), di Ludwig con James

Stewart. - 1938 4 Slight case of Mur-
der (11 nemico pubblico n. 10, di Ba-
con con Jane Bryan; The lmaszing Doe-
tor Clitterhouse (11 sapore del delitto,
di Litvak con Humphrey Bogart; [ Am
the Law (1l vendicatore], di Hall con
Wendy Barrie. - 1939: Blackmail, di H.
C. Potter con Ruth Husseyv. - 1940 Doe-
tor Ehrlicl’s Magic Bullet (U'n uomo
contro la morte], di Dieterle con Ruth
Gordon; A Dispateh from Reuters, di
Dieterle con Edna Best, - 1941 The Seqa
Wolf (11 lapo dei mari, di Curtiz con

Ida Lupino; Manpower (Fulminati, di
Raoul Walsh con Marlene Dietrichi.
1942 Tales of Manhattan (Destino),
Duvivier con Charles Boyer; Larceny,
Inc., di Bacon con Jane Wyman. - 1943
Flesh and Fantasy (11 carnevale dells
vita), di Duvivier con Betty Field; De-
Stroyer (Ombre sul marej, di W. A. Sei-
ter con Marguerite Chapman. - 1944
Tampico (11 traditore dei marij), di Men-
tles con Lynn Bari; Double Indemmnily
(La Hamma del peccato), di B. Wilde:
con Barbara Stanwyck; Mr. Wiggs Goes
to War di A. E. Green con Rath War-
rick: The Woman in the Window (lLa
donna del ritratto), di F. Lang con Joan
Hennett. - 1945 Seariet Street (La stra-
da scarlatta), di F. Lang con Joan Hen-
nett; Our Wines Have Tender Grapes
(11 sole spunta domani), di R. Rowland
con Margaret O’Brien. - 1946: The Stran
tqer (Lo straniero), di 0. Welles con Or-
son Welles. - 1947: 41 my Sons (Erano
tutti miei figli), (i 1. Reis con Burt
Lanecas=te
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* SBAGLIATO

* ANNA KARENINA
(Anna Karenina)

(_Hegia; Julien Duviveer. - soggetlo: dal-
Comonimo romaenzo di Lev Tolstoj. -
Sceneggiatura. Jean Anhouilh, Guy
Morgan e Julien Duvivier. . Scenogra-
fia: André Andrev. - Fotografia: Hen-
ri Alékan. - Costumi: Cecil Beatom. -
Interpreli: Vivien Leigh (Anna), Ratph
Richardson (Karenin), Kieron Moore
(Conte Vronskij), Hugh Dempster (Ste-
fan Oblonskij), Marie Lohr (Principessa
Sheherbatskij), Frank Tickle (Principe
Sheherbatskij), Sally Ann Howes (Kil-
ty), Niall Macginnis (Levin), Michael
Gough (Nikoluj), M. Hunt. - Produzio-
\ ne . Korda-London Film, 1947,

Anna Karemina (Anna Karenina, 197 e
un film decisamente sbagliato; lo =i prende
in esame soltanto per il fatto che porta la
firma i Julien Duvivier: regista spesso so-
pravalutato, ma senza dubbio interessante
e che ha avuto, sia pure in limiti ben di-
versi dai Renoir e dai Carné, un posto nel
passato neorealismo francese, sopratutto
in virta di Poil de carotte (Pel di carota,
1932) : il quale ¢ da considerarsi il =uo ca-
polavoro. Interessante ¢i sembra, inoltre,
considerare inna Karenina in rapporto alla
produzione americana e post-americana di
buvivier. Per il regista francese Hollywood
voleva dire rinunciare ad esperienze pia di
contenuto che di forma; e il suo pessimismo,
letterario e spesso anche retorico per natu-
ra ed educazione, diventa cosi un ottimismo
i compromesso, « corretto» da un fondo
di sentimentalismo puritano. A parte Lydia
(1941; un rifacimento di Un carnet de bal)
¢ The Imposter (L’impostore, 1944), questo
adattamento ¢ evidentissimo in The Great
Wattz (11 grande valzer), realizzato nel 1938,
durante la prima permanenza di Duvivier
in America: il lieto finale, con Strauss nel-
le tenere braccia della fedele Poldi, fa pen-
sare al mondo di Willy Forst. In Tales of
Manhattan (Destino, 1942) un avvoeato va-
gabondo si redime, due giovani =i incon-
trano e i amano, una tribi negra canta fe-
lice per Pingente somma di danaro caduta
idal ecielo, un musicista sconosciuto trova
la via della gloria. In Flesh and Fantasy
(1l carnevale della vita, 1944) Pamore che
una brutta ragazza nutre per un giovane
la rende bellissima allorguando, dopo il
ballo, ella =i toglie la maschera. 1l terzo epi-
sodio dello stes=o film, ha una conclusione
vinecolata alla speranza; {’equilibrista dice
infatti alla donna ammanettata: « Un gior-
no ei rivedremo pexr essere felici insieme ».
sSono, tutti gquesti, esempi abbastanza elo-
quenti. '

Abbandonata per la seconda volta "Ame-
rica per la Francia, Duvivier ritorna a tal
punto al sue pessimismo, che Panique (Pa-
nico, 1946) pud addirittura considerarsi una
antologia della sua passata produzione neo-
realista. Emigrato in Inghilterra nel 1947,
in un’epoca in cui Londra ¢ in polemica e
concorrenza con Hollywood, la piena liber-
ta concessa a Duvivier (avvertibile tra 1’al-
tro nella scelta da lui fatta degli sceneggia-
tori e del fotografo), gli permette di rima-
nere fedele alla sua visione del mondo. An-
na Karemina vuole esgere, appunto, un film

pessimista; ¢ lo e. Nel libro di Tolstoj esiste
« un'alta concezione della creatura wmana,
che respinge il caratteristico pessimismo
dei naturalisti ¢ vede P'nomo non pia sot-
tomesso a una misera vicenda fisica ma
sopratutto protagonista di un  misterioso
dramma morale », Ma a Duvivier non im-
porta “che tutti i personaggi della pagina
siano « apegnati in guesto dramma anche
quando piu sembrano esularne », che tutti
percorrano « una loro aseesi etica anche
quanide gquesta viene a coincidere con una
esteriore decadenza e a concludersi nell’ul-
tima rovina ». Non la puarificazione, ma la
(isfatta morale e materiale ¢ gquanth inte-
ressa al regista [rancese, e pertanto pro-
prio '« esteriore decadenza » e P« ultima ro-
vina . Cosi il film si eoncenira nella parte
finale: il suicidio di Anna non ¢ reso, co-
me ad esempio nella Karenina di Brown
(1935) con s=obrieta, ma caleando la mano,
insistendo sul rattore rotaie e sul treno,
che lo vediamo passare sul corpo della
donna. Una tale sequenza che voleva essere,
ripeto, il « pezzo forte» del film, si perde:
e non soltapto se considerata nel contesto,
come conclusione di uno stato d’animo, ma
anche presa a se¢ stante, avolsa dallinsie-
me- come (rammento, in altre parole. 1l
mezzo cinematografico non la sorregge, in
quanto inguadrature stacchi ¢ montaggio
non sono artisticamente elaborati; cosi co-
me Jo stesso mezzo non sorregge
parti dej film.

In Anna Karenina, pin che nelle prece-
denti opere di Duvivier (e in particolare
modo del Duvivier amervicano e post-ameri-
cano), ¢ facile rinvenire gravi errori: 1’im-
postazione teatrale i certi episodi e situa-
zioni (Pincontro di Anna con Vronskij, ad
esempio; la confessione della donna al ma-
rito), un costante sqguilibrio i elementi
compositivi, la dispersione del tema, la
frammentarieta della narrazione e, infine,
la mania di muovere continuamente la mac-
china, spesso senza alcuna giustificazione.
lLa oscillazione dell’ingquadratura, guando
Anna scaccia Vronskij risalendo in vettura,
raggiunge un elficace effetto espressivo ana-
logo a quello ottenuto, dallo stesso regista,
con le inquadrature « sghembe » impiegate
in Un carnet de bal (Carnet di ballo, 1937);
I’oscillazione accennata suggerisce infatti lo
stato d’animo di Anna in quel momento. Ma
questo esempio e, in Anna Karenina, quasi
del tutto solitario. Né per altro la colonna
sonora trova un impiego essenziale, e quan-
do essa & chiamata in causa, i ricorda cer-
te sovrimpressioni visive e sonore di La
charrette fantdéme (11 carro fantasma, 1939
ormai sorpassate, le guali non raggiungo-
no comungue ’effetto artistico desiderato,
come nelle scene in cui Anna vede, nel suo
stato febbrile, il verificatore ferroviario e
sente battere il lungo martello. Rumori e
musica, inoltre, cercano invano di fondersi
con le immagini nella sequenza finale, in
modo da ereare nn’atmosfera di angosciosa
drammaticita. Drammaticitdh che Duvivier
tenta di suggerire sin dall’ inizio, con la
morte del manovratore, sfracellato dal tre-
no. Tutte queste cose sono connesse ad ana
incapacita i analisi e di introspezione, a
tal punto che neppure i personaggi esisto-
no, né Mosca e la provincia russa. Non si
puo parlare uindi di interpretazione di un

testo letterario o di buona traduzione, sia

le altre

pur libera. K' per altro mancalo a Duvie
vier un’attrice provvista e di un fisico e di
una personalita capaci di superare le man-
chevolezze della regia, ¢ la mediocrita degh
attori che le stanno aceanto, « per avvolger-
si in uno splendido isolamento ». Vivien
Leigh non ¢ Greta Garbo; altrimenti avrem-
mo avuto, almeno, una Annae Karenina co-
me quelle « messe in scena s da Edmund
Goulding (1927 e da Clarence Brown: le
quali, =¢ non altro, erano buoni esempi di
« teatro cinematogralico . In quanie a Moo-
re, diremo che ci fa rimpiangere la stessa
parte sostenuta da John Gilbert e da Fre-
dric Marech, che pur erano assai medioeri.

Anna Karenina ¢, tutto sommato, un pun-
to negativamente sintomatico nella carrie-
ra di Duvivier: fare delle previsioni sulle
sue possibilita a venire non e possibile,
quantungue una cosa sia certa- la deca-
denza di questo regista e iniziata con Pépé
le Moko (11 bandito della Casbah, 1937).

*»*ANNI DIFFICILI

Regia: Luwigi Zampa. - Soggello: dal
racconto 11 vecchio con gli stivali di
Vitaliano Brancali, - Sceneggiatura:
Brancati, Sergio Amidei, Enrico Ful-
chigroni, Franco Evangelisti. - Faoto-
grafia- Carlo Montuori. - Scenografia -
Iro Battelli. - Musica; Franco Casavo-
ta. - Costumi - Giuliaona Bagni. - Inter-
preti: Umberto Spadaro (Aldo Piscitel-
o), Massimo Girotli (Giovanni), Ave
Ninchi (Rosina). Delin Scala (Elena),
Milly Vitale (Muria), Enzo pitiotti (il
podesta), Ernesto Abmirante (il nonno),
Aldo Silvani (Plataygia), Giovanni Gras-
so (avv. Mascali), Olinto (ristina (on.

Secehi), Agostino Salvietli. - Produ-
ziome:  Briguglio Film-Fincine, 1943,
o ="

Sioe diseusso e osiodiseute molto »u gue-
sto Iilm di Luigi Zampa, basato su un rac-
conto @i Vitaliano Brancati. Interrogazioni
alla Camera e al Senato, appelli alla censu-
ra, polemiche =ui giornali e =ui periodiei
con intervento di senatori (vedi, ad esem-
pio, gli articoli di Secchia, Sereni e Plato-
ne in Vie Nuove); e inoltre difese di An-
dreotti, pubblici dibattiti all’ Associazione
romana della Stampa e, in guesti giorni, al
Missori i Milano. Infine, sempre al Misso-
ri, un referendum tra gli spettatori, invitati
a rispondere, su apposite cartoline, alle se-
guenti domande: 1) Ritiene Anni difficili
offensivo per la dignita nazionale? 2) Pen-
sa che Anni difficiii sia un film utile e po-
sitivo? 3) B’ Anni difficili un film antifasci-
sta? 4) E’ d’accordo con il pubblico ed i eri-
tici stranieri chie definiscono il cinema ita-
liano il pia intelligente e umano del dopo-
guerra? Senza dubbio il film di Zampa non
merita tutto questo scalpore. Se ¢ cosi di-
scusso, © a torto, e perché la polemica =i
basa su gindizi ideologici; le stesse doman-
de de] referendum non accennano minima-
mente ad un possgibile valore artistico del-
I'opera; e U'ultima, come vedremo, risulta
staccata dalle altre. Sicché tutte guattro
possono riassumersi nella terza: « E' Anni
difficili un fihm antifascista? ». In linea di
massima, chi a guesta domanda risponde
con un =i, gindica Popera di Zampa non
soltanto posiriva utile e non offensiva per
la dignita nazionale, ma anche artistica-
mente riuscita; ehi risponde con un no, so-
stiene che il film & non seltanto insultante
e diffamatorio per il popolo italiano, e
quindi non positivo e utile, ma anche arti-
sticamente privo di interesse. 1 secondi, per-
tanto, cadono nello stesso errore di valuta-
zione che rimproverano ai primi: e gli e-
quivoei continuano e # intensificano.

Eppure il problema, come & ovvio, va im-
postato anzitutto in sede estetica. La prima



domanda alia quale un critico deve rispon-
dere, & essenzialmente di natura artistica
se (questa manca, nell’opera in esame, allo-
ra si potrd considerare il contenuto a s¢
stante: ma »ara sempre an contenuto il
cni valore — positive o negativo — ha li-
miti ristretti e relativi al soggetto di par-
tenza, rimasto inespresso. Una cosa ¢ il
contenuto nella sceneggiatura di un Hilm
di Eisenstein o di Pudovkin e una cosa
ben diversa ¢ quello stessp contenuto stili-
sticamente creato ed espresso attraverso gli
specifici cinematografici. (Il lettore eci per-
doni =e siamo costretti a ripetere principi
universalmente acquisiti'. Ora Anni difficili
& un tipico esempio in cui il contenuto, in
questo caso del tutto ideologico, puo essere
esaminato a sé stante nelle relazioni e ri-
strettezze accennate, (Un caso analogo, sia
pure su un piano diverso per gli elementi
calligrafici che The Fugitive conteneva, é
stato esaminato nel numero scorso), Infatti
Anni difficiti non ha requisiti artistici: Zam-
pa contrappone allo stile una maniera, la
quale poggia, come nelle opere precedenti
(da I'm americano in vacanza al sopravalu-
tato Vivere in pace), su un abile mestiere
che gli serve per trasporre sulla pagina di
celluloide (e non in immagini visive e so-
nore) una sceneggiatura talvolta, come in
(questo caro0, ancora pin abile; guantungue
essa non sia priva di errori teenici. Errori
che si avvertono anche nel filin: si vedano
aleuni =tacchi e passaggi di mascherino:
« surrogato » di montaggio di cui Zampa fa
Un eccessivo e non sempre appropriato uso.
E’ evidente che il mestiere non produce sa-
tira, prerogativa di registi come Clair, e per-
tanto 'annunciata « commedia del costu-
me » =i risolve, in Anni difficili, in « bozzet-
ti », battute ironiche, e vignette da giorna-
le umoristico - sorrette, naturalmente, da
un elemento letterario che porta la firma
di Brancati. Non i rimane, quindi, che esa-
minare — ma soltanto ora — il contenuto
nella misuara e nei limiti gia detti.

Il vecchio com gli stivali venne pubblicato
per la prima volta « nel 1944, nella rivista
Aretusa, mentre il Nord era ancora sotto i
tedeschi e i capi del neofascismo erano an-
cora vivi». Rielaborato piu tardi, nel 1947
dallo stesxo Brancati per lo schermo, ¢ ov-
vio che il racconto abbia assunto modifica-
zioni e sviluppi nella trattazione della
o trama », dei personaggi e delle loro azio-
ni. Per raggiungere una maggiore verosi-
miglianza dei  fatti, Piscitello, ad e-
sempio, non viene epurato dal farmacista
Platania, ritorpato dal confino, ma da quel-
lo stesso sindaco che, fascista, 10 aveva co-
stretto agli stivaloni e al distintivo; ed ora,
fatto il doppio gioco, rimane al suo posto
« amministrativo ». Inoltre altre figure so-
no introdotte (il figlio del s=indaco) oppu-
re messe in maggiore rilievo (la figlia e la
moglie di Piscitello, la spia, il federale) :
tutte cose, gqueste, che vanno a favore del-
1’ « elemento » antifascista del film. Peral-
tro Brancati ha creato, o tolto dall’anonimo,
1« non iseritti », dei quali nel libro =i ac-
cenna soltanto in tre o quattro pagine. In
questi « non iseritti », intesi e visti come po-
liticante « da caffé », cioe attendisti, — e po-
sti sullo stesso piano caricaturale degli altri
— il film identifica Mantifascismo, Eeco in-
fatti giungere la tremenda accusa finale:
che noi tutti, cioé, sinmo stati vigliacchi,
eccezione fatta per . aleuni» rinchinsi in
carcere. Molti di noi, ¢hi pia chi meno, ab-
hiamao contribuito all’atfermazione del fa-
seimo e ai suoi erimini; ma i1 film dimen-
tica, in buona o in mala fede, che non po-
chi hanno anche combattuto ogni forma di
dittatura non soltanto a caffé, ma attiva-
mente. 11 earteggio delle dorumentazioni @
nutrito: va dalle impiceagioni alle camere
a gas, dalle esecuzioni in massa alle Fosse
Ardeatine. Pertanto, anche da un punto di
vista ideologico, Anni difficili non & un

_film

ma abbastanza
senza contare che si tiene ben fontano, o
per incapacita degli antori o per partito
preso, da una vera analisi delle cause che
hanno portato al ventennio e ai conseguen-
ti effetti. Domani se un nuovo Kracauer do-
vesse, al posto del Caligari, esaminare An-
ni difficiti, forse potrebbe trovare in gue-
st'ultimo film i germi di un nnovo faseismo,
come oggi ha riscontrato nell’opera di Wie-
ne quelli del nazismo. Ma questa ¢ =oltanto
una supposizione, ¢ non implica affatto che
il film di Zampa rechi offesa alla dignita
nazionale; piuttosto si vaole qui sottolinea-
re, ritornando tra Paltro alla quarta do-
manda del referendum, che Anni difficiti
non ¢ certo degno, per ragioni del tutto ar-
tistiche, a rappresentare il cinema italiano
all’estero, e in  particolar  modo guella
a seuola » 0 « tendenza » neorealista che An-
direotti, assolvendo appunto Zampa, inten-
deva e intende difendere: mentre =i ram-
marica di non aver fatto in tempo a censu-
rare Seiuscia e pensa a certi probabili tagli
per Ladri di biciclette.

* ARCO DI TRIONTFO
(Arch of Triumph)

obiettivo, unilaterale:

(
Regia - Lewis Milestone. - Soggetto: dal
romanza di Erich Maria Remarque. -
Seeneqggiatura:  Milestone e Harry
Brown. - Foltografia . Russell Melly. -
Scenografia. William Flannery. - Mu-
sicd ;. Louwis Guenberg, - Costumi (per
la Bergman, : Edith Head . Interprefi.
Ingrid Bergman (Joan Madow), Charles
Boyer (dotl, Raviec,, Charles Laughton
(Haake), Lowis Calhern (Moroscow |, Ho-
man  Rohnen (dott, Veber), Stephen
Bekassy (Alexr), Huth Nelson (Madame
Fessier), Curl Bois (il barisla tatuato),
1. Edward Bromberg (il direltore del-
ladbergo;, Romanoff (Alidze). - Pro-
duzione . Enterprise Productions, 1947,

- /

Il nome di Lewis Milestone, regista di
origine russa e naturalizzato americano, ¢
sopratutto vincolato ad un film, che lo rese
noto e per il quale ¢ particolarmente citato
nelle storie del cinema: AN Quiet on the
Western Front (1930, opera invero ricca di
pregi cinematografici e umani la quale, sia
pure con sincerita e stile diversi e minori,
storicollega  idealmente a Westfront 1918,
realizzato da Pabst nello stesso anno. En-
trambe =ulla prima guerra mondiale, alla
quale Milestone partecipn nelle file dell’e-
sercito americano, esse sono improntate a
temi comuni: dalla requisitoria contro il
militarismo al messaggio di pace e di fra-
teManza. Per tali temi, sia il primo che il
secondo, si ispirarono a due romanzi: a
Ernst Johannsen, Pabst; a Ervich Maria Re-
marque, Milestone. Nel 1946, a sedici anni
di distanza dal suo capolavoro, quest’ulti-
mo, dopo varie esperienze non prive (i in-
teresse, ricorre di nuovo a Remarque, il
« pacifismo » del quale ebbe =pesso un’in-
fluenza pin o meno evidente sul regista
russo - americano . volendo, nello stesso
Hell’s Angels (Gli angeli dell’inferno, 1930)
si puo intravedere una posizione antieroica
e Minutilitd di certi sacrifici. Senza dubbio,
Milestone voleva ritentare, col recente film,
i risaltati raggiunti in AN Quiet om the
Western Front. 11 nunovo soggetto, anche se
diverso, ha punti di contatto col veechio:
dalla prima guerra mondiale passiamo alla
vigilia dell’ultimo conflitto, ad una Parigi
193%8-39. E anche in Arch of Triwmph ¢’ la
condanna della violenza: 1o stesso odio che
Remarque, perseguitato politico, nutri per
Hitler, # nel personaggio principale: il dot-
tor Ravie, idealista e pacifista per natura,

costretto a vivere all’estero, senza docu-
menti, ricercato e pin volte braccato dalla
polizia.

I’assunto, ancora una volta, ¢ nobile e
attuale: pin di quanto possa apparirve a pri-
ma vista. E c’erano un personaggio-chiave,
Havie appunto, ‘¢ "'ambiente della capitale
francese di allora, Per essere pia libero nei
suoi movimenti, Milestone partecipa al il
anche come produttore; ma non raggiunge
i risultati prefissi: tutt’al pin guelli com-
merciali, che egli seppe far convivere con
gli elementi stilistici anche in una delle sue
opere pia recenti, The Strange Love of Mar-
tha Ivers (Lo strano amore di Marta Ivers,
1946). In Arch of Thiwmph la narrazione @
anzitutto frammentaria. Certo tale difetto
dipende anche dai tagli fatti in America e
in Italia: ¢ non si puo quindi dare un giudi-
zio definitivo sul montaggio; ma la disugua-
glianza, spesso riscontrabile in Milestone,
esiste anche nelle sequenze singole, ana-
lizzate a s¢ stanri: mancano, in esse, ritmo
ed equilibrio visivo-gsonoro; e manca an op-
portuno montaggio nell”ingquadratura. 1
materiale plastico, ad esempio, ¢ inerte;
pensate soltanto al valore che poleva assn-
mere la statuetta di legno, che Ravie vede
per la prima volta nel comodino del morto:
questa statuetta, che pur appare altre vol-
te nel film, ¢ un particolare che « non par-
1a », relegato com’é a fungioni meccaniche,
anche se intenzionalmente simboliche. Ep-
pure Milestone aveva, nel bagaglio delle
sue esperienze personali, un eloguente
esempio di « particolare » artisticamente im-
piegato: si veda, in Al Quiet on the Western
Front, la mano del soldato colpito a morte,
la guale « si stringe a pugno nell’atteggma-
mento di cogliere una farfalla » (Pasinetti);
particolari analoghi lo stesso regista ado-
pera nel discutibile ma interessante A Walk
in the Sun (Passeggiata al sole, 1946). Per
altro il materiale umano non esiste, se non
intendi per questo gli attori come unita fi-
siche, sui guali si concentra, in definitiva,
Pinteresse del film: la stessa recitazione
della Bergman (qui in tono minore) e di
Boyer non riesce a rendere da sola PPintro-
spezione dei due personaggi principali, che
risultano completamente staccati dal conte-
sto, anche percheé non esiste una atmosfe-
ra ambientale ¢ psicologica. Nella prima
parte, ad esempio, la pioggia insistente,
non contribuisce, come in Rain (Pioggia,
1932, dello stesso regista, a suggerire gli
statk A’animo : la mescolanza incerta dei sen-
timenti che il profugo prova all’inizio, di
fronte al mutismo quasi completo di Ma-
dou: né, anche per la mancanza d? (uesta
atmosfera, ¢ reso il dramma di Ravie: il
sno amore per la donna e la sua condizio-
ne umana, di clandestino e di Toggiasco.
Dalla imprecisione dei personaggi deriva
inoltre una relazione tra di essi non sem-
pre chiara. 1 ricordi che ossessionano Ra-
vic alla vista di Haake, P"agente nazista,
POSSONO essere compresi, nei loro giusti li-
miti e valori, soltanto da chi ha letto il ro-
manzo. E’ infatti impossibile un chiaro mon-
taggio ideologico, da parte dello spettatore,
in base alle immagini che vede sullo scher-
mo (la stanza nuda, sevizie, cadi eri, in-
terrogatorij. A (questo Si aggiunga una im-
precisa ubicazione, nel tempo e nello spa-
zio, dei fatti: le torture naziste nella Ber-
lino 1934. Né soccorrono, per chiarire le re-
lazioni tra Ravic e Haake, il diatogo e una
delle tante assurde sequengze del film: quel-
la in eni il primo uccide il secondo. E' ov-
vio che tra tanti difetti, superficialita e cose
arbitrarie, il tema di Arch of Trimph si per-
da, e ’opera risulti artisticamente mediocre.

GUIDO ARISTARCO
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PER BEN COMPRENDERE ["importanza
cientifica del mucrocinemaltografo bisogna con-
suderare che questo istrumento occupa, rispetto
ar fenmomem osservali, lo stesso ppsto occupato
dal telescopio nella osservazione dei corpi cele-
sie. Per mezzo della cinematografia, lo studioso
prende  possesso del tempo accelerato o rallen-
tato, csattamente come eglh abbrevia con il te-
tescopro lo spazio imtersiderale ¢ come ingrandi-
see con o mcroscopio le dimensiom del mondo
muisibile.  Sotto Uobbiettivo del miecrocinema-
tografo, la durata del tempo si trova in effetto
sottomessa alle analist pri severe, esatlamente
come « I'estensione » sotto gh oculari deglhi stru-
menty di ottica.

Inm tutti @ vari della scienza, lo studioso so-
spende il corso dei fenomeni allo scopo di avere
la possibilita di fissare su di essi la sua atten-
zione. Il chimico, infatti, arresta una reazione
per procedere all’analisi dei prodotti; il biologo
arresta la wvita dell’orgamismo allo stato in cui
egh  desidera considerarlo; 'anatomico, I esto-
toga, I"'embriologo, e il bacteriologo studiano de-
gl essent morti ndotts in strati sottili, e finp a
poco tempo fa tulta la scienza sembrava con-
dannata a non poter effettuare i suoi lunghi ¢
pazienti siudi che sopra degli esseri inerti ¢
senza vita. Pensate alla fugacita della striscia
di wn corpuscolo nella « camera wmida » di
Wilson (il migliore istrumento di ricerca per la
radivattivitd della materia) ed alle gravi dif-
ficoltd che si incontrano nel tracciare automati-
camente wun- grafico, per esempio, quello dei
motori rapidi.

{/n immenso progresso ¢ stato realizzato, per
quanto riguarda quest ullimia vicerca, per mez-
zo dell'impiego del « manometro fotocatodico »,
che caomsiste precisamente in una realizzazione
amematografica molto rlicolare ottenuta me-
diante I'utilizzazione dello stesso tubo fluore-
scente vmpicgato nella  televisione. Daltronde,
anche im guesti casi, 1 fenomeni propriamente
detti devono ancora essere indovinati attraverso
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la interpretazione della curva. Nei grafici des :

fisici, Wl -« tempo » ¢ iscritto sull’asse delle ascis-
se e la misura del fenomeno studiato si iscrive
in ordinale: ma, un fenomeno non é mai sem-
plice e percio né ila biologia, né ld chimica si
possono accontentare di tali grafici.

Immaginiamo ora che 1l fenomeno possa es-
sere folografato nella sua totalita complessa,
e che ogm particella pellicolare sia riservata alla
iscrigione del tempo per mezzo di fotografie
simultanee di uwn quadrante cronometrico. Se
l'evoluzione del femomeno ¢ rapida, il cinema-
tografo segwiva il suo decorso accelerandone la
cadenza: se il femomeno invece si produrrd, il
cinemaltografo ne rallenterd la swa ripresa. Lo
scienzialo nitrovera dunque sullo schermo il fe-
nomeno osservato, calcoluto per wmezzo del
cronometro al centesimo di secondo nel primo
caso, o al secondo, al minuto e, se s1 desidera,
all'ora quahdo si lratti di un fenomeno lento.
Se poi la camera di nipresa delle immagini deve
adotlare la cadenza che esige il fenomeno, I'ap-
parecchno di proiezione si adatterda a sua volta
a tutte le necessita dell’occhio umano.

In corso di proiezione i film rapidi saranno
rallentati e i film lenti accelevati: nel primo
caso il tempo viene allungato, nel secondo n-
vece abbreviato. Seguendo tale caso il cinema-
tografo realizza nel primo caso I'analisi micro-
scopica della durata ¢ nel secondo invece si
comporta come un vero e proprio telescopio.
In questo caso dunque I'utilizzazione scientifica
del u tempo » si effettua al di fuori dei grafici
¢ dei loro ussi carlesiami che hanno obbligato
per molto tempo gh scienziati a confondere pit
o meno incoscientemente il « lempo » con una
« dimenswone dello spazio n: inolive, tutte le
circostanze del fenomeno e precisamente tutte
le wvariazioni che interessano ['osservatore, si
trovano cosi restituite simultaneamente ai suoi
occhi. Ogni immagine del film costituisce una
vera e propria testimonianza che lo scienziato
puo  consultare agevolmente ed anche ingran-

dive, se lo desidera, allo scopo di rlevare tutti
quer dettagli che gh possono esseve sfuggiti tu-
rante la prorezione del femomeno.

Questi sono 1 principr del funzionamento di
un  microcinematografo posto al servizio della
scienza ed impiegato come microscopio e tele-
scopio del « tempo »; siccome perd ritemamo
che non tutti i lettori possano essere m grado
di comprenderh perfettamente, noi h illustre-
remo con qualche facile esempio. Come ¢ nolo,
¢ andubbiamente interessante per il fisiologo ve-
dere crescere wna planta o seguire, per esempio,
i moviments di un viticcio che cerca nello spa-
si0 un appoggio ¢ su quest ultimo vi st avvolge.
Questo movimento ¢ cosi lento che l'occhio
wumano non riesce a distinguerlo, cid per il fatto
che I'immagine non st sposta mollo velocemente
sulla retina: se wvisto imvece allraverso il mi-
croscopio, Uestremita vegetale progredisce a vi-
sta d’occhio, perché I'ingrandimento otlico ac-
cresce l'angolo wisuale ¢ di conseguenza la sua
velocita angolare. Essendo dunque la soglha
inferiore del movimento nstabilita, st puo cosi
distinguere la « velocita di crescenza »: in que-
st'ultimo caso pero il campo visivo non copre
che uma piccolissima parte dell’organo studiato
e l'osservazione del fenomeno perde percid tutto
il suo interesse. Sottomettiamo invece tulla la
pianta alla ripresa delle immagini di un film
che si svolge alla cadenza di una immagine ogni
quarto d’ora: dopo otto giormi il film compren-
dera settecentosettantotto immagint che, protet-
tate alla cadenza classica di sedici immagini al
secondo, dimostrera in quarantotto secondi tutle
le fasi relative allo shocciare di un fiore o alla
crescenza di uno stelo.

Prendiamo ora in esame una piccolissima
goccia d’acqua proiettata mello spazio per mez-
30 di un polverizzatore. Se la sua velocitd sor-

~passa 1 17,5 metri al secondo, anche se essa

fosse grossa come wuna noce e perfettamente
Wluminata, rimarrebbe invisibile ad un osserva-
lore situato a tre metri di distanza: cid per il
fatto che, in questo caso, la soglia superiore di
visibilita del movimento si trova sorpassata.
1l film cinematografico imvece non conosce la
stessu inerzia della retina, infatti se noi givia-
mo il fenomeno della polvervizzazione alla ca-

EMATOGRAFO

denza di cento immagini al secondo, la proie-
zione rallentata metterd in evidenza le goccie
hquide che si deformano, per vibrazione ela-
stica, in una sevie continua di elipsoidi.

Nei due esami precedenti, agendo sul « fat-
tore tempo », noi siamo dunque riuscili a met-
teve in evidenza femomeni che interessano lo
scienziato, conservando ['ingrandimento  pii
favorevole alla osservazione. E' evidente che
prima di fare una ripresa di immagini, o di
un film destinato allo studio di un femomeno,
¢ necessario determinarve la prandezza deside-
rata dell’oggetto che si desidera studiare, e
questa condizione richiede la scelta di un ob-
biettivo avente wuma lunghezza focale conve-
niente. L'obbiettiwo fotografico delle macchine
da presa ordinarie ¢ impiegato nella maggior
parte dei casi: in allri casi invece sard neces-
sario vicorrere a degh obbettivi speciali (tele-
scopici ¢ microscopici).

Fatta la scelta dell’obbiettivo ¢ infine indi-
spensabile calcolare la cadenza pit conveniente
della successione delle immagini, in modo che
il movimento dell’oggelto possa essere proiet-
tato ad una velocita perfettamente percettibile
(vale a dire compatibile con le due « soghe »
inferiore ‘e superiore della percezione del mo-
vimento per mezzo della retina dell’occhio wma-
no). Il cronometraggio reale viene conservato
sull’immagine per mezzo della fotografia del

wadrante cronometrico: lale quadrante pud
altronde essere rimpazzato, in casi particolari,
con quello di un barometro, di una coppia ter-
mometrica o di qualsiasi altro istrumento di

misura comprovante delle circostanze fisiche
interessanti !'osservazione. Grazie percid a que-
ste

indicazioni dorecise di spazio e di tempo,
senza parlare di altre wmisure fisiche, il film
realizza un documento completo di analisi scien-
tifica che ha per lo scienziato un allissimo va-
lore come mezzo di ricerca.

. K. GIUSSANI



ALCUN] cineclub di varie regioni itallane ci
hanno scritto invitandoci ad affrontare un ar-
gomento un po’ scabroso ma che merita la mas-
sima attenzione: | rapporti tra un circolo del ci-
nema ¢ le autorita di Pubblica Sicurezza. Le let-
tere e le segnalazioni che abbiamo ricevuto so-
no piuttosto preoccupanti

Un cineclub toscano c¢i espone la situazione
veramente strana che si ¢ venuta a creare nella
sua cittd a seguito di una serie di gravi Interfe-
renze della locale Questura nella normale atti-
vith culturale del circolo. Si comincia col chie-
dere !'esibizione del libretto di circolazione del
film come condigione «sine qua non» per la
concessione del nulla-osta per la proiezione. E
si va a finire co! mettere in discussione la lega-
lith dei circoli del cinema rifacendosi a un ar-
ticolo di P. S. del tempo fascista che dava dirit-
to alla Polizia di controllare e sclogliere simili
assoclazioni. Il tutto, condito da frasi del gene-
re: « Inutile discutere. Gli ordini sono ordini.
Ed io ho avuto ordini precisi dal Questore ». Da
altre cittd ci segnalano episodi analoghi. Uffici
di polizia che chiedono localmente poiezioni pre-
ventive di censura per permettere le prolezioni:
oppure larvate minacce con vaghi riferimenti
ad ancora pin vaghe disposizioni ministeriali.

Cosi stando le cose, é bene cercare di chiarire
subito alcuni concetti fondamentali per evitare
non soltanto che questi incidenti e questi equi-
vocli — per ora isolati ma gla troppo frequenti —
si ripetano e si continuino, ma anche per porre
le basi per una regolamentazione generale di
carattere stabile. E' il caso di richiamarsi pro-
prio alla nostra carta costituzionale icosi re-
cente, eppure cosi spesso trascurata) per accen-
nare, sia pure di sfuggita, alla libertad di asso-
clazione e di riunione. Vorremmo sperare che
nessuno metterad in dubbio seriamente la lega-
1ita dell'esistenza dei circoll del cinema. Cosi co-
me a chi la pensa in un determinato modo &
permesso di riunirsi in partito, cosi come gli ap-
passionati della montagna o quelli dell’enigmi-
stica si riuniscono In associazioni, non vediamo
proprio perché agli amatori del buon cinema non
debba essere possibile riunirsi in un cinecluk.

Queste associazioni culturali, libere e non sog-
gette a censura o controllo. hanno pieno diritto
di svolgere !a loro attivith senza nessuna inter-
ferenza di rattere poliziesco. Le proiezioni ef-
fettuate cineclub e riservate ai soci rivestono
il carattere di una manifestazione privata e so-
no quindi assolutamente al di fuori di ogni cen-
sura, sia locale che nazionale. Non & necessario
chiedere alcun nulla-osta in Questura per effet-
tuare una proiezione privata. Il testo unico di
P. 8., recentemente emendato dal Parlamento,
non prevede nessuna autorizzazione nemmeno
per le manifestazioni politiche che si svolgano
in luogo chiuso. Sarebbe ben comico, doverne
chiedere wuna per proiettare [ monello d;
Charlot

Anche per quel che riguarda il libretto di cir-
colazione dei film, richicsto da taluni uffici di
polizia, dobbiamo notare che la richiesta é asso-
lutamente fuor di luogo quando si tratta di film
classici provenienti da una cineteca. Sono pel-
licole da tempo fuori commerclo, avent, un va-
lore culturale e artistico: esse vengono conser-
vate nelle cineteche (archivi del film) e vengo-
no concesse soltanto ai circoli del cinema che
svolgano un‘attivita priva di ogni scopo di lucro.
Questi film vengono scambiati da un Paese al-
I'altro e godono di particolari concessioni doga-
nali. Non sono soggetti a censura e quindi non
hanno un libretto di circolazione, Questo certifi-
cato pud essere invece richiesto quando un cine-
club proietta un film di produzione recente pre-
so0 dal normale noleggio: ma allora — si pud
chiedere — perché mai questi libretti di circo-
lazione non vengono richiesti alle normali sale
cinematograifiche che generalmente non si pre-
occupano nemmeno di ritirarli all'atto  della
consegna del film?

Nel numerco scorso abbiamo citato una lette-
ra del Sottosegretario alla Presidenza del Consi-
glio, on. Andreotti, che parla molto chiaro sul
a carattere privato » del cineclub e sul fatto che

Tra le molte decine .di cineclub esistenti
in Francia, ve ne sono alcuni le cui carat-
teristiche veramente eccezionali meritano di
essere segnalate Uno di questi é il « Ciné
Club Cendrillon » di Parigi, dedicato e riser-
vato ai bambinl dai sei ai dodici anni. Fu
creato nel 1933 da Sonika B0 che ne é tut-
tors. l'animatrice e che ha dotato il circolo
di una sua propria cineteca specializzata che
conta oggi piu di 800 film (alcuni dei quali
furono proiettati a Venezia, durante il festi-
val, nel 1047). Ma v'é dell'altro: a Valence,
un professore di liceo e dirigente del locale
Circolo del cinema, ha costituito nel 1946

f—NﬂTlZlE DALLA FRANCIA

essi « non swano soggetti alle disposzioni vnco-
lanti la programmazione dei film a carattere di
pubbdlico spettacolo ». Se questo non basta & cer-
te autoritd periferiche di P, S., dovremmo chie-
der loro di esigere il visto di censura e il libretto
di circolazione anche alle « sonate » di Beetho-
ven, di proibire le conferenze sulla Divina Com-
media, di ordinare lo scioglimento di tutte le
biblioteche private

Qualora invece le obiezioni sollevate siano di
carattere fiscale (e guindi non piu di censura
o di libretto di circolazione) dobbiamo dire che
ia faccenda non riguarda pit la P. 5. ma la So-
cleta Italiana Autori Editori (S.1.A.E.) che ri-
scuote i diritti di autore e — per conto dello

Stato — le tasse erariali. Anche in guesto caso
— l'abblamo gia detto — 1l cineclub non pud
essere considerato una normale sala cinemato-
grafica essendo le manifestazioni in genere, ri-
servate al soci che pagano una guota annuale
(anche se rateata). Pertanto le tasse percepibili
sono eventualmente da calecolarsi sulle aligquote
molto basse riservate appunto alle associazioni
culturali
Questi chiarimenti generali servano da guida
per I'attivithd dei cireoli gia efficienti e per quel-
Ii nuovi che continuamente si costituiscono. Sia
ben chiaro — anche per le autorita di P. 8, -
che il cinema non é soltanto una Erossa Orga-
nizzazione per far quattrini, soggetta alle tasse
e alle cure della censura, ma anche un megzo di
divulgazione culturale e un'arte. I cineclub non
si lascieranno privare del loro diritti.
VIRGILIO Tosl

CARRARA - Il « Circolo del Cinema » proiet-
tera il giorno 30 gennalo La chienne di Renoir.

CREMDNA — 1l « Cineclub Cremona » ha ini-
ziato il suo terzo anno di attivita il 28 novem-
bre scorso con [l traditore di Ford. Ha proietta-
to in seguito, tra l'altro: L'angelo del male di
Renoir, Sciuscid di De Sica, [l fantasmu galante

un « Ciné Club d'Enfants » che da tre anni
funziona regolarmente con grande successo
delle sue prolezioni quindicinall, Il Circolo
— che ha 1.200 aderenti — & ora diviso in
due sezioni: bambini e glovani, con program-
mi diversi. Il Consiglio direttivo ¢ composto
da ragazzi e ragazze eletti nelle rispettive
scuole; cosi i, programmi, l'amministrazione
e tutta l'organizzazione interna sono a cura
dei giovanl che si autogovernano. Prossima-
mente pubblicheranno anche un giornalet-
to. Dato I'interesse "dell'esperimento, c¢i ri-
promettiamo di tornare presto sull’'argomento,

Dal film «La linea generalen (1925-29), di Eisenstein. presentato

=

di Clalr. Ha presentato due anteprime Lo staic
dell'Untone di Capra e Proibito rubare di Co
mencini. Il 15 gennaio preseutert La linea ge
nerale di Eigsenstein e il 20, Maskerade di Forst

LIVDORNO Il « Circolo del Cinema » ha
proiettato nella prima guindicina di guesto ms
se: Maskerade e Morder Diwitri Karamazof/

MARTOVA Durante il mese di gennaio, |
« Circolo del Cinema » presenta: 2 genn Morde:
Dimitri Karamazoff; 9 genn. La luce azzurra d
Riefenstahl e Baldzs: 16 genn. Le chienne 2V
genn. En rade (1 Cavalcanti

MILAND - GIt « Amici della Cineteca Italia
na » presenteranno il 256 genn. la copia 1Nlegrais
di Assunta Spina di G. Serena (1915 con Fran
cesca Bertini. Il 15 gennaio si riunisce a Parig
il Consiglio direttivo della « Féderation Internsa
tionale des Archives du Film », della guale I
« Cineteca Italiana », ¢ vicepresident:

MILANG — ] « Museo del Cinema » ha pre
sentato nelle ultime settimane: Brepe tncontro

Hamlet., Mutiny of the Bounty Proletiera pros

a Napoli da Roberto Paolell:

simamente . Sotto 1 tettr di Parign di Clair, | M
belunghi di Lang, Au bonheur des dames di Du
vivier, Anna Karenina, Il fornareito di Venezw
(con Alberto Collo e Amleto Novelli, 1923), G
vanna d'Arco di Ucicky
-— Roberto Paolella ha preso 1'mizia

tiva delle proiezioni retrospettive che si svolgo
no al Circolo delle « 4 Arti » e a gquello azienda
le della « Soc. Meridionale di Elettricita ». In di
cembre egli ha presentato alle « 4 Arti» alewn
film della sua cineteca personale (tra cui un
Meéliés e un Cohl) mentre al C.rcolo aziendals
della Soc. di Elettricith sono stati proiettat
Kermesse eroica e Breve incontro. Presto sarn
proiettato un vecchio film muto itallano

PISA — 11 Cineclub pisano ha ripreso la sua
attivita in dicembre con la proiegione di frvan
il terribile di Eisenstein, [l carro fantasma di
Duvivier Marysa di Rovensky e Ammutinamen.
to dell’'Elsinore di Chenal
_In gennaio protettera. 16, En rade; 24, Le bru
sier ardent: 30, I fratelli Karamazof)

REGGIO EMILIA — I! « Circolo reggiano de|
Cinema » presenta n gennaio: 16, Ragozze in
uniforme. 23, La linea generale; 30, Maskerade

ROMA Il1 2 gennaio il « Circolo romano del
cinema » ha proiettato La chienne

SUZZARRA Gl « Amici suzzaresi della Cine-
teca Italiana » proiettano 11 gennalo, La chien-
ne. 21, Assunta Spina

TRIESTE - 1! cineclub triestino, sezione del
« Circolo della Cultura e delle Arti », ha ripreso la
sua attivitd in dic. con cirea 500 soci. Ha prolet
tato: N. U. di Antonioni e Le diable an corps o
Autant-Lara: in seguito, Iran il terribile (in ori-
ginale), dichiarato il film pia apprezzato dai so-
ci nel referendum dell'anno scorso: una seratu
con opere di Rossellini (Fantasia sottomaring
Il ruscello di Ripasottile. i1 sesto episodio di
Paisa e Germania anno zere, nell'edizione tede
sca). Il 7 gennaio il circolo ha prolettato Le bru
ster ardent. 1] 12, En rade. il 26 proletteri Mao-
skerade

VICENZA In gennato, il cineclub vicentino
presentera Madame EBEovery e Il monello

NBONATI — Siamo lieti di annunciare la na
scita del « Circolo del Cinema » di Palermo Au
guri e buon lavor:

|4



LA DILIGENZA

CORRISPONDENZA COI LETTORI

GIOVANNI TOSON (Padova). La
prima domanda del tuo guestio-
nario richiede almeno un volume
per la risposta; avrat, in sintesi,
un lungo articolo dedicato a quel-
largomento. Per la seconda doman-
da leggili La grammatica del film
| kdizioni Bianco e Nero, Roma) di
Spottiswoode. Rhapsody in Blue
¢ diretto da [Irving Rapper, Il ri-
tratto di Dorian Gray ¢ La luna e
sel soldi da Albert Lewin, Follia
| Rage in Heaven) da W. S. Van
Dyke 11.

EMILIO CAGLIERI (Torino). [
primi premi « Oscar » sono statt
assegnati nel 1928 a Janet Gaynor
¢ a Em‘l Jannings per l'interpre-
tazione, a Frunk Borzage e a Lewis
Milestone er-aequo per la regia, €
a due film: Aurora di Murnau e ad
All di William A. Wellman. I premi
vengono assegnati ogni anno, in
pri a, dall’A d di Scien-
ze e Arti Cinematografiche. Si con-
siderano tutte le categorie, artisti-
che e tecmiche.

FRANCO SCHAUMONT (Rommi.
L'uso del ricordo nel cinema ha so-
vente i difetti che tu denunci. E'
naturale che se un individuo rac-
conta con ogni particolare un’ar-
rentura a lui successa, non pud
essere cosi preciso (si potrebbe di-
re u fotografico ») quando riporta
grventure successe ad altri perché
la sua assenza dovrebbe escludere
la piena conoscenza dei fatti. Qu=-
sto ¢ un arbitrio del cinema, in
gquanto spettacolo, quindi non de-
vt trritarti quando anche i sogni
subtscono le stesse leggi illogiche
del racconto «a marcig indietrox.
Del restd>, somo proprio necessari
gquesti « flashbacks », come dicoro
gli americani, 0 non si tratta piu’-
tosto di scappatoie, di comodi e-
spedienti in sede di sceneggiaiu-
ra? Per Il miracolo delle campane
non so darti ragione e neppure
torto perché mom ho visto il film.
Riporto perd le tue osservazioni di
naiura finanziaria su questa ope-
ra di Irving Pichel: « Tutto é visto
sconomicamente, e dal principio
alla fine ¢ un continuo succedersi
di notaziomi economiche. [l signor
Orlov rivuole novanta dollari di un
funerale fatto quattro anni prima.
Intasca cento dollari e si rifiuta
di dare il resto asserendo d'aver
fatto altre spese per quel funeru-
le, spese che non sono comprese
nel conto. I minatori vogliono due
dollari a tesia per reggere i cordo-
ni dell’accompagno funebre; i par-
roct delle chiese minori vogliono
diect dollari l'ora per far suonare
le loro campane; il parroco di S.
Leo me vuole venti perché la sua
chiesa é pii grande delle altre e

conseguentemente le sue spese so-
no maggiori; il produtiore di film
promeite di mettere in circolazio-
ne Giovanna d'Arco quando il suc-
cesso ¢ ormai assicurato e anche
i quatirini. L’agente pubblicitario
vive in ansia, per un quarto d'ora
di film, in attesa dei diecimila dol-
lari; un telegrafista conta per ben
due volte le parole di un telegram-
ma e tutto si risolve nel dirne due
volte il prezzo; persino il « whi-
skey » ¢ messo a conto di qualcu-
no che non ricordo; lo stesso mi-
racolo si risolve in denaro, organi,
vetri, offerte per 1 poveri. L'unico
che fa un regalo é il cinese padro-
ne d'una trattoria, che perdo cam-
bia un pranzo natalizio contro al-
tri doni: una catenina e dei posti
gratis a teatro». Diligente la tua
registrazione, ma hai torto nel
cond e ltutte q te precau-
zioni bollandole come « indice del
viver americano ». Anche da noi i
funeruli costano.

GIOCASTA (Citta non precisa-
tai. Sei uno dei pochi che voglie-
no trasformare Cinema in mensi-
le, a conflitto con i molti lettori
che vorrebbero mutare questo pe-
riodico in settimanale. L'idea del-
la « Galleria dei caratteristi», in-
cludendo anche gli attori non ca-
ratteristi ma comunque di secon-
do piano, non é inutile. Con una
serie di articoli ci si occupera an-
che di questi attori.che, specie in
Francia, risultano talvolta pii ira-
lidi dei protagonisti.

RENATO VOLPI (Bergamo). John
Brahm ¢é nato ad Amburgo nel
1893, s'¢ dedicato prima al teatro
in patria, poi € passato in Inghil-
terra dove ha avuto i primi con-
tatti col cinema. Diventato regista
e supervisore, ha trovato alla fine
la wvia di Hollywood dove attual-
mente lavora senza soste. E' il (i-
po «ersatz», surrogato insomma,
dei migliori registi teutonici; arri-
va sempre secondo nel realizzare
le idee di una certa importanza.
Quando non elabora rifacimentt
come Broken Blossoms, segue le
orme di Lang e passa con indiffe-
renza dai film ambientati in peni-
tenziari (evidente ricalco di Sono
innocente! alle trame psicanaliti-
che piene di esemplificazioni di se-
conda mano, vedi Il segreto del me-
daglione dove ben tre raccomti si
compenetravano come un cannoc-
chiale, quasi una parodia del film
a rievocazione. Gli si pud tuttavia
dar credito per alcune felici se-
quenze ¢ per un innato senso del
« thriller » moderato. William A.
Wellman é nato in Brookline (Mas-
schussets). I suoi primi film risal-
gono al 1924, epoca in cui ha ces-

suio di far attore. Quel The Ox-
Bow Incident che tu citi e stato
girato da Wellman nel 1943, per
la produzione di Darryl F. Zanuck,
ed aveva come interpreti: Henry
Fonda, Dana Andrews, Mary Beta
Hughes, Anthony Quinn, William
Eythe, Jane Darwell, Harry Daven-
port, Frank Conroy. Fotografia di
Arthur Miller. Non sappiamo an-
cora se il film verra proiettato in
Italia, perché negli Stati Uniti, pur
avendo raccolto i consensi assoluti
della eritica, non é risultato « com-
merciale ». E’ la storia del linciag-
gio di tre innocenti, nella seconda
meta dell’800, in un villaggio del
Far West. La notizia della non col-
pevolezza degli accusati arriva
quando i corpi gia pendono dagli
alberi. Questo é il film di cui Hen-
ry Fonda wva maggiormente fiero.

OKLABAMA M. F. (Milano).
Dammi pure del tu, scrivimi guan-
do credi, ma non domandarmi no-
tizie di Tyrone Power, non costrin-
germi a dire se quell’attore spose-
ra@¢ Linda Christian e se si tratie--
ra a lungo in Italia. Non é il genere
di risposte che mi piace infligge-
re ai lettori, gquesto. With my best
wishes, la frase che Alida Valli ha
seritto su una fotografia a te de-
stinata, significa: « Con i miei mi-
gliori auguri», é una formula con-
venzionale di dedica. Di Wanda
Ogiris so pochissimo, di Gianni
Agus niente.

GG. RR. (Novara'. Per avere ognt
mese Bianco e Nero é meglio ab-
honarsi; la segreteria della rivista
¢ in via Tuscolana km. 9, a Roma.

PIETRO SORI (Civitanova). [
fitm di cui desideri una critica par-
ticolareggiata non possono essere
congiderati da Aristarco se “on
quando appaiono a Milano; e iu
certo saprai che il nord, in mate-
ria di prime visioni, é un po' la
Cenerentola d'Italia. Alcuni lettori
serivono da Terontola o da Scur-
cola Marsicana d’aver visto film
che a Milano di certo appariranno
solo tra due mesi. Il nostro critico
non ha parlato di Senza pieta per-
che Cinema é apparso gqualche me-
se dopo la « premiére» milanese
del film di Lattuada.

EZIO ISOLICA iAlbenga). Ari-
sturco, al quale ho fatto leggere
la tua [frenetica lettera, giura di
non essere « Vallievo ufficiale in
prigione a Foligno sino all'8 set-
tembre, che si diceva nobile vene-
ziano, liberale e seriitore di cine-
matografo ». Aristarco é un cogno-
me autentico, non uno pseudoni-
mo. Non ho notizie di Juan De
Landa e di Luis Hurtado. So inve-
we che Mario Ferrari si sta dedi-
cando al teatro, e che il vecchio
Jack Holt interpreta film « we-
stern» negli studios della Repu-
blic, a Hollywood, insieme a suo
figlio Tim — che certo avrai visto
nel Tesoro della Sierra Madre. In-
sorgi contro la censura del Diavo-
lo in corpo;, Cinema s'¢ occupato
del caso nell'editoriale del n. 3.

GIANNA MARZOCCHI (Bologna).
Hai ragioni da dere quando
protesti — come il lettore Isolica
— contro gli arbitri della nostra
censura, a proposito di 11 diavolo
in corpo. E' un argomento che ri-
chiede wuna buona campagna di
stampa e laiuto di quanti amano
il cinema.

M. VITTORIA BONELLI Ascoli
Piceno). Spendi sette pagine di let-
tern per manifestare il tuo entu-
siasmo per Il diavolo in corpo. Hai
ragione; personalmente ho avuto
la stessa impressione [avorevole
quando Guido Guerrasio ha proiet-
tato il film, in edizione originale,
al suo festival a Milano. Coctean
— ¢he se ha qualche merito, puc
vantare tra questi la scoperta di
Radiguet — si dichiarava soddisfat-

o del falm  reabizzato du Cloude
Autant-Lara. Non sono del two av-
130 guando dici che la scena del-
la visita di Gérard Philipe o Miche-
line Presie é « sessualmente perfet-
ta, seppure troppo sensudalmente e
proprio per questo guanto mai ve-
ra ¢ umana». Deila carrellata die-
tro i letto, nel momento in cui il
ragazzo spegne la luce, Cinema ha
parlato nel numero 5 Non sono il
« Nostromo» di un tempo, se €
questo che vuoi sapere, ma consi-
derami pure la stessa persoma, e
continua a scrivermi, parlandomi
dell’lambiente wuniversitario. Dici
infatti che nell’Ateneo « Si giudica
per esempio un capolavoro un film
come La storia del Dottor Wassel
e invece un film corrotto ¢ brutto
guesto 1l diavolo in corpo. Vanno
pazzi per Io ti salverd, film psichia-
tricamente cosi assurdo e inconclu-
dente da far veramente sbalordire
per l'ignoranza dimostratavi: un
womo che si giudica indifferente-
mente un parancico ¢ uno schizo-
Jrenico come se pressapoco si trat-
tasse della stessa cosa... ».

NICOLA M. (Trapani'. Non ti
piace .a musica, ma vedendo lo ti
salverd e wudendo il commento di
Miklos Rozsa ti sei entusiasmato;
& segno che la musica realmente
non significa nulla per te, perché

ti avranno certamente detto —
una composizione di natura de-
scrittiva (com’'é appunio quella di
Rozsa) puwo colpire chiunque, an-
che 1 meno dotati musicalmente.
Rozsa ¢ nato a Budapest nel 1907,
ed ha cominciato la sua attivitd
di autore di commenti musicali
ai film con La contessa Alessandra
11836) a Londra, dove ha wvissuto
sino al 1940, Il primo film ameri-
cano che reca un suo commento é
Lydia, di Duvivier. Per lo ti sal-
verd, Rozsa ha avuto il premio O-
scar; é diventato il musicista di fi-
ducia dei registi europei emigrati
a Hollywood.

E. 5. (Milano). La censura, con
suoi problemi, é stata l'argomento
dell'editoriale del n. 3 di Cinema.
Hai ragione quando parli di arbi-
trit, di tagli che rendono incom-
prensibili i film (come Spasimo),
¢ fat molto bene a domandarti-
« Di chi é la colpa per le decurta-
ztoni e it macelli operati nei film
nosiri e stranieri? C'¢ un censore
wfficiale, anche se nessuno lo sa?
E' colpa dei distributori? O degh
esercenti? Qual'é il criterio su cui
si uniforma la censura attuale? »,
Sono domande che ¢i poniamo pu-
re noi, E in merito alla censura a-
mericana Cinema, proprio in gue-.
sto numero, inizia la pubblicazio-
ne di un interessante documento.

D. F. (Massarosa!. Nella rubrica
Biblloteca sard presto pubblicata
una bibliografia ad wuso di chi vuo-
le conoscere i fondamenti estetici
del cinema. Il Pllmlexikon (Film-
europa, Milano, 1948) ¢ redatto sul-
la base del Kleines Filmlexikon di
Charles Reinert.

IL POSTIGLIONE

FPARLATORIO

Come abblamo g annun-
ciato, Cinema riprendera pros-
simamente la rubrica Parlato-
rio. In questa rubrica Francesco
Pasinetti conversera con i letto-
ri della nostra rivista sm van
problemi e questiomi di arte,
vita e tecnica del cinema. Le
lettere, che debbono portare il
nome, l'indinzzo e la profes-
sione del mittente, vanno indi-
rizzate impersonalmente a Par-
latorio, redazione di Cinema,
Via Serio, | - Milano.

ADRIANO BARACCO, direttore

responsabile
tutta Italia: A, & G. MARCO, Via Visconti di Modrone, 3 _ Milano — Stabilimento

— Autorizzazione N. 119 del Tribunale Civile ¢ Penale di Milang — Concessionarig
Rotoealcografico VITAGLIANO, Via Serio, 1
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per la vendita
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MICHAEL WILDING

Rispondete al concorso bandito dalla London Film.

La London Film in occasione della presentazione fatta
in Italia dalla Minerva Film, del technicolor « Un marito
ideale » tratto dalla famosa commedia di Oscar Wilde e in-
terpretato da Paulette Goddard ¢ da Michael Wilding, —
bandisce il seguente concorso a premi:

1) le spettatrici e gl spettatori devono inviare alla Di-
rezione della London Film, Via Nomentana, 309, Roma, un
lore scritto in cui descriveranno i requisiti che un uomo deve

e GLYNIS JOBNS :

.

possedere per essere considerato « Marito ldeale ».

o

s b

re entro il 15 febbraio

2) le risposte dovranno perve
seritte su cartolina

1949 alla London Film e possono
postale o inviate in busta chiusa, indicando naturalmente le
esatte generalita e l'indirizzo del concorrenie;

3) una commissione, scelta dalla London Fi
nera le risposte o procedera alla premiazione delle migliori;

4) la Commissione scegliera, tra tutte le risposte, le dieci
che. u suo giudizio, riterra migliori e assegnera dej magnifici
premi il cui elenco sarg pubblicato sul sertimanale Hollywood

essere

m, esami-
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