| j W ;‘ 4 a p—
2 . -
CE \ 5 1 |

NUOVA SERIE - 28 -‘s:'- RAIC

v
L |

%
i



ANNA NEAGLE
CHE VEDREMO IN UNO SMAGLIANTE TECHNICOLOR DIRETTO DA HERBERT WILCOX

IL PARADISO D!

E IN UNA SUPERBA RIEVOCAZIONE DI UNO SPLENDIDO PERIODO

VITTORIA DONNA

Presentato in Iltalia dalla ATLANTIS - FILM

t ]

<, DONN

—
,__4

I Rl

LGINA

L

DELLA STORIA D'INGHILTERRA




GIMEMR

quindicinale di divulgazione cinematografica

Editore: OTTAVIA VITAGLIANO
Direttore: ADRIANO BARACCO

FASCICOLO 33

Questo fascicolo contiene:

Nuova serie
Volume 1lI

Annc Il - 28
Febbralo 1950

Cinemasgira . . . . . . . . eowow DB
b.

“Cow-boys" alle Eolie . . . . . . . .-101
MASSIMO ALBERINI

Resa det coned . . . . . . . .o 102
GLAUCO VIAZZI

Disegai animati sottochiave . . . . . . 104
LUIGI CHIARINI

Cattivi pensieri . . . . . . . . . . 108
RENATO GIANI

Pittura ¢ cinema a colord (Inchiesta) . . . 109
PAGINONE

Miracolo « Milano . . . . . . . . . 112
ALFREDO PANICUCCI

Aldo “il buono’ in bianco e nero . . . . 114
O. D. F.

Rider’s indigese . . T ow oo s . 114
LO DUCA

Una bella voce che canca vecchie storie . . 116
DAVIDE TURCONI

I registi: Alfred Hitchcock . . . . . . 119

CLAUDIO VARESE

Storiadel Principe Lui e medicazione fantaseica 121
F !

F. D G

L'altra ‘f;’t(.‘t‘r‘a della luna . . . . . . . 192
ALFREDO MANUSARDI

Retrospettive: Musica disegnata . . . . . 123

GUIDO ARISTARCO

Film di quesed giorni ac i arlh; B B 124
LUIGI COMENCINI e VIRGILIO TOSI

Circoli del cinema . . . . . . . . . 19
[L. POSTIGLIONE

La diligensa.. .. o« o o 5 » v ow 5 i 128

% Redazione: GUIDO ARISTARCO - Impaginazione: F. F. FRISONE

DIREZIONE, REDAZIONE, AMMINISTRAZIONE e PUBBLICITA: Milano, via Serio, 1
Tel. 573-850 - 50063 - REDAZIONE DI ROMA: via Ruggero Fsuro, B4 - Tel. 873159
PARIGI: 5, Avenue Vion-Whilcomb Paris XVI - Tel. 79-38 - NEW YORK: G. N. Fenin-
2007, 23 Str. Astoria S. - Gli abbonamenti si ricevono direllamente all'amministr
del periodico, o mediante versamenlo sul conto corrente postale M. 3/21497 - AB.
BONAMENTI: Per I'ltalia, annuale lire 2000, semesirale lire 1100; estero, il doppio

prezzo di ogni fascicolo lire cento: arretrati il doppio

IN COPERTINA : Lea Padovani in ** Due mogli sono troppe ™, film di Mario Camerinl.

J

;
i
r

Il cinema italiano e la ricerca del tipo: Elena Varzi nella parte de{-
la siciliana nel film « E' primavera..» diretto da Renato Castellani.

97



Due inquadrature trette da « Uomini della pianura », cortometraggio girato nel Ferrarese da Adolfo Baruffi;: un giovane che é giunto alla mac-
china da presa dalla critica cinematografica, Baruffi ha avuto come collaboratori diretti Florestano Vancini e loperatore Antonio Sturla.

ITALIA
Sono terminate...

..le riprese dei seguents film: Na-
poli mulionaria (De Laurentus),

gista Eduardo De Filippo, nterpre.
ti Eduardo e Titina De Filippo,
Carlo Ninchi, Delia Scala, Leda
Gloria, Dante Maggio, Psero Carlo-
i, Gianni Glori, Laura Gore, Ma-
yio Soldati e Tota, Il ladro di Ve-
nezia (Scalera - Wachs Berger), re-
gista John Brahm, interpreti Maria
Montez, Paul Chrstian, Massimo
Serato, Camullo Pilotto, Guallsero
Tumiats, Luigi Tosi, Aldo Silvant,
Paolo Stoppa, Mario Besesti, Gino
Saltamerenda, Umberto Sacripants;
Il figlho di d'Artagnan (Augustus
Film), regista Riccardo Freda, .
terprets Gianna Maria Canale, Fran.
ca Marzi, Piero Palermini, Carlo
Nmchi, Paolo Stoppa, Peter Trent;
Totd cerca moghe (Forum Film), re.

A simistra: Micia, protagonista di « Novellettn », esperimentc

gista Carlo L. Bragagha, wmterpre-
ti -Totd, Marisa Merlini, Ave Nin-
chs, El'm Lissiak, Aroldo Tieri, Paul
Muller. Marso Ca:t.cln'.aui, Luigi Pa-
vese.

Sono in lavorazione...

.i seguenti fibn: Francesco, giul-
lare di Dio (Amato), regista Ro-
berto Rosselling, interprets autenti
¢ frati e Aldo Fabrizs; Il cammino
della speranza (Kovere-Lux), regi-
sta Pietro  Germi, interprett Raf
Vallone, Elena Varzl Saro Urz,
Saro Aradwucono, Franco Navarra;
Miracolo a M:Iano (P.D.S.), regista
Vittorio De  Sica, nterprets Emma
Gramatica e Francesco  Golisano
(Geppa).

171 sono stati...

...i bogzetti inviati da pittori italia-
ni e straniers al Concorso per il car-
tellone della X1 Mostra d'arte ci-

=

italutng

di

nematografica. Il primo premio di
L. 250.000 é stato assegnato, come
abbiamo riferito nel numero scorso,
al bozzetto del pittore Gino Movan-
di, di Venega. Si ha mtanto noti-
zia che, durante lo svolgimento del
la Mostra, si terranno: un con-
gresso internazionale dei  produtto-
ri cimematografici; un congresso in-
ternazionale  degli  scenanists  cine-
matografici; un congresso dei noleg-
gatori ed esercenti. Inoltre, nel cor-
so della cerimonia ufficiale di chiu-
sura della Mostra, sard proclamato
il wcitore del Concorso per un sog-
getto cmematografico, bandito dal-
la divezione della Mosira stessa, in
collaborazione con la Societa ano-
mma  veneziana smprese arbistiche
e tunstiche e la casa Artisti As-
sociati. Il soggetto dovra essere ine-
dite, ambientato m Itaha, non de.
sunto da un’opera letterara, Inol-
tre, dovra essere redatto, in inpli-

e

S

film con pupazzi

animati tentato da

ce copia, a forma di trattamento
o di sceneggiatura, in una delle se-
guents lingue: italiano, francese, -
glese, Il termine per la presentazio-
ne scadra alla mezzanotte del 30
giugno prossimo. La guna, nomi-
nata dal presidente della Mostra
fra personalita della critica e della
produzione cmcmatogr:lfica, asse-
gnerd un unico premio di un mi-
lione di hire. La Artisti Associatr si
impegna, dal canto suo, ad acqui-
stare 1 dimtts del soggetto premia-
to entro ses mesi dalla proclamagio-
ne del vinaitore,

Ad evitare...

il ripeterss di arbitran o troppo
affrettati  gpudizs sulla durata del-
la X1 Mostra internagionale d'arte
cimematografica, dovuts ad infor-
magioni errate od a neghgents m-
terpretazions del calendario delle ma.
nifestagions diramato a suo tempo,
si precisa che la X1 Mosira nter-
nazionale d'arte cmematografica a-
vrd luogo dall'8 agosto al 10 set-
tembre, Durante tale periodo, oltre
alla Mostra del cinema vera e pro-
pria, cioe quella concernente i film
a soggetto che durera dal 20 ago-

Sebesta. A destra; una ingua-

dratura tratta dal cortometraggio a disegni animati « L'ultimo sciuscid »: lo ha realizzato Gibba (F. M, Guido) per U'Alfa Circus Film di Alassio.
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sto al 10 settembre, si svolgeranno
altre mamifestazioni. Esse sono, nel-
Vordine: 8-18 agosto: la Mostra
internazionale del film sc:ienb'ﬁco e
del documentario d’arte che si ter-
ra nel Palazzo del Cinema. 8-18
agosto: il Il Festsval internagionale
del film per ragazo che a-rmi !uo-
go, parallela alla prec

manifestazione, di pomeriggio, nel
Palazzo del Cinema. 20 agosto -
10 settzmbre: la XI Mostra inter-
nagionale d’arte cinematografica. 20
agosto-10 settembre: Mostre perso-
nali di registi o attors famos:.
Tali « personali » saranno dedica-
te quest'anno a Greta Garbo,
King Vidor, Marcel Carné: esse a-
vranno luogo, il pomeriggio, al Pa-
lazzo del Cinema, 20 agosto-10 set-
tembre: la Mostra del libro e del
periodico cinematografico. Inoltre dal
6 settembre al 10 settembre si terra
#l Il Festival internagionale dell’alta
moda e del costume nel film.

Al Quirinale...

...Anton Giulio Majano sta realiz-
* zando un documentario sulla gior-
nata del Presidente della Repubbl-
ca, Operatore, Piero Portalups,

In occasione...

dell’ maugumzmm della XXV
Biennale delle arti figurative, avra
luogo, a Venega, dal 3 al 6 giu-
gno, una presentagione di docu-
mentari d’arte.

Roberto Rossellini...

..alla vigiha della presentagione di
Stromboli al pubblico americano, ha
fatto alla stampa una dichiaragione
per informare il pubblico che la edi-
Zione del film proietiata i Ameni-
ca dalla R.K.O, si differengia so-
stanzialmente sia nel montaggio sia
nella vicenda dalla edigione origimale
che sard presentata in lalia e ne-
ghi altri Paess. Intanto, oltre a Kor-

, anche jl produttore Filippo Del
Giudice annuncia di aver concluso
un accordo col nostro regista. « lo
e Rossellini », egh ha detto, «fa
remo certamente un ﬁlm nsieme,
un film che mostri al mondo le
quabita piti attmentn degli stalians,
sp:cmlmcnu in merito alla loro ca-
pacitd inventiva. L’annuncio di A-
lexander Korda mon pud escludere
il nostro annuncio, lo non ho mas
preteso di rendere schiavi ghi uo-
mini di talento secondo la vecchia
formula dell’affare cinematografico
e sono il responsabile di molti film
notissimi. Molti annunci  fatts nel
passato da Sir Alexander Korda,
non sono mai stats realizzati, A me
piace annunciare solo cio che &
certo w.

Una cooperativa di produzione...
...t stata formata dal regista Al
berto Lattuada, dalle attrici Carla
Del Poggio e Giulietta Masina, dal-
l'attore negro Kitzmiller e dallo
sceneggiatore Federico Fellini, E'
intenzione di questo gruppo di rea
lizzare un film intitolato Luci del
varieta,

Jean Gabin...

...& stato scritturato dalla combina-
zione italo-francese Cines-Pathé per
nterpretare il ruolo principale del
film E' pid faale che un cammel-
lo..., soggetto ds Cesare Zavattim,
vegia di Luigi Zampa.

Una “valutazione”...

...della Rassegna d’ Informazione
ITA fa ascendere a 60 mila unita »
lavoratori della cinematografia ia-

hana, cosi suddivisi: produgione,
8000 umita; industria della pelbco-
la (fabbriche, stabilimenti di sui-
luppo e stampa, ecc.), 4.000 unita;
distribugione, 5.000 umitd; industrie
complementari (doppiaggio, fabbri-
che di apparecchi ottics ed eletirici,
sartorie, pubblicitd, ecc.), 4.000 u-
nita; :sercizia, 37.000 umitd; indu-

strie  complementari  dell’ esercizio
(smpiants, arr ti, ecc.), 2.500
umid,

L’editore Neri Pozza...

«..di Venezia sta ristampando Vec-
chio cinema italiano, V'interessantis-
simo volume scnitto da Eugenio Fer-
dinando Palmieri e pubblcato nel
1940 da Zanetti,

Il problema dei rapporti...

«.fra cattolici e protestanti sard al
centro di un film attualmente in
prq‘ldra,uoﬂe, annunciato col titolo
provvisorio Ultimo treno da Tin
Chow. Ne é produttore Renzo Me-
rusi il quale, per la regia, sta trat-
tando con un noto regista francese.
Le figure principali della vicenda
sono una giovane mwssionaria cat-

tolica e una missionaria protestan-

te, isolate nel cuore della Cina, Il
film sara appunto girato in Cina.
Lavorano alla sceneggiatura Gian
Paolo Callegari, Domenico Méccols,
Giorgio Prosperi e Cesare Zavat-
tims.

Mario Baffico...

... sta preparando per I'Humanitas
Film, di recente costituzione, un
film "dal titolo provvisorio - Portove-
nere, che sara girato nel golfo di
La Spezia con attori non professio-
misti, Il soggetto del film & di Dl'no
Mezzanotte e di Piero Vivarells; la
sceneggmum di Paola Ogpetts e Ce-
sare Vico Ludouics, Operatore: Car-
lo Nebiolo,

ALBANIA
Nel corso del 1950...
...la Cecoslovacchia formira all’ Al
bania, secondo un recente accordo
firmato a Praga, un gruppo di 15
film a soggetto, oltre a numerosi
cortometraggs.

U. S. A.

Jane Wyman...
...sard la protagonista del film n-
cavato dalla commedia di Tennes.
see Williams Zoo di vetro. Dirige-
ra Irving Rapper,
John Ford...

..produrra, d'ora n poi, per la
Repubhc L'accordo & stato firmato
recentemente. Con Ford é passato
alla Republic il suo associato Me-
rian C, Cooper, col quale sta com.
pletando il film Wagon Master,

Sistemata la sua organizzazione...

..commerciale, Selznick tornerd n
I'ngh:herm per riprendere, su va-
sta scala e m diverse mznom euro-
pee, la sua attivita di produttore.
« Solo in Europa», egli ha detto,
« & economicamente possibile pro-
durre con accuratezza e coscienza
artistica. A me non piace lavorare
in freita e alla carlona, ed i cost
europei sono cosi l'nfcrim‘l' a quelli
di Hollywood che io preferisco an-
dare a fare s film i Europa »,

E’ previsto lo sblocco...

w.di 1.300.000 dollari dei crediti

. congelati in ltalia a favore delle

dieci case facents parte della M.P.
A.A. L’operagione finangiavia avs
verra per il tramite di un gruppo

Sopra: Jennifer Jones e M. Powell menire giravano uGone to Earth »,
che porta anche la firma di Pressburger, Sotto: l'autore-attore Coward.




cattolico il quale versera i Ameri-
ca la suddetta cifra m dollari e ri-
scuotera in ltalia I’ equivalente in
live. Questa é la terza operazione
del genere e, quando verrd com-
pletata, saranno staly complessiva-
mente sbloccats 3.600.000 dollari.

Dopo 18 giorni...

...di permanenza a Mosca, lrving
Maas, vice presidente e direttore
generale della M.P.E.A.,ha dovuto
rinunciare al tentativo di abboccar-
si con i competenti fungionari so-
vietici per richiamare in wvita V'ac-
cordo concluso da Johnston. Secon-
do questo accordo, I'U.R.5.5. a-
vrebbe dovuto acquistare almeno 20
film americani al prezzo di 50 mila
dollari ciascuno. Una controfferta
dell'ultimo momento proponeva l'ac-
quisto di un massimo di 10 film a
circa 25 mila dollayy ciascuno. Ma
anche questa controfferta non ha
avuto segusto,

ABISSINIA
Anche Addis Abeba...

..avry il suo teatro di posa, co-
struito da una ditta cinematografi-
ca di New York, la quale si occu-
pera anche dell'smportazione des
film americani (con esclusione, se-
condo wuna clausola del contratto,
dei « westerns,»). | tecnicy saranno
addestrats in America,

CANADA’

A Ottawa...

...5i sono runiti a congresso i dele-
gati di tutts 1 settors dell’industria
cinematografica canadese. Essi han.
no decsso di fondare un'organizza-
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zione per la solugione dei problemi
comum, il « Motion Picture Indu.-
stry Council of Canada». Tale or-
gamizzagione ha, per intanto, sta-
bilito un piano per l'intensificazio-
ne della propaganda, mediante le
seguents smgpative: inclusione di
una rubrica cinematografica setti-
manale in tutti 1 giornali canadesi;
pubblicazione di un bollettino d’in-
formazione per gli industriali; jsti.
tuzione di una biblioteca e di una
cineteca per facilitare a studiosi e
giornalisti lo studio dei problem; re-
lativi al cinema; istituzione di un
corso per propagandisti cmemato-
grafici.
AUSTRIA

|l cineasti americani...

...di origine austriaca hanno stabi-
lito contatts con le Case di produ-
zione austriache per dare avvio a
una serie di co-produzioni finanzia-
te coi fonds congelat; delle Case
americane, Gli accordi definitivi sa-
ranno press al pi presto da Otto
Preminger, il quale si vechera a
Vienna accompagnato da Franchot
Tone.

SUD AFRICA
Nelle vicinanze di Johannesburg...
...a Parkmore, sara presto imiziata
la costrugione di un grande teatro
di posa, sotto la supervisione di Sir
Michael Balcon e di altri tecnici in-
glesi.

INDIA
L’'aumentato costo...

...della pellicola vergine e dei mac-
chinari (che sono smportati dall’e-

stera) ha messo in difficolta varn
produttori indiani, con conseguente
dinunuzione della  produzione ed
aumento dell’ importazione. Molts
cinematografi che proiettavano sol-
tanto film nagionali somo ora co-
stretti a prosettare anche film stra-
nieri.

Anziché lasciar chiudere...

...gh stabiliments denominati « Pra-
kash Studios » di Bombay, impie-
gati e maestranze hanno affittato in
proprig gl stabilimenti stessi e U
gestiscono su basi cooperativistiche.

SPAGNA
E' inciata la sel
..dei film per la partecipazione alla
Mostra cimematografica di Venega.
Don Juan sembra fra i pui proba-
bils.

GERMANIA OCC.
Il Governo di Bonn...

...ha ricevuto 'invito ufficiale a par-
tecipare alla Mostra cinematografica
di Venegia. Come si ricordera, la
partecipazione dell’anno scorso ebbe
solp carattere privato.

1 rappresentanti...

...di una societa inglese di noleggio
stanno wsitando gli stabiliments ci-
nematografics tedeschi e gettando le
basi di una collaborazione cinema-
tografica anglo-germanica, tanto nel
campo della produzione, quanto n
quello della reciproca distribuzione
di film.

IRLANDA
Poiché la domenica...

...l cinematografi possono dare solo
due spettacoli, uno pomeridiano ed
uno serale, a Dublino e i altre cit-
ta irlandesi fiorisce il mercato nero
dei biglietti. Contro questo traffico
che si svolge alla luce del sole, la
polizia non pud far nulla se 1 ven-
ditori sono muniti della licenza del
commercio ambulante. Ora si & tro-
vato il modo di ostacolarlo col pre-
testo della « ostruzione alla circola-
zione, pregiudizievole della pubbl-
ca quiete ».

FRANCIA
Il Sindacato Nazionale...

...degli attori francesi si sta agitando
contro gl accordi di co-produgione
tra la Francia e gl altri Paesi. Fra
Valtro & stato diffuso un manifesto
m cus & detto: « Cido che ¢ sembra
un danno e un tradimento & la pro-
duzione di film sedicenti francess,
il cui contenuto sarebbe di fatto il
veicolo di idee, di opinioni e di gusti
d’ispirazione stramera ». Controbat-
tendo gli attori, la Confederagzione
Nazionale del Cinema Francese ha
diramato un comunicato m cui de-
nuncia che « la campagna di agita-
zioni sembra avere soprattutto lo
scopo di salvaguardare gli interessi
di alcuni privilegiati che, tuttavia,
accettano volentiers i contratti, ta-
lora generosi, loro offerti all’estero »,
aggiungendo che « di fatto, tale agi-
tazione € il rvisultato sia dell'igno-
ranza, sia del volontario disconosci-
mento delle condizions della co-pro-
duzione ed é ispirata da motivi che
nulla hanno a che vedere con le con-
siderazions professionali ». Secondo
il comunicato, il sistema di co-produ-
zione costituisce una delle pii serie
possibilita di aprive alla produzione
nazionale le vie dell'esportazione ver-

so 1 mercats che finora sono rimasti
praticamente chiusi. D’altra parte
esso non costitussce un pericolo, se
si considera sl numero molto limitato
delle co-produzioni,

Il commediografo Marcel Achard...

...debuttera come attore cimemato-
grafico i un film comico-sentimen-
tale di cui ha scritto il soggetto. Taie
film sara realizzato in Inghilterva da
Marc Allégret.

Si sta svolgendo a Cannes...

...il Congresso internazionale dei pro-
duttori con la partecipazione dei de-
legati di 16 nagiomi. Scopo del con-
gresso & di cercare un terreno d'in-
tesa, armomzzando sul piano inter-
nagzionale le diverse esigengze. Al-
Pordine del giorno sono i problemn
degli scambi, della co-produzione,
delle tasse, del diritto d'autore, ecc.
Saranno soltre gettate le basi della
ricostituzione della Federazione in-
ternazionale dei produttori, preludio
alla ricostitugione della Camera in-
ternagionale del film.

" GRAN BRETAGNA

Walter Wanger...

...ha registrato la costituzione di una
societda  cinematografica  britannica
con capitale di mille sterline, denun-
ciando come amministratori se stes-
so, l'attrice Joan Bennett (sua mo-
glie), Montague Marks e Edwin Her-
bert. Suo intendimento & di produr-
re l'annunciato film Lover and
Friend, tratto dal romanzo di Balzac
La duchessa di Langeais, per la in-
terpretazione di Greta Garbo. Tale
film douvrebbe essere diretto da Max
Ophiils.

<1l declino della produzione...

...cinematografica britannica non &
dovuto al peso delle imposte, né ad
una generale riduzione degli mcassi;
e neanche ad un'improvuisa rilut-
tanza delle banche a concedere finan-
ziaments » — cosi sostiene #l rap-
presentante  dell'« Electical Trade
Union ». Tutti + guai, egli sostiene,
derivano dal « dumping » dei film
americanms che vengono riversati in
massa sul mercato britannico dopo
che hanng gid ricoperto, sul merca-
to d'origine, il costo di produgione
e realizzato, sn molts cass, anche un
margine di profitto. Percio, « la pri-
ma e principale cosa da farsi é mo-
dificare quegli accordi anglo-amen-
cani che hanno costituity una bar-
riera insormontabile a qualsiasi agio-
ne per la salvezza della cimematografia
britannica. L'industria cinematografi-
ca britannica non pud essere consi-
derata semplicemente come un fattore
di secondo ordine nel givoco dei ne-
goziati commerciali anglo-americani:
essa deve costitusre una delle grand:
forze spirituali del mondo al servizio
della pace, della prospenita, della
sicurezza, del progresso; e I'Unione
ritiene che solo mediante la nazio-
nalizzazione & possibile dinigere 'in-
dustria verso tali obbiettivi ».

Il pubblico ha protestato...

...contre la proiezione del film ame-
ricang Spada’ nel deserto e il Con-
siglio della Contea di Londra ha or-
dinato il ritiro del film, pur deplo-
rando le manifestazions di protesta
attribuite a « noti elements fascisti ».
La censura aveva concesso il visto
non nscontrando n Spada nel de-
serto gl estremi di uma posizione
anti-inglese.
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COWBOYS

UNO TRA I FILM piti attesi di questa stagione, Vulcano di
Dieterle, sta ottenendo in Italia un notevole insuccesso di pubblico
e di critica: insuccesso meritato, ma che tuttavia ci addolora, co-
me sempre ci addolorano gl'infortuni degli uomini d’ingegno.
Inoltre Vulcano era il primo film di vera collaborazione italo-
americana e dalla sua riuscita dipendevano altre iniziative inte-
ressanti, che quasi certamente subiranno una battuta d’arresto.
Non & il caso di vestirsi a lutto per questo episodio poco fortuna-
to, dato che I'opera d’arte, o anche semplicemente |'opera riuscita,
non si possono ottenere a tavolino, premendo un certo numero di
pulsanti da campanello; ¢ invece utile guardare un po’ in faccia
quest’insuccesso, dal quale si possono trarre preziosi insegnamenti.

Per prima cosa, dovremmo imparare che non & consigliabile
fare un film per ripicca. A suo tempo si discusse fino alla nausea
sul triangolo Rossellini-Magnani-Bergman; e poiché Rossellini
ambientava il suo film in un’isoletta vulcanica, vi fu chi credette
conveniente che anche il film della Magnani avesse lo stesso sfon-
do. Era facile immaginare che almeno uno dei due lavori sarebbe
risultato superfluo; che vi sarebbero stati certamente dei punti
d’incontro (infatti Stromboli e Vulcano hanno in comune due
lunghe sequenze, quella della tonnara, e 1'altra dell’eruzione); che
il mondo & grande e i vulcani sono piccoli, quindi I'interesse per
loro non assilla le masse. A tutto questo non pensarono i produt-
tori, né il regista, né gl'interpreti, che preferirono dare alla lavo-
razione del film un tono da disfida, da giornata calda di campio-
nato calcistico, o di corsa in bicicletta. Juventus o Milan? Bar-
tali o Coppi? Magnani o Bergman? Da una simile impostazione
era impresa ardua trarre un buon lavorn, e infatti Vulcano ha un
solo merito, un merito sportivo, quello d’essere arrivato primo;
e per primo cadde. .

L'’altra lezione impartitaci da questo film non & pit di buon
costume cinematografico, ma di sensibilitd produttiva. La colla-
borazione va benissimo, & grandemente desiderabile, eccetera;
ma consideriamola sensatamente. Perché il regista Dieterle, tede-
sco d’origine e americano d’adozione, deve raccontare alla gente
come sono fatti e cosa pensano gl'italiani in genere, e quelli abi-
tanti su isole vulcaniche in specie? In base a quale sua passata
esperienza ¢ autorizzato 3 far questo? Non esperienza di vita, ab-
biamo detto; ¢ neppure esperienza professionale, trattandosi di
un regista noto per aver diretto alcune biografie romanzate (Pa-
steur, Zola, Juarez, Ehrlich) e parecchi film d’amore, fra cui
fanno spicco Love Letters (« Amanti del sogno ») e Portrait of
Jennie (« Il ritratto di Jennie »). Quest’'uomo, dotato d’un in-
negabile mestiere, poteva venire in Italia a dirigervi un film che
gli fosse congeniale, uno di quei film che noi non sappiamo fare,
o facciamo male. Invece, morso dalla tarantola del falso « neo-

il
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realismo », ha proprio voluto affrontare il tipo di film in cui ec-
cellono i nostri migliori registi, il tipo di film che diede fama
internazionale alla nostra cinematografia contemporanea. E a
questo proposito, sard bene ripetere che il cosiddetto « neorea-
lismo » non & una scuola, non & un genere; bensi 'opera medi-
tata di alcuni artisti che vi sono stati portati dall’ambiente in cui
vivono, dalle esperienze, dal bene, dal male, dalle ribellioni di
tutta la loro esistenza. Venir qui e cercar d’imitarli & ridicolo,
quanto lo sarebbe veder De Sica andare in America per dirigere
un « western ».

E v’é infine una terza lezione nell’insuccesso di
essa ci ripete che il buon film non deve mai limitarsi alla funzione
di un vassoio su cui si presenta una vivanda pregiata. Anna Ma-
gnani & una buona attrice, che severamente diretta e controllata

Vulcano,

pud dare ottime interpretazioni. Ma se si parte dal principio che il
successo & sicuro perché c'é lei, tutto va in malora. Il cinema
d’oggi non accetta semidei, o li subisce come un peso; i piu fol-
goranti successi della nostra epoca, in Italia, in Francia, in Ame-
rica, sono tutti al di fuori dei semidei. Non citiamo i film nostri,
molti dei quali hanno addirittura rinunziato agli attori; ma Le
diable au corps tese celebre un attore giovanissimo, Manon ha
per protagonista una sconosciuta. Gli stessi successi americani
seguono questa strada: The Champion (« Il grande campione »)
da la notorietdh a Kirk Douglas, noto fino allora come attore
mediocre; The Lost Weekend (« Giorni perduti ») rivela inso-
spettate possibiliti in un mestierante quasi consunto dall’uso,
Johnny Belinda mette in primo piano un’attrice per cui le folle
non hanno mai delirato, The Snake Pit (« La fossa dei serpenti »)
scopre un’anima sofferente in quella che era stata fino a ieri una
bambola di maiolica. I grandi, i semidei, dove sono? Arrancano
nei secondi piani del successo, ed ¢ meglio evitarli perché costano
delle fortune, sono di difficile maneggio, e inoltre vogliono il film
fatto su misura, dimostrandosi cosi notevolmente meschini; perché
prerogativa del buon attore & quella di sapersi adeguare alle va-
rie parti, e non gia di rifare continuamente quella parte che un
giorno piacque al pubblico. Anna Magnani, per Vulcano, costd
da sola quanto sarebbe costato tutto un film; « sfogd » in alcune
scene, magnaneggiando pit del lecito, e non poté tenere a galla
una barca destinata all’affondamento appunto perché costruita
sulle sghembe misure delle sue esigenze da semidea. Il risultato
piti evidente di tutto cid fu la rivelazione di una giovane, Geral-
dine Brooks, che risulta la miglior interprete del film,

Ecco le interessanti cose che c’insegna un film sbagliato; si
tratta d’insegnamenti tanto preziosi che, se gl'interessati li ascol-
tassero, Vulcano avrebbe diritto alla nostra riconoscenza.
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RESA DEI CONTI

NON ERA difficile prevedere che si sa-
rebbe arrivati a questo. Sul numero 30
di Cinema, nel concludere alcune note su
Chaplin, confrontavo la sua coerenza, dalle
comiche Mutual a Monsieur Verdoux, con
lo squilibrio degli altri ""grandi’’ della sua
epoca, da Vidor a Pabst, praticamente
ormai perduti per il cinematografo da un
decennio e piti. Nello stesso numero della
rivista, Guido Anstarco, nell’occuparsi di
The Fountainkhead (« La fonte meraviglio-
sa ») trovava lo spunto per compiere una
sintetica ma per nulla benevola revisione
dei valori di King Vidor, arrivando a delle
conclusioni ben diverse da quelle lodi con
le quali, un tempo, si chiudeva ogni ana-
lisi del genere. Ritengo che Aristarco abbia
ragione, anche se i suoi appunti mi di-
spiacciano (Vidor & stato per troppo tempo
un nome importante perché lo si possa ve-
der attaccare a cuor leggero). Stiamo arri-
vando alla resa dei conti di uno stato di
cose che si protrae da anni, basandosi, in
gran parte, su un equivoco. Da un lato ci
siamo noi, quarantenni o poco pii, per i
quali, nei giorni abbastanza lontani della
prima giovinezza, il cinema come arte @
stato prima una incognita e poi una sco-
perta. Per noi il film muto & apparso, fino
al 1928, come una forma completa di
espressione, un elemento vivo da avvici-
nare giorno per giorno, un passatempo e
uno svago quasi sempre, 1n casl rarissimi
un ""qualche cosa’ che usciva dai binari
dello spettacolo popolaresco e facile per
salire (o tentar di salire) pit in alto. Senza
una solida preparazione teorica, senza testi
sicuri (per anni il Margadonna fu il nostro
maggiore riferimento, mentre Filippo Sac-
chi, sulle colonne del Corriere, era la nostra
guida), conoscemmo la gioia di individuare
da soli, o quasi, il film ""buono’ fra le
centinaia di scarti (ragazzo, vidi per caso
Broken Blossoms di Griffith: nessuno me
ne aveva parlato mai, eppure ebbi subito
la sensazione netta di trovarmi di fronte
a un elemento ben diverso dai soliti "'dram-
mi passionali’” o dalle prime commedie
Loew Metro gia dilaganti sui nostri scher-
mi: e fino a quando una serata retrospet-
tiva non fard nascere in me dei dubbi,
conserverd questa impressione). Natural-
mente, prendevamo delle cantonate: se
dicessi che, per anni, ho considerato Se-
venth Heaven di Borzage (Charles Far-
rell e Janet Gaynor interpreti) un’opera
fondamentale, ridereste: ma quel vecchio
film e il suo ""gemello” (solo per eta e pe-
riodo di produzione), Swumrise di Murnau,
influirono molto su noi entusiasti ¢ impre-
parati frequentatori di platee. Dai primi
studi di ricercatori della via in questa
nuova materia (da Pudovkin ad Arnheim,
per intenderci) ma anche dal nostro fervore
di neofiti, nacque quel desiderio di analisi,
di conoscenza, che la nuova generazione
doveva sviluppare e portar avanti meglio
di quanto noi non avessimo fatto. Precisi,
dotati quasi sempre di una memoria for-
midabile e di un gusto per la classificazio-
ne che pochi di noi avevano conosciuto,
i nuovi amatori studiarono anzitutto a
fondo quanto si era scritfo e si scriveva,
raccolsero negli schedari cio che si poteva
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rintracciare e classificare, per concludere
infine con le serate retrospettive. Non vor-
rei che qualche spettatore del mio gruppo
si offendesse se scrivo che questa nuova
generazione ha, in genere, una prepara-
zione teorica superiore alla nostra: da parte
mia riconosco di non poter competere con
certi giovani amici in fatto di citazioni e
di "'casts’’ snocciolati a memoria. Pedan-
teria? Non credo. Ad ogni modo non sta,
a chi non & capace di far altrettanto, il
criticare,

Ora questo nuovo gruppo di amatori,
giunti all’etd di capire mentre la guerra
stava per scoppiare, aveva fatto credito
agli anziani per quanto riguardava la cer-
tezza nelle opere smarrite. Il cinema & arte
caduca, se non nello spirito, nella materia,
e sappiamo come il macero abbia inghiot-
tito quasi tutto il buono e il cattivo del

‘passato, Chi non aveva visto, credette sulla

"

parola a quanti ''c’erano stati’’, e conva-
lidavano, con l'analisi delle opere note,
di avere una sensibilitd sufficiente per di-
stinguere un film di Gallone da uno di von
Stroheim. Per certe opere, che nessuno
praticamente aveva mai "'visionato'', si
arrivo a una fede cieca quasi commovente:
cito il solo caso del Calegari, film pratica-
mente ignoto al normale circuito italiano,
che fu oggetto, all’inizio degli studi critici
sul cinema, di una vera pioggia di citazioni
laudative da parte di gente che non lo
aveva mai visto: elogi presto caduti nel
nulla quando l'opera di Wicne comincio
ad essere reperibile nei cine-clubs, scopren-
do la sua essenza teatrale.

Tale fiducia, tuttavia, doveva avere dei
limiti, doveva soprattutto portare a una
chiarificazione: e a questa si sarebbe po-
tuti giungere sia con il ricupero e la visione

IONT CROWD
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dei film citati a scatola chiusa, sia con
I'esame critico delle opere prodotte negli
anni successivi da quer registi qualificati,
dalla critica del "primo scaglione’’ come
maestri. In gran parte, questo esame d’ap-
pello ha condotto a risultati negativi. Spie-
gare a quei giovani che di King Vidor
conoscono soltanto, in visione ''diretta’’
nelle comuni sale di spettacolo, The Citadel
e Northwest Passage, perché un giorno,
dopo aver visto The Crowd e Hallelujah!
nol uscimmo dal cinema certi che una nuova
arte stesse nascendo, & difficile; difficile
anche se, ripensando al carrello aereo che
entra dalla finestra del grattacielo e va
a pescare al suo tavolo numerato John
Sims, e alla inquadratura finale che lo
riconfonde tra la folla del cinema rionale,
mi sembra ingiusta l'accusa di rettorica
letteraria fatta a quel film da Aristarco.
Come ¢ ingiusto definire commerciale The
Big Parade se non altro per la scena, uma-
na ed efficace, in cui John Gilbert, co-
stretto con Slim e il terzo compagno, nella
buca di granata, dopo tanta disinvoltura
per la guerra intesa come sport, si trova
a contatto diretto con la morte, e grida
e smania contro l'imponderabile. Ma al-
lora perché Vidor (e il discorso vale anche
per Mamoulian, Pabst, von Sternberg, in
parte per von Stroheim) se aveva qual-
cosa da dire non & riuscito ad arrivare in
fondo? Perché questo alzar le mani, come
scrive Aristarco, o piuttosto quali i motivi
di un capitombolo che le esigenze com-
merciali possono giustificare in parte, ma
in cui si sono perduti personalita, stile,
persino ogni segno caratteristico?

Fra il 1930 e il 1936 il cinema conobbe
un periodo di indubbio splendore. Si ini-
zio, tale breve epoca (mi riferisco come
base alle proiezioni in Italia, le sole di cui
possa parlare con cognizione di causa) con
Sinfonia nuziale di von Stroheim, presentata
all'Odeon di Milano proprio nel gennaio
1930, per concludersi con i primi saggi
della nuova scuola verista americana, quella
che, dalla classificazione commerciale di

Da « H. M. Pulham, Esq. » (« Il molto onorevole Mister Pulham », 1841): 'unica opera di un cei-
to risalto diretty da King Vidor durante il periodo che va dal 1939 (« The Citadel ») ad oggi.



Hollywood, si chiamo « dei film di grup-
po B », e che ebbe i due maggiori espo-
nenti in McCarey e in Gregory La Cava.
E’ un periodo in cui l'attivita cinemato-
grafica appare in stato di grazia, in Ame-
rica e altrove: si spegne in bellezza, prima
dell’avvento di Hitler al potere, la vecchia
scuola tedesca, Pabst realizza la sua trilo-
gia pit celebre, Clair riconduce il film,
smarrito per la eccessiva verbositd del so-
noro, sulla retta via. Negli Stati Uniti
anche la produzione standard & di buon
livello, soprattutto le sue formule appaiono
nuove e non stucchevoli come ora, Capra
realizza It Happened one Night (« Accad-
de una notte », 1934), aprendo la via che
tutti sanno, ci sono persino dei tentativi
secessionisti (1'effimero ritorno a New York
di Ben Hecht e Mac Arthur, e le loro au-
dacie intellettuali con Crime witout Passion
e il per noi inedito Once in a Blue Moon).
Un’epoca felice, che trovo il suo centro nel
Festival di Venezia del 1932, attorno a una
rosa di nomi nuovi, divenuti celebri quasi
da un giorno all’altro: Leontine Sagan,
Erik Charell, Machaty, per non citarne
che alcuni. Eppure, per smorzare i nostri
entusiasmi postumi, basterebbero questi tre
nomi, a chi si avvicina oggi al cinema
con animo critico, per accusarci di facile
euforia. Ché, se Leontine Sagan lascia
Madchen in Uniform (« Ragazze in uni-
forme », 1931) come unica traccia, gli altri
due hanno messo insieme roba tale, da
Caravan (« Carovane », 1934) a Ballerine
(1936), da non giustificare per nulla i pre-
cedenti: e la severita di giudizio di un gio-
vane frequentatore di cine-club verso Der
Kongress tanzt (« Il congresso si diverte »,
1931), potrebbe anche basarsi su tali pro-
messe non mantenute. Neppure le proie-
zioni retrospettive valgono a convalidare,
di massima, i giudizi favorevoli di quindici
anni fa. Lo noto in me stesso, mi accorgo
di quanto sia difficile che un film muto
rivisto oggi trovi corrispondenza con il
ricordo, spesso considerato con il compia-
cimento di una testimonianza diretta, la-
sciatomi dalla lontana prima visione. Il
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Da « Hallelujah! » (1929) il film che, con « The Crowd » (« La folla », 1928) e « Our Duaily Bread »
(« Nostro pane quotidiano », 1934), costituisce la trilogia cui é legata la fama di King Vidor.

film & legato al nostro costume molto pin
di quanto non si creda, e in una serata
retrospettiva & facile accorgersene. Perdo-
niamo la diversa qualitd d’emulsione della
pellicola, le luci troppo semplici, i bianchi
e neri violenti del controtipo, ma due gra-
dini ci appaiono insormontabili, recitazione
e trucco. Per la commemorazione di Jan-
nings ho visto a Milano, al Museo del Cine-
ma, una vasta selezione di Variété (1926):
il pubblico, un pubblico ben disposto, din-
nanzi a certi atteggiamenti di "'piacere’’ di
Lya De Putti, a Janning, feroce e gigione,
alla saltabeccante mimica di Artinelli, Ti-
deva: e non rideva a torto. La recitazione
¢ troppo legata alla nostra sensibiliti, al
nostro gusto per poter essere eterna; se
Novelli potesse, per miracolo, tornare sulle
scene, probabilmente, stando alle sue foto-
grafie, lo troveremmo insopportabile. Be-

€

Patricia Neal, Cooper e Raymond Massey in « The Fountainhead » («La fonte meravigliosas, '49);
con questo film sembra che King Vidor si sia definitivamente fermato ad una sua tragica Eboli.

stemmie, queste, lo so, per i nostri vecchi
(e peggio ancora se dicessi che, dalle poche
immagini di Tecoppa rimaste, il grande
Ferravilla sembra uno di quei macchietti-
sti smaniosi di moltiplicare per dieci ogni
gesto e ogni inflessione di voce) ma valide
per comprendere come oggi certi passettini
rapidi di prime attrici, certi visacci di per-
sonaggi del muto, allora per noi del tutto
naturali, appaiono, alla generazione che fa
suoi testi i film della "’glovane scuola’’ di
Kazan, Dassin ecc., del tutto ingiustificati.

Una revisione di valori & inevitabile:
ogni arte ha conosciuto le sue, ogni secolo
ha esaltato o deriso, a seconda dei propri
gusti, le varie maniere ricevute 1n ereaiti
dal passato. Oggi il cinema delude pia di
quanto non soddisfi, alle crisi dei com-
plessi di produzione possono affiancarsi
quelle nel campo estetico e intellettuale.
Diversi della mia generazione hanno inteso
questo, e si sono allontanati da un elemento
un giorno a loro caro: nei ''nuovi’’ si ar-
rivera forse a respingere molto di quanto
sino ad oggi & apparso valido, e a ricomin-
ciare, sulla scorta dei hi documenti, da
capo. Questo pero si ricordi: se si & giunti
a condurre, una volta su cento, il cinema
al compimento dell’opera d’arte, se dai
""nickel-odeons’’ si & arrivati ai circoli di
cultura, lo si deve in gran parte a quelli
che, fino ad ora, sono considerati i mae-
stri. Prima di scartarli, occorrery tenerlo

presente.
MASSIMO ALBERINK

Massimo Alberini concorda con noi nel rite-
nere una revisione necessaria; e non poteva
essere altrimenti. Va precisato, comunque, che
nel tentare una revisione di King Vidor, non
si voleva "attaccare” o "scartare” uno dei co-
siddetti maestri del cinema. « Pensare ad una
probabile sopravalutaziome critica», scrive-
vamo, wnon significa, siac bene inteso, wvoler
liquidare in blocco un'opera senza dubbio
interessante mell’evoluzione del linguaggio ci-
nematografico: significa, semmai, avvertire la
necessita di ristabilire, a distanza di tempo,
entro quali effettivi limiti si muovono tali va-
lori »: tentavamo in altre parole una critica
storica; e non a "cuor leggero”, ma piuttosts
lontani da ogni sentimentalismo (assai peri-
coloso) e da ogni schedario aridamente inteso.

(N. d. R.)
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« rantuche » di Emile Cohl, con dedica a Méliés.

CERTAMENTE scherzando, come fa di
solito, scriveva tempo fa il Corriere della
Sera, a proposito del film La rosa di Bag-
dad: « Nessuno puo illudersi di poter met-
ter assieme un film di cartoni animati senza
che vi si riconosca dentro la calligrafia di
Walt Disney. Se a questo genere minore
di cinematografo & consentito disporre di
un titano, Disney lo &: la sua ombra si
{Jroietta su tutti i film passati, presenti e
uturi in cui si muovono i pupazzi ». Que-
st’affermazione ci permette una serie di
riflessioni che vorrebbero investire non solo
la natura e la storia del disegno animato,
ma altresi la condizione di questo settore
dell’arte cinematografica, e le prospettive
di sviluppo che gli si aprono, nell’attuale
situazione dell'industria, del mercato e del-
la critica. E’ davvero il disegno animato
un genere minore? Questa tesi andrebbe
dimostrata. Sino ad oggi, la teoria e la
critica del disegno animato non hanno
svolto un ampio, un serio lavoro, tale da
permettere la creazione di una metodologia
precisa sull’argomento. In genere, pit che
sostenere che il disegno animato & un ge-
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DISEGN ANIMATI SOTTOCHIAVE

nere minore, alcuni autori han sostenuto
che il disegno animato non & cinema. Que-
sta tesi derivava essenzialmente dalle posi-
zioni formalistiche della teoria del *’cinema
cinematografico’’ e, in ultima analisi, dalla
""teoria del montaggio”’. Nel disegno ani-
mato manca il montaggio, non & possibile
il montaggio; ora, essendo il montaggio lo
"'specifico filmico’’, la ''base estetica del
film”’, ne consegue che il disegno animato
non & cinema. Questo sillogismo & costruito
secondo le regole piii genuine della logica
formale di tipo aristoteﬁzo'«tomista; ¢id non
toglie che sia contraddetto dalla realta, per-
ché — pur senza l'ausilio di una teoria
sufficientemente sviluppata — la constata-
zione dell’esistenza di opere d’arte di di-
segno animato & diffusa ed ovvia. Talché
la situazione &, a un dipresso, la seguente:
noi conosciamo alcuni disegni animati che

'si_presentano a noi con tutte le caratteri-

stiche generali dell’opera d’arte; la storia
del cinema ci offre alcune figure di registi
di disegni animati in possesso dei requisiti
che solitamente si richiedono agli artisti;
ma la teoria del montaggio nega I'esistenza
di un’arte cinematografica del disegno ani-
mato. Essa, d’altra parte, non ha elabo-
rato una teoria che indichi quale tipo
d’arte sia il disegno animato. Siccome sino
ad oggi la teoria e la critica formalistica
son state quelle predominanti, la situazione
del disegno animato, nella storia del cine-
ma, & stata ed & piuttosto confusa, data la
negazione implicita nella teoria stessa, vale
a dire la sua insufficienza a spiegare I'arte
del disegno animato. Poiché, all’evidenza,
nessuno si ¢ rifiutato, e le storie del cinema
del disegno animato ne parlano. Perd ne
parlano in medo impreciso, confuso e con-
tradittorio,

Neppure il recente libro di Lo Duca,
Le dessin animé, ricco di materiale prezio-
so e steso in forma brillante e succosa, a

0

Da « Perché gli uccelli si posano sui fili del telegrafo? », disegno cecoslovacco su Gandhis

parer nostro colma tale lacuna. Esso non
fa progredire la tecria e da critica del di-
segno animato, mentre oggi il compito
principale della cultura cinematografica, in
questo settore ci pare sia — a fianco del-
I'indispensabile raccolta dei materiali sto-
rici — l’elaborazione di una teoria del di-
segno animato che permetta non solo di
tracciare una storia del disegno animato
che non si limiti ad essere una cronologia
o una divagazione saggistica su questo o
quel regista, ma che permetta altresi di
Frevcderc, di tracciare le vie future del-
'arte del disegno animato. Contribuisce la
posizione del critico del Corriere della Sera
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a questo lavoro? A noi non pare. Essa perd
si differenzia dalla posizione dei formalisti
puri perché, anziché negare la '’cinema-
tograficita’’ del disegno animato, include
quest'ultimo nel campo dell’arte cinema-
tografica, pur qualificandolo "’genere mi-
nore’’. L'esistenza di generi maggiori o
minori & difficilmente dimostrabile, da qual-
siasi punto di vista storico-estetico si con-
sideri il problema. Le teorie che negano
l'esistenza stessa dei generi non possono,
ovviamente, accettare una distinzione in
seno a una cosa che negano. Le teorie che
separano nettamente l'arte dalla "’non ar-
te’” non possono, anch’esse, accettare la
distinzione di una suddivisione '’gerarchi-
ca'’ in seno al "'mare infinito dell'essere’’
dal quale la- poesia avrebbe origine. Le
teorie che pongono come condizione indi-
spensabile del compimento artistico il rag-
giungimento della "’massima espressione’’,
anch’esse rifiutano la suddivisione, in quan-
to sostengono che se 'artista si ¢ "’espresso
compiutamente’’, poco importano i mezzi
ch’egli ha scelto per farlo, E' chiaro poi



che la teoria che considera V'arte non un
fatto astratto ma un fatto concreto, il frutto
di un’attivita umana nel quadro di ben
determinate condizioni storiche, economiche
e politiche, che da queste condizioni & de-
terminato, e che su queste condizioni agi-
sce; & ovvio che tale teoria nega, sulla base
" dell’esperienza, una suddivisione di generi
maggiori o minori. Vi sono forse, allora,
delle ragioni pratiche che indurrebbero a
considerare il disegno animato un "'genere
minore’’? Ragioni pratiche, in tal senso,
esisterebbero; cio¢, qualche critico potreb-
be essere indotto, da un esame non me-
ditato dei fatti, a lasciarsi guidare da que-
st'ultimi fino alla conclusione che il dise-
gno animato ¢ un genere inferiore. 11 prin-
cipale di questi fatti-sarebbe il seguente:
il disegno animato, pochi lo conoscono. Il
pubblico ha scarsissime occasioni di vedere
disegni animati. Se la legge della domanda
e dell’offerta & valida, 1l disegno animato
esiste scarsamente perché & scarsamente ri-

Betty Boop e Bimbo, personaggi di M. Fleischer.

chiesto. Inoltre, la storiografia cinemato-
grafica, la critica cinematografica trattano
malvolentieri il problema, né mai hanno
cercato di suscitare un movimento d’opi-
nione pubblica che chiedesse e rivendicasse
‘I'esistenza del disegno animato. La critica
sostiene che il cinema & arte, che & un fatto
sociale, morale e ideologico di grande ni-
lievo; sostiene la necessita di buoni film,
di film veri, di film che abbiano alte qualita
artistiche. Ma non sostiene la necessita di
buoni disegni animati. Perd questi fatti non
sono sufficienti, di per sé, a giustificare la
asserzione « il disegno animato & un genere
minore ». La legge della domanda e del-
I'offerta si ¢ dimostrata incapace di spie-
gare i fenomeni dell’economia contempora-
nea, & incapace, di conseguenza, di spiegare
il problema del disegno animato. E le de-
bolezze della storiografia e della critica sono
una conseguenza della situazione, non una
. causa determinante.

Assai piti semplicemente, pare che la
classificazione '’genere minore’’ attribuita
al disegno animato parta da due fatti di
diverso genere: la convinzione (erronea)
che il disegno animato si rivolga esclusi-
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Una immagine desunta da « Lo Zeppelin e 'amore », produzione cecoslovacca diretta da Brdecka,

vamente al pubblico infantile; e la con-
statazione (reale) del basso livello dei pochi
disegni animati che & possibile vedere oggi.
Effettivamente, il livello attuale dei pochi
disegni animati che & dato vedere nelle
pubbliche sale pretenderebbe di mettere lo
spettatore adulto in condizioni di inferio-
rita. E, come se non bastasse, non & nep-
pure adeguato alle necessita, alle esigenze
culturali del pubblico infantile. Scopo dei
disegni animati attualmente in circolazione
par essere quello di determinare una vio-
lenta eccitazione nervosa nel pubblico. Chi
ha avuto occasione di assistere a proiezioni
di disegni animati dedicate esclusivamente
a bambini, avra certo notato la spasmodica
violenza delle reazioni del pubblico, vio-
lenza spesso vicina a manifestazioni isteri-
che vere e proprie. Dall'esperienza & pos-
sibile dedurre che i disegni animati attual-
mente in circolazione non perseguono uno
scopo educativo in direzione dei bambini
e dei ragazzi; né perseguono scopo alcuno

in direzione degli adulti (salvo un paio di
eccezioni: due film italiani). I proprietari
di sale cinematografiche non proiettano vo-
lentieri disegni animati. Da anni, possiamo
contare sulle dita delle mani i disegni ani-
mati che abbiamo potuto vedere. Forse che
essi non piacciono al pubblico? Affatto.
Essi piacciono al pubblico. Ciononostante,
da anni vediamo pochissimi disegni ani-
mati. Quei pochi, sono di Walt Disney;
o meglio, sono i sottoprodotti degli stabili-
menti industriali di Burbank. Anni fa la
possibilita di vedere disegni animati era
maggiore. Anni fa, non vedevaino cinque
o sel disegni animati di Walt Disney all’an-
no; vedevamo trenta o quaranta disegni ani-
mati di Walt Disney all’anno. Questo puo
spiegare in gran parte la situazione attuale
del disegno animato. Al pubblico il disegno
animato piace, ma i disegni animati che gli
vengono offerti sono ormai talmente sca-
denti, che non & pii possibile dargliene a
larghe dosi. Allora li si proietta a larghi in-

Da un altro disegno animato cecoslovacco: « Il milionario che rubo i sole », diretto da Miiller.
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Da « Le petit Soldat », una delle opere pill significative di Grimault, premiata q Venezia.

tervalli, sfruttando l'iniziale attesa e cu-
riosita, Allorché sullo schermo ha inizio
un disegno animato, in genere dal pubblico
si alza un mormorio consenziente e soddi-
sfatto; ma, solitamente, alla fine, questo
entusiasmo risulta pressoché annullato.
Oggi il problema del disegno animato, qui
da noi, ruota attorno a Walt Disney. Non
gia, a nostro avviso, perché Disney sia un
titano dell’arte cinematografica ma, al con-
trario, perché ci pare che l'organizzazione
industriale di Disney soffochi completa-
mente la possibilita degli altri creatori di
disegni amimati, e perché questo soffoca-
mento induce i deboli, i fiacchi, gl'incerti,
a cercare di imitare Disney per potersi in-
serire nel suo "'giro d’affari’’. L’influenza
di Disney, che indubbiamente esiste ed
opera attivamente in molti paesi e su molti
registi, ¢ sommamente nociva all’arte del
disegno animato. Essa soffoca le persona-
lita, conduce ad una standardizzazione co-
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smopolita estranea alla natura e ai fini del-
I'arte. Alla radice degli insuccessi, recenti
e non recenti, del disegno animato, sta ap-
punto la servile imitazione degli schemi
disneyani. Cio basterebbe a dimostrare che
Disney non & un titano del disegno animato.
Noi possiamo definire titani dell’arte gli
uomini, i creatori che aprono nuove wvie,
che aiutano altri uomini, altri creatori, a
camminare su queste vie dischiuse. Titano
nell’arte & il creatore che permette la sco-
perta di nuovi continenti poetici, che orien-
ta gli altri ma non li costringe all’imita-
zione. Mentre la storia ci dice che i maestri
del disegno animato francese, cecoslovacco,
sovietico, americano, i quali hanno creato,
negli ultimi anni, opere notevoli, 1'han
fatto in reazione a Disney, in polemica
con Disney, abbandonando le posizioni
disneyane. In Italia, i risultati migliori
ottenuti recentemente sono appunto da in-
venire nei momenti in cui gl autori si son

scrollati di dosso la soggezione disneyana;
mentre laddove non l'hanno fatto, son ca-
duti nel banale, nell'imitato, nel limita.o.
Noi percié non condividiamo il fatalismo
del Corriere della Sera il quale, oltre a con-
dannare l'arte del disegno animato passata
e presente al continuo riecheggiamento
disneyano, getta anche sull’arte futura del
disegno animato una disneyana ipoteca. La
convinzione che il mondo sia immutabile
pud agevolmente portare a siffatte con-
clusioni.

Ma esiste in effetti una tale influenza
di Disney sul dis:gno animato? Una tale
influenza, la storia ci dice che non esiste,
Vi sono gli imitatori di Disney, vi sono gli
autori che Disney ha influenzato: ma sono
1 mediocri gli allievi con paraocchi, i mag-
giordomi di Disney. Gli autori di disegni
animati che contino davvero, quelli che
oggi hanno superato Disney, I'han fatto
proprio negando Disney. Sta il fatto, in-
nanzitutto, che Disney non ¢ il creatore,
il fondatore dell’arte del disegno animato.

~ Negli ultimi anni, nei festival e nei Cine-

club, nessun disegno animato di Disney
¢ stato applaudito e stimato quanto l'ar-
caico Un drame chez les fantoches di Emile
Cohl. Non esistono aeroliti in letteratura,
diceva Baudelaire; e Disney stesso non si
¢ forse formato nell’ambito di una produ-
zione di disegni animati varia e interes-
sante, dalla quale & poi uscito con le sue

De « La locomotiva del progresso» (U.R.S.S.).

cose maggiori, ciod con la serie Topolino?
In quanti contemporanei, in quanti prede-
cessori di Disney non abbiano trovato spun-
ti e motivi che poi Disney ha assimilato,
rielaborato, portato su un piano organico?
E se sfogliamo Le dessin animé di Lo Du-
ca, il panorama che ne esce non conferma
I'ipotesi che Disney sia davvero il nume
onnipotente del disegno animato, ch’egli
abbia influito su tutto e su tutti. I1 bel libro
di Lo Duca ¢ un libro che fa rabbia. Fa
rabbia perché ci mette di fronte alla nostra
ignoranza, Difatti, grazie all’anarchia e alla
disorganizzazione della societa in cui vi-
viamo, le migliori opere che il disegno ani-
mato abbia prodotto, non ci & stato dato
di vederle. 11 Corriere della Sera parla di
una netta e percepibile influenza della
"calligrafia’’ di Disney. Le illustrazioni che
il Lo Duca ha raccolto smentiscono que-
sta tesi. Quando mai Disney ha avuto il
grafismo "liberty’’ rammodernato e alleg-



gerito di La joie de vivre di Hoppin e
Gross? Quando mai Disney ha avuto . il
segno duro, xilografico, aspro di Idée di
Masereel e Bartosch? Quando mai ha avu-
to i toni delicati e "'chiaristi’’, alla Marie
Laurencin, di Arlequin et Colombine, di
Antoine Payen? O il graffio sadico e feroce
di Dubout? O il rococd satirico e finissimo
della Fiaba dello zar Durandai di Vano e
Grinberg? Qual’é stata mai l'influenza di
Disney su Max Fleischer, per Betty Boop
e Popeye? L’esame dei migliori disegni
animati creati in condizioni di indipenden-
za rispetto a Disney dimostra una cosa
a nostro avviso essenziale: dimostra che
il disegno animato &, fors’ancora pia del
cinema interpretato da attori, un’arte pro-
fondamente nazionale. Il disegno animato
fiorisce laddove gli artisti rifidtano il co-
smopolitismo di marca disneyana per le-
garsi alle radici della cultura nazionale. Re-
centemente, su questa stessa rivista, & stata
sostenuta la necessitd, o meglio la possi-
bilita, di filmare in disegno animato le leg-
gende classiche e i miti. Questa posizione
a noi parve e pare giustissima. L’esperienza
lo conferma. Prendiamo ad esempio un
film del miglior maestro di disegni animati
che vanti la Francia, cio¢ Paul Grimault;
prendiamo in esame Le volewr de paraton-
néres. Influenze di Disney? Nessuna. Mon-
do originale, stile originale? Mondo origi-
nale, e stile originale. Perché? Perché Gri-
mault ha creato il suo film nell’ ambito
della cultura nazionale francese: il suo
mondo & quello di Renoir e Camné, di Pré-
vert ¢ di Kosma. Un mondo non di imi-
tazione, ma di partecipazione: un mondo
parallelo. In tal modo, nell’ideologia, nel-
I’animazione, nel colore, nella musica,
Grimault ha fatto opera originale e valida:
in seno alla cultura francese.

Lo stesso fenomeno si & verificato, e su
scala assai piti vasta, in Cecoslovacchia,
dopo il 1945. Dopo tale data, in effetti, &
sorta in questo paese una scuola di disegni
animati che & forse oggi la piii ricca e varia
che esista al mondo. Perché? Perché Trnka,
Hofman, Miiller, Brdecka, Kandl hanno
rinunciato all’imitazione disneyana, e han-
no tratto i loro temi, il loro stile, la so-
stanza dei loro film dalla tradizione ceco-
slovacca, dalla cultura cecoslovacca, dal
mondo attuale cecoslovacco. E in L’atomo

al bivio, Perché gl uccelli si posano sui
fili del telegrafo?, Mantello d’angelo, Lo
Zeppelin e I'amore, Il milionario che rubo
il sole, Lenora, nessuna influenza disneya-
na; al contrario, una fervida arte specifi-
camente nazionale, e profondamente popo-
lare. Dello stesso fenomeno testimonia, da
quasi trent’anni, il disegno animato sovie-
tico, a cominciare da La rivoluzione inter-
planetaria, del 1924, parodia del famoso
film Aelita, e dai cortometraggi di Ivanov,
Merkurov, Ptusko. La Cina in fiamme,
del 1925, era gia un lungometraggio (1100
metri). Tutta 'opera di registi quali Vano,
Cerkes, Khodataiev, le sorelle Brumberg,

Da un disegne canadese firmato da McLaren.

Amalrik, Sazonov, Bredis ed altri dimo-
stra una perfetta originalita, una sua vi-
talita specifica. E quali sono mai i temi
di questi registi? Temi di attuelitd (i film
di Ivanov, quelli di Merkurov su disegni
del caricaturista Deni; e poi La fine di
Von Grabbe di Sazonov e Bredis, La car-
riera di un S.S. degli stessi registi, ecc.),
temi classici (La fiaba del pescatore e del
pesciolino, da Pushkin; L’organetto, da
Saltikov-Sc’cedrin; Il quartetto, da Kry-
lov; La fiaba dello zar Saltan, da Pushkin,
ecc.), temi tratti dal folklore. Negli Stati
Uniti stessi constatiamo che laddove un
creatore di disegni animati riesce a svin-
colarsi dalla dannosa influenza di Disney,
con maggior facilita riesce ad avvicinarsi
a risultati originali ed artistici. Esempio ti-
pico, recentemente, Flat Haiting di John
Hubley. Possiamo prevedere la prossima
nascita, in Cina, di una scuola di disegni
animati che — sospettiamo — non subird
alcuna influenza disneyana.

La nostra ¢ I'epoca delle revisioni, o me-

Studio per il disegno « Idée », di Frans Masereel.

glio delle verifiche, dei controlli che la sto-
ria stessa, nel suo movimento in avanti, ci
chiede. Dovremo revisionare, verificare, con-
trollare anche i giudizi che abbiamo, sin qui,
dato di Disney. Disney & stato un artista,
a parer nostro, finché ha espresso temi ame-
ricani, finché ha tratto ispirazione dalla
vita del suo paese. Anni fa un intelligente
articolo di Carlo Santi ha dimostrato il
carattere pragmatistico dell’arte di Disney.
Noi diremmo di pid. Diremmo che Disney
¢ stato grande finché le sue creazioni si
chiamavano Mickey Mouse, Pluto, Clara-
belle Cow, Goof, Horace. In ognuno di
questi personaggi viveva l'acuta trasposi-
zione satirica di tipi e figure della vita.
Ma dalle « Silly Symphonies » in avanti,
Disney ci pare in netta e, forse, irrimedia-
bile decadenza. E alludiamo a quelle « Sil-
ly Simphonies » che poi, inturgidite ed esa-
sperate, hanno portato al disastro della
Pastorale di Fantasia. L’esempio di Disney
ci dimostra quanto sia dannoso 1’eclettismo,
il cosmopolitismo nell’arte del disegno ani-
mato. Per questo pensiamo che la creazione
di disegni animati debba avvenire al di
fuori della sua - influenza, contro la sua
influenza. Il fatto di costringerci a vedere
solo disegni animati prodotti dai suoi sta-
bilimenti non ci pare sufficiente per far di
lIui un titano dell’arte del disegno animato.

-E pensiamo che il disegno animato italiano

potra fiorire ed imporsi, se sapra collegarsi
alle fiabe, alle leggende popolari italiane
alle opere fantastiche, satiriche dei poeti,
degli scrittori italiani. Tra I'altro, pare che
esista I'opera di un poeta di nome Trilussa. ..

GLAUCO \1AZZI

A sinistra; da « I tre porcellini »: una delle prime produzioni fantasiose di Walt Disney, A dastra: Popeye, personaggio di Max Fleischer.
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CHI NON HA CONTENUTO PEGGIO PER LUI

Ecco un film — E' primavera... di Castellani — che, se Dio vuole,
non si propone tesi politiche o morali, non ha scopi apologetici di nes-
suna natura, non vuole « denunciare » condizioni sociali né comunque
barare o giocare coi grossi ideali; un film arguto e cordiale, lontano
tanto dalla predica che dall'orazione, un film intelligente, che presup-
pone intelligenti i suoi spettatori e non vuole impartir loro lezioni, né
opprimerli, durante le due ore di « ricreazione » che ognuno ha diritto
di prendersi, con gravi pensieri o riflessioni profonde sulla vita e il de-
stino degli uomini. Un film che sorride e fa sorridere, le cui immagini
scivolano sullo schermo chiare e leggere come le fresche acque di un
torrentello, un film, insomma, che smobilita, sdrammatizza, semplifica
il cosiddetto « neo-realismo » italiano e, da una pasta un po’ gonfia e a
volte indigesta, trae una sfoglia leggera e soffice, che si scioglie in bocca
e quasi non si avverte. Ecco un film che ha finalmente un contenuto.
Un film che induce a riflettere, che mette in moto, spontaneamente, il
nostro cuore e il nostro cervello, con quel rispetto e quella delicatezza che
bisogna avere, appunto, per i pensieri degli altri, i sentimenti degli altri.
Questo film non sente e pensa per noi, non ci vuole riempire la testa, come
fosse una scatola vuota, né pretende abusare della nostra emotivita; non
conciona e non predica, ma discorre sommesso coi suoi spettatori da pari
a pari. Questo film & pieno di contenuto. C'é I'aria varia d'ltalia coi suoi
umori e le sue leggiadrie, dalla nebbia milanese al sole di Catania, coi
dolci abbandoni delle sue ragazze, le passioni dei suoi giovanotti, forti
e gelose, irresistibili e piene di dolcezze. C'é la bontd corrusca del meri-
dionale, quella un po’ ingenua della gente del nord. Ci sono le nostre
citta, i nostri uffici, i nostri tribunali, i nostri negozi: le carrozzelle che
sballonzolano sul selciato di Catania e i tram che stridono sulle rotaie
milanesi, i forni fiorentini e le cartolerie lombarde, le caserme coi soldati
e i giardini domenicali con la banda. In questo film c’é I'ltalia coi suoi
pregi e i suoi difetti, con la sua grande varietd, ma anche con la sua pro-
fonda unitd. Castellani I'ha capita, I'ha sentita e i suoi pensieri e i suoi
sentimenti sono divenuti forma, ritmo: in una parola, espressione artistica.
Questo di Castellani & un film che ha contenuto per quegli spettatori che
ne hanno a loro volta uno; & certo che chi si reca alla proiezione con la
testa vuota se ne ritorna a casa con lo stesso spazio disponibile: non &
una fontana dove si va a riempire la secchia, proprio perché il film non
& fatto per i crani sgomberi e I suo autore mostra il massimo di rispetto e
di stima per il pubblico a cui si rivolge.

Il resto é retorica.

1 DIRITTI DELLA FANTASIA

TRE ANNI fa quando venne premiato alla Mostra cinematografica di
Venezia I'Hamlet di Olivier furono molti a scandalizzarsi per un tale
riconoscimento, giacché a loro dire, non ci si trovava di fronte a un film,
ma alla documentazione di un'opera teatrale nella quasi assoluta assenza
di un linguaggio cinematografico. Molte sciocchezze furono dette e scritte
in quell'occasione; poi il film andd in giro con la normale programmazione
ed ebbe un grandissimo successo di pubblico, che indusse probabilmente
cotesti cineasti arrabbiati a rivedere i loro giudizi. Ed ecco che oggi,
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a proposito dell' Henry V, i pareri son tutti mutati e nessuno parla
piu di teatralita, anzi si riconosce a questo film [|'importanza che gli
spetta nella storia del cinema. | pid intransigenti « realisti » considerarw
I" Henry V come un capolavoro e Sir Olivier come uno dei pid grandi
attori « cinematografici ». Se n'é fatto del cammino, dunque! Anche per
questo dobbiamo essere riconoscenti al grande artista inglese, che ha ri-
vendicato e affermato di fronte ai formulari pseudo-critici |'assoluta liberta
del genio creatore, che stabilisce lui le leggi e non le subisce. Con gli
ctessi argoment: coi quali Enrico, appunto, bacia Caterina.

REALISMO

NELLA Storia dell’impressionismo del Rewald leggo, riportata in par-
te, una novella di Champfleury che metteva garbatamente in ridicolo
tutti quei poeti e pittori, amanti della natura, che trascorrevano le notti
e i giorni, discutendo i problemi della loro arte. Lo Champfleury era per-
sino arrivato al punto di attaccare Coubert ed il suo amico filosofo Prou-
dhon, con un appunto malizioso alle loro teorie circa Vimportanza del
soggetto in arte e il suo significato sociale. Questo avveniva circa un secolo
addietro. « Nella sua novella, Champfleury raccontava di una riunione della
Giuria del Salon, nel momento in cui veniva per |'appunto accettato un
dipinto di un artista inglese che raffigurava un formaggio di Chester;
veniva poi presentata una tela di un pittore flammingo raffigurante un
formaggio olandese, ed anche questa era stata accettata, seppure con fa-
tica, quando giunse in esame un terzo quadro, questa volta con un for-
maggio di Brie, di un artista parigino, dipinto con tanta fedelta che i
membri della giuria ebbero a stringersi di colpo il naso e, ormai sazi di for-
maggio, respinsero l'ultimo quadro. |l dolore dell’artista francese era de-
scritto in modo particolarmente vivo, perché egli riteneva che le opere
dei suoi avversari fossero eseguite senza alcun ''realismo’’. Ma un filo-
sofo, amico de! francese, spiega allora le piti profonde ragiani del rifiuto:
« On n'aime pas en France la peinture 3 idées... Il y a une idée dans
votre tableau, c'est ce que vous a fait exclure Les membres du jury ont
accepté les fromages de Chester et de Hollande parce qu'ils ne renferment
rien de séditieux, mais ils ont jugé ton Brie un tableau demagogique...
L'idée a di les choquer. C'est un fromage de pauvre; le couteau, avec
son manche de corne et sa lame usée, est un couteau de prolétaire. On a
fait |'observation que tu a une violente affection pour les meubles des
pauvres; tu est jugé démagogique e tu I'es. Tu es anarchique sans le savoir.

— Si j'y avais pensé plus té6t — rispondeva il pittore — j'aurais mis au
fond un petit bénitier... |'aurais peut-étre eu la médaille en ajoutant ce
bénitier au fromage ». Eppoi c'é chi nega il progresso! | registi cinemato-
grafici odierni la sanno assai pit lunga degli ingenui pittori dell’ '800.

CRITICA COMPARATA

LEGCO su due importanti quotidiani del 12 gennaio scorso le critiche,
qui raffrontate sul film Il lupo della Sila.

Il Messaggero

« Ecco un buon fim, rapido e proporzionato, che non perde mai di
vista i personaggi della vicenda; una storia di odio e di amore, di crudelta
e di vendetta raccontata con franca evidenza senza divagare sui partico-
lari coloristici dello sfondo... L'essenziale intensita della rappresentazione
e la suggestione descrittiva della fotografia hanno finito col dire assai pild
di quanto non sempre sulla contenuta complessita delle passioni che bru-
ciano nel segreto degli animi... La selvaggia grandiositd della Sila con le
sue selve ed i suoi laghi solitari, la vita semplice e patriarcale dei suoi
abitanti, i loro irragionevoli pregiudizi, le loro represse passioni, le loro
spietate omerta rivivono nel film con bella drammatica concatenazione
di movimenti animata da un esemplare recitazione che da insolito rilievo
a tutti i personaggi. Amedeo Nazzari in grande forma, ci ha dato forse la
sua migliore e pil convincente interpretazione; Sernas & stato giovanil-
mente schietto, mentre Silvana Mangano, altera e aggrondata, nella pre-
potenza della sua femminilita, ha confermato notevoli doti espressive ».
Il Tempo

« La Calabria continua ad ispirare ai nostri cineasti le pii polverose
vicende che mai abbiano alimentato fantasia di romanziere d'appendice...
Personaggi cosi letterari e cosi vieti non potevano certo avere fortuna in
una cornice in cui tutto avrebbe dovuto essere sincero e genuino; la regia
di Duilio Coletti — superficiale ed anonima — non & giunta a dar loro
I'umanitd di cui mancavano e quando non & scaduta in un convenzionale
folclore si é lasciata andare ad uno stile sciatto e retorico che ha fatto
smarrire ogni possibilitd drammatica. Costretti a dar vita a figure tanto
lontane dal vero, anche gli interpreti son parsi ondeggiare tra il melodram-
ma e il color locale, pur tentando di far valere il pi possibile le proprie
doti personali: Silvana Mangano, protagonista, non possiede perd che quelle
fisiche; Amedeo Nazzari non sempre & padrone della sua mimica e Jacques
Sernas ci viene troppo dal nord per essere un contadino calabrese. |l pub-
blico non molto numeroso, sospirava con molta compunzione e quando ri-
tornd la luce in sala un critico era cosi fosco in viso che un collega lo
battezzo sull'istante: « |l cupo della Sila ».

Ogni commento guasterebbe, e poi fatto da me potrebbe sembrare una
ritorsione visto che fra le righe di una delle due critiche appare « bene-
volo » e malcelato l'accenno al mio Patto col diavolo. Per la verita dei
fatti bisogna, perd, dire che il film di Coletti ha avuto un grande suc-
cesso di pubblico e che a Roma ha retto il cartellone in contemporanea
ai cinema « Europa » e « Capranica » dall’l11 al 20 gennaio. Il collega spi-
ritoso, ma non originale, del critico cronista del Tempo potrebbe cosi
cambiare la sua battuta: — |l lupo della Sisal.

E' facile, no?

LUTGI CHIARINI



CONTINUANDO Uinchiesta fra gli artisti (cri-
tici e pittori) sulla possibile collaborazione del
pittore al cinema a colori, che ¢ discorso d’at-
tualita dopo il successo dell’ Henry V diretto da
Laurence Olivier, diamo le ultime risposte per-
venuteci. Unica voce dissenziente tra i pittori,
quella di Savinio il quale, avendo precisato che
Targomento non lo interessa per nulla, non ci
di nemmeno modo di avviare una polemica.

Il problema del colore mel cinema, dunque,
interessa davvicino gli artisti, come si é visto e
si continua a leggere in queste risposte: la pre-
senza dell’artista pittore in un modo o nell’al-
tro & richiesta, é sentita, pare davvero neces-
saria. Il valore della scena dipinta (e nell’'Hen-
ry V paiono dipinti anche i prati suj quali si
correva la battaglia) non é la prima volta che
torna in ballo. Ma dovrebbero essere ora gli
artisti stessi a intervenire in merito alla que-
stione, facendo leva sui produttori, perché sia
concesso di fare almeno qualche serio tentati-
vo, In realta il pubblico é sempre molto curioso
di prove, di saggi, di tentativi, di esperimenti,
di giochetti direi, purché nom eccessivamente
noiosi nel loro sviluppo sperimentale; e poiché
il cinema é sempre rivolto a un "'pubblico” e
non a una “élite” chiusa, dai giudizi passivi si
potrebbe cavare una conclusione migliore di
quella che é dato cavare a noi, interessati piul
egoisticamente che altri.

Resta fatto sicuro che un artista pittore ac-
canto a un regista, accanto alla macchina da
presa, e prima ancora nello sviluppo e pre-
parazione delle inquadrature (si veda il Fasola
come collaboratore di Claudio Gora per dirne
una), é di assoluta mecessitd, non un arbitrio
gratuito, Del resto il compiacimento dei registi
di soffermarsi — giocando di luci e di morbi-
dezze — su particolari minuti, con linsistenza
necessaria a creare uno stato d'animo, una at-
tesa specialmente, che altro é se non un seguito,
uno sviluppo della « natura morta » pittorica?
Il tema delle mani allacciate nella scena d'a-
more dell’Henry V, per esempio, non & gioco
di pittura "moderno”, di scuola francese? In
Coney Island all'inizio — nelle scene della fie-
ra — si vedono tende dipinte che paiono veri
Matisse tanto sono schietti e rigorosi i colori.
Queste constatazioni anche minime e di super-
ficie che si fanno volta per volta che venga pre-
sentato un film in techmicolor, brutio che sia,
dimostrano se non altro che un interesse anche
da parte dei produttori ¢’é, ¢’é una ambizione a
realizzare bene, e che la "pittura” gia s'é im-
posta in qualche modo. Perché non si accordano
gli artisti italiani per un « cartello », un « ma-
nifesto »? A noi basta la gloria delle prefazioni.

CARLO CARRA’:
« Penso che occorra uscire dalla mecca-

nica analitica e passiva obbiettivita, e ten-

dere, per quanto i mezzi lo permettono, a
costruire delle intonazioni d’insieme indi-
rizzate ad un fine pittorico. In sostanza
avvicinarsi il pit possibile alla maniera
con cui si usa 1l colore nel dipinto ad olio
o nell’affresco. In tal modo soltanto si po-
tra dare all’osservatore una sensazione a
carattere artistico. Da questo punto di vi-
sta io penso che il cinema potrebbe offrire
ai pittori che intendono collaborare uno
sbhocco non trascurabile anche economico, e
alleviarne le sorti, specialmente oggi in cui
la crisi morale e finanziaria che turba tut-
ta la societd, minaccia sensibilmente la vi-
ta fisica e spirituale di molti artisti. D’al-
tra parte anche il cinema non potrebbe che
trarre indubbi vantaggi da questa colla-
borazione ».

ALBERTO SAVINIO:
(Risposta telefonica).

« Non credo che il pittore possa contri-

buire in qualche modo al cinema a colori.

INCHIESTA DI RENATO GIANI

E del resto I'argomento non mi interessa.
Si, ho visto I’Enrico V, mi pare il pit gros-
so esempio di pompierismo cinematogra-
fico che si sia girato fino ad oggi ».

ALDO NATILI:

« Un rosso cambia se visto "'vicino’’ a
un nero, un giallo o un azzurro; ma cam-
bia anche se visto "’prima’’ o ''dopo’’ un
nero, un giallo o un azzurro. Nel film
dunque il "rapporto”” di colore andri im-
piegato come mezzo espressivo non solo
nello spazio ma anche nel tempo, come le
note della musica: un rapporto di colore
cioé¢ avrd non solo, come nelle opere di
pittura, una dimensione, ma anche una
durata, un divenire, commentando e soste-
nendo il filo conduttore di tutta la narra-
zione. I pittori dedicano la loro vita per
scoprire le (];Jualité. espressive del colore;
nessuno meglio di loro, quindi, ¢ in gra-
do di collaborare alla realizzazione del
film a colori, salvandolo dal pericolo di
cadere in un verismo oleografico e da car-
tolina ».

PIETRO ZUFFI:

« Primo, preparare i bozzetti a colori
delle inquadrature che le verranno sug-
gerite dal regista, anche se queste sono di
paesaggi e caseggiati esistenti. Secondo,
eliminare il maggior numero di colori inu-
tili. Con meno colori tanto, pit bello sara
il film. Terzo, sorvegliare lo sviluppo del-
la pellicola. Quarto, per ogni inquadratu-
ra di un film il pittore dovra distribuire
i colori con lo stesso criterio di un quadro ».

MINO GUERRINI:

(Astrattista).

« La risposta & si. La storia del cinema
offre gia parecchi esempi di collaborazio-
ne tra pittori e registi da Enlr’acte di Clair
e Duchamp fino ai recenti cortometraggi

astratti canadesi. Il cinema a colori pre-

Savinio: Il

porto dell'isola del Giglio.

senta parecchi problemi che possono esse-
re risolti soltanto da pittori come ad esem-
pio quello del "'tono”” generale del film
che potrebbe essere basato soltanto su un
colore 0o una combinazione di due colori.
Il colore ha infine una funzione sottilmen-
te psicologica per cui due colori predomi-
nanti in una sequenza opportunamente
combinata possono evocare una gamma
sufficientemente ricca di sensazioni dall’an-
goscia al piacere. Concludendo ripetiamo
si, & auspicabile una stretta collaborazione
fra tecnici del cinema a colori e pittori ».

ARTURO TOSI:

« Non vado mai al cinema, né bianco e
nero, né a colori, perché & un genere di
spettacolo che non amo affatto, anzi mi &
antipatico ».

-MARIO VELLANI MARCHI:

« Il cinema a colori, per me, non & altro
che un disturbo agli occhi, e troppo di ra-
do, anche quando ho tentato di resistere,
ho trovato un interesse artistico e pittori-
co. Certo che la collaborazione tra pittore
e tecnico potrebbe dare risultati pii sod-
disfacenti ».

ARNOLDO CIARROCCHI:

(Ciarrocchi ¢ stato per qualche tlempo
critico d’arte di La Fiera Letteraria).

« Ho visto in Santo Stefano Rotondo la
gente appassionarsi a quell’ orripilante
technicolor che & la storia dei santi martiri
disposta sulle pareti della Chiesa. Il téch-
nicolor ci disturba non perché troppo le-
gato o dipendente al vero ma perché ci ri-

roduce un falso vero; un vero, appunto,
al technicolor. Bisogna riuscire a fotogra-
fare a colori naturali. Il cinema vive di un
suo ritmo e non di richiami pseudo-pitto-
rici. La fotografia "flon’’, con la quale
si aveva 1’ ambizione di fare Tranquillo
Cremona, era una brutta fotografia. Allo

b
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stesso modo sono riprovevoli le ambizioni,
le pretese simbolistiche di Vidor in Duello
al sole con quegli incendi al cromo e Jen-
nifer Jones ridotta a maschera di terra-
cotta ».

FIORENZO TOMEA:

« Jo lo credo indispensabile. La sua col-
laborazione pud essere utile al regista, sia
che questi voglia interpretare la natura in
senso "'naturalistico’’, sia che voglia crea-
re un’atmosfera surreale e fantastica. Ho
visto due film eseguiti con due procedi-
menti tecnici diversi: technicolor e foto a
colori. Molto bello I'Enrico V (technico-
lor), ma molto superiore come realizzazio-
ne coloristica il documentario sulla cera-
mica umbra (pellicola a colori della Fer-
rania) ».

ROBERTO FASOLA:

(Fasola ha collaborato di fresco al film

Il cielo & rosso di Claudio Gora, dal ro-

manzo di Giuseppe Berto. Ha quindi una
esperienza in materia abbastanza direlta).

« 1) Il mezzo tecnico di registrazione dei
colori al cinema tende a trasformare la visio-
ne umana dei colori nella natura [cfr. Vil-
de]. 2) I bei manifesti di Brini ritengo ab-
biano contribuito ad aggiornare 1’educazione
del gusto figurativo del grosso pubblico.
3) Non credo che il cinema a colori debba
creare soluzioni tipo Mademoiselle Dubarry,
cio¢ ricorrere all’ispirazione da Watteau o
dai fiamminghi. Sono pit validi i famosi
mantelli rossi e verdi di Becky Sharp di
Mamoulian. Occorrerebbe che ogni film a
colori fosse accompagnato da una nota il-
lustrante I'assunto cromatico specifico che
é stato scelto in ogni realizzazione. 4) Ve-
do mentalmente un film in cui scene, co-
stumi, truccature siano realizzati unica-
mente, in bianco nero e grigi. La ripresa,
in technicolor, offrirebbe il piii bel film in
bianco e nero che sia mai sato fatto. 5) La
tavolozza eccitata del technicolor fa rim-
piangere la tavolozza di quegli amanuensi

o

Carra davanti ad un suo quadro: Il figlio dell'ingegnere
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del primitivo film a colori che pitturavano
fotogramma per fotogramma, senza om-
bre. Quei film realizzavano magistralmen-
te il problema dell’'ombra, cosi grave nel
technicolor. 6) I cartoni di Walt Disney
non sono altro che un passo in la della pit-
tura impressionistica. All’ elemento natu-

ralistico atmosfera sostituiscono un ele-
mento pit realistico ancora, il movimen-
to. 7) ""Questo film facciamolo a colori?’",
si usa dire, come fare una passeggiata a
mare. Invece bisogna prima sentire la ne-
cessita del mare, come dire questi colori h
vorrei realizzare in film. 8) Come pittore
sono assai curioso di vedere un negativo
technicolor. g) Come poeta noto come la
melodia di una bella voce che ascolto va-
ria i toni del volto che guardo. E’ capace
di tanto la cellula fotoelettrica? ».

BRUNO CASSINARI:

« Con I'Enrico V, mi son trovato da-
vanti ad un’opera in cui ¢’¢ un valore pit-
torico evidente, ma che in pittura non
varrebbe, mentre cinematograficamente as-
sume una grande portata, direi soprattutto
evocativa. Si pensi al castello, di cui non
vediamo soltanto la facciata, ma tutti i
lati; si pensi ai prati, che sembrano addi-
rittura ribaltati. C'¢ una profonda valo-
rizzazione dei primitivi. Coi '"technicolors’’
normali pare di trovarsi al realismo pitto-
rico dell’Ottocento, in Enrico V c’é della
pittura in senso vero, in cui I'albero isola-
to in mezzo al prato ha il valore di tutti
Eli alberi. E le movenze delle donne sem-

rano prese direttamente dai quadri del-
I'epoca: sono gli stessi quadri che si muo-
vono. In fondo, anche dopo |'Enrico V,
il cinema in bianco e nero ¢ molto pit vi-
cino alla realtd del '’technicolor”’. Eppu-
re il cinema dovrebbe congiungersi alla
pittura; ma per arrivare a questo & ne-
cessario una collaborazione tra pittore e re-
gista. Il regista ha le possibilita per rag-
giungere un valore pittorico in senso pla-
stico ma, almeno da quanto conosco, non
in senso coloristico ».

GARIBALDO MARUSSI:

« Nella domanda & implicita tutta una
vecchia questione: se cio¢ il cinema sia
da considerarsi un’ arte oppure no. Ma,
ammesso che-arte sia, si tratta qui di una




particolare figura di creatore, che & quella
del regista, alla quale figura-il pittore &
legato in subordine. Nella impossibilita

uindi, o quasi, di esprimere se stesso.

uanto al normale film a colori si tratta di
un processo tecnico, meccanico, nel quale
mi sembra che la pittura non c’entn af-
fatto. Diversa invece & la posizione del pit-
tore nei confronti dei cosiddetti disegni
animati, dove un disegnatore geniale e do-
tato di fantasia pud essere libero di espri-
mersi. Tuttavia € questo ancora un genere
in embrione, cioé ai primi i e di con-
seguenza suscettibile di l‘ras&ansfllazioni e di
liberazione dal mezzo meccanico. Ed &
proprio in questo particolare campo che il
pittore ha delle possibilita non indifferenti
per dare corso alla fantasia e inventare fa-
vole, con un vocabolario suo proprio, cioé
con una personale espressione ».

MARCO VALSECCHI:

(Critico di Oggi).

« Il contributo del pittore al cinema a
colori lo vedo in un solo modo: che gli si
metta alla macchina da presa, prenda cioé
il posto dell’operatore e acquisti la sensi-
bilita dell’ obbiettivo cosi come 1" ha dei
pennelli. E ci salvi, finalmente, dal techni-
color all’americana dove il ¢olore & tanto
pit bello quanto pitt imita il colore natu-
ralistico. Finora il technicolor non ha ac-

uistato il senso del colore, in chiave ar-
tistica. Finora ¢ da dire che & pid "cro-
matico’’ il film in bianco e nero: basta
pensare a Capriccio spagnolo o a Dies irae.
11 contributo di un pittore, quindi, & quan-
to mai atteso ».

VITTORIO CALVINO:

(Senttore, drammaturgo, capufficio stam-
pa e propaganda della « Lux Film »).

« Una solacondizione: quella di chia-
mare a collaborare alla realizzazione dei
film autentici- pittori che abbiano sensibi-
lita e gusto, e mettano questi al servizio
della regia. Purtroppo i produttori igno-
rano, solitamente, che esistono dei pittori
salvo che non siano morti da qualche se-
colo! (Quando cioé i pittori diventano per-
sonaggi del cinema). Per quanto concerne
la Lux Film, i pittori sono di casa almeno
per quanto riguarda il materiale artistico
di propaganda, a detta di tutti accurato
e pulito ».

ok o

Tomea: Case Cadorine

BENIAMINO ' JOPPOLO:

(Joppolo, oltre che essere un buon scril-
lore e drammaturgo, e critico d’arte, é an-
che un pittore di rilevante interesse).

Domanda: « Come pud il lE:il'toree, senza
impegnarsi nei problemi della narrativa,
contribuire al cinema a colori? ».

Risposta: « Amare tanto il cinema da
lavorare pittoricamente
stema si da fare accadere che della sua
pittura strettamente cinematografica possa
un artista del cinema innamorarsi tanto da
trame la narrativa. O innamorarsi tanto
di una trama cinematografica non ancora
realizzata da farla diventare materia sua e
dipingerla in maniera tale da non solo an-
dare incontro alla trama stessa ma addi-
rittura da farla rivedere all’artista del ci-
nema. Penso, in ultima analisi, che la coe-
renza e la contemporanea libertd dei due
fatti non puo verificarsi da un casuale in-
contro, ma da un incontro sistematico,
continuo, reale ».

GIUSEPPE GORGERINO:

(Critico di arti figurative).

« Di quanti film a colori io ho visto,
non ce n’'¢ uno che mi sia finito di piace-
re, e piacere perché colorato. Tinte false,
arbitrarie, aggraziate, si sentiva lontano
un miglio la fatica del laboratorio, roba
appiccicata. Starei per dire come la faccia
di una bella ragazza, quando ha un dito
di cipria e di rossetto sopra. Questo per
I'esperienza. Quanto al resto, senza pre-
tendere di inventar 1" ombrello, anch’ io
penso che il cinema & una cosa, il teatro
un altro, e la pittura un’altra. E che il
cinema ha tutto da guadagnare a starsene
sul suo, e ignorare completamente il tea-
tro e la sua tecnica. E cosi, diciamo in lar-
go senso, la pittura e i colori. Quando, nel
Seicento, si misero a colorire le statue, non
cavarono niente di buono e la cosa fu la-
sciata li. Penso che sarebbe lo stesso per
il cinema. Il quale cinema ha da essere
bianco e nero, ombra sul bianco, luce e
moto, e ritmo e tutto il resto ehe han tro-
vato i critici saputi. Ci mancherebbe altro
che si mettessero anche i colori a compli-
care le cose. (A meno che il cinema non
sia poi un’arte, come alcuni hanno ancora
la temerarietad di credere) ».

per esso come Si-

rasola: Disegno

T

Cassinari; Ritraito di Rosetta
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Quale sara il titolo definitivo
del film che Vittorio De Sica sta
attualmente realizzando nella ca-
pitale lombarda? Totd il Buono,
I poveri disturbano oppure Mi-
racolo a Milano? [l secondo é
senza dubbio il pi bello dei tre.
Iiganto a Milano De Sica non ha

. t*uato la neve e la nebbia ri-
chieste dal soggetto di Zavattini,
cchi ha dovule iniziare con gli
inverni. Diamo qui una serie di
"si gira” con il regista, Emma
Gramatica ¢ "il bambino”; nelle
foto in basso, De Sica circondato
dall'operatore G. R. Aldo e da
altri delle "troupe”. In uno dei
prossimi numeri pubblicheremo
aleuni brani tratti dalla sceneg-
giature di questo nuovo film




LE INTERVISTE DI " CINEMA"

ALDO “IL BUONO IN BIANCO E NERO

Loperatore di “La terra trema’ e di

JEAN COCTEAU, a pagma 2 del suo La
Belle et 1a Béte - ]oumal d'un ﬁ , Scrive un
elogio al fotografo chs assiste il capo opera-
tore Henry Alekan: ** Mon opérateur accepte
les conseils d'Aldo, le )photogmghe , e pii
avanti, a pagina 91, Aldo, notre photo-
graphe, lequel arrive toujours a celle minule
ou l'édifice s’ écroule, ou les groupes se disper-
sent, joue une comédie de mauvaise humeur
qui amuse le personel €t lui permet de gagner
du temps, d'extraire du cilvon pressé les der-
niéres gouttes ”’. Quell’ Aldo che fa accettare
i suoi consigli da un operatore come Alekan e
che si rivela cosi abile nello *’ spremere i limo-
ni gia vuoli”” o che, per far ridere le due gelose
sorelle di Bella, indossa una veste di tulle e
si mette una parrucca con le lunghe trecce
bionde (e Mila e Nane non ridono perché non
lo trovano abbastanza divertente) & lo stesso
G. R. Aldo che troviamo come capo opera-
tore nelle didascalie di testa di La terra trema
di Luching Visconti ¢ di Cielo sulla palude
di Augusto Genina. Quando il film di Visconhi
é presentato al festival veneziano del 1948,
molti critici si domandano stupili dove mai
Visconti ¢ andato a trovare questo "'francese’’
che supera Gabriel Figueroa per affiancarsi al
Gregg Toland dei momenti miglioni: e lo stes-
so equivoco si ripete 'anno dopo quando,
sullo schermo del Lido, appare il film di Ge-
nina. Il premio per la mglior foiografia do-
vrebbe essere assegnato a G. R. Aldo, ma la
giuria, ripiega sul solito Figueroa che riceve

“Cielo sulla palude”

cosi il suo ennesimo premio in quatiro anni.
Ad un amico che lo incontra a Venezia, Aldo
confessa: "' Non sono fatto per portare al-
lonn”’, e la frase non va intesa come lo sfogo
sdegnato di un ambizioso, ma esattamente
nel suo significato di confessione di un womo
timido che ancor oggi arrossisce davanti all’e-
logio meritato e che per primo disapprove-
rebbe gli onori tributati al suo lavoro.

G. R. Aldo non é che I'abbreviazione di Al-
do Graziati-Rossano, nato a Treviso nel 1905.
Con i genitori si trasferisce presto dietro il
banco di un bar a Padova. Il piccolo Aldo ha
la passione per il téeatro, una passione con-
.trastata dal padre che ne vorrebbe fare un
ottimo wmanovratore della macchina per il
caffé espresso. Aldo aspetta che siano matu-
rati i diciotto anni e parte. Millenovecento-
venlitré: a Nizza si trova la compagnia di
Rex Ingram. Aldo Graziati riesce a farsi scrit-
turare come attore. A Parigi riesce a farsi
scritturare da Jean Durand, un oscuro regi-
sta che confeziona mediocri film per il cinema
muto. Prima attrice é Claude France e con
lei Aldo lavora in alcuni film, in parte di

lavora con De Sica

" giovane amoroso *’. Sempre con la France
e con Pierre Batekef interpreta '’ L'ile d'a-
mour "', lavoro che ottiene unm discreto suc-
cesso, tanto che la protagonista é invitata a
Berlino per una serie di film. Anche Aldo é
richiesto con Claude Francg, insieme forma-
no una coppia che appassipna il pubblico.
Una tragedia scioglie perd i contratti e la car-
riera di Graziati. Alla vigtha di partire per
la Germania, Claude France si rinchiude nel
suo appartamenio ed apre il rubinetto del
gas; le cause che I'hanno spinta al swicidio
rimangono ignote. Morta la protagonista, il
film & sospeso e Aldo rimane a Parigi in cerca
di lavoro. Anni difficili. Anche Aldo é una
vittima del sonmoro, e per vivere accetta di
fare un lavoro mai fatto prima. Si impegna a
decorare una villa comprata da americani ed
a disporvi modernamente le luci. E ci riesce.
A questo lavoro altri ne seguomo, di genmere
diverso, e passano ancora altri anni, Tra-
montata la speranza di fare Uattore, non si
apre nessuna nuova prospettiva tranne quella
di un lavoro occasionale ¢ frammentario che
permetle di vivere in qualche modo ma che
non iascia intravvedere nessuna possibilita sicu-

(

IN UN SUO interessante articolo su Eisenstein
e The Film Sense, Brandi si stupisce che, candi-
damente, il celebre regista del Potemkin parta dal
presupposto che il cinema sia arte. Quali miste-
riose affinita elettive ci collegano a Brandi? An-
cke roi, leggendo il suo scritto, ci siamo stupiti
ch’egli, candidamente, si stupisse del fatto che
Eisenstein abbia osato parlar di cinema senza
dare un'ennesima dimostrazione del fatto che il
cinema & arte.

IN QUESTE polemiche, pero, bisogna stare at-
tenti. Non & detto che, un giorno o I'altro, sec-
cati, i saggisti e critici cinematografici non co-
mincino a sostenere che la letteratura non é
arte, che la musica non é arte, che la pittura, la
scultura, l'architettura, eccetera...

SAREBBE cosa facilissima. Basterebbe prendere
un qualsiasi articolo di quelli che, con gran sus-
siego, spiegano alla plebe che il cinema non &
“arte, e sostituire, ov'é scritta, la parola cinema
con la parola letteratura, musica, pittura, ecce-
tera. Naturalmente, I'effetto sarebbe lo stesso.
Ma forse sarebbe divertente.

SCRIVE Gino Visentini su L'Europeo che que-
st'anno un ignoto francese manderebbe un film
(il suo primo film) a Venezia « Janscn. Chi é
costui? Non si sa ancora bene, Janson viene dalla
critica, ha lavorato nel cinema come sceneggia-
tore di film d'avanguardia. A Venezia si presen-
terd invece come regista. Janson & al suo primo
passo in tal senso, e sul suo film si fa un grande
mistero: non se ne conosce neppure il titolo ».
Effettivamente, chi conosce Janson? Nessuno co-
nosce Janson. Molta gente invece, occupandosi
di cinema, ha piG volte avuto V'occasione di im-
battersi nel nome di Henri Jeanson, soggettista
di Un carnet de bal di Duvivier, di Entrée des
artistes di Allégret, di Hétel du Nord di Carné.
Recentemente, Jeanson, & passato alla regia, con
un film di cui tutti conoscono il titolo. S’intende
che non vogliamo minimamente insinuare che il
Janson di cui parla Visentini, & lo Jeanson cui
alludiamo noi, siano la stessa persona.

GINO VISENTINI scrive ancora su L'Europeo
\che tra critica e pubblico vi & divorzio « anche

RIDER'S

INDIGEST

nel cinematografo ». Lo scrittore traccia un qua-
dro della situazione cinematografica americana,
notando che « |l pubblico americano comincia ad
annoiarsi e a disertare il cinema. Nessuno ancora
ne ha scoperto le cause specifiche e gli stessi
esponenti del noleggio e dell’esercizio si tengono
sulle generali. Neanche loro si spiegano un fatto
abbastanza nuovo, che cioé i film accolti con
entusiasmo dalla critica e riusciti di piena sod-
disfazione a quanti li hanno visti, danno poi ri-
sultati di cassetta assai inferiori al previsto ».
Francamente, non ci crediamo. Non crediamo che
i noleggiatori e gli esercenti americani non sap-
piano perché il pubblico cominci a disertare le
sale. Lo sanno tutti: proprio loro dovrebbero non
saperlo? Non si pud continuare a ingozzare il
pubblico con sciocchezze, stupidaggini, fesserie,
e poi pretendere che la gente continui a ingol-
lare, per anni ed anni, la stessa zuppa acida, la
stessa carne guasta. Hollywood sa benissimo le
cause della propria crisi, tanto che da alcuni
anni cerca di risolverla mandandoci i suoi resi-
duati. Senonché anche in ltalia la barca comin-
cia a far acqua. Ci diceva giorni or sono il di-
rettore di un importante circuito di sale, che
giacciono a Roma stocks interi di film americani
invenduti; che oggi non si pud pid sperare di
avere incassi medi: un film o va in modo totale,
o & un fiasco completo. Conseguenza di che cosa?
Anche dell'azione della critica indipendente. |l
divorzio tra critica che non critica ma osanna,
che non critica ma incensa, che non critica ma
porta sugli altari. Viceversa, giorno per giorno
assistiamo al formarsi di pil stretti legami tra
il pubblico e la critica indipendente. Né poteva
accadere diversamente: i critici di certi grandi

quotidiani han preso, da gqualche tempo a que-sta\
parte, l'abitudine di dir bene di tutti i film,
anche di quelli repellenti. Va bene una volta,
va bene due, magari va bene tre: poi la gente

si stanca, dimostra di non voler essere presa in
giro. E magari va a comprare un giornale che
mai avrebbe osato leggere, perché vi trova un
critico indipendente, che ha il coraggio di dir
male dei film brutti, e il coraggio di dir bene
di quelli belli.

RECENTEMENTE Giuseppe Marotta ha lancia-
to su Bis una protesta accalorata ed accorata
contro la prova di pessimo gusto data tra gli altri
da un cinema milanese che ha costretto un po-
vero diavolo di Porta Ticinese o di Porta Ma-
genta a tingersi la faccia da indiano, e stazio-
nare presso una tenda eretta nell’entrata della
sala, ove si proiettava una cosa chiamata Gli in-
vincibili, erroneamente da certuni ritenuta un
film. Non possiamo non associarci alla protesta
di Marotta. Mal sopportiamo la comune pubbli-
cita, a base di ceffi gangsteristici (che nel film
ci sono) e donnine molto svestite (che nel film
non ci sone) ; figurarsi il ricorso alla carnevalata
indegna e incivile. Simili forme di sadismo non
sono tollerabili. Ma: e I'offesa alla dignitd uma-
na che viene perpetrata anche nell'interno delle
.sale, ove sullo schermo si agitano manichini, non
uomini; scimmie, non uomini; belve, non uomi-
ni? Chi frequentasse assiduamente le sale cine-
matografiche, potrebbe anche finir col convincer-
si che gli uomini (esseri pensanti, dotati di sen-
timenti, eccetera) siano scomparsi dalla faccia
della terra,

L'11 FEBBRAIO dell'anno 1950 (sissignori,
quest’anno) , il regista Roberto Rossellini ha con-
vocato la stampa per dichiarare che la R.K.O. ha
portato sostanziali modifiche al suo film Strom-
boli, che quindi il suo film « potrebbe essere
presentato in una edizione che non & quella ori-
ginale e della quale egli non potrebbe assumere
alcuna responsabilitd di autore ».

PERO' Rossellini non potrd negare che molti
lo avevano messo in guardia. Doveva aspettarselo.
O0.D. F.
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A sinistra: Vittorio De Sica discute con l'operatore G. R. Aldo una inquadratura di « Miracolo a Milano », attualmente in lavorazione nella cittd

lombarda. A destra: Aldo e il regista Augusto Genina durante una ripresa di « Cielo sulla palude », film ricco di valori pittorici e fotografici.

ra per il futuro. Aldo ha ormai trentaduc anni,
& stanco e sfiduciato; la salute ¢ malandata.
Racimola i risparmi e torna in Italia per
curarsi. Va a Levico, nel Trentino, dove di-
venta fotografo. Torna a Parigi con la certez-
za di aver finalmente trovato la sua strada;
st dedica alla fotografia di mode; lo *° Studio
Harcourt **, in Avenue Iena, lo reclama e lo
considera uno dei migliori specialisti. Nasce
in questo momento G. R. Aldo. I francesi
amano un nome breve, facilmente pronuncia-
bile: e poiché ormai tutti lo conoscono come
" Aldo "', questo nome, che sa di "’ coiffeur
pour dames’’, rimane.

Il cinema, che aveva perso un attore, con-
quista un uomo sensibiissimo per la * ca-
mera "', Léonide Moguy, lo chiede come fo-
tografo in L'empreinte du Dieu, un film che
si inizia poco prima della guerra (siamo nel
1939) con Jacques Dumesnil e Dita Parlo e
che termina nel 1940 con Annie Ducaux al
posto dell’atirice tedesca. Aldo fa la sua pri-
ma esperienza con il capo operatore Otto
Heller, ma tutto sembra naufragare di nuovo
con la guerra, che lo mette in difficolta, Iui
italiano, in territorio francese. Riesce ad evi-
tare il campo di conceniramento perché gl
amict lo aiutano, lo accompagnano, garanti-
scono per lui (e questo per Aldo, che crede
sinceramente nell’amore ¢ nella comprensione
reciproca dei popoli, & il ricordo pi dolce e
it bello). Tuttavia I'angoscia di vedere I'I-
talia invadére la Francia — Aldo usa il ter-
mine '’ crepacuore ’ — lo logora, lo riduce
per la seconda volta in un letto d'ospedale.
Ed anche qui arrivano richieste di lavoro da
parte di Marc Allégret e di Christian-]Jaque.
Quando si ristabilisce accetta di lavorare con
il secondo, sempre come fotografo, per La
symphonie fantastique (operatore Armand
Thirard), Nello stesso anno, 1942, il signor
Poulvé, produttore della >’ Discina-Film ** ¢
amico dei momenti pie duri, lo presenta a
Marcel Carné che prepara a Nizza Les visi-
teurs du soir. Aldo € ancora fotografo con il
capo operatore Roger Hubert e conosce Mi-
chelangelo Antomioni, assistente alla regia.
L’incontro ha la sua importanza per la futura
attivita in Italia di Aldo, come vedremo tra
poco. Dopo l'incontro con Carné, l'incontro
con Cocteau. Sempre con I'operatore Roger
Hubert lavora q L'éternel retour (1943) diret-
to da [ean Delannoy su scenario di Cocteau,
a Le baron fantdme (1943) diretto da Serge
de Poligny con la sceneggiatura ancora di
Cocteau. E quando il ' poeta ' si mette de-
cisamente dietro la macchina da presa per
La belle et la béte (1946) chiama Aldo come
fotografo. Il diario di lavorazione che Cocteaun
ha scritto, e del quale abbiamo riportato
qualche periodo all'inizio, é denso di elogi per

la fatica di Aldo le cui fotografie vengono
pubblicate anche sulla rivista Vogue.

Nel 1947 Aldo torna in Italia con Marcel
Cravenne pey la La danse de la mort ¢ negli
stabilimenti Icet, a Milano, sostituisce I'ope-
ratore alla macchina da presa riuscendo ad
accontentare un interprete come von Stro-
heim. Tornato a Parigi viceve una strana te-
lefonata da Poulvé: " Vuoi fare quindici gior-
nt di vacanza? Ti do una macchina da presa,
una pellicola Agfacolor e ti offro i soggiorno
a Vengzia. Parti subito e torna con un docu-
mentario *’. Regista del cortometraggio é Fo-
rest che arriva a Venezia, guarda e riparte.
Aldo gira i suoi trecento metri di pellicola
(interprete Loredana) ¢ torna, Couleur de
Venise oftiene un notevole successo nelle sale
parigine ma il produttore, per mancanza di
pellicola Agfacolor, ne ha stampato una sola
copia e tutto finisce li. Aldo torna come foto-
grafo con Christian-Jaque per La Chartreuse
de Parme ¢ viene in Italia. A Roma incontra
per caso Antonioni che lo presenta a Luchino
Visconti. Il regista sta preparando in teatro
Delitto e castigo ma pensa gid a La terra tre-
ma. Quando decide di girare il film cerca Al-
do. Aldo é a Parigi ma si precipita a Roma

pronto a fare, come sempre, il semphice foto-
grafo. Visconti, invece, lo promuove cc:ipu
operatore e La terra trema prova che la fidu-
cia non ¢ stata male impiegata: e in seguito
Genina lo prende per Cielo sulla palude. Un
settimanale svizzero scrive, ripetendo un giu-
dizio, a suo tempo espresso da Cinema: «Par-
mi les collaborateurs de Genina il faut citer
Vopératewr G. R. Aldo qui, rien que par sa
photographie, a fait du film un événement ab-
solu, Aldo est déja renommé par son La terra
trema et il n'est pas exagéré de placer son
travail aux cotés des meilleurs oeuvres de

Gregg Toland ou de Gabriel Figueroa ™.

Aldo Graziati-Rossano ha continuato ad
essere I'Aldo dei francesima ha fatto precedere
il nome dalle sigle dei suoi due cognomi. Ora ¢
a Milano con Vittorio De Sica per quel film che
fartita col titolo di Totod il buono, attraverso

poveri disturbano, si & trasformato in Mi-
racolo a Milano. Dalla finestrq del suo albergo
Aldo guarda il piazzale della stazione, il cielo
ha un colore indefinibile, le primi luci al
" meon '’ si accendono nella nebbia. Aldo
guarda lungamente, incantato, poi dice: '’ De-
vo riuscire ad esprimere tufto questo, in
bianco e nero”’. ALFREDO PANICUCCH

Da una inquadratura di « La terra trema ». Con questo eccezionale film G. R. Aldo, scoperto da
Luchino Visconti, si rivela uno dei piu provveduti operatori del cinema: un nuovo Eduard Tissé.
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Emozione della bassa marea in « La Marie du port » di Carné: una delle opere sulle quali maggiormente conta il cinema francese di guest'anno.

UNA BELLA VOCE

che canta vecchie storie

LA CRISI del cinema francese non &
una favola: molti fatti provano che trattasi
soprattutto di crisi materiale o, in ogni
caso, dominata da uno stato d’inferionti
materiale. Teatri di decrepiti, scay-
sezza di buona pellicola (100.000 m di pel-
licola Kodak inutilizzabile recentemente!),
timiditd del capitale, numero relativamen-
te basso di cinematografi (659, dei fran-
cesi non va al cinema): tutto contribuisce
alla crisi interna del cinema francese. Ep-
pure i grandi successi non sono rar, e la
Francia dispone di diversi registi creatori.
« D’altro lato », dicevamo nella nostra pri-
ma cronaca del 1948, « la crisi & forse uno
stato endemico della vita attuale, di cui il
cinema & solo un aspetto »; e dobbiamo
rinunciare "’a priori”’ alla stabilita e al
meccanismo stesso dell’avyenire. Ma sa-
rebbe pur vano nascondere, ieri come oggi,
che il cinema francese sta soffocando, an-
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che se ha ancora il suo prestigio interna-
zionale e film in corso di lavorazione. Che
il cinema francese perda un miliardo di
franchi ogni stagione & un sintomo grave;
ma ci puo interessare fino ad un certo pun-
to. Pii inquietante & lo sbocco chiuso a
una trentina di film da tempo finiti, senza
contare almeno cinquanta documentari, che
non trovano nessun esercente di buona
volonta. Ma, insomma, la vera crisi 1i-
guarda l’arte. L’intelligenza degli scenari
e dei dialoghi, la sottigliezza delle inven-
zioni visuali, la maestria proverbiale degli
attori non sono sufficienti a nascondere una
sclerosi d’inspirazione: che solo il cinema
italiano e il cinema inglese sono riusciti a
vincere a un dato momento della loro sto-
ria; la stessa sclerosi che pesa sul cinema
americano e sul cinema sovietico. I russi
non hanno facoltd di scelta, e non sono i
loro dieci film del 1949 che possono .con-

vincerci del contrario. Gli americani gio-
vani e colti di New York, ad esempio, si
contentano di evitare i film di Hollywood.
Ma sono anche queste attitudini negative.

Per tornare al cinema francese, 1'osser-
vatore attento nota che esso si ¢ fermato al
periodo di “’chance’’ 1936-1939. Un Cor-
beau non fa primavera... Vediamo Marcel
Carné finire La Marie du port, con Jean
Gabin, Blanchette Brunoy e I'immancabile
Carette; motivi noti, ma Carné sapra dare
un gran film lo stesso, e sentiremo certo

assare sullo schermo l'alito che va da

réle de drame all'inespresso La fleur de
I'dge. Henry-Georges Clouzot si lancia in
Miguetle et sa mére, film comico o quasi,
appena terminato. Clouzot si rende conto
della stanchezza delle trame, e vuole rea-
lizzare un film viaggiando (viagg;iu nel Bra-
sile): una sorta di “'gerundio’’ cinemato-
grafico. Jean Cocteau ripensa ad Orfeo;
cosi come aveva rinnovato la leggenda di
Tristano e d’Isotta in L’éternel relour, la
Parca avrd ancora un vestitino 1950 (Ma-
ria Casarés) e viaggera in Rolls; gli angeli
andranno in motocicletta. Orfeo appartie-
ne insomma al riverdire dei miti (in cui
Cocteau ritrova una trascorsa gjovinezza),
il che data dal giorno in cui vedemmo la
Morte con impermeabile in On Borrowed
Time. René Clair ha terminato, come tutti



.

Sopra. Jouwvet e Suzy Delair in « Lady Pancme », primo film diretio da Henri Jeanson. Sotto: da « Au revoir monsieur Grock » di P. Billon.

sanno, Il diavelo; pur non essendo una
produzione francese, & da collegarsi al ci-
nema francese. I produttori sono in ag-
guato, Se il film non avra successo, anche
René Clair restera in silenzio. Di questi
quattro film, si pud pensare che il primo
sard un Carné, 1'Orfeo un Cocteau, Il dia-
volo un Clair; soltanto Clouzot ci riservera
forse una vera sorpresa dandoci, se non
qualcosa di nuovo, una traccia autentica
del suo sensibile e crudele ingegno.

Ed ecco che, senza volerlo, tocchiamo
il centro stesso della crisi: il cinema fran-
cese non respira pii aria pura. E non in-
tendo dire I'atmosfera agghindata d'un col-
legio o d’una parrocchia, ma l'aria d’ogni
giorno e d’ogni uomo. Continuando cosi,
il cinema francese finira per interessare,
al massimo, qualche intellettuale in ritardo
e una certa borghesia la quale finge di es-
sere originale e non perde mai "’le mot pour
rire’’. Sfogliamo i progetti 1950, e vedia-
mo: il solito Raymond Bernard (Le juge-
ment de Dien), macchinone storico; il solito
Sauvajon (Mon ami Sainfoin), per ridere;
il solito balbuziente Cousinet (Trois marins
dans un couvent); il ""vaudeville”’ cronico
Une nuit de noce di René Jayet e l'enne-
sima ondata teatrale: Sacha Guitry (Un
miracle), Paul Nivoix (Les nowveaux mai-
{res, Robert Vernay (Véronique) e ancora
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Vingm._ Lindfors in « Singoalla », produzione franco-svedese di Christian-Jaque; ma tale film
sard riconosciuto come [rancese se avrd successo; come svedese Se non piacerd ai parigini.

Robert Dhéry (La patronne) e J. P. Mel-
ville (Les enfants terribles), abuso evidente,
quest’ultimo, d’una riuscita personale di
Cocteau. Singoalla, infine, di Christian-
Jaque, film francese se avri successo, film
svedese se non piacera. Henri Jeanson fa
il regista per la prima volta in Lady Pa-
name (« Paname » in' gergo significa Pa-
rigi); diremo che & riuscito a ottenere da
Jeanson eccellenti dialoghi e a dare al dia-
logo il posto d’onore... Il solo uomo di

teatro che esce di scena ¢ Claude Vermorel,
che gira al Congo Les conquérants solitai-
res. Un modo come un altro di distinguere
dai cineasti che vengono in scena. Per il
resto, chiunque pué prevedere cosa daranno
Serge de Poligny e Georges Marchal (e I'in-
namorata Dany Robin, attualmente molto
ricercata) con La soif des hommes, Jean
Boyer et Ray Ventura con Nowus irons
a Paris, Maurice de Canonge e Paul Meu-
risse con L'Homme de la Jamaique, Jean

L_a « Mqrte » uistq e immaginata da Jean Cocteau nel suo « Orjeo »: film che appartiene a quel
rinverdire dei miti ne|l quale il regista francese cerca di ritrovare una trascorsa giovinezza.
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Stelli e Tino Rossi (Dio gliela mandi buo-
na!) con Envoi de fleurs, e via dicendo.
Nessun séguito al Jour de féte, a Tabusse,
al Crime des justes, al Point du jour; che
sono forse i migliori film della stagione
scorsa, nonostante i loro diversissimi oriz-
zonti. In compenso, tre Colette dopo il suc-
cesso di Gigi: uno, dopotutto legittimo, di-
retto dalla stessa Jacqueline Audry, L’in-
génue libertine; V'altro di Pierre Billon
{Chéri); il terzo di Jacques Manuel (Julie
de Carneilhan). Applicazione della solita
legge del mimetismo dei successi cinema-
tografici, che ha gia fatto tante vittime nei
due emisferi. A proposito di scrittori, Si-
menon & sempre quotato: in pii de La
Marie du port, abbiamo La vérité sur Bébé
Donge, che prepara Jean Delannoy con
Michele Morgan.

Si notera il silenzio di due grandi registi:
Claude Autant-Lara, che ha fatto un la-
voro esemplare col Feydeau Occupe-toi
d’Améiie!... dimenticando o volendo di-
menticare che il comico automatico di Fey-
deau non fa pit ridere nessuno; e Jacques
Becker, che ha preso lucciole per lanter-
ne, confondendo in Rendez-vous de juillet
le cantine di Saint-Germain-des-Prés con
le catacombe d’una nuova epoca. Becker
ha d’altronde avuto il coraggio di taglia-
re 600 metri alla versione presentata a
Cannes, di rifare il montaggio del film, di
ripresentarlo nella nuova e definitiva for-
ma ai membri della giuria del Delluc con
tanta convinzione, da ottenerne il premio.
Ma, in wverithd, a chi poteva essere dato
quest’ anno tale premio? Dov’ ¢ il film
nuovo, il buon film, l'opera dall’ampio
respiro? Maurice Cloche, pur specializzan-
dosi in regie di film altamente moralizzan-
ti, non trova sentieri nuovi; la sua Cage
aux filles, abbastanza ben fatto, e che
ricorda parecchio il Duvivier di Aux ro-
yaume des cieux, & scialbo e mediocre di
accenti. E Cloche riesce quasi a rovinare
le squisite qualita di Daniéle Delorme, pro-
va da aggiungersi alle cento altre che fan-
no credere Monsieur Vincent un film di
Pierre Fresnay. Tre grandi progetti pos-
sono uscire dal nostro panorama in verita
assai grigio: 1950 di Nicole Vedrés, che rin-
novera la formula — magnifica e assoluta-
mente cinematografica del montaggio —
di Paris 1900; Diew a besoin des hommes
che gira Delannoy con Pierre Fresnay,
strano e violento scenario, quasi eretico,
sul bisogno di ""credere’’ degli abitanti di
un’ isoletta brettone; Napoléon secrel, in
cui si vedra Napoleone "‘vomo’ a fianco
d’'uno svizzero famoso rhe fu generale
francese ¢ generale russo: Henri Jomini
di Payerne: Pierre Fresnay interpretera le
due parti. (Quest’ ultimo incarico faceva
dire a Pierre Fresnay: — « Non mi si da
piti tregua: Non c’¢ personaggio storico o
drammatico che non faccia pensare si-
bito ai produttori di venirmi a proporme-
lo..., tutti i personaggi, a parte Giovanna
d’Arco! ».

— «"'A parte?”’. Non ne sono poi cosi
certo », aggiunse Fresnay dopo una pau-
sa corrucciata).

Una conclusione? Bisogna pur offrirla
all’ attento lettore. Secondo me sarebbe
questa. « Il cinema francese ha una bellis-
sima voce. Ma noi tutti vorremmo che

cantasse una nuova storia ».
LO DUCA



ALFRED RITGHGOCK

I LIMITI e la debolezza delle realizza-
zioni di Hitchcock stanno in una perfetta
conoscenza e maestria tecnica al servizio
di soggetti ben concatenati, ma assai spes-
so superficiali e gratuiti, poveri di conte-
nuto umano e quindi necessariamente con
circoscritte rispondenze nel mondo interio-
re del regista. Il soggetto gli serve preva-
lentemente da campo sperimentale per esi-
bizioni di una consumata tecnica narrativa,
di applicazioni grammaticali ingegnose ma
senza, o con scarsa correlazione intima-
mente funzionale che le rendano inscindi-
bilmente connaturate a specifiche e parti-
colari necessita espressive sul piano artisti-
co. Solo in alcuni casi questo regista ha
trovato una fusione tra soggetto e tecnica.

Nato il 23 agosto del 1900 a Londra,
Alfred Hitchcock, dopo essere stato ad-
detto alla pubblicita, aiuto regista e « art-
director » di Graham Cutts, si affermo
come uno dei promettenti ed interessanti
registi inglesi con The Lodger (1926). Pri-

Alida Valli in « The Paradine Case » (1947).
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Da « Lifeboat » (« Prigionieri dell'oceano », 1943), film di Hitchcock ricco di virtuosismi tecnici.

ma di questo, egli aveva gia diretto altri
tre film, ma solo in The Lodger si riscon-
trano esplicite e sviluppate le caratteristi-
che di quello che verra da alcuni definito
lo « stile Hitchcock », mentre sarebbe pii
esatto parlare di una « maniera Hitch-
cock »: un’atmosfera di angosciosa ten-
sione, di terrore e di incertezza, un am-
biente prevalentemente medio e comune
delineato con efficace realismo, un’abilis-
sima narrazione ricca di accorgimenti e
di trovate. Era certo logico attendersi
che, dopo il successo di The Lodger,
Hitchcock insistesse su quel determinato
genere di film: invece lo trascurd per farvi
ritorno tre anni dopo con Blackmail (1929).
Girato dapprima come film muto e poi
stiibito sottoposto ad un rifacimento e so-
norizzato, Blackmail fornisce una convin-
cente prova della facilita ed abilita di

Hitchcock nel servirsi dei mezzi tecnici:
non solo della camera ma anche del mi-
crofono. E’ infatti rimasta celebre la par-
te, nella quale l'insistenza e la graduazione
di tonalitd con cui ricorre la parola coltello
in relazione al contenuto delle inquadra-
ture ed allo stato psicologico del perso-
naggio, rende con un’immediatezza ed un
crescendo di felice effetto lo stato di estre-
ma tensione nervosa della protagonista,
che la sera prima aveva ucciso, appunto
con un coltello, il suo seduttore. I film
successivi rinsaldano la specializzazione di
Hitchcock nel particolare genere giallo-
psicologico: genere che dard poi sviluppo,
sotto il precisarsi di determinate influenze
letterarie e sociali ai cosiddetti film "'neri’’.
Le sue migliori realizzazioni, in questo pe-
riodo furono: The Man Who Knew Too
Much (1934), The Thirty-Nine Steps (« 1l

(—FILMOGRAFIA
Hitchcock ha diretto in Gran Bretagna:

1925: The Pleasure Garden, con Virginia
Valli, Nita Naldi e Miles Mander. - 1926:
The Mountain Eagle (titolo americano Fear
0’God), con Bernard Goetzke e Nita Naldi. -
The Lodger (anche sceneggiatura in colla-
borazione con Eliot Stannard), con Ivor No-
vello e June. - 1927: Downhill (tit. amer.
When Boys Leave Home), con Ivor Novello
e Sybil Rhoda; Easy Virtue, con Tsabel Jeans
e Franklyn Dyall; The Ring (anche soggetto
e sceneggiatura), con Carl Brisson, Lilian
Hall-Davies e Jan Hunter. - 1928: The Far-
mer's Wife (anche sceneggiatura), con Ja-
meson Thomas e Lilian Hall-Davies; Cham-
pagne, con Betty Balfour e Gordon Harker. -
1929: The Manxman (L'isola del peccato),
con Carl Brisson, Anny Ondra e Malcolm
Keen; Blackmail (anche collaboraz. alla sce-
neggiatura) con Anny Ondra, John Long-
den e Sara Allgood. - 1930: Juno and the
Paycock con Sara Allgood e Edward Chap-
man; Murder, con Herbert Marshall, Nora
Baring e Phyllis Konstam; Elstree Calling
(Regia in collaboraz. con Adrian Brunel). -
1931: The Skin Game (Fiamma d’amore), (an-
che sceneggiatura), con Edmund Gwenn, Jill
Esmond e John Longden. - 1932: Rich and

Strange (tit. americ. East of Shanghai), con
Henry Kendall e Joan Barry; Number Se-
venteen (anche sceneggiatura), comn Leon
M. Lion e Anne Grey; Lord Camber's
Ladies, con Gertrude Lawrence e Sir Gerald
du Maurier. - 1933: Waltzes from Vienna
(Vienna di Strauss), con Jessie Matthews e
Esmond Knight. - 1934: The Man Who
Knew Too Much, con Leslie Banks, Peter
Lorre, Edna Best e Nova Pilbeam. - 1935:
The Thirty-Nine Steps (/! club dei trentano-
ve), con Robert Donat, Madeleine Carroll e
Godfrey Tearle. - 1936: The Secret Agent
(L’agente segreto), con Madeleine Carroll,
John Gielgund, Peter Lorre e Robert Young;
Sabotage (tit. americ. 4 Won Alone), con
Sylvia Sidney, Oscar Homolka, Desmond Te-
ster e John Loder. - 1937: Young and Inno-
cent (tit. americ. A Givl Was Young), con
Nova Pilbeam, Derrick de Mamey e John
Longden. - 1938: The Lady Vanishes, con
Margaret Lockwood, Michael Redgrave e
Paul Lukas. - 1939: Jamaica Inn (La taverna
della Giamaica), con Maureen O'Hara, Char-
les Laughton e Leslie Banks. - 1944: Aven-
ture Malgache ¢ Bon voyage; entrambi parla-
ti in francese e prodotti a cura del « British
Ministry of Information ». - 1949: Under Ca-
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pricorn, con Ingrid Bergman, Joseph Cotten
e Michael Wilding; Stage Fright, con Marlene
Dietrich, Jane Wyman e Michael Wilding.

Hitchcock ha diretto in U.S.A.:

1940: Rebecca (La prima moglie), con Lau-
rence Olivier, Joan Fontaine e George San-
ders; Foreign Correspondent (/I prigioniero di
Amsterdam), con Joel McCrea, Laraine Day
e Herbert Marshall. - 1941: Mr. and Mrs.
Smith (Il signore e la signora Smith), con Ca-
role Lombard, Robert Montgomery e Gene
Raymond. - 1942: Suspicion (/! sospetlo), con
Cary Grant, Joan Fontaine e Cedric Hard-
wicke; Saboteur (Sabotatori), (anche sogget-
to), con Robert Cummings, Priscilla Lane e
Otto Kruger. - 1943: Shadow of a Doubt
(L'ombra del dubbio), con Joseph Cotten,
Teresa Wright e MacDonal Carey; Lifeboat
(Prigionieri dell’oceano), con Walter Slezak,
Tallulah Bankhead e John Hodiak. - 1945:
Spelbound (/o ti salverd!), con Ingrid Berg
man, Gregory Peck e Rhonda Fleming.
1946: Notorious (L'amante perduta), (anche
idea del soggetto), con Ingrid Bergman, Ca-
ry Grant e Claude Rains. - 1947: The Pa-
radine Case, con Gregory Peck, Alida Valli
e Ann Todd. - 1948: Rope con James Stuart,
John Dall e Farley Granger.
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Sopra a sinistra: Ivor Novello in « The Lodger » (1926), uno dei primi film diretti da Hitchcock; sopra a destra: Peter Lorre e Leslie Banks
in « The Man Who Knew Too Much » (1934). Sotto a sinistra: George Sanders, Joan Fontaine e Judith Anderson in « Rebecca » (« La prima mo-
glie »n, 1940); sotto a destra: Desmond Tester (il bambino) in una inquadratura tratta dal film « Sabotage », diretto da A, Hitchcock mel 1936,

club dei trentanove », 1935),
(1936) e The Lady Vanishes (1938). Il
crescente affermarsi del successo e delle
possibilita di Hitchcock attird su di lui
I’attenzione dei produttori americani: e
Selznick lo chiamdé ad Hollywood. Pur
considerando discutibile I'affermazione che
Hitchcock abbia compiuto ad Hollywood
«la parte essenziale della sua carriera »,
¢ indubbio che in America egli ebbe a
disposizione una pii modema -efficienza
di mezzi tecnici; ma a queste piii ampie
possibilitA non sempre corrispose un pro-

Da « Blackmail » (1929): ricco di valori sonori.
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Sabotage

porzionato risultato su un piano pia o
meno artistico: l’atmosfera e l'attrezzatu-
ra hollywoodiana favorirono semmai I'ac-
cennata tendenza di Hitchcock, anche se
egli ebbe a dichiarare: « Non voglio che
la vicenda segua la tecnica. Adatto invece
la tecnica alla trama. Un bell’angolo di
ripresa pud provocare un effetto che sod-
disfa il capo operatore od anche il regista:
ma l'essenziale ¢ di sapere se, drammati-
camente, tale inquadratura costitnisce il
miglior modo di raccontare la storia ».
Oltre al *’modo’’ di raccontare, in realta
Hitchcock non si & mai preoccupato abba-
stanza di ''cosa’’ raccontare.

Il suo primo film americano, Rebecca
(« La prima moglie », 1940), malgrado il
grande successo commerciale che ha otte-
nuto, resta sensibilmente inferiore ai mi-
gliori film da Iui precedentemente diretti,
e cosi pure Suspicion (« Il sospetto »,
1942). Entrambi rientrano nella « maniera
Hitchcock »: un’abilita eccezionale troppo
fine a se stessa in quanto — particolar-
mente in Rebecca — lo scarso valore con-

" tenutistico e la gratuita di certi personaggi

e di certi stadi psicologici tolgono all'im-
piego dei mezzi tecnici la loro sostanziale
giustificazione. Vedesi anche specialmen-
te, a questo riguardo, Lifeboat (« Prigio-
nieri dell’oceano », 1943), nel quale il vir-
tuosismo della regia (un vero ’'tour de
force’’) non sempre riesce ad infondere vi-
talita ai personaggi e alle loro vicende.

Altro documento della predilezione di
Hitchcock per il "'tour de force’’ & Rope
(1948) film di cui Cinema si & gia ampia-
mente occupato. I film di Hitchcock, se si
valuta il particolare talento di questo re-
gista, dovrebbero riuscire a rendere con
angosciosa tragicita il dramma profondo
del dubbio, del sospetto, dell’ossessione:
invece si fermano quasi sempre al di qua
del limite di raggiunta e valida espressione
artistica, e di quel dramma non danno
che un’eco, un’ombra. Ad eccezione, forse,
d'un solo film: Shadow of a Doubt («L’om-
bra del dubbio », 1943). Nel quale egli ha
svelato le sue possibilita migliori, costruen-
do un personaggio realmente vitale, ana-
lizzato profondamente sia in modo diretto,
sia di riflesso, con I'impiego di un appro-
priato materiale plastico e delle pit par-
ticolareggiate sfumature dell’atmosfera am-
bientale, Purtroppo, a Shadow of a Doubt
sono seguiti Spellbound (« lo ti salverd! »,
1945) e Nolorious (« L’amante perduta »,
1946): due opere tipicamente di ’'manie-
ra”’, dove non mancano tuttavia sequenze
di innegabile efficacia: quella soggettiva
ripresa attraverso il bicchiere di latte, ed
il primo bacio tra la Bergman e Peck in
Spellbound, e quella iniziale in Notorious,
ad esemipio. Non conosciamo ancora gli ul-
timi film di Hitchcock, ma sulla base di
alcune sue dichiarazioni recenti, & difficile
poter fondatamente sperare che esse non
rinnovino i difetti ed 1 limiti accennati.
DAVIDE TURCONI



MORLL DEL PRINGIPE LUI
i MEDITAZIONE FANTANTICA S

GIUSEPPE DESSI ha pubblicato due
romanzi e una raccolta di novelle, e San
Silvano, Michele Boschino di Lemonnier e
di Mondadori, come i Racconti vecchi e
nuovi di Einaudi, sono conosciuti dai let-
tori italiani: ora la Storia del Principe Lui,
apparsa recentemente nella Medusa degli
Italiani del Mondadori, pud sembrare un
soggetto pronto e disponibile, un invito alla
realizzazione per immagini. Il nostro ci-
nematografo, come del resto quello ame-
ricano e quello europeo in genere, ha bi-
sogno di soggetti nuovi, ha bisogno di evi-
tare quel ricalco quasi sempre infelice di
temi sfruttati una volta e giudicati percio
ricchi di segrete virti, di successo e di
fortuna. L’arte del cinematografo, puo,
come tutte le arti, realizzare qualsiasi mo-
tivo e qualsiasi argomento: ma I'analisi
della realtd e insieme la costruzione di una
realtd fiabesca e simbolica, sono i due
punti tra i quali soprattutto oscilla I'arte
del regista. L’atteggiamento di uno scrit-
tore come il Dessi, attento alle forme piu
reali e precise e insieme volto alla ricerca
romantica, innamorato dei simboli puo
consonare con le possibilitd e i bisogni del
cinematografo, anche del nostro cinema-
tografo. L’analisi e insieme il simbolo, il
massimo della realtid e insieme il massimo
possibile dell’evasione e della immagina-
zione, felicemente possono incontrarsi sullo
schermo e nella fantasia del regista.

La storia del Principe Lui racconta di un
regno antico e insieme moderno; favoloso
incontro di una profonda realti morale e
di una magica e intellettuale trasparenza
di questa realta. In questo regno di fiaba
protetto dalla mistica immagine di San
Brandano, il giovane principe Lui, vigi-

lato dalla figura saggia e potente del nonno,
il vecchio Re Dan, cerca la felicita del re-
gno e insieme la sua, cerca l’amore ma
teme la malignitd e l'incomprensione del
suo popolo. Il vecchio Re Dan per salvare
e per aiutare il nipote, gli consegna un
pesante anello di ametista: per nascondere
la donna che egli ama, una piccola impie-
gata di provincia, bastera girare l'anello
passandolo dal medio all’anulare: la don-
na scomparird e vivrd misteriosamente in
un mondo lontano come in una realta ca-
povolta. Il motivo dell’anello che paralizza
la vita, e contiene i fantasmi, quasi i re-
sidui del nostro mondo, ¢ il centro di que-
sto romanzo fantastico, di questa fiaba
morale, ricca di colori patetici e di imma-
gini chiare ed eleganti. Sin dalle prime
pagine, dalla descrizione della nascita tanto
attesa del Principe Lui, noi sentiamo che
I'autore forse si ¢ ricordato di qualche
fiaba cinematografica e che certo ne sug-
gerisce il presagio: gli intrighi dei corti-
giani, l'inquietudine del popolo, la vita
della Corte, ci rammentano la storia de-
cadente del Principe di Kainor di. Julien
Duvivier: quelle piazze quelle torri e cam-
panili nel cielo nuvoloso, quel regno ma-
linconico e fiabesco. La nascita del Re con
la folla in attesa, con le guardie ai can-
celli con le picche incrociate, il cielo co-
perto e, fuon campo, il tuonare del can-
none che annuncia coi suoi trentun colpi
la nascita dell’erede al trono, ¢ degno di
un grande so%gettista. L’immagine, 1l sim-
bolo dell’anello, che porta a una doppia
realta, pud diventare nelle mani di un re-
gista una grande invenzione cinemato-
grafica: la giovane e appassionata impie-
gata, ingenua e insieme ardente, figura
moderna della brava, coraggiosa e inna-

3
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« La storia del F_'-rirff:ipe Lui», il romanzo di Dessi, potrebbe dare l'avvio ad un film di meditazione fantastica sulle difficoltd della wviia, Per
la figura del Prmczpe. occorrerebbe un attore come il compianto Leslie Howard (in alto); la parte del vecchio Re Dan richiederebbe un in-
terprete ricco di movimento: Lionel Barrymore (a sinisira); Cecelia potrebbe essere incarnata dalla Dowling di « Riso amaro » di G. De Santis.
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morata ragazza, deve rinunciare, sotto la
influenza dell’anello, alla sua vita e vivere
come un fantasma in un mondo in cui
soffre e vede, ma non esiste e passa invi-
sibile: un passo silenzioso la porta nei
luoghi pid strani e piu terribili, la fa sof-
frire e contorcere nella ribellione della don-
na che viene evocata soltanto per la sen-
sualita, forse per I'amore, ma dimenticata
e quasi riposta nel resto della giornata e
della vita dell'vomo: le pagine dal nu-
mero 112 al 117 del libro potrebbero essere
sviluppate con maggiore ampiezza e in un
film secondo la possibilita cinematografica
di indicare la differenza di due mondi, di
mostrare l'intrecciarsi di forme diverse e
contemporanee.

Il regista potrebbe forse usare I’alter-
narsi del colore e del bianco e nero, e
certo potrebbe indicare la differenza di
queste due realtd ricorrendo se non al co-
lore e a qualche scena di colore alternata
alle sequenze in bianco e in nero, a un
intreccio di linguaggi: potrebbe ricorrere
a delle forme di primitivismo cinemato-
grafico, al muto accanto al sonoro, alla
soggettivizzazione della macchina da presa.
Dall’anello magico si distacca a un certo
punto un fantasma: il principe Lui, stanco
di far soffrire la sua donna, ha lasciato
il castello reale, affidando i sigilli del regno
e la responsabilita della decisione e della
firma vecchio maggiordomo Filippo:
ma dall’anello di ametista, mentre il prin-
cipe viveva felice con la sua donna in una
casa sperduta e ignorata si & mosso, un
« doppio », un fantasma impassibile ha

o

I CENSORI cinematografici hann> sempre
osservato, scrupolosamente, la consegna del si-
lenzio. Nulla, mnemmeno la riprovazione piu
aspra e documentata, li smuove. Non stard
adesso a giudicare questa posizione di iniran-
swgenza, chke non wmi interessa. Né avvierei
questa piccola nota, se non dovessi registrare
— con non poco stupore ed anche con soddi-
sfazione — la prima autirevole eccezione alla
regola del silenzio che giunge dalla Gran Bre-
tagna munita di probanti crismi ufficiali. In
un fascicoletto dedicato a Sense and Censor-
ship, il signor A, T. L. Watkins, segretario
del British Baord of Film Censors affronta
serenamente il prioblema del censore dinanzi
all'opera d’arte, quel « censore », egli afferma,
«che rappresenta il simbolo della restrizione, che
dice "no” in un mondo dove questa parola non
la si dovrebbe udire main»., « Che il censore»,
continua, « dica "si"” assai piu spesso di quan-
t> non dica "no” non torna affatto a suo fa-
vore, poiché secondo l'artista mon dovrebbero
esistere barriere, divieti o impedimenti nel
mondo della libera espressione estetica» Non
¢ facile — riconosciamvlo — lautodifesa del
censore, ma questo signor Watkins & persona
arguta, ed ha, come si vede, sufficiente corag-
gio ed abilita per intraprenderla. La difesa si
svolge su due piani: il primo consiste nell'af-
fermazione, pit volte ripetuta ed esemplifi-
cata, del "marked distaste”, della forte ripu-
gnanza con cui il censore si appresia ad in-
tervenire, in questioni che meriterebbero di-
verso esame; il secondo (fondamentale) nelle
esigenze morali e sociali che sarebbe assurdo
ignorare quando ci si trova di fronte ad un
enorme pubblico indifferenziato e, quasi sem-
pre, impreparato ad accogliere l'opera d'arte.
« Non soltanto il censore & d'accordd con lar-
tista, ma — per quanto l'affermazione possa
apparire sorprendente a coloro che lo imma-
ginano come un inguaribile filisteo — eser-
cita le sue funzioni di malavoglia allorché si
vede costreito a chiedere modifiche in un’o-
pera di qualche valore artistico. In tali occa-
sioni, pud a buon diritto esclamare, con Gil-
bert, che la vita del censore & tutt’'altro che
allegra, e pensare, nell’intimo della sua co-

preso il suo posto: Lui hanno acclamato le
truppe, Lui hanno ossequiato i cortigiani.
Questa seconda parte, leggermente ironica,
Eotrebbe farci pensare a un regista come

ené Clair, allo stesso modo che la prima,
la vita della corte ci ha fatto ricordare
Duvivier: ma la parte centrale, la malin-
conia e la fiaba dell’anello di ametista, la
sofferenza della donna, il dolore dell’amo-
re in contrasto con la vita, non saprei quale
regista potrebbe richiedere: forse qualcuno
che avesse le qualita di Duvivier ¢ insieme
di René Clair, perché all’ironia e alla ma-
linconia del Clair occorre aggiungere una
leggera forma decadente, anche se il de-
cadentismo di Dessi cerchi continuamente
un consapevole ricordo delle origini roman-
tiche. Né facile pud essere la scelta degli
attori o l'immagine di attori lontani e ir-
raggiungibili che potrebbero essere quasi
modelli o suggerimenti. La figura di Ce-
cilia potrebbe essere incarnata da un’attri-
ce, che in parte & sfuggita al pubblico ma
che ha mostrato prontezza e sensibilitd in
una parte difficile: Doris Dowling di Riso
amaro: altri potrebbero pensar a una at-
trice come la Garson, pii facile e pid
vicina al sentimento del pubblico. La fi-
gura del vecchio Re Dan, parte difficile
nella sua saggezza sempre presente, richie-
derebbe un attore ricco di movimento e
di trapassi nella immobilita della vecchiaia :
Lionel Barrymore o comunque un attore
che sapesse portare in questa parte qual-
cuna di quelle virtd teatrali che talvolta
sono richieste dal cinematografo. Ma il
principe Lui, questo coraggio non costan-
te, questo amore impetuoso ma insieme

[’ALTRA FACCIA DELLA LUNA

scienza artistica (che, vi assicuro, egli pos-
siede), quanto sarebbe pitll allegra se egli fos-
se effettivamente cid di cui i suoi critici lo
accusano: un arbitro del gustos. Vorrebbe
occuparsi di problemi estetici, insomma, ma
il suo lavoro lo obbliga a muoversi, faticosa-
mente e pericolosamente, fra pareti assai pid
anguste e ad usare strumenti assai pii pro-
saici. Un bel sogno, umano e comprensibile,
ma che ha — ci rincresce per il signor Wat-
kins — un sapore non dissimile da quel fili-
steismo contro cui egli si scaglia. Anche i
censori possono contraddirsi.

Eccoci al second>y argomento. «E' la leva-
tura del pubblico cid che preoccupa il censo-
re. Se esistesse un’autentica comprensione del
fatto artistico, se il cinema si rivolgesse uni-
camente a menti adulte in grado di valutare
qualsiasi opera d’arte nello spirito con cui si
presenta, ben poco lavoro avrebbe il censore.
Ma sarebbe ottimista, se considerasse a que-
sta stregua la levatura media del pubblico ci-
nematografico, Nel corso di una evoluzione se-
misecolare, il cinema si & diffuso in misura
superiore a qualsiasi altra forma di diverti-
mento, e fra i suoi trenta milioni di spetta-
tori settimanali vi sono persone di ogni eta e
di ogni levatura mentale. I film per i quali il
censore concede il nulla osta si rivolgono ad
ogni categoria sociale: le reaziomi saranno
tante e diverse quanti saranno gli spettatori.
Per ogni persona che saprda valutare il film,
la sequenza o la battuta del dialogo nello spi-
rito con cui furonv concepiti, ve ne saranno
due o tre che non sapranno farlo. Per ogni
persona che respingerd, considerandola un
errore di gusto, una sequenza inutilmente
brutale o un episudio volgare, e non sard in-
fluenzata nella sua vita privata dalle solleci-
tazioni immorali di un film, ve ne saranno
due o tre (nella maggior parte bimbi e adole-
scenti, secondo dimostrano le statistiche) che
ne subiranno un danno reale, danny che —
in assenza del censore — sarebbe accresciuto
da altri dellc stesso genere, Poiché il censo-
re, se conosce il suo mestiere, non si preoc-
cupa dell’influenza del film isolaty, ma del-

preoccupato, questa gioventii fervida ma
non profondamente sicura, non trovano
facilmente una maschera pronta nella gal-
leria dei nostri attori: per lintelligenza
che il regista e il soggettista potrebbero
richiedergli, un attore come il rimpianto
Leslie Howard potrebbe essere scelto co-
me un modello.

In questo soggetto lo sfondo «del regno
antico e moderno insieme, pittoresco e rea-
le, la tenerezza combattuta di un amore
tanto minacciato, l'immaginazione di un
mondo quasi sottomarino rispetto alla real-
td, Ja vita doppia dei due innamorati e la
bizzarria ironica del maggiordomo che fa
da Re, del fantasma che cavalca alla te-
sta delle truppe presiede i consigli e si
affaccia ai balconi, sono elementi altamente
cinematografici: la cultura cinematografica
italiana non puo restringersi al film reali-
stico: nel nostro tempo, nella nostra civil-
ta accanto all’amore disperato della realta,
vi & anche la riflessione, la crisi di questa
realta: il libro, vorrei dire anzi il soggetto
di Giuseppe Dessi potrebbero offrire lo
spunto a una opera cinematografica che,
pur interessando largamente il pubbfico
col prestigio della fantasia, dell’antico e
sempre vivo interesse della Cenerentola
amata dal Principe e a lui contrastata, ri-
flettesse insieme il senso della crisi con-
temporanea : potrebbe essere il film della
meditazione fantastica sopra la difficolta
della vita, sopra la difficolta continua mi-
steriosa e nascosta della stessa realtd della
esistenza,

CLAUDIO VARESE.

linfluenza che una visione continuata di un |
certo tipo di film pud esercitare sulle perso-
ne che vanno al cinema due o tre volte alla
settimana e per le quali il cinema rappre-
senta la guida, il precettore, l'amico ricono-
sciuto dell’ad>lescenza ». Per questo, oggi non
& ancora possibile concedere piena liberta al-
l'artista cinematografico. Domani forse lo sa-
rd, il censore si augura che con la graduale
educazione del pubblico, lo sia, anzi ne & cer-
to. Per il momento tuttavia egli deve riser-
vare soltanto agli adulti la visione di deter-
minati film: questo & — secondo il signor
Watkins — il miglior modo per contemperare
le esigenze dell’arte con quelle non meno im-
portanti della morale e dell’educazione. E se
l'artista obietta che, pur desiderando da un
lato produrre per un pubblico di levatura su-
periore, non pud dall’altro dimenticare le ne-
cessitd industriali che richiedono la pii am-
pia diffusione del film, il censore deve rispon-
dere che «l'eventuale costante successo dei
film in origine riservati agli adulti permettera
alla lunga la conquista di quel pil numeroso
pubblico cui tende naturelmente I'industria
cinematografica ». Dopo un'aperta dichiara-
zione di umilta e di benevolenza (vedi fili-
steismo di cui sopra), il signor Watkins con-
clude 1’'autodifesa sostenendo che qualsiasi
regolamentazione rigida dei criteri di censura
— sul genere del « Production Code» ameri-
cano — riuscirebbe di grave danno per il ci-
nema e per la censura stessa. « Un codice, con
la sua minuziosa serie di divieti e di conces-
sioni, lega le mani del censore e non gli per-
mette di agire discretamente, com'® suo do-
vere. Poiché egli ha bisogno della discrezione
per il liberale esercizio delle sue funzioni:
deve essere in grado, quando si presenti l'oc-
casione, di aprire la porta al regista e al film
che lo mevritino ».

Dopo le discussioni che sono state fatte
sulla censura, non é certo pii il caso di im-
bastire un dialogo con il signor Watkins. Le
sue dichiarazioni valgano come documento, e
come curiosita. In attesa che un altro censore
(nostrano, magari) apra boccea. F.D. G.
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RETROSPETTIVE

NEGLI ANNI tra il 1920 e il 1930 circolo .
molto, tra gli intellettuali del cinema, tra gli
appassionati fanatici, tra gli specialisti della
. =

cultura cinematografica, l'espressione « cinema
d'avanguardia ». Questa definizione nasceva da
un movimentio abbastanza rilevante, nettamente
europeo, strettamente collegato alle esperienze
di certa pittura, di certa scultura, di certa ar-
chitettura dell’epoca. Senonché questo movi-
mento non costituiva un tutto organico, non
aveva un indirizzo preciso: i suoi teorici erano
spesso assai diversi l'uno rispetto all’altro; i
registi poi avevano poco in comune, nell'ambito
di una definizione univoca e chiusa. Erano con-
siderati d'avanguardia i film legati al movimen-
to surrealista e a quello dadaista, i documen-
tari, i film astratti. Una sola definizione non ba-
stava evidentemenie a racchiuderli tutti nello
stesso cerchio. Nondimeno, in mancanza di una
maggior chiarezza di definizioni, cinema d’avan-
guardia significava ricerca formale del « cinema
puro », esclusione de] soggetto, rivolta polemica
contro il mercantilismo e il commercialismo.
Registi intellettuali, provenienti dalla lettera-
tura, dalla poesia, dalla pittura, volevano espri-
mere il subcosciente, l'illogico, I'abnorme; op-
pure volevano scoprire il vero volto delle citta,
dei sobborghi, delle campagne; oppure non vo-
levano, addirittura, esprimere nulla. Forse sa-
rebbe opportuno, oggi, mettere un po’ d'ordine
in questa intricata materia, e differenziare il
cinema d’avanguardia surrealista-dadaista da
guello documentaristico e da quello astratto (o
puro, o assoluto). Cid non dovrebbe essere dif-
ficile, dato che ad ognuno di questi movimenti
corrispondono altrettanti movimenti letterari
o pittorici o architettonici; e che in genere que-
ste esperienze cinematografiche nacquero pro-
prio dal seno stesso dei movimenti letterari,
pittorici o architettonici. Quanto delto or ora
é evidente soprattutto se si considera l'opera
di Oskar Fischinger. Un fotogramma dei suoi
film altro non & che un guadro astratto. I suoi
film altro non sono che quadri astratti in mo-
vimento,

L'iniziatore del cinema astratto é stato, non
a caso, il pittore Viking Eggeling. Egli diede
animazione ai suoj quadri astratli, formali u-
nicamente da linee e figure geomelriche, Ma
i suoi rimasero davvero esperimenti brevissimi,
tentativi, assaggi. Il primo vero regista di film
asiratti fu, assieme a Richter, Fischinger. In que-
gli anni, tuito un settore della pittura europea
si era sviluppalo in direzione dell’asirazione.
Partendo dall’affermazione paradossale di Cé-
zanne « in fin dei conti un'arancia non & altro
che un cerchio », questi pittori svilupparono le
esperienze di scomposizione della reallid fatte
dai cubistj fino al ripudio totale della realta,
in favore dell’adozione delle sole forme e linee
geometriche, Non piti soggetti quindi, non pia
figure che avessero un riferimento con la realta,
ma soltante forme. Ma Fischinger si distac-
ca dagli altri registi astrattisti (anche da guelli
di oggi, i quali, in sostanza, non fanno che
ripetere, ¢on poche wvarianti, quel ch'egli fece
una trentina d’anni addietro) perché seppe in-
tuire una delle due possibili vie che si aprivano
al film astratto. La prima era quella del film
scientifico, la seconda quella della trascrizione
visiva della musica, Egli scelse la seconda, rea-
lizzando quello che i pittori astratti non ave- 7., inquadrature tratte da « Komposition in Blaue », film astratto diretto da Oskar Fisclinge
vano, ovviamente, potulo mai realizzare, cioé
la « musicalith » delle forme geometriche, Fi-
schinger studid e realizzd, in brevi filmetti, una
trasposizione grafica dei movimentj musicali.
In tal modo il film astratto veniva ad avere un
senso, non era un givoco vuoto e sterile di
linee che si rincorrevano arbitrariamente sul-
lo schermo: era un giuoco ingenioso e argulo
di corrispondenze tra movimenti musicali e
movimenti grafici. La visione di questi filmetti
di Fischinger & estremamente dilettevole. Essi
non hanno alcun valore scientifico, e neppure
un grande valore inventivo, Infatti il regista
non inventa nulla, ma cerca di trovare, per
ogni ritmo musicale, un equivalente ritmo di
linee e figure geometriche in movimento, Qua-
si sempre vi riesce, o in questo consiste la sua
grande abilila. S'intende che i suoj film nulla
aggiungono alla musica, e nulla aggiungono al
cinema, Perd hanno il merito di essere ben
fatti tecnicamente, ¢ di esser fatti seriamente.
I movimenti sono ben studiati, le corrispon-
denze tra musica e disegno mobile sono esatte.
Molti anni dopo, in Fantasia, Disney copid ab-
bondantemente il metodo di Fischinger, ma i
suoi movimentli non erano studiati, e tutte le
sue corrispondenze tra musica e disegno mobile
eranp inesatte, ALFREDO MANUSARDI
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OLTRE ad un fatto squisitamente cul-
turale, che sta al centro dell’'opera, due
sono le ragioni principali che hanno indot-
to Laurence Olivier a realizzare Henry V :
la prima di natura contingente nel suo in-
teresse propagandistico; la seconda di ca-
rattere linguistico-espressivo: di linguaggio.
Iniziato nel 1943, clo¢ in piena guerra, nel
tentare il primo vero esperimento di film
shakespeariano, dopo i molti non seri rea-
lizzati da altri, Olivier ha naturalmente
scelto tra i drammi storici del grande poeta
quello che meglio poteva essere utile al po-
polo inglese, in conflitto e in pericolo: ha
scelto cioé I’Henry V, che a tale esigenza
rispondeva appieno. L'eroe pit favorito di
Shakespeare ‘viene infatti rappresentato in
tutte le sue virtd regali e cavalleresche: &
prode, sincero, magnanimo, cortese: e sa
soprattutto vincere una battaglia con po-
chi uomini ormai stanchi, ridotti a mal
partito ma non insensibili al '’pungolo
dell’onore’” e alla fratellanza di fronte ad
un esercito baldanzoso e troppo sicuro di
se stesso. L’attualitd di questo dramma,
nel 1943, appariva dunque evidente: in
un certo senso si verificavano, per la Gran
Bretagna, analoghe circostanze storiche,
(lo sbarco alleato in Normandia, ad esem-
pio): e ricorrere ad un'epopea nazionale
non era certo fuori luogo per raggiungere,
tra l'altro, un effetto patriottico: « O In-
ghilterra, piccola forma materiale di inti-
ma grandezza come un corpo minuscolo
con un cuore possente, che cosa non po-
tresti fare sotto il pungolo dell’onore, se
tutti i tuoi figli sentissero il vincolo del
sangue, come natura vuole! » (1). Ad una
tale esigenza propagandistica si ricollega-
no, senza dubbio, i tagli di alcuni partico-
lari fatti al testo teatrale, il quale peraltro
¢ seguito piuttosto fedelmente dal film. Ec-
co cosi che Olivier non contempla una parte
della scena II dell’atto I1: quella riguar-
dante l'arresto, per alto tradimento, di
lord Scroop, di sir Thomas Grey e del con-
te di Cambridge, prima della partenza da
Southampton per la Francia: « Quest'uo-
mo (Cambridge) per poche leggere corone
si & indotto a cospirare alla leggera e ad
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accedere con giuramento agli intrighi or-
diti dal re di Francia per ucciderci qui a
Hampton; e lo stesso ha giurato questo
cavaliere legato a noi non meno di Cam-
bridge per benefici ricevuti. E cosa diro di
te, lord Scroop, creatura crudele, selvag-
gia, ingrata e inumana?... E’ possibile che
denaro straniero potesse estrarre da te la
minima particella di male per molestarmi
anche soltanto un dito? ». Dalla seconda
scena dell’atto II, cosi mutilata, risulta
maggiore, e soltanto, la clemenza di re En-
rico, il quale ordina che venga scarcerato
I'uvomo che invei contro di lui: « crediamo
che sia stato istigato dall’ubbriachezza, e
siccome siamo certi che vi ha riflettuto be-
ne, gli tacciamo grazia ». D’altra parte Oli-
vier introduce nel film una scena non con-
templata nell’Henry V, servendosi di dia-
loghi dell’Henry IV. Ci riferiamo alla mor-
te di Falstaff, il vecchio e grasso compa-
gno di libertinaggio del gia principe di Gal-
les: tale morte, in Shakespeare, & narrata
dall’ostessa al marito Pistola, Nym, Bar-
dolfo e al Ragazzo (scena III); nel film,
invece, ne viene data notizia non soltanto
indirettamente, ma anche direttamente:
Olivier mette in bocca al moribondo le pa-
role che questi pronuncid all’incoronazione
di Enrico: « Salve, Righetto! Mio regale
Righetto! Ti aiuti Iddio, ragazzo miol »; e
nel delirio di morte, Falstaff sente le paro-
le del Re: « Vecchio, non ti conosco. Va'
a fare orazione; i tuoi capelli bianchi non
si addicono a uno scioperato buffone. Una
volta, si, devo aver sognato d’'un uomo
come te, cosi ventruto, cosi vecchio, co-
si dissoluto; ma ora mi sono svegliato; e
disprezzo il mio sogno ». E' appunto per
mettere maggiormente in risalto tale risve-
glio, e quindi il nuovo carattere inequivo-
cabilmente eroico e saggio di re Enrico,
che nel film viene inserita questa scena.

La seconda ragione, quella di linguag-
gio, si pud riscontrare in un chiarimento
dello stesso Olivier: « Se nel 1599 fosse
esistito il cinematografo, Shakespeare sa-
rebbe stato il pit grande produttore di
film del suo tempo. E’ possibile dire che
egli scrivesse per il cinematografo quando
spezzettava l’azione in una serie di piccole
sccne; egli anticipava la tecnica dello
schermo, impaziente come era e come si
dimostra in molti drammi, delle limitazio-
ni paralizzanti del palcoscenico. 11 coro
dell’Enrico V quasi invita alla creazione
del film » (2). Dunque, questo dramma
sarebbe uno dei pifi '’cinematografabili’’
tra quelli scritti dal poeta inglese, tra i
piti adatti ad essere portati sullo schermo.
Anche Olivier, con la sua affermazione, ca-
de in un grosso equivoco: & logico che il
vero «cinema non consiste (o per lo meno
non consiste soltanto) nel fatto di superare
le limitazioni imposte dal teatro: le quali
non sono paralizzanti sul piano dei risul-
tati artistici; opinioni a questa contrarie
conducono ad una errata interpretazione
del movimento, inteso senza dubbio nel

suo significato pit esterno che interno, pit
meccanico che psicologico. La possibilita

8 0 meno di ricreare direttamente e mate-

rialmente il cozzo di due eserciti, la bat-
taglia di Azincourt, non costituisce una
differenza sostanziale e determinante tra i
due linguaggi: il teatrale e il cinematogra-
fico; tale possibilita & un elemento troppo
empirico e materiale per appartenere ad
una tecnica artistica o ad un’arte. Se cosi
non fosse, 1 veri ''classici’’ del cinema sa-
rebbero da ricercare soprattutto tra i
“westerns’’ o tra i film “gangster’’. Del
resto, se proprio vogliamo seguire 1'enun-
ciazione proposta da Olivier e la conse-
guente realizzazione di Henry V, si pud os-
servare che prologo e cori invitano si il
regista-attore alla creazione del film, ma
che nello stesso tempo tale prologo e tali
cori possono anche sembrare, nella pellico-
la, pleonastici; o pleonastiche le immagini
visive ad essi collegati; o quest’ultime il-
lustrazioni dei primi, e viceversa. « Met-
tiamo in moto le forze della vostra imma-
ginazione », dicono prologo e coro; e an-
cora: «sulle ali della immaginazione la
nostra scena si sposta con la rapidita del
pensiero... Ora supponete che un indistin-
to mormorio e le cieche tenebre riempiano
la grande cavitd dell’'universo... Un fuoco
risponde all’altro e attraverso alle deboli
fiamme ciascuno scorge la massa oscura
dell'avversario... Egli (il Re) visita tutti i
suoi soldati, a ciascuno da il buon giorno...
e li chiama fratelli, amici, compatrioti.._.
E ora la nostra scena deve spostarsi rapi-
damente al campo di battaglia... ». E’ 1n-
somma un continuo invito: « Sempre cor-
tesi ci accompagni e segua la vostra im-
maginazione ». E lo spettatore sente 1'im-
magine sonora e, contemporaneamente,
vede quella visiva. Nel film, coro e prolo-
go hanno, semmai, la funzione di legare i
vari episodi, le varie scene: una funzione
di montaggio. In seguito agli equivoci ac-
cennati, riguardanti le limitazioni esteriori
che il teatro ha nei confronti del cinema,
molti sono propensi a vedere una natura pii
’cinematografica’’ in Henry V che in
Hamlet (« Amleto, 1947). e invece & pro-
prio il contrario. Peraltro nel primo i mo-
vimenti di macchina appaiono pi di una
volta decorativi, 0 meglio di comodo: nel
senso che limitano la loro funzione a se-
guire questo o quel personaggio; o a sco-
prire altre cose e altre persone in campi a
mano a mano pii lunghi e pii ampi. In
Hamlet tali movimenti assumono, invece,
non soltanto un valore descrittivo ma an-
che lentamente analitico: il continuo oscil-
lare della "’camera’’ intorno al principe di
Danimarca suggerisce dubbi e certezze di
questi: la sua “pazzia’’; e le aspirazioni
verso l'alto sono rese con movimenti ver-
sc l'alto, e viceversa: cosa, quest’'ultima,
riscontrabile anche in Henry V: si veda-
no ad esempio il lento carrello indietro nel-
la scena del monologo interiore (quando il
Re si intrattiene con la sua coscienza), e
i movimenti che partono da Enrico inci-
tante alla battaglia: i quali perd non si
identificano, come in Hamlet, nella impo-
stazione architettonica del dramma, non
assumono un valore di simbolo veramente
inteso.

Ad ogni modo l'artisticita o meno di
Henry V, come quella di Hamlet, non puo
essere giudicata in proporzione diretta al
valore '’cinematografico’”” del film: non
essendo, tale valore, condizione necessa-



ria o sufficiente per ritenere una pellicola
buona o cattiva, riuscita o non: in propo-
sito rimandiamo il lettore a quanto avem-
mo occasione di scrivere su Cinema n. 8.
Come gia per Hamlet, cosi per Henry V
Vindagine e la conseguente valutazione
critica vanno impostate su un altro piano.
Ammesso lo "'specifico filmico’’ come ten-
denza, ammessa la possibilita di fusione tra
pid tecniche, ammessa infine una ideale
collaborazione occorre, nel caso in esame,
vedere come tale fusione e tale collabora-
zione siano raggiunte: stabilire ciod, in altre
parole, se il regista abbia creato un ’’suo”’
Henry V o non piuttosto tradotto 1'Hen-
ry V della pagina, valendosi piti 0o meno
di diverse tecniche. Anche questo primo
film di Olivier piti che una creazione per-
sonale ¢ una traduzione-interpretazione:
il regista-attore non ha preso spunto, non
si @ soltanto ispirato ad un’opera classica,
ma a questa, nei limiti che abbiamo accen-
nato, ¢ rimasto ossequiente: alle scene e
alla loro successione, ai cori e ai dialoghi.
Pertanto il suo lavoro & piti da regista
teatrale che da regista cinematografico: e
non si equivochi con quanto abbiamo detto
sopra e altrove. Intendiamo dire che la
sceneggiatura (leggi dialoghi e cori, ciod
il testo letterario) ¢, nel caso di Henry V,
ia opera conchiusa e completa, non ab-

zzo o stesura pid o meno di ferro, cioé
materia comunque informe, che prenderi
il suo effettivo valore soltanto a film rea-
lizzato: nel film. Nel primo caso si verifica
appunto la traduzione-interpretazione, nel
secondo la creazione (quando, naturalmen-
te, il regista & un artista). D’altra parte
quella di Olivier. non & soltanto la tradu-
zione-interpretazione come pud concepirla
e realizzarla un attore e un regista teatrali,
ma teatrali e cinematografici insieme. In-
fatti 'esame degli elementi ritenuti anti-
filmici non esclude che I'opera abbia una
sua "'fotogenia'’: esiste in essa un ritmo
cinematografico interiore raggiunto tra
I'altro, pii che con gli stacchi, con il mon-
taggio nel quadro o talvolta con la musica:
si veda la carica della cavalleria: un lungo
carrello accompagnato da un motivo di
tono costante, ma sempre piti accelerato.
E Olivier si avvale di mezzi cinematogra-
fici e teatrali per narrare una rappresenta-
zione del dramma di Shakespeare in un
film: per fare una specie di teatro nel
cinema come commedia in una commedia
vuole essere ad esempio, sia pure in senso
diverso e con diverse finalitd, la Joan of
Lorraine di Maxwell Anderson. Olivier
porta il tempo dell’azione al primo maggio
1600, al "'Globe Theatre”’ di Londra, dove
si sta appunto iniziando uno spettacolo di
The Chronicle History of Henry Fifth: il
testo shakespeariano contenuto nell'in-folio
del 600: anche se il film tiene poi conto
della stesura fondamentale del 1623, la
quale comprende il prologo, i cori, I’epilogo
¢ altre scene. Olivier ci fa assistere dunque
ad una rappresentazione elisabettiana: e il
"’palcoscenico”” a poco a poco scompare
per poi riapparire alla fine, nelle sue limi-
tazioni materiali. Cosi facendo, il regista
non legittima soltanto la recitazione spesso
volutamente teatrale, ma anche, su un
piano diremo pratico e materiale, la sce-
nografia disegnata: la quale, come vedre-
mo, ha soprattutto una giustificazione in
sede artistica.

In che cosa consiste la superiority di
Henry V film su Hamlet film? Non in un

maggior valore cinematografico comunque
inteso o nel fatto, preso in se stesso, che
Olivier questa volta si sia servito del co-
lore. Il quale colore, cosi come il sonoro,
non '‘perfeziona’’ il bianco e nero: ci sono
e ci saranno film in bianco e nero artisti-
camente compiuti, e di opere artisticamente
compiute non manca il cinema muto. Gli
esempi, in proposito, sono diversi e facili
da citare. Il colore, alla stessa stregua
del sonoro, pud invece aumentare nel re-
gista le possibilita espressive per raggiun-
gere certi risultati: Henry V va considerato
come uno dei primi esperimenti in tal sen-
so, e il piti serio e il piti riuscito tra quelli,
a nostra diretta conoscenza, sino ad oggi
tentati per cercar di risolvere il problema
del cinema cromatico su un piano di rigore
artistico. Savinio non fa onore alla sua cul-
tura e al suo ingegno quando laconicamente
afferma che Henry V gli pare «il pia
grosso esempio di pompierismo cinemato-
grafico» (3). Se il colore impiegato da
Olivier avesse anche soltanto un valore de-
corativo, di pura illustrazione, il giudizio di
Savinio rimarrebbe pur sempre una ’’bou-
tade’’., Comunque l'esigenza del nuovo
mezzo espressivo € avvertita dal regista-
attore inglese, alla stessa stregua di ogni
altra cosa in lui, come fatto di cultura;
egli non parte dall’idea: cinema cromatico
uguale a pittura; del resto, ammesso che
una tale idea si possa verificare sul piano
ratico, essa non regge su quello estetico.
1 colore, nel film, deve essere inteso come
"fatto centrale’’ tra gli altri "fatti cen-
trali’: come elemento non predominante
sugli altri mezzi espressivi, oppure in su-
bordinazione ad essi: & la stessa legge,
insomma, che govemna il fonofilm in bianco
e nero. E il colore, in Henry V, tende in
primo luogo a creare, alla stessa stregua
degli altri elementi e sullo stesso piano con
essi, l'atmosfera ambientale del Quattro-
cento: quella in cui si svolgono, appunto,
le imprese di Enrico, basate sulla Cronaca
di Holinshed e su The Famous Victories of
Henry the Fifth (parte seconda). «Le pos-
sibilita della pittura nel cinema a colori »,
giustamente sottolinea Egidio Bonfante,
« sono soprattutto d'insegnare come va
usato il colore » (4): occorreva dunque,
nel caso di Henry V, ispirarsi ai quadri del
XV secolo; e su tale ispirazione impostire
un "'tema cromatico’’ non soltanto in fun-
zione dell’atmosfera ambientale, ma anche
dell’introspezione psicologica e umana: e
questo, piti che con colori-simbolo, con ac-
cordi e accostamenti nel tema cromatico,
con gamme e con primi piani tonali, con
un montaggio associativo di colori. Due
ostacoli, tra gli altri, si opponevano al rag-
giungimento di tali cose; il primo dei quali,
comunque, gid superato in partenza, nella
stessa impostazione formale del film. L’im-
magine cromatica ha una tendenza ad in-
dulgere rispetto a quella in bianco e nero:
I'effetto di ogni quadro, raggiungendo pid
lentamente il suo culmine, ritarda 1'istante
del taglio: osservazione valida se il mon-
taggio dei vari quadri viene inteso come
unico e rigoroso specifico filmico, e non
di tendenza; ma noi abbiamo visto che
Olivier si avvale, soprattutto, di un mon-
taggio senza taglio, che peraltro non viene
ad incidere sul ritmo interiore. Molto pit
difficili, invece, il superamento e la riso-
luzione del secondo ostacolo, il quale non
va soltanto limitato a quello denunciato
dallo stesso Olivier, al fatto cio¢ che i qua-
dri del Quattrocento sono piatti, senza pro-

spettiva, statici: « Ai tempi. di Enrico V
I'artista attirava l'attenzione su questa o
quella parte del quadro mediante figure
forti. Per lo schermo dovemmo armoniz-
zare i colori e le forme dei costumi con lo
sfondo da cui escono, per far risaltare
questo o quel personaggio mediante con-
trasti di colore » (5). Ora, per vedere il
muoversi degli avvenimenti con !'occhio
del pittore, Olivier abolisce i modelli solidi
¢ da sfondi dipinti in piano (ed ecco la
giustificazione artistica della scenografia a
tondale): ma, se cosi facendo egli risolve
tra l'altro il dilemma colore irreale-colore
reale ai fini di una pit libera e poetica
fantasia inventiva, quasi fiabesca, nell’eli-
minare i modelli solidi non sempre riesce
ad ispirarsi alla pittura del Quattrocento.
Sono evidenti, in Henry V, anche ispira-
zioni di altri secoli e di altre scuole: quel-
la fiamminga, ad esempio; e con Der Goes
troviamo Van Eyck e anche il Seicento
(nelle scene della battaglia) e in certi par-
ticolari fortemente chiaroscurali il Cara-
vaggio; e infine anche il romanticismo in-
glese: si vedano, nelle panoramiche legate
alle parole del duca di Borgogna, i due
bambini immobili. Sicché, dal punto di vi-
sta pittorico e coloristico, l'unitd appare
talvolta compromessa. Ed &, quest’ultimo,
un altro dei molti problemi che presenta il
cinema policromo.

Comunque il colore, oltre agli altri me-
riti accennati, contribuisce a dare all'opera
un maggior valore culturale: e la supe-
riorita di Henry V film su Hamlet film
consiste appunto nel fatto che il primo &,
anzitutto, un fenomeno di cultura: pia
del secondo. La traduzione-interpretazione
di Olivier, anche se in parte aristocratica-
mente aggraziata, & questa volta pit ri-
gorosa sul piano umanistico, pit fedele al
testo poetico; la qual cosa & determinante
nell’ambito di una impostazione linguistica
e formale quale & quella cui si affida il
regista-attore inglese. I tagli accennati, e
gh altri (riguardanti in particolar modo
certi dialoghi di Enrico e di Exeter; lo
scambio dei pegni tra il Re e Williams:
atto 1V, scene I e VII) sono pochi né tali
da compromettere la natura e il retroscena
morale del dramma shakespeariano. Al fat-
to culturale avrebbe senza dubbio giovato
il mettere in evidenza la nuova tecnica
militare impiegata per la seconda volta ad
Azincourt (1415) dopo Crécy (1346): il
sottolineare cio¢ come in quella battaglia
il "’grosso’’ uomo d’armi ('’yeoman’’) si
trovasse in prima linea e a spalla a spalla
con i cavalieri e i nobili inglesi contro I'an-
tiquata cavalleria di Francia (6). E del
resto le scene di battaglia appaiono alquan-
to confuse in Henry V, specie se messe al
confronto con quelle contenute in Aleksandr
Nevskij. al quale film senza dubbio Olivier
si & ispirato (7).

6UIDO ARISTARCO

(1) William Shakespeare: Henry V, Coro at-
to II.

(2) Laurence Olivier: Nascita dell'« Envrico
V », in Sequenze, anno I, n. 2, ottobre 1949.

(8) Cfr. inchiesta di Giani su Pitlwra e cine-
ma a colori, in questo stesso numero di Cinema.

(4) Cfr. prima puntata della stessa inchiesta, in
Cinema, anno IIl, numero 31, 30 gennaio 1950.

(5) Cfr. nota 2. :

(6) Cfr. G. M. Trevelyan: Inglish Social Hi-
story, London, Longmans, Green and Co. 1944.

(7) Aleksander Nevskij di Eisenstein venne
rappresentato a Londra nel 1941.
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. .CONSIDERANDO quanto & stato detto sul problema primo che
51 pone oggi a chiunque sia interessato alla cultura cinematografica
e particolarmente ai circoli del cinema, (cioé il problema della di-
fesa e delPaffermazione dei diritti dell’opera d’arte cinematografica,
della sua conservazione e della sua utilizzazione non commerciale
per scopi culturali), si presenta la necessita di esaminare, sia pur
sommariamente, la situazione attuale nei vari Paesi. Dopo di che,
sara possibile determinare nelle sue grandi linee I’orientamento di
un’azione che dovrebbe concordemente essere intrapresa e condotta
da tutte le parti interessate, fino al raggiungimento degli obiettivi
che & necessario raggiungere. L’attuale legislazione riguardante il
diritto d’autore in Italia, Francia, Inghilterra, mentre la con una
certa chiarezza la materia nei vari settori delle attivita artistiche tra-
dizionali, presenta lacune e deficienze gravissime per quel che riguar-
da l'opera cinematografica. Esistono affermazioni generiche che rico-
noscono come « autori » (e quindi come detentori dei diritti di pro-
prieta intellettuale) sia il regista, sia questi, unitamente al soggetti-
sta, sceneggiatori e compositore del commento musicale. Si & visto
pero praticamente che simili enunciazioni avevano ed hanno un va'o-
re puramente astratto, platonico, per non dire di presa in giro, dato
che sostanzialmente sono pressoché prive di qualsiasi efficacia tute-
lativa. Quando un regista, durante o dopo .la realizzazione di un
film, entra in conflitto con un produttore, non c’¢ nessuna disposi-
zione che protegga in alcun modo i diritti dell’artista. Quando una
casa cinematografica, nell’edizione di un film, taglia, altera, modifi-
ca Popera del regista, non ci son disposizioni che tutelino la con-
creta intangibilita dell’opera d’arte. Esiste il riconoscimento ufficiale
del diritto di proprieta intellettuale, ma non esiste affatto li diritto
di farlo valere.

Recenti vicende giudiziarie, particolarmente in Francia, hanno
dimostrato che al di la delle affermazioni teoriche o prive di efficacia
pratica & quasi impossibile andare. Al regista si riconosce (e non sem-
pre) il diritto di essere considerato il proprietario « morale » dell’o-
pera che ha realizzato, mentre il produttore non soltanto ne detiene
gli effettivi diritti di proprieta ma é anche arbitro di usare (e si po-
trebbe dire di abusare) dell’opera stessa per il suo sfruttamento
commerciale. La nullita dei diritti del regista e I'onnipotenza di quelli
del produttore si possono vedere prendendo ad esempio il caso  che
si verifica con sempre maggiore frequenza — del regista che vuol
avere per sé una copia del « suo » film, o per conservarla diretta-
mente o per depesitarla in una cineteca e garantirne cosi la sua clas-
sificazione negli archivi storici del cinema. Salvo ‘casi rarissimi, il
regista non riesce ad ottenere una copia del « suo » film, (& capitato
anche a realizzatori celebri e di valore); quando poi si tratta di

depositare il film in una cineteca, 'invito del regista al suo produt-
tore in questo senso, viene accolto generalmente con sogghigni o
compatimento o al massimo con finta distrazione. Che, scherziamo?
Chiedere a un produttore di spendere « a vuoto » quelle 120-150.000
lire per stampare una copia del film da rinchiudere in un archivio
perché sia conservato? Ubbie. Naturalmente, si potrebbero citare
alcune rarissime eccezioni. Molto, molto rare: anche di qualche im-
portatore-noleggiatore che deposita la copia originale del film dopo
averlo doppiato. Ma sono mosche bianche. Anzi, si sentono quasi
colpevoli di simili liberalita e tengono a precisare per iscritto che
depositano il film all’archivio senza nessuna responsabilita per quel
che riguarda la tutela dei diritti originari del proprietario primo del
film.

Insomma come gia abbiamo avuto occasione di dire non & lecito
all’artista cinematografico non so'oc di difendere la sua opera dalle
cosiddette esigenze commerciali ma nemmeno di garantirsi della sua
conservazione. E tutti sanno ormai che di taluni famosi film si &
perduto irrimediabilmente sia il negativo originale che la totalita o
la quasi totalita delle copie positive in buono o in cattivo stato che
fossero. E non é certo stato colpa dei registi. Negli Stati Unit
d’America, nella « mecca » del cinema, la legislazione sui diritti
d’autore & ancora pid manchevole. Non solo il regista non ha nessun
diritto né pud protestare per gli arbitri commessi sul suo film da ma-
nipolatori specializzati, ma nemmeno i pili famosi romanzieri che
scrivono soggetti hanno alcun diritto sulla loro produzione. E’ capi-
tato che alcumi scrittori, per necessita finanziarie, scrivessero una
loro idea prima in forma di soggetto cinematografico che di roman-
zo. Ebbene, venduto il soggetto, si sono visti costretti ad accettare
ignobili condizioni per I’edizione del libro: censura e tagli del pro-
duttore cinematografico, suo consenso per la pubblicazione, per il
lancio, ecc. Vi fu persino un paio di anni fa, uno sciopero dei sogget-
tisti riuniti nella « Screen Writer’s Guild » capeggiati da James Cain.
Non ottennero niente. Nemmeno il diritto di disporre delle « loro »
idee dopo molti anni dalla vendita, nel caso che il produttore non
le avesse utilizzate. Non c’¢ bisogno di insistere, per qualificare que-
sta moderna forma di schiavitii dell’artista. Che fare in questa situa-
zione? Noi abbiamo a cuore I'opera d’arte del cinema e dobbiamo
concentrare i nostri sforzi per ottenere che i diritti artistici del regi-
sta vengano rispettati, tutelati. Dobbiamo chiedere che le opere
d’arte vengano conservate legalmente e che non sia necessario, come
lo & oggi, di ricorrere a sotterfugi di ogni genere, talvolta illegali,
per garantirsi che un determinato film non venga irrimediabilmente
distrutto. Il problema non é pii rinviabile. Le soluzioni finora pro-
spettate, la politica fin qui ita da molti organismi (compresi i
principali interessati, le cineteche della F.I.A.F.) dimostrano sempre
piu di non essere adeguate. Non serveno i palliativi, o almeno servo-
no solo sino a un certo punto. Dovremo porre il problema nel pin
largo modo possibile, esaminarne gli aspetti giuridici, culturali, so-
ciali. I circoli del cinema e tutti i loro aderenti porteranno il loro
contributo, organizzeranno la loro azione per questa sacrosanta bat-
taglia della cultura cinematografica. VIRGILIO TOSI

PRECISAZIONE DI COMENCINI

Sul quotidiano Il Tempo di Milano, € apparso
tempo fa un articolo di Guido Guerrasio a cui
Luigi Comencini rispose con una lettera; poi-
ché tale lettera non venne pubblicata integral-
mente dal giornale, ¢ poiché la discussione €
tale da interessare i nostri lettori, siamo lieti
di ospitare anche moj la precisazione di Luigi
Comencini,

Egregio Dott. Ugo Cuesta
Direttore di « Il Tempo di Milano »
Via A. Tadino, 21 Milano
Signor Direttore,

Sul numero del 24 gennaio del Suo giornale
€ apparso, a firma Guido Guerrasio, un articolo
Assalto al cinema;, nel quale, come lo stesso
« sommarietto » dice, si chiede perché mai é
dato appoggio ufficiale a iniziative che si sareb-
bero allontanate dallo scopo tecnico per il
quale sono sorte. Tra i vari enti o manifesta-
zioni che l'autore cite non si nomina la « Cine-
teca Italiana», ma che si voglia alludere ad
essa € chiaramente indicato quando si parla di
una « cineteca di origine milanese » (a¢ Milano
ve n'é una sola ed é appunto la « Cineteca Ita-
liana ») o meglio ancora della F.ILAF. orga-
nismo internazionale, nel quale un dirigente

della « Cineteca Italiana » occupa la carica di .

segretario generale. A nome della « Cineteca
Italiana » mi sia dunque consentito di replicare
alle argomentazioni del Guerrasio, e conto sul-
la Sua cortesia perché questa lettera appaia nel
Suo giornale, in uno dei prossimi numeri, nel
medesimo posto occupato il 24 gennaio dall’ar-
ticolo in oggetto,

La « Cineteca Italiana », che esiste di fatto
dal 1935, ¢ che ha personalita giuridica dal
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1947, ha svolto in Italia tali e tante manifesta-
zioni pubbliche, dedicate alla cultura cinema-
tografica, che é difficile, per chi si occupa di
cose del cinema, non averne avuto notizia, Ba-
stera ricordare che, nei due ultimi anni, la
« Cineteca Italiana » ha organizzato a Milano
il « Festival del cinema italiano » (al Palazzo
dell’Arte), la « Mostra retrospettiva del cine-
ma » (alla Fiera di Milano), la « Rassegna sto-
rica del manifesto cinematografico »; ha presen-
tato presso la propria sezione « Amici della Ci-
neteca Italiana » settantasei programmi com-
prendenti film retrospettivi dal 1895 al 1935,
appartenenti ai propri Archivi, o ricevuti dalle
cineteche estere di ogni nazione, ed alcuni film
inediti. A Roma la « Cineteca Italiana » ha al-
lestito la « Prima mostra retrospettiva del ci-
nema », svoltasi sotto l'egida della Presidenza
del Consiglio dei Ministri, ha curato l'organiz-
zazione dell’XI Congresso internazionale delle
cineteche (F.I.AF.) ecc.; e cid senza calcolare
le manifestazioni minori, la fornitura di circa
un centinaio di programmi retrospettivi ai cir-
coli italiani del cinema, e le diverse partecipa-
zioni a manifestazioni culturali svoltesi all’e-
stero. L'attivita dell’Ente é stata promossa dalle
origini sino al 1948 senza alcuna sovvenzione
da parte di chicchessia, se non dagli stessi pri-
vati che iniziarono la raccolta dei film e crea-
rono il patrimonio della « Cineteca Italiana ».
Nel 1948 il Governo ha creduto opportuno dare
un riconoscimento ufficiale a questa iniziativa
privata che ha dimostrato di essere ormai di-
venuta di pubblica utilita. Questo appoggio go-
vernativo é stato concesso in base all’art. 6 della
Legge n. 379 del 16 maggio 1947 a favore delle
« manifestazioni o iniziative inerenti allo svi-
luppo artistico e culturale del cinema, nonché
alle relazioni per lincremento degli scambi ci-
nematografici con l'estero»., Di questo ambito

riconoscimento governativo, la « Cineteca Ita-
liana » & particolarmente fiera, e l'aiuto dello
Stato ha servito ad incrementare e ad allargare
le sue iniziative, nelle quali mai si sono avute
interferenze politiche di alcun genere. Il Guer-
rasio invece, nel tentativo di accomunare la
« Cineteca Italiana» a manifestazioni o enti,
quale il Congresso di Perugia e la Federazione
italiana dei circoli del cinema, mei quali egli
intravvede (a torto o a ragione, mon ci inte-
ressa) manovre politiche, cerca di gettare an-
che sull’Ente, che qui rappresento, un sospetto
che abbiamo ragione di respingere sdegnosa-
mente.

Molte parole e pochi fatti, in verita, nell'ar-
ticolo del Guerrasio; il che b gitd una prova di
debolezza. Non ci rimane quindi che confutare
quel poco che egli dice, Che la F.LLAF. (« Fé-
dération Internationale des Archives du Film »,
con Sede a Parigi) abbia nel suo ultimo Con-
gresso accettato quali nuovi membri l'Austria,
la Persia, oltre che il Centro Sperimentale di
Cinematografia di Roma, e respinta la candi-
datura della Jugoslavia, é un fatto assai dif-
ficile da interpretare come un atto politico
« manovrato » dai comunisti, se si pensa che
della F.ILA.F. fanno parte dodici Nazioni di-
ciamo "occidentali” (tra le quali gli Stati Uniti
d’America) e solo due "orientali” (la Polonia
e la Cecoslovacchia). Come potrebbe essere la
F.ILAF, un organo infeudato dai co i
quando U'U.R.S.S., piu volte sollecitata, non ha
sin ora accettato di farne parte? La domanda
della Jugoslavia non é stata accolta semplice-
mente perché la Cineteca proposta come mem-
bro non offriva ancora una sufficiente docu-
mentazione sulla sua attivitd come richiesto
dagli stessi statuti della Federazione; ecco tutto.
Una decisione tecnica, dunque, come la fun-
zione stessa che la F.LAF, é incaricata di as-
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solvere, Che la Federazione italiana dei circoli
del cinema (della quale la « Cineteca Italiana »
non fa parte a nessun titolo) scelga programmi
tendenziosi é un fatto che non ci consta, e, in
ogni caso, non ci riguarda. Comungue non sara
mai la « Cineteca Italiana » a fornire program-
mi "sospetti”, in quanto che essa si é impegnata
a distribuire, attraverso la Federazione, ai Cir-
coli italiani del cinema, un gruppo di film ve-
trospettivi di riconosciuto interesse artistico e
appartenenti alla storia del cinema di tutti i
Paesi, e 1o allo scopo di assolvere alla sua di-
chiarata funzione divulgatrice della cultura ci-
nematografica, funzione implicita nel riconosci-
mente del Gowerno. E' noto, soprattutto al
Guerrasio, che la « Cineteca Italiana» ¢ la
Fedemzmne dei circoli del cinema hanno, tra
Ualtro, vedute assai discordanti, e che sono ne-
cessitate laboriose trattative per giungere ad
un accordo relativo alla fornitura dei filn.
Che poi la « Cineteca Italiana » dimostri nei
suoi programmi (i programmi della propria
sezione « Amici della Cineteca Italiana ») di-
chiarate simpatie politiche, é un fatto che vor-
remmo ci venisse dimostrato, Certo é che se
cosi fosse sarebbe assai curioso che non se ne
sianc mai accorte le tante persone del « bel
mondo » milanese-che frequentano i « martedi »
della Cineteca, le stesse persone che, per in-
tenderci, L'Europeo ha visto all'inaugurazione
della stagione scaligera, Tutti simpatizzanii co-
munisti? La « Cineteca Italiana » ha sempre
avuto una sola politica: quella di non fare della
politica, ma di raccogliere e salvare dalla di-
struzione i vecchi film. Prima della guerra essa
si rifiuté di dare i film ai Cineguf quando si
voleva utilizzarli per manifestazioni politiche,
ma, quando fu ben chiaro che la politica non
c'entrava, li diede poi agli stessi Cineguf e alla
Triennale (allora fascista) per manifestazioni
rimaste memorabili nel ricordo di tutti. Cosi
oggi da i film ai Circoli del cinema, ma ¢ pron-
ta, prontissima, a non darli piil se per mezzo di
essi si dovessero veramente compiere « mano-
vre » o opera di propaganda politica. Parra for-
se strano che oggi possa esistere un Ente che
si dichiara apolitico, e che & tale; un Ente che
st dichiara non-commerciale, e che tale ¢ di
fatto; eppure é proprio di queste due prero-
gative che noi siamo gelosissimi, perché sol-
tanto cosi potremo continuare a svolgere una
attivitd squisitamente culturale, conservando
per i posteri molti film di valore artistico e
storico che altrimenti andrebbero distrutti.
Se poi il lettore si chiederd perché mai il
Guerrasio si dia tanta pena per tentare di scre-
ditarve la « Cineteca Italiana », lo chieda a co-
loro che hanno assistito al Congresso di Bologna
dei Circoli del Cinema (marzo 1949), nel quale
egli volle erigersi accusatore della « Cineteca
Italiana » (adducendo argomenti del tutto di-
versi da quelli oggi sollevati), ma fu sconfes-
sato dal voto unanime dei Congressisti che riaf-
fermarono la loro piena fiducia nell'opera della
« Cineteca Italiana » in una mozione inviata
al Governo. Da ultimo ci basta far sapere che
il Guerrasio, oggetto di una « messa a punto »
comparsa nel Bollettino della Cineteca dell'a-
gosto 1948, ha creduto di querelarsi, dimenti-
candosi peré di accordare la facolta di prova...
La ringrazio, Signor Direttore, per lo spazio
che ho chiesto al Suo giornale, ¢ La prego di
gradire i miei migliori saluti.
LUIGI COMENCINI
(Vice presidente della « Cineteca Italiana »)

NOTIZIARIO

BOLOGNA - Il programma di febbraio del « Cir-
colo Bolognese del Cinema» comprendeva:
Cinema primitivo, Ossessione, Un palmo di ter-
ra, The Quiet One di Sadney Meyers e tre
cortometraggi cecoslovacchi.

BOLZANO - Ha iniziato da poco le sue proiezioni
il « Cineclub Bolzano»: il 16 febbraio & stato
presentato Ivan il Terribile di S. M. Eisenstein.
carpl - Al «Circolo del Cinema», che ha ri-
preso da poco le sue proiezioni, ¢ sltata pre-
sentata l'antologia curata dalla Cineteca Ita-
liana: Nascita di Charlot.

CBSENA - E’ nato a Cesena il « Circolo Cese-
natese del Cineman» il quale ha iniziato con
buon successo le sue proiezioni presentando
Ivan il Terrible di S. M. Eisenstein, Monsieur
Verdoux di Chaplin, La grande illusione di
Renoir. Auguri.

CREMONA - Il « Cineclub C-remom: » ha proiet-
tato in questo mese, Roma, citta libera (« La
notte porta consiglio ») di' Marcello Pagliero;
un programma di cortometraggi cecoslovacchi
(pupazzi) e Naissance du Cinéma, antologia
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Da « Ossessione » di Luchino Visconti,

sui precursiri del cinema, realizzata a cura
di Georges Sadoul e gentilmente concessa
dalla sezione cinema dell'Ambasciata francese.
CUNEQ - Anche in guesta citta € nato un nuovo
Cineclub, il quale ha proietiato: Breve incon-
tro di David Lean, L'educazione dei Sentimen-
ti di Donsk)i, XX secolo di H. Hawks, 1l pro-
cesso di G. W. Pabst, Un'altra parte della fo-
resta di M. Gordon, Il tesoro della Sierra Ma-
dre di J. Huston,

FORLI - I! «Circolo Forlivese del Cinema »,
che cessa con questo mese, per qualche temp)
la sua attivita, ha proiettato in febbraio: L'e-
terna illusione di Frank Capra, Germania an-
no zero di Rossellini, Cinema primitivo.
GROSSETO - 11 25 gennaio si & costituity in Gros-
seto il «Circolo Grossetano del Cinema». Angelo
Gianni, presidente del Circolo di Massa Ma-
rittima, ha presentato il film Spasimo di Sjd-
berg; in seguito & stato proiettato il film La
grande illusione di Renoir.

MASSA MARITTIMA - E’ statae curata une nuova
edizione dell'opuscolo Invito al cinema di An-
gelo Gianni.

PESARO - Il Cineclub «Vecchi schermin ha
proiettato Film and Reality di Cavalcanti,
Breve Incontro di David Lean.

PESCARA - Il « Cireolo abruzzese del Cinema »
ha proiettato nel mese di febbraio Sciuscia di
De Sica, Strada sbarrata di Wyler, L.a grande
illusione di Renoir,

PADOVA - Sono stali presentati al « Centro Ci-
nematografico dell'Universita di Padova »n: The
Quiet One di Sidney Meyers, Cinema primitivo
e Topi grigi, Nascita di Charlot.

1Tk

secondo film presentato al "Cineclub popolure milanese”,

RAVENNA - Il «Circolo Ravennate del Cineman
ha proiettato dall'inizio del suo anno sociale.
domenica 8 gennaio, a tutt'oggi: Paisa di Ros-
sellini, Critic and Film Series’ del British
Film Museum, Marysa di Rovensky, Antoine
et Antoinette di Becker, La grande illusione
di Renoir, Ciapaiev di Vassiliev, Il traditore
di Ford, The Quiet One di Meyers.

REGGIO CALABRIA - JI Circolo del Cinema « Se-
guenze » non ha potuto proiettare Le diable
au corps, in edizione originale.

SENIGALLIA - I] « Cine club » ha proiettoto Roma,
citta aperta di Rossellini, Spasimo di Sjéberg,
XX secolo di Hawks.

TORTONA - Si & inaugurato il « Circolo del Ci-
nema di Tortonan con L'ultimo miliardario
di Clair. In seguito sono stati proiettati Il tra-
ditore di Ford e il documentario N. U, di An-
tonioni.

MILAND - Domenica 12 febbraio si  inaugurato
a Milano, con la proiezione di The Quiet One
di Sidney Meyers, il « Cine club popolare mi-
lanese ». Il film & stato presentato da Ugo Ca-
siraghi. Nella seconda manifestazione & stato
proiettato, dopo una introduzione di Guido
Aristarco, il film Ossessione, gentilmente con-
cesso dell’autore.

VICENZA - Il « Cineclub» della scuola libera
popolare di Vicenza ha presentato: un pro-
gramma di cortometraggi della Lux Film, 11
corvo di Clouzot, Breve incontro di Lean, Il
traditore di Ford, Il silenzio & d'oro di Clair.

Da « Roma, citta libera » (ovvero « La notte porta consiglio ») di Pagliero, presentath a Cremona.
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CORRISPONDENZA COI LETTORI

M. BERG (Bergamo). La tanto
dibattuta questione del commento
musicale di gquel mediocre film in-
titolato Anime in delirio (la psi-
chiatria al servizio di Joan Craw-
ford) ha richiamato anche te e con
piacere pubblico il testo della tud
cartolina: « Mi riferisco alla rispo-
sta a Carlo Fortunato, sul n. 27 di
Cinema, Scene fanciullesche (Kin-
derszenen, op. 16, di Schumann st
compone di tredici pezzi. Il lettore
Carlo Fortunatg mne sa dunqgue
guanto prima poiché é impossibile
che nel jfilm Anime in delirio il
musicista Raksin adotti tutti e
tredici 1 pezzi come leit-motiv del
commento sonoro». Questo mi in-
duce ad invitare i lettori versati
in musica ad indicarmi il numero
esatto del pezzo suonato, So che
le Kinderszenen sono state ecompo-
ste mel 1838 per pianoforte solo.
Non c¢'¢ dunque qualche pianista
di buona memoria disposto a ve-
dere o @ rivedere il film in chissd
quale cinematografo di periferia
per accontentare il lettore Carlo
Fortunato?

GIEFFE (Narni). Vuoi sapere
quanto guadagna wun doppiatore
professionista per ogni film? Ti
posso dire — stando alle poci da
controllare — quanto dovrebbe gua-
dagnare in un mese: circa mezzo
milione, Ma sono dicerie; la vera
cijrqg pud saperla soltanto il Fisco.

ANGELO GIANNI (Massa Marit-
tima), E' lo spazio tiranno ed im-
pedirmi di pubblicare la tua let-
tera, Mi limito a riportare, a titolo
di cronaca, le frasi entusiastiche
tue per L'infanzia dl Gorkl di Don-
skoi, proiettato poco dopo la fine
della guerra in alcune citta italia-
ne (non mi pare, tanto per citare
un caso, che a Milano sia stato pre-
sentato). « Non ho mai notato —
ty serivi — una tale sublime indif-
ferenza nei confronti d'ogni bra-
2ura tecnica e di ogni preziosismo
Jormale, una tale novita poetica.
Mai, o forse soltanto mnei film di
Chaplin. Tra i pochj ricordi vera-
mente indimenticabili del cinema
{una delle immagini essenziali) v'é
per me quello di una fiera popolare,
con tre clowns impassibili e tra-
gici; e quello di una festa fami-
liare con una danza rituale, solen-
ne, compiuta da una vecchia di-
nanzi ai figli ¢ ai nipoti. E 'ultima
inquuadratura, con la steppa deser-
ta ¢ Gorki che si avvia versp gli
studi. Un mio amico, un pretore
di paese, intenditore di lettere e
di cinema, quando parla di questo
fitm finisce per mostrare il lucei-
core delle lacrime mnegli occhi. Fu
per noi un regalo, il primo del do-
poguerra. Poi inseguimmo dovun-
que film di Domskoi. Ma Gl indo-

miti c¢i avvilirono e delusero, Per
L'educazione dei sentimenti mi
sobbarcaj ad un viaggio; ma- fui
deluso in parte anche da questo
fitm, che pure é buono».
GIORGIO TAMBURINI (Roma).
Di Joseph L, Mankiewicz ho visto
Il bandito senza nome un paio di
anni fa: vi agiva John Hodiak in-
steme alla esordiente Nancy Guild,
e nella parte di wno strano chiro-
mante gi rivedeva il vecchio Fritz
Kérner, Mankiewicz rivelava in
questg produzione dichiaratamente
« B», quindi minore, quel deside-
rio di indagine (un desiderio ap-
pagito in parte, tra gli « slums»
di San Francisco; una corsa al non
conformismo pur tenendo nel do-
vuto conto la richiesta del produt-
tore che vuole sempre, con qual-
siasi tempo © Dduona intenzione,
« vendere » il film al pubblico, Man~
kiewicz mi parve un « degno »:
sapevq raccontare come (p quasi)
Dmytryk, si prendeva a cuore certi
personaggi che Hollywood aveva
evitato (¢ in questo mi ricordava
John Berry), e « viveva » il suo film,
che, ripeto, era un povero disereda-
lissimo lavoro con tante felici pro-
messe, Dopp Dragonwyck e alire
cosette di tono medio, questo Let-

tera a tre moglli m’'é parso il si-.

curo segno della nascita di un ve-
gista, aiutato — siamo sinceri —
da una sceneggiatura eccellente
(sempre roba sua). Concordo pie-
namente con gquanto ha scritto Ari-
starco. Lettera a tre moglli ha, se-
condg me, lo stesso peso di Primo
amore (con Katharine Hepburn) e
di Lo specchio della vita, E arrivo
persing a dire: di Aceadde una not.
te, E un film senza «sequenze me-
morabili », senza pezzi forti, senza
oli episodi d’antologia: mi piace per
questo e per altri motivi legati alla
psicologia corrente e al costume.
Grazie delle informazioni sul cine-
ma americano, ma anch’io — come
te — mi tengo al corrente dei fatti
d'oitre Atlantico. Ho visto il film
di Lewin tratto da « Bel amiy:
ineccepibile, ma statico, E' aned-
doto, non racconto.

A TUTTI. Un po' di pazienza.
per cortesia, Avevo pregato i letto-
ri di sospendere la corrispondenza
per darmi modo di rispondere a'le
lettere giacenti (molte delle quali
recavano dei problemi e delle do-
mande di una certa difficoltd), e
invece i lettori — sembra un di-
spetto — hanno aumentato consi-
derevolmente il numero dei mes-
saggi., Sard molto breve quando
sard possibile. Trascurerd gli argo-
menti gia dibattuti,

LEO FARALLI (Napoli), Gli e-
sterni di Enrico V, ¢ in particolare
le scene della battaglia di Agin-

court sono stati ripresi a Power-
scourt, nella contea di Wicklow, in
Irlanda. Quella regione é bagnata
dal fiume Liffey e si trova sul ver-
sante del Canale di San Giorgio,
a sud di Dublino,

OTTORINO PESCE (Canoso).
Hai visto giusto: swl cinema tutti
sentono il bisogno e il diritto di
parlare, E nella maggior parte dei
casi, i giudizi dei falsi intenditori
song stomachevoli, privi di un cri-
terio 0 di una sagace posizione eri-
tica, Ma non dispererei, se fossi in
te. Hai detlio che nella tua citta-
dina hai tentato di offrire qualche
solido argomento a quanti discu-
tono con te di porre la disputa su
un piano pitt degno, e non ci sei
riuscito, Continua, continua so-
prattutto con i pin giovani. E ve-
drai che anche Clnema ti verrd in-
contrg con qualche iniziativa emi-
nentemente divulgativa,

MARIO BANDIROLI (Voltri). In
quel caso le spiegazioni possono
essere due, e opposte: 1o si tratia
di un errore imputabile in parte
alla sceneggiatura e in parte al
regista (senaq dimenticare che il
colpevole polrebbe anche essere il
segretario di edizione); 20 Clouzot
ha voluto adottare un particolare
« tempo cinematografico» legando
due momenti della giornata molto
distanti tra loro con un accorgi-
mento di dialogo.

DAVIDE TURCONI (Pavia), Vuoi
che pubblichi la tua lettera ¢ che
faccia conoscere la tua risposta a
Viazzi direttamente?

FRANCO SCANDOLINI (Peru-
gia). Charles Chaplin abita a Hol-
lywood, 10856 Summit Drive,

IVO VALENTINI (Modena). Per
il casp La terra trema, ti racco-

masto molto deluso, Quelle argen-*
tine sono stampate su una carta
orribile (se in rotocalco) oppure
su una cartg patinata e quindi ne
subiscono quel sottile tono di inu-
tilita (é una mia idea o é proprio
vero che la patinate costringe 1
compilatori g tenersi su un piano
di stretto conformismo?), Ne ho
visto wuna, pubblicata a Buenos
Aires, che dedicava a Peron, ai
suoi funzionari, almeno un quarto
del fascicolo. L'altro quarto se ne
andava in pubblicita lasciando al
lettore mezzo fascicolo di modeste
ricincischiature hollywoodiane e
qualche profilo di ” stars " argen-
tine, Set perd offre in appendice
un buon elenco dei film presenta-
ti, con dati tecnici e "cast”. La
situazione spagnola, per quel che
concerne la carta, é poco diversza
da quella argentina. Dies Irae & at-
tualmente di proprieta del Banco di
Sicilia, il quale — come tu saprai
certamente — finanziava I'Univer-
salia prima dello scioglimento e
della ricostituzione della societd
produttrice a nome di Salvo d’An-
gelo. Non so se i bancari metteran-
no in circolazione 1l capolavoro.
Non ho visto Teobacco Road,

A. CROTTI (Milano). Su Roma clt-
ta libera, ovvero La nottz porta
consiglio, pubblicheremo quanto
prima un lungo articolo,

FRANCO CASTELNOVI (Geno-
va). Volentieri comunico a Luciano
Prada di Corbetta, che Gl indo-
mabili é pii vecchio i Sfida infer-
nale di ben sette anni essendo sta-
to prodotto nel 1939 mentre il film
di Ford é del 1946, E 3i tratta —
tu assicuri — della riduzione del
medesimo romanzo: « Wyatt Earp,

INTERESSA GLI SCHEDATORI

La nostra iniziativa, intesa a formare uno schedario il pil possibile
completo, non ha avuto molta fortuna; parecchi lettori ci hanno scritto
inviando perd dati generalmente gia in nostro possesso, o facilmente
reperibili sulle normali fonti di consultazione, Cid posto, preferiamo
rinunziare alla pubblicazione dello schedario, piuttosto che presentarlo
incompleto; e ci scusiamo coi lettori. Faremo perd in modo che la nostra
iniziativa divenga realizzabile al piG presto

E' nostro dovere ringraziare qui i signori Luciano Fabiani, Anna
Maria Dondi, Pier Giorgio Amerio, Mario Bardi, Mario Longardi, Carlo
Ferrari, Giovanni Ferro, Cirillo Gherardi, Mario Quargnolo, Ernesto Bre-
viario, Gastone Cruciani, Maria C. Franco, Silvana Forni, Enzo Mona-
chesi, Roberto Chiti, Franco Castelnovi, Giuseppe Catenacci, Bruno
Simonelli, M. C. Franco, che ci hanno cortesemente mandato i dati
in loro possesso sulie voci richieste.

mando di leggere o di rileggere
I Malavoglia di Verga: spero che
tu possa accorgerti che quanto A-
ristarco ha seritto su Cinema n. 32
é pero. Non ho visto quel film di
Cocteau. Trasmetto da queste co-
lonne i tuoi complimenti a Ge-
nina e ti ringrazio degli auguri ri-
volti alla rivista,

EZIO GALLI (Milano)., L'idea
delle dispense & venuta anche al-
amicg Valentini di Modena, e
chissa che non la si possa realiz-
zare un giorno o laltro_ Il saggio
sulla « Presentazione di un conflit-
to in un’idea » di Eisenstein appa-
rira mel libro L'arte nel film che
Aristarco ha consegnato all'editore
Bompiani e che speriamo possa pre-
sto anparire nellg librerie, The Film
Sense di Eisenstein é in prepara-
zione presso leditore Einaudi. Non
so che dirti, personalmente, del
tuo * treatment ", Perché — dato
che abiti a Milano — non passi al-
la redazione di Cinema?

TOM (Ravenna)., Ho letto deile
riviste d’indole strettamente cine-
matografica, pubblicate nel Sud
America ¢ in Spagna, ma SONO vi-

Frontier Marshal », dello scrittore
Stuart N, Lake, Infatti Gli indo-
mabili, diretto da Allan Dwan, é
nell’'originale Frontler Marshal, Tu
aggiungi: « 1 personaggi erano af-
fidati all'interpretazione, nelle due
edizioni, di Randolph Scott nella
prima e di Henry Fonda nella se-
conda, Cesar Romero ¢ Victor Ma-
ture, Nancy Kelly e Cathy Downs,
Binnie Barnes e Linda Darnell» A
mia volta fornisco a te ¢ a Luciano
Prada i dati tecnici di Frontier
Marshal: gnno 1939; prod. 20th
Century Fox; regia Allan Dwan;
produttore Sol M. Wurtzel; dal li-
bro di Stuart N. Lake; sceneggia-
tura di Sam Hellman; fotografia di
Charles Clarke; scenografia di Ri-
chard Day e Lewis Creber; mon-
taggio di Fred Allen; musiche di
Samuel Kaylin, Durata 70 minuti.
Altri attori, oltre ai citati: John
Carradine, Edward Norris, Eddie
Foy junior, Ward Bond (& anche
in Sfidn infernale), Lon Chaney ju-
nior, Chris-Pin Martin, Joe Sawyer,
Del Henderson, Harry Hayden, Ven-
ture Ybarra, Charles Stevens.
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UN FILM SULL'ASSEDIO DI ROMA DEL 1849

CAUALCATA D EROI

Con CARLA DEL POGGIO - CESARE DANOVA - VITTORIO SANIPOLI - PAOLA BORBONI
CAMILLO PILOTTO - AVE NINCHI - GERMANA PAOLIERI - CARLO ROMANO - OTELLO
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