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o ito di un dibattito 
l Cln ma sovietico 

La nu01 a rivi "la . In ma vi Li o ha aperto un dibattito, nel 
. UO l'rimo nllm rv, Ili vari probl mi d lla cinematografia nel
l'L.R ' .• '. ui uoi rapporti con quella italiana, lormulando, 
comI" lin a di Ori nlameni , un preci o que tionario (1). 

Fra' domanti mi ;nt(>re sano particolarmente quelle che 
Il' l'ntorlO una prohi moti a tori am nte e cntlCamente impor
tanl (' J,ìnno la po lbililà di ri pond re con cognizione di causa 
anrh a chi. ome Tl i italiani non ha una cono cenza ampia e di
r Ila d(" fim .01; tieo di qu ila organizzazione cinematografica. 

a 'uo (('m/w non m i I tato negato dalle no tre autorità il 
/m "aporto p r un ifITlOeenle iaggio cultural nell'V.R . .. , oggi 
probabilm lllr . ar ; in grado di e aminar tutte le questioni con 
la ti'. a Ira n eli =:0 eh richi d " p rò, una pr ci a informazione. 

eh i/ f i/m OH lico <' In mz ura a ai maggiore, la cultura 
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cinematografica (durant il venl nnio fa i ta, om oggi, avano 
più facilità di circolazione i libri t ori i delle op r d'art) ab
biano avuto un'influ nza da noi, non embra i p a mettere in 
dubbio. La cultura cinematografia italiana, di UL La rivi-ta Bian-
o e Nero è stata aulor voi pr ion .; 'nu Lea a attorno al 

Centro p rimentale di Cinematogra! ia Iz oglie a nei uoì 
corsi le forze giovanili più vi e: Danti ntonioni, C rmi, 
Zampa, Lizzani e molti altri che n furofl alli Li. Il ntro non 
solo sorse ull' e mpio l' p ri nza p r qu Ilo h - e ne pot va 
apere della cuola di Mo ca, ma adottò p r lo tudio tra l aLtre 

opere teoriche quell fonda m niali di Ei 'n t in Pm[ol1l"in, non-
hé taluni dei grandi film vi ti i, om L ran t POllOmkin, 

Temp t ull ia, r la \ ila, Ile n 'rl al'a T!ella 110 cin -
teca. E ciò non p r compier opera di ediz;on anche di propa
ganda, ome qualch untor Uo da agr Mia ha r ('lItemente a e· 
rilo, ma perch' la cuLtura l art d l film an'l ano raggiunto n l
/'Union sovi tica un alti imo fil' Uo da a; lLOIl pot "a pr cin
dere un insegnamento ond Uo on ri tà di int('nti. Tal/lo ' vero 
he nessun eordon anitario potella impedire a/[('. id c aLi, ug· 

ge tioni che prov ni an dal grand pa' o lalr:ta di diffond r i 
anche da noi. Ch dei giovani, 1'01 trae ',ro an Iw c n 'guenze 
di ordin politi o da un iffallo tudio di arati r arti li o, que lo 
è argom nlo che m ril r bbe altro di or O. Ili ba ((lnÌ o. ervar 
quanlo grand io la forza d ·Ll'art dc,lla .ultura quando OIlO la 
libera pre ione di un' ig lIza ritica di un' idea l'un senti-
mento sinceramente vi uti. Cii alli vi d l ntro avano una pie. 
tra di paragone nei bol i r tori i film fa 'ci ti. 

Com mai oggi l influenza d i film drlla cultura lTl mato· 
grafica ovietica non ' co l n ibiL da noi om • 'l ta t l'nti anni 
fa? e i rapporti culturali fra i du. pae i non 0110 lib ri come 
dovrebbero sere, pur tutta io non i puo dir h l ondizioni 
iano peggiorate ri p Uo a qu II d l p riodo fa ci 'la. La ri. po la 

a una imile domanda non è dUllqu mpli c li implica diversi 
comples i motivi d i quali a cnn rò qu.i ai piu importanti. 

Innanzitutto il cammino p reor o dall' 'nion ori li a sulla 
trada del ocialismo per cui qURI inema, dalla allaziolle della 

lotta rivoluzionaria e dalla critica iol nta n i confrorlli d lla bor
ghesia, è pa alo alla illu trazi n dalla el brazion d gli 
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aspetti della società attuale, dei suoi massimi costruttori e delle 
grandi figure della storia alle quali è legato l'avanzamento civile 
di quel popolo. (l film ulla grande . ' guerra patriottica', natu. 
ralmente, vanno con iderati a parte in quanto rispondono alle par
ticolari esigenz di un paese che ha eroicamente difeso la propria 
libertà e conqui tato col sangue una strepitosa vittoria). 

J n qu to pas aggio, coincidente grosso modo con quello del 
cinema muto al sonoro, pur nella fondamentale continuità del cli
ma politico delle tradizioni artistiche, c'è stata senza dubbio una 
variazione di temi e di stile (il sonoro già di per se stesso ha inciso 
ovunqu ul linguaggio), e ciò non deve stupire. 

Inoltre il nuovo cinema è in parle ostico alla comprensione 
del mondo «octid ntale» perché fondato più sugli aspetti pecu
liari di una società tOlalmente diversa dalla nostra che sui comuni 
valori umani come invece era nella fase di lotta e di critica. 

E' certo, p rò che in rari casi esso ha saputo superare le esi
genze p r co ì dire in! m e e mai, forse, ancora, attingere quell' ec
cellenza che fu appunto di alcune classiche opere del muto. Solo 
con l'ultimo film di Pudovkin, Il ritorno di Va ilj Bortnikov, il 
cinema ovietico ha ripreso ad articolare un discorso in cui sono 
avvertibili gli acc n/i di una volta, del suo grande periodo. 

Un giudizio que to, lo so che spiace a un uomo del valore di 
Umberto Barbaro, al quale debbo una breve risposta, giacché pro
prio n l primo numero di inema ovi tico, occupandosi di siffatti 
problemi. ha voluto d dicarmi l'ormai tradizionale paginetta pole
mica. La ri po la implicitamente tocca alcune domande del que
,tionario. 

Cr do che Barbaro mi abbia voluto ricordare, a puro titolo 
di battuta sch rzo a, ch La madre e Gli ultimi giorni di Pietro
burgo di Pudovkin e La corazzata Potiomkin di Eisenstein sono 
dei film torici come sarebbe se io rammentassi a lui che Verso 
la vita di Ekk Lampi ul Me ico e La linea generale dello stesso 
Eisen t in La t rra di Dovgenko sono opere che si rifanno all' at
tualità. Tullo ciò non mula il mio argomentare, che è questo. Negli 
anni d ila sua maggiore celebrità il cinema sovietico portò senza 
dubbio alla chiarezza del linguaggio artistico i valori fondamentali 
dell' espr ssione filmica: non solo quelli dell'inquadratura e del 
montaggio, ma anche l altro più propriamente figurativo, voglio 



dire la potenza documentaria dell'immagin foto grafi a. E non si 
trattava, come qualcuno ha erron am nt l nulo, anche ne l
l'Union ovi tica di una pura ri r a formaliticQ ad empio 
l'avanguardia Iran e ), ma d il' igenza pr ' 'ha gen rala dal
l'urg r d i cont nuti, d II id . o ì ra J> r il ripudio (h tult le 
convenzioni e linzioni p ttacolari, o L per qu [ graduai a 0 -

star i alla realtà d gli uomini d gli ambienti an Il e nrl loro 
a petto visivo. Tanto che [J rfino un film 'tori o om L c razz t 

POliomkin (p r non parlar d gli allri) ha UTla forza di ,'eriià ( i 
intenda il en o he voglio dar aLLa parola a olutamr.nlc upe
riore al b n o lruito artili io d La (' Iuta di B d in . 

Anzich' pro l'guir u que 'la lill Q c l'orlarla alle W' ullime 
GOn guenz, il cin ma o i li·o è andato di la 'cando, ene e ha 
perduto co ì qu l igor Il gli prOl' nma da Wl più ;,nmediato 
contatto con la realà: ' II C o -he irwe ,di, nér ' qlu',la !wn -
trata tra I igurala dall'idea. si ~ C'laborala ;', f llTlzion<' d,,{/' idea 
una realtà conv nzionale_ Ed e co i/ ritorl/o Q formi' cOlltat(! (ab
biamo vi to lilm t atrali, film r alizzati (In La t " iea orrwric:ana 
d l \, t m, lilm tori o-biografi i) ('cco Il prCf'(J[('f(l dci tl! lo, 
della s neggiatura d finita. ggi, ba 'c e:t(lC;ca dd film. f r ro e 
hanno ce ato di parlar il Loro autrnti o c' immrdiato firu'uoggio 
p r pi gar i a un di cor O pr co tiluito. E o ì Ill' "H'nlre nci film 
del grand periodo i pOI va cogli r l'idea portai a da ,ma lucida 
lorma, in quelli ucce i i a poro a poco _ i c caduli 1/ r () l'Ideo
logia che ha prodotto com ons gu nza il !t'nto cli. fa -;mwlo clel
l'auton ma forma in ma/ogral iea n i canoni Ofl '/i Ni dello l'ct
tacoLo. E non si n ga h a voLt iò .. ia aVI'crwlo I(. u, piano di 
alta dignità arti ti a. Ma ri p('tto alle /1(' grafldi oper' non Il'ha 
dubbio eh il inema ovi (ico attuaLe rapprl':r.nta un' inr.:oluz;on . 
E so è rlamenl re lalo indir/ro a,,/i altri WO 'r i fatti n l 
pae e d l ociaii mo. 

Quando Barbaro alI rma li io o I ngo un mira oli mo 
della macchina da pre a alla D:i a VertV lI non mi omprc·ndr. o 
fing , p r amor di pol mi a, di non comprrlUlN mi. f o o' t 'ngo 
la forza, diciamo pure miracol a d lla r a/là, " un arli ta on 
la mac hino da pr a ha il pot r di ogli re ' prn 'C rare in una for
ma più imm diala h non ia la tra figurazion all ralPr o la pa
rola l Lin e i coLori o il marmo, pur lrattando i mprP. di tra-



figurazion arti ti a e mai di naturali tica o meccanica riprodu-
zion . 

egar om fa il Barbaro che l'arte sia legata ai mezzi 
pr . ivi (per mpio l voluzione d Ila musica all'invenzione di 

nuovi trum n/i è una b ila d e a perata affermazione di cro
cian imo ( l'aer pian d l Prol. Loria non c'entra perché si 
tralla ùi nlement di un' allra o a); ma Barbaro va anche più in 
là giacclu~ al ilO lon al gori o rischia di a similare la dottrina 
mar.\i"la al i tema d.LI id platoniche, mentre è proprio vero 
il ontrario p r hé il mar i mo ' empre disposto a la re i conti con 
la f('aluì. E. allora, abbiamo I iducia in a e, servendoci anche del 
lilm, r !tiamo di oprirla e approfondirla di farla conoscere 
empr p'Ù. 

E . ono ali domanda he> riguarda le discu sioni sull' arte 
• 110 !t l' l in U.R .. ... negli ullimi anni. [Tra parente i: sostenere 

m(' fa il Barbaro che il r ali 'mo n n'una, tra le molte po ibili, 
t n l '117.3 cl lI'art ,m 1 art t a ignilica veramente addentrarsi 
in una flolle. stNi a in ui tutti i alti ono bigi. Tutta la battaglia 
ullllrah· fwr il n'ali mo diveni r bb un non nso perché as
urda in on pibil • una poI mica che invita gli artisti a fare 

de1farle! Rov iata, qu lla d l Barbaro è lo mede ima posizione 
di li go . pirito l'er il qual a rigor di logica, tutta l arte è sempre 
rcali 'Iica, afl Il(' quella a.tratta in quanto riflette un'inconte tabile 
c pr i II n·a/là. 1\ Di 'appiamo inv ce che la situazione arti tica 
(~ a: ai più compll'fa n lla ua attuale concretezza torica e che il 
realismo ( o iali ta) di oggi • una tendenza nella dialettica della 
ultura: sappiamo (Il in qu' lo pro o, empre, vi pos ono es-

s re OfU" d'arie, an Il alti ime pres ioni di un mondo che 
muore men/n' qu ·110 hl' 'orge può non avere ancora trovato i 
u()i aUleTlI; i fJ()('li ( ram' i). I on lama disposti affatto a can
llan' Baud(·laire dalla IDria della poesia, né a preferire con Lu

l.-àc Balza a Flaubert (Della Volp ), anche se ci troviamo d'ac
ordo con luz l' r Tohoj J. 

Il n. della Ra. egna ovietica ha riportato un' ampia cro-
na a dir ceTlti dibattiti lelt rari nell'V.R . .. originati dalle riu
nioni preparatori al 2° Congr o degli criuori oviet~ci e dall'ul
limo libr di Eh,enburg, Il di lo: cronaca che dzmostra, per 
quanti anno ianciando uU'impo ibilità di un conllitto di idee 
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nell'Unione sometlca, come vivace, aspra e violenta ia stata la 
discussione, anche se impostata in modo da correre il ri chio di sci
volare in una sorta di manicheismo critico. (M anicheo è certamente 
un po' il mio amico Barbaro, elello che, benevolm nte mi con idera 
un uditore!). Ma da che deriva questo p ricolo? Guardat un po', 
proprio da quella giusta idea della realtà che dovrebb e serci nel
l' opera d'arte e su cui sembra regnare tanto disaccordo. L discus
sioni infatti sia di carattere g Il ral he .sulle singol opere e 
particolarmente sul romanzo di Ehr('mburg, ono tat sopratutto 
impostate nel definire un quadro d Ll'attual oci lù ovi tica e 
nell'indagare quanto esso veritierarn n/e si ri.pc chi n Ila pro
duzione letteraria. 

Ma come tabilire tullo eiò? Qual v rità tra qu . le: voci? 
bagliano quanti impo tano I loro op 'r int ram Tlle. li. dali 

negativi, perché ciò porta a dare Wl quadro irreal dr.lla "ira o
vletlca. bagliano qu gli crittori eh hanno cr 'ato i co. iddelti 
«romanzi della produzione» n i quali c" il lavoro, ma non ei 
sono uomini vivi. baglia chi cred Ile l) r andare arlanti con ~ Ile .. 
ce o si devono oltanto esaltarl' i . uei' . i o orr. imI 'ce. crili· 
care anche le defiei nz. baglia chi conforul il motto« rh'cl 
la verità» col naturali ti o «crit:et quello Il . vedN' ». ,ba
gliano quegli scrittori ch ncll loro op r' d,eli aie alla ('O 'lru
zione socialista. ai colcos, nella gran parle dci ca. i si limitano a 
indirizzi augurali e retoriche e altazioni. bagliano qUl'gli scrittori 
l cui personaggi fanno p n or a quei mani/c. li in cui 1lI/G donna 
raggiante tiene fra le braccia una mata 'sa di ntorw. '1)0 ,Ziano 
quegli scrittori che mo trano preval n/emente il proces o li Ila pro
duzione e non i pensieri e i entim('nti dell'uomo, ma bag/ia,no an
che quelli che si son me i a oncentrar l'attenzione.. ulla raffigu
razione della co iddetta vila privata opponenelo i alla ral'pre en
tazione degli uomini ovie/ici nel vivo della loro auivit(Ì produJtiva 
e sociale-politica. E si potr bbe eguitare. 

A questa stregua è evident om sia qua i ;mpo ibilc non 
sbagliare, giacch' r arti la non ha più come misura la r ·alllÌ 0-

vietica (tale sarà quella che gli rie c ad prim('r(' arti. t icamcnte 
in base alle sue idee e al uo entimento, an h, (' p r avventura 
rispecchierà residui ' borgh si '), ma un'id a di qu ta r allà Wl
t'altro che pacifica come le sle se di cus ioni hanno dimo Irato. E 
del resto non è il particolare modo, anzi il parti o/arl' mondo, di 
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ogni artista la ua interpretazione della realtà, che sono alla base 
d lla creazion artistica? Livellate queste idee, ammesso che un 
tal liv llam nto f o se po sibile che senso potrebbe avere parlare 
di r ali ma ciali ta condo che scrive il Kommunist, come di 
un nuo o m t d d'art h d e lare alla base della letteratura 
o l ti a a i urar alla r azione artistica un'eccezionale possi

bililà di manif tar iniziali arati a, di cegliere le forme, gli 
tili, i g n ri più di r i? O non i è detto che la forma è portatrice 

d U'idea? 
La mia opinione ' h codeste di cussioni, nelle quali pure 

non ono man al af f rmazi ni giuste e coraggiose e nei confronti 
di ('rti tabu uLLa n ila di portare lo studio sul piano della 
riti a l Il raria opratull una fondamentale : che la concezione 

progr i a d l mond ha da ere intima convinzione dell' artista, 
c t com 'on impo lal non po ono ortire nulla di concreto e la 
di. pula a ui ha dalo o ca ione 11 di g lo di Eherenburg potrà 
s mprC' rinn ar i on dif ondanne opinabili entrambe per-
hr spr i ne' di un punto di i ta (contenutistico) estraneo alla 

valulazion d il art, h, fortunatamente non na ce da nuovi me
I di ('oli ti; am nt [ab rali ulla quale la politica ha una so
la azion po itiva, indir Ila, in quanto agi ce ulla società e la tra-
f rma Olt a gli li. mini. Il grande mutamento che si va ope-

rando n Il' nion o l. trca on l u contraddizioni, i suoi dram
mi i uoi probl mi u avanzai conqui te i potrebbe avver
tir a ai di più. n ila l li ratura nel cinema nella pittura e, insom
ma, n Il'art , al di fu ri di c rt preoccupazioni sbagliate, si fa -

e dat ('ro po lo a qu l problema della sincerità arti tica, cui 
ebb ad ac nza u c o, lo scrittore Antonov. 

r 'do, in fin p r quanto riguarda il cinema, che un ritorno 
alla grand cradizion di ui c nni i ono avuti nell' ultimo film 
di Pudotlkin potr bb darci tra l altro, un quadro vivo e autentico 
dell .R ... con qll. lla forza di documentazione che è sola e 
propria d fl'arte . Da qLte to quadro sono convinto, nulla avrebbe 
da p rd r il r gime ovietico ma tutto da guadagnare. 

Anche p r qu te ragioni per questi contrasti, sono. co.nvinto 
eh un colloquio più ap rto e continuo ~ra ~l ~inema. ltalwn~ e 
quello ovielico ia atlrav rso uno scambw dt /Llm e dt pub?lzca
zioni, come daU incontro fra cineasti dei due paesi e magan dal-
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l'organizzazione di coproduzioni arebb a ai proficuo per la 
no tra cinematografia e non oilanto per la no tra. L i oLam nlo 
culturale non giova a nes uno e c rto e noi «o cidentali» potrem
mo ricavare succhi vitali dalla nuova cultura che ia pur tra gli 
rrori 'in gestazione nell'V.R. . ., i ovi li i a ioro volta trar

rebbero sicuro giovamento da quanto c'è an ora di vivo, nono lante 
la sua cri i nella no tra antica e giorio a cultura. 

Luigi hinrini 

N. B. ue to nritcolo riprodu con oh'une \" ri nti aftgiunte ) parlI' l'rinripal 
di qu 110 da me pubhlicato n I n. 34. 20 no~embre 1954 d l 'ttiman I c Il Contem-
poraneo :. col titolo Problemi della critica ollieLica. • 
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Dylan Thomas e il • CInema 

«I rtuna» ilal iana di Dylan Th ma come i sa, è rela-
ti am 'nt r >(' nl oltanl l' dizion di una celta di testi del 
p la gli, " • ppnr. r n n ' molto n Ila no tra lingua con il 
t to in I, front le ha dato ali. ome accade qua i empre in 
'a j del g n r . - l \! I mmo a propo ito, poniamo, di un 
or .. molto difficil h alla moda i accompagni una seria 

di' rimin ".i n cri ti a: parI nd da una lettura materiata di entu-
i mo ·i rri a pr tardi non ad un ritratto dell'autore, ma 

alla ua mitizzazi n dunqu che - a parte gli scarsi con-
tributi p rlati fin r Il' p ra di Thoma e non solo in Italia -
la cono. Il?.·h n h i limita all poe ie, trala ciando 
al uni ril ~anli riuJtali nllrrativi (primo fra tutti Portrait 0/ the 
A rll.l a a Y OWlg Dog) in g ner i te li in pro a. Tra questi ul
timi a c n id r la un n ggiatura che il Tboma scri e per il 
produllon' inglc J. \rlhur Rank e fu pubblicata nel 1953 dal
}' ditor t'ilI c l lit l Th Do tor and the Devils. In ordine cro
n ] gi o i tralla d 11 p nultima op ra del Thoma , giacchè la 
ultima" il r li dramma Under Milk Wood (1954), che vin e di 
r nt> il pr mi Il lia. P r la v rità, l'allinear i di The Doctor 
and tIL Devii < di ' nd r Milk Wood a co ì breve di tanza dì 
I mp n n i mbra Il ual . al contrario e o te timonia dello 
forz d parl d ,l p la nel Tic rcare nuove oluzioni di linguag-

gio aUr 'cr lrum nli pr ivi ai quali egli non era mai ri-
or 'o. La n g iatura p r il inematografo e il lesto radiodram-

malie pr nlan molti punti di conlalto; nel caso specifico due 
e ne imp ngono sn h ad un lettore non troppo attento, vale a 
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in ~n • i tà ,tra r.~inariam nte puritana e conservatrice. Questa 
o teta R k l ha gia fidata po ando una donna di condizioni 

. ciali a ai in( ri ri a11 u· ora la provoca dalla sua tribuna di 
d nd n n tra ura le pro! ioni antimetafisiche. Ciò 

di av r u o da quello cenziato serio e 
... ad nta d Il'invidia e delle opposizioni non 
d i uoi avv r ari. Ma l'anatomi ta Rock, co· 
uoi 11 ahi, incontra nella legge un grave osta

i m t riaI u cui lavorare, in una parola di 

r lr l lLant di cadaveri di giustiziati, ma non 
on ,uffi i nli' gli i ri 1ge dunque a dei di seppellitori, 

olg no il l ro n n dificante lavoro nei cimiteri gli garan
li n un riI mim nlo abba tanza r golare. Un giorno due indi-
vidui no iuli n n ad JIrirgli un corpo, e ricevono il com-

I do\'ul il ada r è in ottime condizioni, e la cosa 
a qu l momento Broom e Fallon, tale è il 

n m d i ou n . iuti, Ianno vi ile empre più frequenti alla 
.cu la dd cl lt r R k, mpr on cadaveri freschi. C'è di che 
in o p 'Un l, m R k n n n preoccupa: egli non vuole inso-
p ttlr l. li int r . a di av r cadav ri, basta; egli pure sog-

giac ai pr giudizi cl 11a la ch dete ta pur appartenendovi: i 
ada\' ri n di vaga ndi, di pro titule, appartengono ad una 
at goria di p r n h p r R ck' ituata ai margini dell'uma

nità. u nd il 'u a' i t nt , Murray, gli e primerà i uoi ospetti 
or odo ul ta l analomico il cadavere di una don-

di ui ra gr tamente innamorato, Rock gli _ 
m nl h la co a non lo intere sa, e aggiungerà: 

. tata u i a? oi iamo anatomi ti, non poli-
i nziati, non m rali ti. De o io, proprio io, preoc

I nna di lrada di oluta e abbrutita, ha avuto 
d r hio a orecchio? E a non era di alcuna 

al o ch per provvedere al soddi facimento 
della as i n fì i a i far la ua parte in volgari e osceni com
ID r i. i r n a dunqu util ora che è morta ». ella mente del 
cl Lt r R k m nl rdinata e razionalmente organizzata, non c'è 
alcun po.l p r il n cl Ua olpa, o almeno egli ~recle che, n~n 

l unt Io e m o in dubbio, tutto Il suo edificIO 
ric hioler bbe. Rock, quindi, non prende neppure 
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primo t ntativo di manife tazione 
i rivela la ingenuità e 
at goriale del cinema. 

cin ma, al contrario, se 
truzi ni i I mi tich un frettolo o 

affida un ignifì ato accettabile 
d I in ma a 19a in sé tutta 

r -alt'· il crive il Flore d'Ar-

in rzinn . 1·1 in 
,i mi pi ilu dI 
t Ul7.1 indil' Ili\ 

odil rtl 

a 
zi 

in il rl., tU nl 
Irum 'ntalilii, n 

u} 

umibile 
, hiaro 

le fa i 
o tazt n dell'ato
t muraI di Ciu

di Flah rty 

lor pu' lutta ia ere a anzata 
i ' cl Il muov ndo dall erva

l Il ri, appunto in quanto m zzo di 

(I) (h, " 1'.0111 U' 11/ I : /I dm·ma. Il lilm nelf perienzil giollanile, Edi-
In J.hi n in l'auo • 1'153. In III) di pp. \11·299. 
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om imm lica 

i F P n n 

o ti· 
in mutogra· 

non i .. mano 
zz , di un com· 
rr dum nlo di 

una con iderazione limitata al 10r a. p tt ulilitari uanto 
proprio di de tare, per il fallo della 1 ro lituzion d' gg tl un 
entimento e tetico, cnza arti lica com· 

piutamente definita dalla pr nza di un m p ti o morale. 
E in ciò arà for e il ca o di trarre in att una ntinuitù o, en· 
z'altro, identità di as enza con il r i no on II di l tt ratura 
c, riaffermandone la so lanzial unità Ltiluir un più po itivo 
accoglimento della varia acc ntuazion d i nl nuti affidati al dif· 
ferenziarsi delle tecniche. Sarà co ì l gi ttim , in una dcrizione 
empirica, parlare di «pr Ierenza» di t lun I nich arti tich 
per certi determinati contenuti: che non vuoI dir clu ività. Da 
l{uesto angolo visuale l'indagine ul cin ma n Ha totalità dei suoi 
aspetti vede ravvivate le proprie varianti pr ·petti h: arà uo 
compito la posizione e la oluzione dei r bI mi derivanti dai molo 
teplici atteggiamenti in cui i f1 tle il ignifi a t pirituale delle 
opere cinematografiche nella correlazion unitaria cl Ila o ienza, 
avendo tuttavia riguardo al particolare m lo onI rito a ifTatte 
manifestazioni dalla identità del m zzo pr i , al a di re della 
similarità specifica dei procedimenti « cientifici» (n l en o ap· 
punto, di tecnici) senza i quali la fissazione dell'immagine in og-
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getto non potrebbe verificarsi. Ed è poi tale considerazione della 
tecnica filmica a far sì che si possa ancora parlare di cinemato. 
grafo alludendo a un complesso di cose e di rappresentazioni, se 
non analoghe, certo legate fra di loro da un rapporto costante e 
a render lecito il dire ( ebbene, a rigore, per metafora, ossia ~e. 
stando fermo che un'espressione d'arte è anzitutto, e in modo ir
ripetibile, se stessa, i titutrice di un'autentico linguaggio) che un 
tale film ia o no vero cinema, inquadrando dunque il giudizio, 
ia per una de ignazione negativa, sia per una designazione posi

tiva, in ordine al termine u ato ad indicare il mezzo della estrin
secazione : cinema o, analogamente, pittura, poesia, ecc. E siffatta 
valutazione « cientifica» conferisce, infine, pratica giustificazione 
alla edificazione di una storia del cinema, di una filmologia, di 
un'attività di aggi tica e pubblicistica qualificate dall'aggettivo 
« cinematografiche ». Altrimenti non vi sarebbe opportunità di di. 
stinguerl da una tori a dell'arte che comprendesse anche lettera
tura e mu ica o dalle operazioni erudite coadiuvanti la ricogni
zione di un quadro o di una statua. 

Il volum del Flore d'Arcais, oltre ad offrire un esame del 
cinematografo nei uoi multiformi aspetti e insieme, come accade 
per ogni eria ricerca una reductio ad unum del tema nel nodo 
problematico c ntrale dell'autore, quindi nel suo animo di peda
gogi ta, pr enta la ua unitarietà nel prendere le mosse dalla si· 
tuazione tori a he l ingre o, o piuttosto la rapidissima crescita 
cl l cio matografo, ono venute a costituire nella vita contempo
ranea, cl t rminando l'urgenza di una disciplina e di un governo 
u forze. altre mai, su cettive, nella loro utilizzazione a base 

indu trial di degradar i e immi erirsi nella loro essenza interiore. 
Riem rg anch a que to proposito l'importanza del feno

meno cin ma come tecnica. Sia la sua complessità meccanica che 
il sempr pitl va to irrompere nella società contemp~ranea con 
una ma ' U, direi, d'urto p ichico direttamente proporzIonale alla 
on uetudine e alla frequenza dell'uomo civilizzato a questo g~

nere di petta 010, differenziano nel profon~o l'incid~nz~ ?el CI
nema dalle tradizionali tecniche e delle «artl » e dell artlgIanato, 
per farlo anno erare con i prodotti inquietanti del pr?gresso .mec-

o f o" t O 

o del rivolgimento mdu-camco, come uno ra I plU poten I meZZI . 
triale ch i ontinua e intensifica nel nostro secol~. N?on SI v~ole 

già, on que to, accedere alle tesi - come defimrle. - dI un 
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ed è peraltro compito dell'autorità quello di intervenire Con una 
di ciplina e teriore là dove manchi la disciplina interiore fatta di 
autocontrollo e di autoresponsabilità» (p. 117). Ma la giustifica. 
zione di quella forma d'intervento che prende il nome di censura 
u cita, di fatto, più sottili difficoltà in quanto la salvaguardia della 

libertà degli uni po sa compromettere e vanifìcare la libertà degli 
altri (pag. 119). Si ha, a questo proposito, l'impressione che il F. 
d'A. indulga ecces ivamente ad un tentativo di coonestazione della 
cen ura anche quando essa sia diretta contro opere che realizzano 
un alore e posseggono perciò, nella loro totalità, un irrefutabile 
carattere positivo. Non già che egli non avverta l'inopportunità del 
conferimento all'autorità politica di una facoltà inappellabile di 
di criminazione estetica, ma la sua visione del rapporto tra l'au· 
tore e il puùblico appare dominata dall'esigenza di preservare la 
moralità degli spettatori quand'anche costoro non siano ben di
, po ti o capaci di un pieno intendimento. Se è vero che solo un ec
cezionale stato di grazia produce l'esprimersi del motivo poetico, 
è altre ì vero - data l'identità di natura tra genio e gusto - che 
a condizionare la riproduzione o lettura occorre l'insorgenza ec
cezionale di una misteriosa disposizione dell'animo che all'A. vien 
fatto di paragonare all'ascesi religiosa. 

La natura, per così dire, superumana e privilegiata del dono 
lirico, ba ta, per il d'A., a giustificare, «da part~ di una società 
con apevole dei destini e dei valori dell'uomo, anche la censura 
parziale o totale, la quale, lungi dall'essere un attentato alla li
bertà del poeta, è piuttosto il più esplicito riconoscimento del va
lore a olutamente privilegiato, eccezionale della poesia, cbe solo 
gli iniziati, anzi meglio, gli eccezionali, possono cogliere nel suo 
autentico valore, senza essere travolti dall'imporsi su di essa del 
contenuto cioè del contingente dell'occasionale », (pp. 120-121). 

arebbe di notevole interesse discutere questa concezione roman
tico-ari tocratica dell'arte: quel che qui, però importa osservare è 
che, in ogni modo, i rende cosÌ lo tato arbitro o di un giudizio 
e tetico, il quale nell'ambito giurisdizionale dell'organismo che lo 
formula i pone enz'altro come definitivo e assoluto (nel caso in 
cui i motivi il provvedimento di censura con l'argomento che l'o
pera è immorale in quanto non attui il valore dell'arte), ovvero di 
una pre a di po izione altrettanto postulatoria sulla sensibilità e-
tetica e sulle facoltà critiche degli spettatori o lettori nella cui 
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percezione l 'opera trova le pr me . d l uo tori o 
(nel ca o in cui si affermi che l opera non ' immoral 

tendim~nt~ d~ e sa può ren~erla ~~I alla m nt cl l \ I .... ). Du 
prevancazlO~, dunque ~ell autonta tatal h n n mi par (IO. 

sano prestarsl a convahdare teoreticam nte l int rv nlo Il orio 
m una prospettiva cri , tiano·liberale. La lib rt ' d 110 fI tt t r' da i 
attivi [ùm viene piutto to autetata dalla cl}ncorr nz cl i hlm . Ii. 

gliori, dal contra to che tra que ti e quelli i g n ra nel ~u lo cl I 
pubblico, dal promovimento dell'equilibri n Ila valutazi n cl ,li 
spettatori. La censura più efficace è l'auto en ura: n n ci .. qu 11 
che prende forma in nome ed in impo izioni t ronom , ma qu Ha 
risultante dalla discriminazione inlerior che la p r ona mpi' 
in sé con l ' atto lesso del proprio miglioram nlo olt nulo m di IIt 
la tensione della problematica piritual. IO n n imp rta, I r 
altro, escludere l'opportunità del divieto alla difIu ion d 11 0rer ' 
prive di qualità artistiche e per ino di ogni pr bità di m . ti 'r 
e manife tazioni amorali o immorali, in particolare quando e" ' 
s'indirizzino o comunque sollecitino l'altenzion , p r fini in olle 
sati, di un pubblico ancora in età immatura. La valutazion d t r· 
minante il provvedimento di cen ura dovrà e er an h ... a v ha 
per volta, vigilata dal giudizio della critica. Tal p ra di olltroll 
ed, eventualmente, di polemico dibattito intorno a qu .. ti alti 
dell'autorità politica, è as olta, nello tato lib ral d m nati o, 
dalla libera stampa, istitutrice di un rapporto quanto mai f n(lo 
tra le d ivergenti ideologie, enza che i voglia pr um~r dalla 
censura, una ineccepibilità che non è n Il ordine d l p n i ro 
degli atteggiamenti umani, o una puntuale coincid nza li qu Ila 
che potrebbe denominar i «l'opinione di maggi ranza d Ila ci· 
tica » il çhe sarebbe una i tanza anch e a del tutto irri oluti"a non 
costituendo certo la maggioranza tati lica un valido cril 'ri di 
giudizio e potendo la ragìone e ere l'altributo di un I ontm 
tutti gli altri. E, parimenti, enza che i richi da alla v c pubblic. 
espressa attraverso la stampa o con qual ia i altro m zz , qu Il 
meccanica unanimità di re pon o che ' n "azion cl 1 pro '''0 l . 
borioso e antinomico della verità. In ultima anali i all'a tratto 
egualitari mo legali tico è da opporre l'impegn dialcttic . dcii. 
forze di libertà agenti nel concreto d Ila . ituazion . La cl! (/II I' 

bilità ossia la liceità della critica alle azioni d lib rat (\, li or· , ., . 
gani statali (perché ad e i affidate) alI pr upp IZI Olll t o· 
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retiche, costituisce essa stessa un fattore ed una garanzia dell'auto. 
controllo e, in quanto tale, condizione di civiltà e di progresso. 

Si può così tornare a dividere la po izione coonestativa del 
pedagogista quando egli, con una presa di posizione storica che 
ha qui una funzione di esempio, mette in risalto, a differenza di 
tanti contenutisti incoerentemente protestanti contro la censura, 
come «certo film così detto realistico, si riduca di proposito ad 
essere una presentazione di fatti e di situazioni senza scelta e senza 
valutazione, nel presupposto, certamente ingenuo, che sia lo stesso 
spettatore a risolvere da sé, con le sue forze, quei problemi che la 
situazione gli presenta. E' evidente che un siffatto modo di conce
pire la realtà, nonche di giustificare il cinema, fini ce per essere 
la negazione di ogni autentico valore umano, poiché fini ce per 
ricondurre anche l'uomo al piano delle cose, esistenza fra le altre 
esistenze, falto o evento fra gli altri fatti o eventi. Se que to è il 
risultato a cui si vuole pervenire, se lo scopo, certamente non di
chiarato, ma indubbiamente presente in que ta prospettiva, è di 
condurre alla negazione dei valori dello spirito, non è troppo da 
meravigliarsi se la società, e lo Stato in cui e a si organizza, in
tervengano per impedire ed opporsi al realizzarsi di tale finalità» 
(pag. 221) . E questa argomentazione, oltre ad avere valore e ri
ferimento generali, è un giudizio critico sull'equivoco neoreali
stico (che non è, evidentemente, proprio di quei film notevoli -
di Rossellini, di Visconti, di De Sica - che tutti sappiamo, ma 
delle dozzine di convenzionalissime opericciole partorite dalla for
mula nonché dalle prestazioni di una poetica o di una cronaca 
fondate su dati culturali assai poveri) ancor meglio chiarito e pre
cisato dallA. invalidando i pre upposti e la fictio agnostica di 
questa scuola o teorica: «In molti film troviamo la pre entazione 
dei fatti ne~la loro crudezza, evidenti suscitatori di problemi, di 
interrogativi, di dubbi. Sarà lo spettatore, si dice, a prendere po
sizione, a risolvere quei dubbi, a rispondere a quegli interrogativi. 
E questo può essere vero, ma solo fino ad un certo punto: perché 
obiettivamente c'è il film, il quale non vuole prendere una posizione, 
il quale non vuole offrire una tesi, il quale cioé vuole presentarsi 
agnostico, indifferente, al di fuori o al disopra di ogni consistenza 
morale ( . .. ). Ma questo è già un prendere posizione poiché l'a
gnosticismo in sede etica o è una soluzione o è una contraddizio
ne» (pag. 128 e si veda ancora pp. 129-30). Al contrario il F. d'A., 
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come già su diverso terreno culturale l'A <reI l'Ayfre r 'h l 
d '4) d'I dO' e '-' ar es 

For ~.' ~ en e, co~rent~mente con i risultati dell'estetica del 
neosplntuahsmo cattolIco, Il valore della testimonianza e d l _ . r' d Il' e mes saggl.o. re IglOSO ~ opera d'arte e quindi del film che aspiri alla 
c?ndlZlone ,espressIva, concludendo ~he «il contenuto religioso nel 
c~nema puo trovare la s~a presentazIOne solo a condizione che rag
gIUnga e pervenga al plano ( . . . ) della poesia» (pag. 142), e in
dicando come inevitabile la «convergenza del piano della espe
rienza religiosa verso il piano della esperienza estetica» (p. 144). 

Ad esso, ossia al Cinema come arte è dedicata la terza parte 
di questo complesso volume_ L'A. vi conduce anzitutto una disa
mina riassuntiva ma criticamente impegnata, delle teoriche sul 
cinema, soffermandosi particolarmente su quei «precursori» o 
tecnici o l'uno e l'altro insieme che furono Ricciotto Canudo, Del
luc, Germaine Dulac, Richter, Arnheim, Pudovkin, Spottiswoode 
C, qualche volta più a lungo, sulle posizioni meglio scaltrite di 
Chiarini e Ragghianti, di Balàzs, di Aristarco e di Eisen tein, rap
presentanti il punto di vista attuale di un idealismo non pedissequo, 
e di un marxismo non del tutto legato ad una ortodossia di partito 
o il tentativo di comporre queste due dottrine in un nuovo risul
tato e in una diversa metodologia. 

La discussione con Chiarini (col Chiarini - com'è naturale 
avendo l'occhio alle date - anteriore alla elaborazione della teo
ria sul film-documentario riferente ad istanze culturali in parte 
diverse la teorica griersoniana del documentario-dramma), costi
tuisce, per il d'Arcais l'occasione di una critica all'idealismo 
preannunciante la enucleazione di quella diversa, benché ad esso 
culturalmente e storicamente congiunta, estetica neospiritualistica 
che, sulla scorta di alcuni precedenti lavori, sarà riaffermata e 
svolta nei capitoli successivi più liberamente teoretici. Non è que
sta la sede per affrontare di proposito il tema, peraltro mai arduo, 
di una revisione dell'estetica idealistica quale si tenta di effettuare 
o si viene verificando. Ora, sebbene molto si possa e si debba ri
conoscere di valido e di chiarificatore nel buon lavoro di queste 
recenti teorizzazioni (Carlini, Guzzo, Stefanini, Pareyson, ecco), 

(4) Cfr. H. ACEL: Le cinéma a-t-il une ume, Paris, Les Editions ?u Cerf, . 1~52; 
H. ACEL et A. AYFRE: Le cinéma et le sacré, ivi, 1953 ; A. AYFRE: Dteu au Cinema, 
Paris, 1953 (tr. it. Problemi estetici del cinema religioso, Roma, Bianco e ero, 
1953); C. H. FORD Le cinéma au service de la foi, Paris, Plon, 1953. 
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là dove, come talvolta accade al Flores, lo spunto polemico Soprav
vanza sul riconoscimento storico-critico, appare doveroso ricordare 
quanlo ricchi siano stati gli svolgimenti del nuovo idealismo nella 
problematica dei suoi due più grandi pensa tori. Fu quesla una 
problematica profondamente speculativa in quanto non esitò a 
scandagliare le proprie acquisizioni, ed a integrarle e proseguirle 
sicché Croce, prossimo alla fine della sua feconda giornata ci diede 
ancora quel sorprendente e pregnante saggio che è Praticità della 
~toria e apraticità della poesia (5) e Gentile concluse la sua opera 
con quel libro mirabile che è Genesi e struttura della società, da 
mettere accanto ai suoi maggiori e con le ultime pagine sulla re
Egione e il problema dell'immortalità, ove si conferma, rinnovan
dosi, la forza e l'orientamento della sua vocazione teoretica. Opere 
e pagine che non sono ecletticamente ed estrinsecamente conciliate 
con quelle delle origini e delle giovanili organizzazioni sistema
tiche, ma ad esse si legano nella consecuzione ideale di un dilet
tismo tanto più attuoso e denso di significato quanto meno forma
listicamente vincolato da un'adesione letterale ai suoi primi con
notati. 

Fino a che punto, dunque, è una procedura storiograficamente 
legittima quella di ancorare il senso della speculazione idealistica 
ad una formulazione prescelta fra le altre e, perciò stesso, sot
tratta al ritmo vitale in cui ebbe a germinare e quasi fissata in 
una essenza dogmatica? Quando qualcuno scrisse che l'idealismo 
possiede una chiave buona per tutti gli usci, con l'intenzione di 
inficiare di preziosismo virtuoso la terminologia ed i procedimenti 
dialettici, forse non sospettò che, in quella frase immaginosa, gli 
era balenata l'intuizione dell'estremo rigore di quella esperienza 
filo ofica_ F. d'A. in effetti è ben lontano dal prescindere e dallo 
svalutarla, fatta eccezione per alcuni momenti d'impazienza pole
mica. Tuttavia, se può costituire un interessante argomento quanto 
egli, e il Chiarini, asseriscono della mancata interiorizzazione della 
tecnica nell'orizzonte idealistico, non altrettanto probante risulta 
in merito al problema forma-contenuto, contrapporre Croce al 
Chiarini ricordando che il primo «molto più coerentemente ( ... ) 
aveva affermato il carattere di assoluta indipendenza e di auto-

. (5) Si veda la bellissima analisi che compie V. SAINATI nel suo volume L'estetfca 
dz Benedetto Croce dall'intuizione visiva alfintuizione catartica Firenze Le Mon. 
nier, 1953. ' , 
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nomia dell 'arte nei confronti della vita etica ». C'è que to, indub
biame?te~, in una ~as~ del pensier~ croci~no, ma vi è anche, e negli 
aspettI pm matUrI dI esso, lo strmgersl della relazione spirituale 
nell'unità dei distinti, vi è la sintesi indentifìcante per onalità mo
rale e personalità estetica nel processo della coscienza o, che è lo 
stesso, l'elevazione catartica della poiesi artistica u dal tra aglio 
pratico mediato e rasserenato; vi è il grave problema della og
gettivazione storica, ossia quello di individuare la condizione che 
conferisca all'opera la sua eticità. Solo in que ta con iderazione 
storicistica della estetica dell'idealismo, si manifesta nella ua 
interezza e nelle sue implicazioni il problema dell'e tetica odierna 
di base spiritualistica, riassumibile, in formula provvisoria, nella 
transizione della estetica della pura categoria o attività formante 
ad una estetica in cui il centro spirituale formante ia la per ona. 
Passaggio, del resto, colto, e non da oggi, dal F. d'A. 

Non direi dunque, sulla scorta del volume intorno al Film 
nei problemi dell' arte che il Chiarini sia, o sia per le obbiezioni 
mossegli dall'A. (coimplicazione di arte e morale; pre unta in
conciliabilità del punto di vista crociano con quello gentiliano) 
«leggermente in ritardo nei confronti. di quella critica che i im
pose nell'ultimo ventenni o, di meditazione e di ripensamento ulle 
dottrine del Croce e del Gentile ». Anzi Chiarini, benché non ponga 
in tutte lettere il problema - né certo l'economia del uo lavoro 
lo avrebbe richiesto o consentito - appare sulla linea del Croce 
più maturo e dell'attrazione che su di esso, di là dalla polemica 
e dal gioco delle formule, esercitò l'universo speculativo gen
tiliano. 

Balàzs, al contrario, risulta alquanto sopravvalutato. In realtà 
gli scritti dello studioso ungherese, se forni cono, come in fondo 
anche il F_ d'A. ritiene, un'abbondante messe di osservazioni, mal 
si prestano ad un'analisi che cerchi di farne emergere una coerente 
teoria. Approssimazioni idealistiche e atteggiamento marxi ta non 
riescono a combinarsi in saldezza prospetti ca, e lo te o im
pressionismo critico, a volte nitido, si smarri ce qua e là in nota
zioni ed escogitazioni di dubbio gusto. Di Balàzs valgono oprat
tutto le descrizioni, diremmo, «fenomenologiche », ma tentare di 
organizzarle in una sistemazione consapevole sarebbe una maniera 
di surrogare il proprio mondo concettuale con l'oggetto della va-
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lutazione critica (6). E non già che teorizzare non rientri nelle amo 
bizioni del critico ungherese o che egli parta da presupposti Scet. 
tici, ma la preclusione gli deriva dal fatto che le sue trattazioni 
si rivelano troppo palesemente inferiori ad una efficace orchestra_ 
zione delle tesi asserite. 

Certo modo di interpretare Gramsci ed una sostanziale ade
sione al marxismo conducono Aristarco a posizioni dichiarata_ 
mente contenutistiche alle quali consegue, generalmente in modo 
coerente, la sua prassi di commentatore delle opere cinematogra. 
fiche. Per cui il suo rapporto con l'idealismo, nonostante le cau
tele di cui egli tiene a circondarlo, è, in effetti, puramente nega. 
tivo. Alle radici di questa reale chiusura all'esperienza idealistica 
sta appunto la dissoluzione praticistica della forma nel contenuto: 
ossia una visione « culturale» dell'arte e di tu tta la vita della co
scienza, di fatto disinteressata al dialeLtismo spirituale e paga di 
uno storicismo della prassi. A sifIatta concezione resterà sempre 
di chiarire perché l'arte ci si manifesti nei modi che sappiamo e 
nùu si confonda con qualsiasi altra attività umana; perché, ad es. 
sia in:iopprimibile l'alterità fra la tecnica delle culture granarie 
e il fervore lirico con cui il poeta ci canta un campo di grano 
« quando tutte le spighe si piegano al muggente vento dell'est ». 

All'excursus storico il F. d'A. fa seguire il centro teoretico 
della propria meditazione, proseguendo una indagine iniziata con 
Il problema dell' arte e continuata nel Valore educativo dell' arte 
e nel Problema della educazione estetica, con lo svolgimento degli 
accennati motivi di critica all'estetica idealistica. Mi limito ad 
elencare le linee maestre di siffatta posizione speculativa, consa
pevole come sono che il tema andrebbe assai approfondito e trat. 
tato a parte. In primi s, rivalutazione dell'arte come mimèsi, in ra
gione del suo rapporto con la storia. L'imitazione «che l'arte com. 
pie nei confronti della storia ( ... ) mette in evidenza non l'appa
rire, la fenomenicità degli eventi, bensì il loro valore ( ... ). Dun
que realismo come autentica interpretazione della realtà» (pp. 
176.77). Storicità dell'arte in quanto necessità, perché essa viva, 
di rifarsi presente nello spirito; metastoricità invece, e nel senso 

(6~ La contradditorietà e i limiti (come del resto, i non pochi nè piccoli meriti) 
di Balazs sono equamente stabiliti, e non certo per un partito preso antimarxistico, 
nella documentata recensione di G. MOSCON, in Bel/agor, VIII (1953) 3, pp. 356·60. 
Cir. anche questa rivista, II (1953), 8, pp. 64.70. 
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schopenhaueriano di creazione di valori e in quello ari tot lico 
di presentare l'universale «del fatto e del valore» (p. 178)' ri. 
conferma dell'autonomia ed unità strutturale e formale del lino 
guaggio espressivo come quello che trova in é il proprio valore 
(pp. 180·81); distinzione, dalla tecnica e tema, della co titutiva 
tecnica interna; carattere transindividuale e tran empirico del ri. 
sentimento come condizione della sua esprimibllità (pp. 182·83); 
contemplatività dell' arte; assoluta consecutività del fatto interpre. 
tativo all'esistenza dell'arte (p.185); natura di siffatto proce o 
interpretativo, come, nel suo più alto grado, critica ed anali i 
« delle ragioni della creazione, del come e del perchè di un deter· 
minato atteggiamento artistico» (a questo propo ito i di cute la 
possibile funzionalità del colore e della mu ica nel film, e i re· 
spinge l'estrinseco criterio di valutare il film - qua i ripren· 
dendo l'equivoco wagneriano - come somma di più «arti» o 
«sovrapposizione di diversi linguaggi », per insistere sul «carat· 
tere essenzialmente unitario ed organico come condizione della 
opera d'arte »); mancanza di uno scopo pratico nell'arte in quanto 
tale, ma, e converso, presenza dell'uomo intero in ogni atto della 
sua spiritualità (p. 193); l'arte infine, come parola a oluta ed 
esperienza privilegiata: complementarità del soggettivo e dell'og· 
gettivo nello spirito estetico in quanto l'arte è un problema che 
attende la sua chiarificazione e la sua soluzione, definita nel mo· 
mento della ri·creazione ossia, senz'altro, di quell'e tetico inten· 
dere che è anche sentire. 

La parte conclusiva del volume (Cinema didattico) esamina 
la relazione tra cinema e scuola (7) e, in questo, non sempre evita 

(7) Alla discussione di questo rapporto è interamente dedicato il n. 10·11, anno 
II (953) della presente Rivista, a cura di L. VOLPICELLI, comprendente diversi saggi, 
alcuni dei quali molto pregevoli, pur nella loro brevità, dello tesso Volpicelli, di 
A. Marzi, R. Canestrazzi, G. San toro, A. Mura, E. Tarroni, G. Gabrielli, F. Paolone. 
A. Marcucci, C.A. Cavalli, R. Laporta, R. Branca. Del VOLPICELLI ~i veda anche Il 
vera problema del cinematografo rispetto all'educazione, in Bianco e Nero, X (1949), 
5, pp. 3-8 e Pregiudiziali sul cinema e l'educazione, ivi, X, (949), 9. Cfr. inoltre G. 
CATALFAMO Educatività del cinema e cinema educativo, ivi, XI, (19SO) , l, pp. 91-96 ; 
R. MACCI, Riflessi dell'attuale posizione psicosociale del fim, ivi XI (1950), 2, pp. 640 i 
A. COVI S.I., SClL()la e Cinema, ivi, XI (19SO), 3, pp. SO·56: G. GUERRA IO, ~n .corpo 
al cinema per l'anima della scuola, ivi, XI, (19SO) , pp. 56-67;. R. LA~ORTA! L t;s,ge?za 
critica sistematica come condirione di una didattica del cinema, In CmedLdattlca, 
marzo 1953; Appunti per la fondazione di una didattica cin~matograf~c~ in . cuoia 
e città, IV, (1953), 4, nonché gli altri scritti e volumi elencati neUa blbhogra.fta d t 
numero citato della Rivista del cinema italiano. 
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le ridondanze in quanto riprende di frequente la tematica già 
largamente tracciata nella Esperienza del cinema. 

La penetrazione del cinema nella scuola, se dovesse attuarsi 
come scolasticizzazione «filmesca» in cui il cinema presumesse 
di sostituirsi al rapporto personale e biunivoco maestro discente, 
non potrebbe produrre altro che effetti negativi, aggredendo gli 
scolari con il peso di una presentazione fonica e visiva perentoria. 
L'esercizio di questa pressione e suggestione non potrebbe infatti, 
essere mediato dai gracili poteri critici dell'età evolutiva ed esi
gerebbe accorgimento e cautela anche nella educazione degli 
adulti (8). Per questo aspetto sono incontestabilmente giustificate 
le preoccupazioni di non pochi pedagogisti ed uomini di scuola 
allarmati dalla prospettiva dell'addestramento gregale cui si ri
durrebbe la scuola se assumesse, mediante la lezione cinemato
grafica, un indirizzo che, tendendo a soffocare ogni autonomo im
pulso, risulterebbe di necessità livellatore e dogmatico. Ma evi
dentemente la finalità pedagogica del cinema non è questa, almeno 
dovunque e fintantochè il vivere civile si presenti come preserva
zione del valore dalla meccanizzazione totalitaria e non come 
avvio ad essa. Il problema è quello di rendere proficuo ossia col· 
laborativo e non mutuamente disgregatore, ogni contatto e rapporto 
tra cinema e scuola, nella vita scolastica come nelle attività extra
scolastiche (ma, più veramente, parascolastiche) degli alunni, sia 
insegnando, come abbiamo detto, mediante il film, sia, e non meno, 
educando al film. Occorre cioè instaurare il cinema nella scuola 
e a fianco della scuola come strumento di esempio, illustrazione, 
verifica e memorizzazione della parola dell'insegnante e del conte· 
nuto dell'insegnamento: e ciò importa una precisa subordinazione 
del cinema scolastico ai bisogni didattici. E servirsi inoltre del 
film (secondo l'efficace distinzione tra cinema e film istituita dal 
Chiarini) come base iniziale per l'affinamento del gusto, ossia per 
agevolare il trapasso dal «risentimento impressionistico-psir.olo
gico della pubertà alla valutazione etico-estetica, dell'età adulta: 
anche se, nella maggior parte dei casi, tale valutazione si limiterà 
a costituirsi in termini assai semplici. Il film, insomma, può intro· 
durre il ragazzo al mondo dell'arte e del pensiero con maggiore 

· (8) Si legga particolarmente, il prudente saggio di G . GABRIELLl, Cinema didat
Uco nelle classi di insegnamento degli adulti in Rivista del Cinema italiano, cito 
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s~ontan.eità e. prontezza di acco tamento e quindi con la o ~ ibilità 
dI suscItare lO u~ ~omento succe ivo maggiori approfondim nli 
e un vero e pro~r:~ ~ntere~se critico, più facilmente di quanto po _ 
sano, sulla sen IbIhta dell adolescente e del gio ani imo la lett _ 
r~tura . e. l.e ,tradi~io~ali «arti» de~la figura . u que ta maggior 
dispombIbta dell ammo adolescenzIale, perchè non abbia a ripi _ 
garsi in abdicataria inclinazione ad ammirare ogni co a, prolun
gando nel tempo la caratteristica del ragazzo di cambiare per 
bellezza i frutti dell'artificio e della ianta ticheria, anzi h' p rv _ 
nire alla decantazione, vigila e interviene l'opera equilibratrice 
suggeritrice dell'insegnante. Egli, ad opportuna di lanza dalla 
proiezione, lasciando cioè che si attenui l'immediata pr a nli
mentale ed immaginosa sui giovani spettatori, li in iterà al ripen
samento, stimolerà l'istituzione di rapporti e confronti con altre 
opere cinematografiche e non soltanto cinematografiche, i farà 
tramite di un'adeguata comprensione del dramma filmico, non più 
semplicemente badando alla spiegazione dei termini della vicenda 
che l'età evolutiva ormai percepi ce con sufficiente icurezza, ben ì 
insistendo nell'analisi dei suoi valori di contenuto e, dove ia il 
caso, di espressione, non diversamente da quanto gli accade di 
e eguire nei confronti di un testo o di un quadro. è parrà di 
conseguenza, strano che siffatta di cu sione abbia a viluppar i 
ulteriormente e concludersi in una relazione critta degli alunni, 
nè più nè meno di quanto d'abitudine avviene per una poe ia o un 
racconto o un personaggio o per uno spunto etico o torico deri
vante da un'opera letteraria. E' necessario dunque, perchè la frui
zione didattica del cinema si presenti in tutta la sua attività, che 
gli spettacoli filmici non siano offerti al ragazzo enza un ordine, 
una progressione e un ragionevole di tanziamento nel tempo. Oc
corre dunque la produzione di film destinati particolarment ai 
ragazzi , senza che questa specificità implichi di per 'alcun di
vieto alla presentazione integrale dei film per adulti che effettiva
mente esprimano un valore e non contengano «elementi n gativi 
per l 'età giovanile ». Non sono molte, certo, le opere ri pondenti 
insieme ai due requisiti, ma neppure, in un e antennio tanto 
poche come qualcuno vuoI calunniare. Ed altr ttan.to occorr . ch 
gli in egnanti abbiano capacità di intendere e far mtendere l . a
lori del film, allo ste o modo che non potrebbero pre umere capIr 
ed amare i cori dell'Adelchi o San Martino e non ave ero la 
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facoltà di enti re e nVIVere e i te i il mondo interiore di qu II 
compo izioni. on tutti gli insegnanti - è as ai probabile - i 
trovano oaai in po e o di que ta preparazione che, in gran parte, 

nl n slran a e pe o tendono a di prezzare per il pe o della 
incultura cbe grava ui pregiudizi e li rende di così difficile elimi
nazi n _ E anche probabile però, che l'accamparsi del cinema 
in g nere, dei mezzi audiovi ivi con tutta la loro forza di e pan
ion nella ita contemporanea, rende sempre più rari ed i olali 

fra l per on colte (e quindi fra gli in egnanti), qua tales sen ibili 
Il'imp rativo di comprendere la realtà in cui ono chiamati ad 

aair d a pen are, i temperamenti refrattari all'intere e e al 
gu t p r le altuazioni cinematografiche. 

u lo inne to del cinema nella vita e nel costume scola tico, 
co. ì inl o come ampliamento della cerchia di comprensione della 
r altà non richiede nè una traduzione in materia d'insegnamento 
nè una riduzione dell orario o dei programmi scolastici perchè 
ad e o i la ci libero pazio. Deve bensì «affermar i ai confini 
ti Il orario propriamente colastico, nel periodo conces o e dedi
calo alle alti ità para cola ticbe» (p. 243). E potrà in modo pro
fiu vole tender i ad un'attività di pianificazione di schemi e di 
t ur di oggetti filmici e di ere e proprie sceneggiature e per

fino, ove Q\.vengano i mezzi, di embrionali tentativi di produ
zion e quelli e que ti appaiono «particolarmente significativi 
d adalli alla ( __ .) età» cola tica e « alle esigenze culturali avvero 

tit daali tud nti» (p. 243). 
La leggittimità di una con iderazione pedagogica del cinema 

non ri hi de particolare di cor o percbè essa è resa implicita dall" 
. pirilualità del cinema come arte e conoscenza, vale a dire in 
quanto forma figurativa di entimenti e lrumento alla tra mi -
ion dh ulgazione di oncetti e di idealità morali. Co ì il capi-

t lo c n lu ivo dell'op ra del F. d'A. non mira ad altro e non a 
ribadir portare ad ulteriore e dida calico chiarimento la trama 
l gica pr di po la lungo tutto il volume, specificandola in una cri
ti a aU atteggiamento di pen iero econdo il quale «e endo il lin
gua gio inematografico di tipo emotivo, e o non può contribuire 
alla razionalità, cioè alla con apevolezza dello spirito, all'autoco
. i nza» (p. 26 ). Evidentemente, per la posizione peculatha d l 
F. « iffatta ritica ua ce da preoccupazioni di tipo int llettuali-
tico o razionali tico che trovano nella formulazione cart iana 
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NOTE 

li cmema e la cultura amencana 

E' ormai invalso l'uso, anche nelle trattazioni storiche al ri· 
guardo, di considerare il cinema americano come avulso dalla 
vicenda culturale ed intellettuale del suo paese, indifferente alla 
evoluzione di quello «spirito americano» di cui il Commager 
ha tracciato un icastico itinerario nel suo pregevole volume. Dal 
canto nostro abbiamo espresso, altra volta, l'opinione che, anche 
attualmente, il cinema USA vada ripetendo puntualmente, sia 
pure con decenni di ritardo e con minor carica emotiva, le espe· 
rienze ed i motivi della letteratura, il realismo ossessivo e la 
«stream consciousness» della «generazione bruciata» degli 
anni tra il 19 ed il 29. Vorremmo arrischiare adesso una tes i ano 
cor più ardita: riteniamo, cioè, che nelle maggiori e più impe
gnate espressioni del cinema americano s' avverta il medesimo 
substrato, l'ambiente spirituale, i caratteri primari della cultura 
statunitense. 

La cultura americana, pure raccogliendo una vasta eredità 
e facendo ad ogni momento i conti con la tradizione europea, ha 
seguito alcune sue linee direttrici fondamentali. Punti essenziali 
ed ineliminabili del suo sviluppo sono stati la costante avversione 
ed il ripudio della metafisica, il culto dell' azione e dell'energia, 
la comunanza ideale con la natura. Il carattere di pragmatismo 
dello spirito americano risulta evidente : né lo incrina minima· 
mente l'apparente eccezione, agli inizi, del trascendentalismo di 
Emerson, di Alcott, di Royce, della Fuller. Se ben si guardi, i 



",:iti c~e animano l' opera d~ Ra.l~h Waldo Emerson finiscono per 
r~dur~z a. due solamente, gh UnlCL fondamentali e senza i quali si 
nschza. dz non comprendere nulla .di quella complessa e sugge tiva 
concezwne : quello della natura, lnteso comunque in un senso più 
evoluto che non fosse nella matrice russoiana, e quello dell' azione 
che parrebbe in contrasto con i postulati idealistici di Emerson. 
tv.0n si può .n~gare che. Emerson avesse una fortissima immagina
zwne metafzszca, ma bzsogna avvertire che le forme estreme a cui 
perviene il suo pensiero dopo il travaglio dialettico sono assai più 
vicine al trascendentalismo di Kant e di Fichte che alla metafisica 
tradizionale : basta leggere questo passo : «La natura è l'incarna
zione d'un pensiero, ed essa ritorna al pensiero, come il ghiaccio 
all' acqua e al gas. Il mondo è spirito precipitato, e la sua essenza 
volatile ritorna senza tregua allo stato di pensiero libero ». 

Al di là di questo idealismo affiorano, nei suoi saggi, con· 
tinui, penetranti richiami all' azione, alla prassi: «il pensiero più 
astratto, scrive, è quello che è più pratico» (l). Questa sua menta· 
lità pragmatista, che lo inserisce nella tradizione americana più 
genuina, si può facilmente individuare nelle sue opere morali, nei 
saggi sulla Self Reliance, su The Conduct of Life, su Power e 
Workship. «Nell'uno s'afferma la forza dell' io, si definisce 
l'eroismo come l'attitudine militare dell' anima. Si dice che la 
forza è o può essere amorale, che qualche iniquità è inseparabile 
a dei buoni muscoli, e che gli uomini che posseggono molto sangue 
artificiale non saprebbero vivere di noci, di tè e di elegie e per 
questi i romanzi e lo whist sono del pari insopportabili. A questi 
uomini occorre l'avventura, la guerra, la miseria, la caccia, i 
rischi immensi, le gioie della vita avventurosa. Nell'apoteosi della 
forza l'uomo ideale è un pacifista armato» (2). Nell'etica emer
soniana c'è in luce la giustificazione e l'esaltazione della e pan
sione americana all'Ovest e della febbre capitalistica, del grande 
sviluppo industriale ad Est. 

Accanto al mito dell' azione coesiste in Emerson quello, 
non meno carico di suggestioni, della natura. Non a caso un suo 
libro, uscito nel 1836 a Concord, s'intitola «Nature» ed è un inno 
commosso ed appassionato ai boschi, alle valli, ai fiumi, ai pae-

(1) The mosi abSlracl lrutb is tbe mo I praticaI. 
(2) LUI CI BERTI, Storia della Letteratura Americana, Istituto Editoriale ita-

liano 1950. VoI. I, p. 199. 
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t! i d Ila "uot'a Inghilterra. n a/fiala pantez tleO, un offio 
pen ranl e pr pot nte di naturali mo romantico che ha le ue 
/ nti in Rom au e Coleridge pervadono tal une sue pagine: 

« r Ila profondità delle fore te in cui la luna fa il repu
colo. n Ila roccia nella caverna ulle rive del lago solitario Ol 

nrm ri uona né il rumore della gioia né delle tristezze umane in 
ai abita lo oialtolo o ri uona il canto degli uccelli - lì c'e Wl 

antuario. un oracolo di cui le ri poste non sono ambigue ». 
In tutta l'opera del filo afa di Concord riecheggia que to d . 

id rio in aa to di purezza naturale, il voler rifugiar i znSz t n· 
tem nt nel« goul f re ,. della natura, il ritorno all' alveo materno 
1 agli f!giato con nostaLgia. 

Il p n iero americano u.cc s ivo ad Emerson si svolge lullo 
,ul piano d ila influenza deci iva della prassi. Peirce dice ch la 
("Ono nza - qu Ilo ch' egli chiama co cienza teor tica - è un com· 
pl(!s o di op razioni t nico pratiche; William James o tiene che 
la r allà po ibilità di azion (realit is created temporally da 
il. da). u analoglz po idoni i muovono i pluralisti ed i « rea· 
li li critici» o «n oreali ti» (3) : Ralp Barton Perry; W . P. fon· 
tagu . il quale af f rma che resi tenza è pazio-temporalità pico· 
fi i a' . Love;o ch in i te ulla funzione della temporalità. 
lIna conlerma di qu to abito mentale si ha pure nella filo ofia 
d [ratto di G. li, JlIead, inc ntrala ul problema della ·lruttura. 
l'ti in qu Lla antim tafi ica e lorici ta, di Dewey. fohn D U' • 

incorporò alla ua lilo olia dell'e perienza il più alto idealz ma 
(r fllim dei :uoi tempi econdo un giudizio di All red Kazin 1): 
la ua dottrina d Il'enr.rgia creativa on continui richiami alta
z;on (ti al I (llor della temporalilà, fu indubbiamente un grand 
contribulo alla 'ila pr%rnia d ilo spirito americano. Purtroppo 
in /) U l' ) i nol(wa p o il pr val re e agerato di un aLtro mito 
aTTI 'rh'ano, dl'i più lorli radi ali qu [l'ideali mo romantico 
r. troppo ollimi ta he lu tanta parle dell'epoca roo ,V(~/liana. quel. 
la Il mi flza pr lIamen/e am ricana ad un nlu ia mo ti o che Van 
Il cl. Brook deplorò On ac enti amari in « A merica' Coming 
0/ l ». In hp org anta ana la mente più profonda di 
qu Ila grneraz;on. i rib llò a D . dicendo he la ua t oria 

2 

AII~ L philo ophi plurali tes d'Anglelerre et tI'Ammqut. p . 

il: I . loria della L('lItralUra Americana. Lon sn i 1952, " , l • 



anzi hé com ner una moral , r 
t'O lo 

l pari d lla filo of ia, anche r arte am ricona da 
Ir miti d ozion : ba ti p mar aLI 1011 io I JO/ 
gi di 1 l ille al imbolo d l capilano .4hab, all~ mpl 
fi azioni ideali d l « 106y Dick » ). od a tUl/Q lo 

alt Whitman al di fr nar i di tull l l'<<'r il! uman in lUI 1M • 

ma primili o in un delirame estro immaginatit , II 1/ c I 
of Cra s ». Ed insi me ai moti"i amim lafui i pro mali i III r 
empr quello della munion dir tla Con la nalura, d / ';'omo 

alla madre. In l li ratura gli mpi no fin troppo ladli, 
. il ca o d insi t rvi: da Thor au he ritrt'a 011 t t'nlCIUG: 

«Dat mi l'oc ano. il d rio o la oliludine primilitd 
gia! ... Quando voglio ri r armi, reo il bo o più nt'm, Id poluU 
più. pantano Q" più profonda più inistra. P MI'" MI panlGM 
ome in un anlu~rio. Là lo forza il midollo d Ila natura, l 

frond ricoprono ili rriccio v rgint. Lo" SO uol ('()IJ ~1U! li 
alb ri e agli uomini. Alla alule lfun uomo orrono più «r; di 
pral ria p r la vi la he alla fattoria carr tlat di :011 i"", lt; G 

I LviU immer o n l al o mistero d l uo uni r IMrillO: al 
anlo panico e pi gaio di W hitman. 

An he n II altre arti il milo naturali tieo JOrkIMnI M!III;. 
lo : i v da l empio d Il' ar hit tlura. lA caH aIMrit:GM nacq 
om abitazione olonica; al uo mod Ilo i i pirò la graNI or Jai. 

i Itura con r ando così intatto e rgine il ItJSCUw d Ila ri la· 
zione naturale. L co truzioni di FraM LI yd 11 righi - la Tal ' 
in W t a Paradi Vall y, Arizona, l 38, la Fallin atl'r -
ono p rm at, impr pale di questo fort miIMlllo Mlur;· 
ti o (7). 

A bbiamo vi lo co ì in una rapida iIII i, eome ; ~; 
pro! ndi d lla ultura ameri ano 'adt!guino in qUI'. GIIIi: 
natura azi n , antim tali icilà. Ed il cinema? ; mbra ; 

a parlar anche qui beninteso ril r ruloci 011 p' 
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che si elevano ad un piano di cultura, di piena concordanza con la 
tradizione. 

Il discorso verte necessariamente su una schiera esigua di 
autori : Chaplin, Flaherty, von troheim. Potremmo riferirci anche 
a tutta quella serie di opere minori, a quella vasta produzione che 
potremmo definire di «evasione », di «ritorno alla natura» e 
che ha più di un addentellato col sentimento naturalistico dello spio 
rito americano :ad essa dedica uno tudio approfondito il Jacobs 
nella sua storia. Ma il discorso si farebbe troppo lungo e rischie. 
rebbe di perdere la sua unità. 

In Chaplin, naturalmente, la cultura ameri ana ha fatto i 
conti con la tradizione europea : dietro alle opere d'arte del « fan
ciullo » eisensteiniano c'è una vera catombe di cultura, tant' è vero 
ch' è stato facile ad esponenti delle più diverse mentalità e culture 
disputarsi Chaplin nella stessa guisa in cui le selle città della 
Grecia si contesero l onore d aver dato i natali all antico vate. 
Comunque l'impronta ameri ana è ben definita nell'arte di Cha
plin: non per nulla quest' arte s'è formata in quelli che furono defi. 
niti gli « anni della speranza» americana, l inizio del secolo fecon
do di promesse, in cui si re pira aria di grandi innovazioni, e Dos 
Passos profetizzava che il nuovo colo arebb tato americano. 
L'etica di Charlot è un' etica di stampo ed intonazione prettamente 
umani, in cui le tradizioni di due mondi i fondono armoniosa
mente : in ogni caso, l'amore per la vita, la f idu ia, la prontezza 
negli accorgimenti, lo spirito progre sista d l piccolo Charlie lo 
dipingono come Un buon figlio dell' ra di T odoro Roosevelt. 
« Cityl~ghts », su cui ci si è potuti recent mente documentare, pur 
non essendo una grande opera d'arte mostra con evid nza gli as
petti « Americani» della poetica chapliniana: lo spirito di rivolta 
contro la morale affaristica e l indu triali mo na cente, spirito che 
fermentava in varie forme in tutti gli intellettuali progressisti del 
tempo, da Veblen a Brook , (8) l'acuta definizione dei conflitti 
della società del tempo, l'elemento satirico che talora (vedi l'ini
zio) diventa addirittura pirotecnico e sconfina in effetti di vir
tuosismo, la sensibilità alla tragedia americana stemperata però 
da note di romanticismo, ed alfine la tendenza ch' era nello spirito 
dell' epoca, a scorgere il senso della vita nell' amore e nelle regioni 

(8) Cfr. KAzrN, cit., capitolo: c Il progressisrno: intellettuali in rivolta:) pagi· 
ne 169 e segg. 
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intuitive e.d affettive della personalità. Questa poetica chapliniana 
permane zmmutata, anche se portata su un piano paradossale in 
«Mr. Verdoux », opera assai acuta e singolare . .Anche in ess~ vi 
è una mordente satira ad una società in declino, ma, a confronto 
di «Citylights », avendo creato la guerra uno spirito di disillusio
ne e di crisi, i conflitti hanno assunto un aspetto ben più tragico. 
Il « Verdoux » è, in fondo, la requisitoria più lucida e violenta che 
un artista del nostro tempo abbia rivolto alla sua società. Riman
gono salvi, comunque, i miti centrali della poesia e della «welta. 
nschauung» chapliniana: la fede nell'individuo, la credenza nel
l'amore come fonte di elevazione spirituale e di sublimazione, la 
speranza nella vita : eredità della grande tradizione romantica e 
(perché no?) anche del vittorianesimo. 

Con «Limelight» Chaplin opera una profonda rivoluzione 
nella sua poetica : egli abbandona il mito dell' amore per una sorta 
di trionfo della volontà, di virilità spirituale. Calvero rinuncia a 
Terry perchè ha trovato in se stesso la «grande forza» per domi
nare la realtà; al mito dell' amore si sostituisce quello dello spi
rito che pervade e soggioga l'universo con la sua potenza. «La 
mente ed il cuore: che grande enigma », dice Calvero morendo. 
Chaplin risolve quest' enigma facendo un appello grandioso alla 
mente, allo spirito, alla dignità dell'uomo. Come tutte le grandi e 
geniali espressioni dello spirito americano, dai saggi di Emerson 
a «Moby Dick », «Limelight» è una profonda affermazione di 
umanesimo, un inno alle possibilità dèll'uomo, un cosciente atto 
di fede; e s'oppone vigorosamente a « quell' esperienza di un pre
sente che tutto penetra, ch' è un mondo senza fede », come dice 
Stephen Spender. 

l n Flaherty predomina invece il motivo della natura : c'è in 
lui quell' acceso spirito di comunione con essa che risuona nei 
«Poems of Nature» di Thoreau, in Melville e Whitman. Ma se in 
Thoreau i motivi naturali danno spesso l'avvio ad una serie di suo
ni sessuali, sfociano talora in un dilettantismo di sensazioni, nulla 
di tutto ciò è in Flaherty. Nell'incontro tra l'uomo di Aran, o tra 
il ragazzo della Luisiana, e la natura, v' è un qualcosa di religio~o, 
di mistico di sovrumano. Flaherty possiede il senso romantLco 
della gra:w.iosità delle forze naturali, delle loro profonde cOinc,i: 
denze spirituali, della loro similitudine col bene e col Tl),ale. E c e 
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anche, in «Man of Aran », il senso d'una profonda irriducibile 
ostilità tra l'uomo e la natura, quasi una segreta gravitazione che dà 
alla pagina flahertiana il suo andamento solenne e composto. La 
poesia di Flaherty, ed ancor più quella di Murnau (<< Tabu ») è 
misteriosa, si alimenta di temi sotterranei e suggestivi, di simboli 
che finiscono per acquistare una universalità biblica. Se dovessi 
trovare una suggestione a questi artisti, la ricercherei in «M oby 
Dick ». L'universo che si accanisce contro la nobiltà degli uomini 
del «Pequod », come dice il Berti (9), questa forza cosmica pos
sente, è lo stesso universo che lotta. contro Reri e Matahi in« Tabu », 
o contro gli uomini di Aran o dei packs esquimesi di « N anook ». 

Un discorso a parte meriterebbe Stroheim : ci limitiamo ad ab
bozzarlo. V on Stroheim è, per molti versi, l'antitesi di Chaplin : se 
Chaplin è il poeta dell' amore, von Stroheim è il poeta dell' odio. 
Scriveva Neera, la poetessa amica del Carducci: 

« L'odio, ecco il grande e nobile sentimento, il sentimento 
ideale per eccellenza. Non siete persuaso che Dante e Shakespeare, 
i due poeti della passione profonda ed oscura, si ispirarono anzi
tutto all' odio? Ofelia e Beatrice sono emerse da una ecatombe di 
persone e di cose, che essi hanno odiate; sopra un cumulo di cada
veri odiosamente calpestati evoca il genio le sue più potenti crea
zioni. L'amore stesso non lo comprendo senza una preparazione di 
odio. Che valore avrebbe altrimenti? Amare non vuoI dire sce
gliere? e scegliere non vuoI dire anteporre uno a molti, uno a 

.? tUttl. ». 

V on Stroheim ha materiato di odio, di un odio profondamente 
umano, (lO) le sue creazioni: anch' egli ha dato una requisitoria 
violenta, un «j' accuse» appassionato contro la società del suo 
tempo, descritta, specie, in «Greed », come una fogna di corru
zione, 1'incarnazione stessa della tetraggine. E' passato molto, in 
Stroheim, del naturalismo di Frank N orris e Dreiser, di F. Scott 
Fitzgerald, dell' antologia di Spoon River. A quelle fonti s'è for
mata, oltre che naturalmente alle origini europee ed alla «sen
sucht» della Germania weimariana, la sensibilità cinica, la cru
deltà, l'impronta fortemente satirica, la mistica del sesso di Erich 
von Stroheim. Uno studio accurato sull'opera del grande regista 

(9) Cfr. BERTI, cit., p. 314. 
(lO) Cfr. il saggio di Uco CASlRACHI, «Umanità di Stroheim~ edito da poligono. 
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non potrà prescindere da queste filiazioni culturali. , et 1910 
Edgar Lee M asters aveva lanciato il suo grido: « poon Riv r 

diventerà l'A merica »; i capolavori di troheim i ituano proprio 
in quegli anni, in seno a quella generazione la quale di se tanto 
male del suo paese come nessun altra nella storia aveva o ato 
condo la frase di Edmund Wilson. 

Ed oggi, il cinema americano è nella scia della tradizion 
culturale del paese? E' difficile dirlo, in un epoca di paura di 
maccarthismo e di caccia alle streghe; ci limiteremo a ricordare l 
parole di D. H. Laturence, con le quali Van Wyck Broocks t r· 
minava « The Flotuering of Neto England»: 

« Gli uomini sono liberi quando abitano in una patria viva ... 
liberi quando obbediscono a qualche voce profonda ed intima di 
fede religiosa ... liberi quando appartengono ad una comunità viva 
organica, attiva nel conseguire qualche scopo non ancora raggiunto, 
e di cui forse non hanno coscienza ». 

Guido ero.u 
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LETTERE AL DIRETTORE 

Polemica sul film popolare 

Caro Direttore, 

La breve nota di Carlo Sannita, pur dichiarata trattarsi soltanto di 
poche idee da porsi in discussione, in pratica finisce per riproporre quesiti 
di ben altra portata. Il tema del film d'arle in rapporto con la popolarità 
dello spettacolo cinematografico, e la contrapposizione cosÌ netta della massa 
indifferenziata degli spettatori «medi» agli intenditori costringerebbe, in· 
fine, a riaffrontare il problema stesso dell'Arte ... o, almeno, il problema 
dell'arte come fatto sociale, del posto che le compete nell'economia generale 
della società. 

In effetti da un punto di vista strettamente estetico-filosofico - ed il 
Sannita sembra convenirne - non si vede perché si debba isolare il cinema 
al centro di una problematica che si finisce per considerargli ~c1usiva. Il 
rapporto tra film e pubblico non è diverso da quello che intercorre tra ogni 
manifestazione d'arte e pubbHco stesso. Nel caso del cinema le statistiche 
sono a portata di mano e sembrano parlar chiaro, pure quanta gente non 
preferisce opere musicali, letterarie o d'arte figurativa che stanno ai rispet. 
tivi capolavori come «Don Camillo» sta a «La terra trema »? Il Sannita 
insiste su soluzioni già note, quale l'introduzione dell'insegnamento del ci· 
nema nelle scuole, almeno per quanto riguarda l'intelligenza dei suoi mezzi 
specifici. Saremmo i primi a plaudire la realizzazione di una simile inizia· 
tiva, ma rimarremmo non di meno scettici circa i risultati, che quasi cero 
tamente darebbero ancora «Don Camillo» in testa alle statistiche: quanti 
degli studenti delle nostre scuole, dove la letteratura ed il bello stile vengono 
ammanniti in tutte le salse, non seguitano a nutrirsi dei più deteriori sotto· 
prodotti letterari? 

Pertanto, se si vuole affrontare il problema unicamente dal punto di 
vista estetico, diremmo piuttosto che il problema stesso neppure esiste, iden
tificandosi con quello più generale dell'accostamento del pubblico ad ogni 
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forma d'arte e risolvi bile, genericamente con l educazione del gu to la foro 
mazione di una cultura, e cosÌ via. Ma crediamo che la ua natura richieda 
di uscire da un troppo rigido schematismo estetico·filosofico il quale, inevi. 
tabilmente _porterebLe a trascurarne aspetti importanti. In altre parole, ci 
pare che almeno nei termini accennati dal annita lo studio della po izione 
del film d'arte nei confronti del favore popolare debba essere affrontato 
soprattutto su basi psico-sociologiche. é si creda che in tal modo si reintro
duca quella problematica esclusiva del cinema contro la quale ci iamo pro
nunciati poco sopra: è la realtà stessa del fenomeno cinematografico. insie
me con l'aspetto «popolare» sotto il quale la si vorrebbe tudiare, ad im
porre determinate considerazioni che del resto sono originariamente comuni 
ad ogni altra manifestazione artistica. 

Il cinema, secondo Banfi, è l'ultimo gradino dell'evoluzione dello petta
colo come partecipazione di una collettività ad una rappre entazione; ma 
esso supera la tipica intersoggettività del teatro che già era distacco dell'ele
mento rappresentativo dalla cerimonia collettiva, caratterizzandosi in una 
estrema individualità del rapporto autore-pubblico. Si conferma su un piano 
psicologico quello che il Sannita vuole sotto il puro aspetto estetico: e non 
è improbabile che la televisione costituisca un nuovo pa O avanti. liberando 
lo spettatore dal vincolo della sala pubblica col dargli il film tutto per lui. 
Ricordiamo per inciso che per il Banfì la conseguenza diretta di qu ta sot
trazione ai rapporti intersoggettivi è la impos ibilità di filtrare catartica
mente la rappresentazione, la passività totale di fronte al film. Comunque, è 
evidente che il cinema è manifestazione collettiva solo in quanto si rimlge 
contemporaneamente ad un vasto numero di persone, mentre com pettacolo 
si realizza unicamente nella dinamica individuale film- pettatore e, fatto 
ormai acquisito alla ricerca psicologica, richiede, per attuarsi, una parte
cipazione diretta dello spettatore stesso, il quale è ben lungi da quell'att g
giamento ricettivo in sommo grado che molti ancora si compiacciono attri
buirgli. Tale processo di inter cambio è determinato oltre e for e prima 
ancora che dalla materia che vive sullo chermo, dall'intera personalità dello 
spettatore, la quale non può essere considerata che nella sua compI tezza sto
rica. Ancora troppo spesso si discorre di cinema in modo generico ed astrat
to, mentre tornerebbe utile chiedersi che cosa leggano o quali melodie ascol
tino quegli stessi che preferiscono «Catene» ad «Umberto D ». Qual i
voglia conclusione rischia di apparire azzardata se non è tratta dal vi,'o 
della realtà: alle statistiche u scala nazionale preferir mmo l'analisi più 
particolareggiata delle preferenze per certi fìlms - o generi di film - in 
determinate zone del nostro paese, in determinati strati sociali o addirittura 
se non temessimo di finire in un'ennesima a trazione in determinati livelli 
di cultura. Proprio per le peculiari caratteri tiche del rapporto pellatore
film questo serve mirabilmente da elemento rivelatore di tendenze ripo te 
di aspirazioni e di necessità di quello, processo che in psicologia è ben noto 
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come « prOlezlOne» e che sembra proporre spontaneo il tema delle relazioni 
tra cinema e folklore o etnologia in senso lato, campo ancora fecondissimo 
di prospettive. 

E ancora, ci pare un pò imprudente restringersi alle statistiche riguar. 
danti il film italiano: pur non possedendo dati precisi, la nostra esperienza 
di pettatori ci suggerisce che numerosi films d'arte stranieri hanno riscosso 
un considerevole successo di pubblico. Le ragioni possono essere anche del 
tutto esteriori, dai premi riportati ai vari festivals alla pubblicità che invece 
difetta per i nostri films. Comunque sarebbe utile un'analisi in questo senso, 
nella quale i film d'arte stranieri venissero messi a confronto con quelli ita
liani e con la produzione, pure straniera, mediocre o di bassa lega. 

C'è infine il problema dell'« attualità» o «contemporaneità» dello 
pettacolo cinematografico il quale presenta delle soluzioni formali (sceno

grafia, co turni, etc_) concrete e vincolanti, entro certi limiti, la fantasia dello 
spettatore, sì che tornerebbe forse interessante lo studio del favore che incon
trano le riprese di vecchi film. 

Ripetiamo ancora che per un argomento quale quello proposto dal San
nita necessiterebbero ben altre considerazioni, e ciascuna di esse svolta molto 
più a lungo di quanto possa farsi in sÌ poco spazio. Se un dibattito più 
ampio dm-esse aprirsi, e sarebbe auspicabile, si dovrebbe forse cercare di 
limitare un pò il campo evitando, come suoI dirsi, di mettere troppa carne 
al fuoco. Tra l'altro non ci sembra ancora dimostrato che, se il rapporto 
film-spettatore su un piano estetico è un fatto strettamente individuale, da 
un punto di vista psicologico non vi sia alcuna differenza tra l'assistere ad 
una proiezione in una sala pubblica ed il vedersi una pellicola in privato_ 
Il ca o limite è quello dei fanciulli per i quali la rappresentazione assume 
in certi momenti le caratteristiche di una partecipazione collettiva, ma an
che per gli adulti la cosa potrebbe non esser priva di peso. 

Comunque, pur negando, come pare si debba, la socialità del film come 
spettacolo, rimane ben chiara la sua importanza sociale nella nostra epoca 
che più di qualsiasi altra manifestazione artistica esso ha permeato e, vor
remmo dire, compromesso. Di fronte ad un simile fenomeno il problema 
del film d'arte nei confronti della massa va formulato, piuttosto, come quello 
del cinema e la società, mettendosi possibilmente dal punto di vista del pub
blico per ricercare le origini del suo atteggiamento. Ci dichiaravamo scet
tici sui rimedi proposti dal Sannita, perché pensiamo che la coscienza este
tica del film si identifica, in fondo, con una coscienza estetica generale, ed 
è a urdo cercare di condurre ad apprezzare Visconti coloro che non degne
ranno mai d'uno sguardo Thomas Mann_ Nel caso del cinema, è vero, esi
stono delle premesse immediate e di natura psicologica e di costume che 
giu tificano la sua situazione: ma in ogni caso non si rinnova un piccolo 
settore della società senza pensare di rinnovarla tutta_ 

F er ruccio Giacanelli 
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, 

Consigli a . E. Ponti 

Caro Direttore, 

votata la fiducia dal enato dalla Camera, non c'. dubbio ch noi 
del cinema si debba av r a ch Iare con . E. Ponti. lo non ho il pia r 
di conoscere il lini tro ma se lo conose _ i [o. j .110 amico gli dar i qu I. 
che consiglio per evitargli di div ntar , per la pronta ·rl aq,rula g ntl' d I 
cinema, il... Ponli dei so piri e per indurlo a c rcar di rimcòiar la itua. 
zione che gli viene lasciata in redità' la qual .ituazion,. i gu rd alla 
so tanza, è tutt'altro che rosea: le e di produzion n p r I msg io. 
ranza in mano al capita! straniero; du labilim nli indip ndenti hanno 
cessato di esistere nel corso dell anno; le du più grandi impr di produ. 
zione a capitale nazional hanno praticamenl so.p ogni alti"ità' il nu· 
mero dei film prodotti quest'anno - notevolmente inferiore a quello d lI'al· 
tr'anno ed ormai la buona lagione p r la produzion è p~ ala; esu in. 
dubbia di tutto qu to è la mancata promulgazione d Ila nuo\'u 1 ge _ ulln 
cinematografia e l'incertezza in cui i trovano tuttora i produttori ir 1 
proroga della vecchia legge. La l gge 29·12·1919 non' l ideaI p 'r la n tra 
cinematografia ed in quesla rivi. la 'tala . rmpr criticala, ma ade 
è diventata indi pensabile per la • praniv nza l, a cl l nO,lro dn m ri· 
dotto a mal partito dalla impr \ iùcnla di chi ha trovalo m do di rati/ican 
il rinnovo dell'accordo italo-americano, ma non ha trovaI il mo lo di I r 
di eutere dal Parlamento la nuova I gge p r la cin matogr /ia n I 
precedente la stagione ùella produzione. 

Dunque i con igli che io darei, Io i uo amico. al ~1inj tro Ponli, 
si possono raggruppare in questi tre punIi: 

1) promulgazione di una nuo\'a 1 gge p r la cinematografia o imm '. 
diata proroga delle due vecchie leggi (n. 958 e 418) dci 1919; 

2) verifica con i numeri e non C4)n le parole d Ila validità della con
ione liberistica che la alla base del n tro m rc to in m togra/ico; 

3) sorveglianza e conlrollo, al lume d lIe I ggi \'ig nti. ull utiliuo 
cinematografico d i «fondi cong lati :t. 

Ed ecco l'illustrazion di qu ~ti tre punti: 

1) Tralasciamo i ragionamenti più volte rip tuti. ulln n 
una legge che attraverso opporlun prowid nze Vrol gga il prodotto n zio· 
naie dall indiscriminata importazion di prodotti . lrani Ti ch h nno c Il . 
gato:t il no tro mercato, e sorI rmiamoci ull'urgrnza di qu~ la l : l'ur· 
ficioso notiziario cinematografico '\ A anno n. 232) rE rm \' • a la 

gione ultimata, che nei primi no\' m i di qu t'anno rano ntrati in la\' . 
razione 113 nuovi film di produzione nazional L'allr anno la produzioni 
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nazionale raggiunse quota 150: si faranno nei primi mesi invernali i film 
che mancano? E se si fanno troveranno essi un giusto posto nel mercato? 
Dato che questo è in gran parte già impegnato con le case americane che 
hanno i film doppiati già pronti ed hanno potuto fare tempestivamente i 
contratti di distribuzione per la stagioneI954.-55. Si è sparsa la notizia che 
la legge verrebbe prorogata entro il prossimo marzo. Troppo tardi, perché, 
per non ripetere l'errore dell'altr'anno, occorre rassicurare i produttori in 
tempo per la nuova stagione di produzione che comincia, appunto, in prima. 
vera affinché preparino le sceneggiature dei film che debbono entrare in 
lavorazione in marzo·aprile. Sappiamo che si parla di « difficoltà giuridiche 
per cui la vecchia legge non può essere prorogata se non dopo la comprovata 
impossibilità di discutere la nuova» (Araldo dello Spettacolo, IX, 89), ma 
queste difficoltà, seppure esistono, cessano ilIo gennaio 1955 ed è quindi 
ozioso aspettare fino a marzo. Occorre presentare subito al Parlamento la 
proposta di proroga affinché questa venga inserita nel calendario dei lavori 
parlamentari che riprenderanno dopo le ferie di capodanno. 

2) Alla base della nostra politica cinematografiCa c'è una concezione 
liberistica: libertà di importazione al fine di consentire la massima esporta· 
zione dei nostri film; ma questa politica non è di sicuro effetto liberale, per· 
ché Benedetto Croce ci ha ben insegnato che il liberismo non e sempre libe· 
rale e può diventare mezzo d'asservimento coloniale. Vediamo i fatti: il no· 
tiziario cinematografico ANSA (anno V, n. 222) riporta che al 31·12·1953 
erano in circolazione in Italia 5.368 film di cui 1.193 nazionali e 4.175 stra
nieri, cioè la produzione nazionale è solo il 22 % di quella circolante, men
tre quella straniera è il 78 %. Lo stesso notiziario ANSA informa che i 93 
miliardi di reddito del mercato sono stati assorbiti per il 65 % dalle ditte 
straniere ed il 35 % da ditte italiane. Le cifre parlano da sole; per giusti. 
ficarle c'è 5010 un mezzo: quello di documentare che i proventi dell'esporta
zione se non proprio pareggiano, si avvicinano al costo delle importazioni. 
E per documentare ciò occorre avere i dati dall'Ufficio italiano dei Cambi 
sulla valuta da esso incassata per merito delle esportazioni di film italiani, 
perché non interessano l'economia nazionale gli eventuali incassi fatti da 
privati, ma quelli fatti dallo Stato a norma del D. L. L. 26-3-1946 n. 139 e 
decreti successivi relativi all'obbligo per tutte le persone fisiche o persone 
giuridiche italiane di cedere all'Ufficio italiano dei Cambi il 50 % della 
valuta incassata a corrispettivo del prezzo di merci esportate. Questo è il 
problema. Per verificare la validità della politica liberistica bisogna dimo
strare che essa è vantaggiosa per tutti i cittadini, altrimenti questi pense· 
ranno che la liberalizzazione degli scambi significa, in pratica, libertà per 
gli stranieri di fare la loro propaganda in Italia e libertà per alcuni grossi 
finanzieri di trattenersi all'estero la valuta pregiata che vogliono. Su questo 
argomento le fonti ufficiali sono generalmente molto vaghe e perfino l'An-
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nuario della SIAE si abbandona alle previsioni; l economia è una i 'nm 
che si dimostra non con le parole, ma con i numeri!... ' é val l'argomento 
di quanti asseriscono che questo stato di cose sarebbe imputabile ai gu ti 
del pubblico in quanto è notorio, per es ere stato più volte dimo trato. che 
il pubblico subisce lo spettacolo e la sua po ibilità di celta è estremamente 
limitata: il cinema generalmente è considerato un divertimento che non ha 
bisogno di selezione (si va al cinema più comodo, per abitudine indipen
dentemente dal film programmato; durante il periodo 1938-44 la produzione 
nazionale ha perfettamente surrogato quella estera venuta a mancar ecc.). 
Eppoi il rendimento medio del film nazionale è superiore al rendimento me· 
dio del film americano: 27.185 milioni contro 18.225 milioni (Araldo dello 
spettacolo, IX, 138) e tale rendimento medio è in aumento per il film nazio
nale mentre è in diminuzione per lo stesso film americano. Quindi quello 
che maggiormente conta è la quantità: il numero dei film stranieri del no
stro mercato; si hanno infatti 32.432 miliardi totali per il film nazionale 
contro 53.049 miliardi totali per il film americano (ibidem). Giustamente 
lo stesso Araldo, che è poi la voce ufficiosa del settore ci nematografi o della 
Confindustria, nel suo n. 139, a proposito di «concorrenza ba ata non ul 
legittimo piano della qualità, ma su quello meno legittimo ma anzi anti· 
economico della quantità », dice: «In Italia, ad esempio, ove l'importazione 
è praticamente libera, in quanto l'autolimitazione previ ta dagli accordi ita
lo-americani non ha che un valore formale, i persiste ad immetter ncl mer
cato un notevole numero di film che non riescono spesso a coprire le p 
di edizione. Tale immissione assume pe o aspetti ma i ci bloccando le 
programmazioni d'ogni ordine di locali, mentre ti sono film italiani e di al
tre nazionalità che non tromno la po sibilità di uscita e che t-edono seria
mente mutilate le lOTO possibilità di rendimento (corsivo mio). Quindi il 
problema della quantità dei film stranieri è un problema che de,e richia
mare subito l'attenzione del nuovo Ministro. Intanto una piccola re mora 
all'importazione del film straniero la i può mettere prorogando la legge 26 
luglio 1949 n. 448 la cui eIficacia cessa il 31 dicembre pro imo contempo· 
raneamente a quella della più nota legge 22·12-19-19 n. 958. :'Ion esit rei 
nemmeno ad invocare una censura un pò meno politica ma più morale: 
meno film di violenza guerra e gangster non farebbe certo male a nessuno! 

3) I film prodotti in Italia da ditte straniere e particolarment ame
ricane non rappresentano un apporto di valuta «fresca », ma solo 1 utilizza
zione dei cosidetti fondi congelati, cioè le somme provenienti dallo frutta
mento in Italia dei film di paesi verso cui l'Italia è debitrice, tali somm -
in base ai vigenti accordi valutari - non possono ~sere esportate e r lano 
depositate in- speciali «conti cinematografici ». Questa utilizzazione è legal
mente permessa ma va sorvegliata e controllata perché e ne sta abusando. 
Avendo lungamente studiato questo problema nel n. 3 del 1953 di qu ta 
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rivO la ove il lettore può ricercare il dettaglio dell'argomentazione, mi limi. 
t ro a ricordare le conclu ioni; lo scongelamento dei conti cinematografici 
non è inter ante per lo tato e non è fatto in rispetto delle leggi italiane 
ed in risp tto della tradizione nazionale·popolare del nostro cinema. Esso 
non deve diventare un comodo istema d'esportazione semi·legale di capi. 
tali! L lire congelate tra formate in pellicola vanno all'estero e si tra foro 
m no di nuovo in valuta pregiata ; ora quando ciò è fatto da persone giuri. 
dich italiane (come lo sono in genere le filiazioni italiane delle ditte tra. 
niere che importarono in Italia quei film dal cui sfruttamento derivano I 
lire congelate) e debbono ri pettare l'obbligo di cedere il 50 % della va. 
Iuta incassata all' fficio italiano dei Cambi ai sensi dei già citati decreti. 
Le grandi produzioni st~riche americane fatte in Italia portano solt{lnto un. 
apparente vantaggio a limitati sime categorie di ciU{ldini, ma sono un danno 
per feconomi{l nazionale a causa delle ingenti somme esportate senza ritorno. 
E poi bisogna sorvegliare che i film fatti con fondi congelati non finiscano 
col bloccare i nostri studi per mesi e mesi e contribuiscano, magari involon. 
tariam nte, con la loro liberalità finanziaria a rialzare i prezzi in modo che 
tra poco questi divengano proibitivi per i produttori nazionali. Particolare 
riguardo infine va dato a quelle sedicenti coproduzioni fatte con fondi scon. 
g lati che pa ando per film nazionali, finiscono per ricevere perfino un con. 
tributo dallo tato! 

Concludendo; per sanare la cinematografia italiana non occorre fare 
la rivoluzione; basta che il Mini tro applichi coscienziosamente tutti i poteri 
che le leggi attuali gli conferiscono; particolarmente le leggi 29.12.19.19 
n. 958 e 26·7·1949 n. 4-18, che non bisogna lasciare cadere, ed il D. L. L. 
26·3·1916 n. 139. Gli argomenti qui illustrati non sono nuovi per il lettore, 
ma non è colpa nostra e la politica cinematografica governativa non è stata 
perfettam nte nazionale aLLraverso la linea Andreotti·Bubbio·Ermini. on 
ci r ta che perare che il Ministro Ponti voglia intendere il fondo d Ila 
qu tione. Questi, comunque, sono i consigli tecnico·economici che io gli 
darei ne fo i richiesto; lu, caro Direttore, potresti dargliene degli altri 
d'indole tetico·culturale e metterli in calce a questa mia ... 

Libero Solaroli 
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t nd plodere? Co ì I esame critico i insabbia nel terreno dell proba
bilità. e i po no leggere fra i di questo genere: - e abbiamo ben ca-

la ondu ione dovrebbe ere quella di una anarchia moraU tica ... _ 
rlo Bo a propo . to di Verdoux. Incompetenza? O non piutto to perpl _ 

ità. l ... illimal dalle tanle di cu ioni che il film ha suscitato? :. (1). Co. ì 
ri" \ nlonioni non molto prima di girare il uo primo film, dandoci, 

inro ap volmente, il modulo critico con cui avvicinarsi alle sue creazioni 
in matografi h _ CroTUlca di un amore e La signora senza camelie e in 

mi. ura minore I t'inli sono film difficili da giudicare, pieni di una ca
ri a cezionale di motivi culturali umani, che vanno da un erio esi
l nziali mo alla avo p icologico alla Joice profondamente assimilati, che 
ubito ci aII rra ma, nello t tempo, ci allontana, lasciandoci pieni di 

inlerrogathi. he cosa inter -a a] regista? In che modo i inserisce nel 
reali. mo italiano? Fino a ch punlo è valido il suo neorealismo? Che eredità 
culturale portano in sé i uoi personaggi? E in quale direzione i svolgono? 
Probl mi tutti di una temalica non superficiale, che non sa de crivere 
tutto, ma mpre a inter sare ui t mi scelti. Di Antonioni_ infatti, non 
int r a lo iluppo del racconto, la « storia» come si suoI dire, ma i « pro
bi mi » eh lo hanno mi r sato tanto da obbligarlo a dar corpo, creando i 
p r naggi ai OIlC tli. ntonioni' , veramente, un regista calato nel uo 
t mpo inqui tante e n i uoi film intende fare molti ime cose: « narrare. 
,m h rar, imeir _ commuorere. e talvolta un propo ito contamina 
l'altro e la hiarezZQ' comprom ,poco male :t (2). Infatti a volte le ue 
p izioni paiono infrangersi, l'autore ripiegare e meditare u e t o, 
i uro ull condizioni da condannare ma non altrettanto su quelle ÒI1 pro
p ·ttar . Per cui n Ua ua tematica appare un dis idio, non empre colmato. 
h ri orda quello che angu tiò Pav e. 

01'0 la pubbli azion di « errà la morte e aYTà i tuoi occhi » Gl'no 
Pampaloni il più preparato e acuto critico letterario, apparso nel dopo· 
guerra (3), cri ul « Ponte » l cguenti illuminanti parole : « in Pay . (' 
alla rt ua politica d' re nel giu to militando nel uo partilo fac \'a 
ri~('onLro il dubbio di riu cir ad arrivare alla radice della realtà no n 
con profondo litario dolore. Di ogni oluzione accettabile in de politica, 
li riman '-a l'in.."Oddi fazion • il IL"O d Il'incompiutezza in ede pirituale 

rittor ial • rinnovatore. rivoluzionario. credeva viveva un'e tet ica 
d ad nl . Pa\ era eram nte un uomo ul confine, un uomo . ui due 
\ n-anli; in rto ~ nso. addiriUura un uomo di due verità ». Paro)' h 
i embI i po. sano ripetere con poche varianti per Antonioni, _ ti-

Lll(' nd I \ '0 bolo c partito» qu 110 di c impegno », di «azione progr -

C l Il (2) m. a.: c I film ~: c La lerra trema ~ in « Bianco e nero ~ diretlo d 
L. hiarinj, n. \-111, luglio 1949. ' 

C31 .p rch ' Pampaloni non . rive più alcuno di quei saggi, co. ì sugg tivi, che un 
l mpo (' I ra dalO tro\are ~ c BelIagor » e u c Il ponle :.? 
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film « potenti :t. che tordiscono con mezzi calcolati e fai i, non film «veri,. 
_ 'on è giw.to quindi, negare valore alla tematica d'Antonioni, molto più 
nel _uo tempo. che è pi no di incertezze e di dubbi (il dire il contrario 
è _010 astraltezza dottrinale), di alcuni regi ti superficialmente impegnati 
ul piano sociale. Valore artistico a parte, si può al ma..~imo ripetere per 

il regi ta le parole che Gram ci ebbe a scrivere, in una lettera dal carcere. 
dell'autore dell'c Infinito:t.« el Leopardi si trova, in forma estremament 
drammatica, la cri i di tramizione verso l'uomo moderno; l'abbandono cri· 
lico della vecchia concezione trascendentale, senza ancora si sia trovato 
un ubi con istam morale e intellettuale nuovo, che dia la stessa certezza 
di ciò che i è abbandonato:t (5) . E come Leopardi rappre entò con la ua 
po -ia un'cpopt enza ilIu ioni non ancora vivificata dai miti rinascimentali 
c un p riodo di depn ione, di pessimismo, di disperazione che fu come 
la r azion p icologica al tumulto dell età precedente e fu il terreno in cui 
germogliò il romantici mo» (6); così Antonioni con i suoi limiti. le u 
intuizioni, i uoi ri ultati esprime una parte della «condizione umana:t di 
un t mpo pirilualmente non troppo e non completamente dissimile a quello. 
l uoi personaggi, come i vedrà più avanti con l'esame del film, non riescono 
a dare una conclusione alla loro inquietudine, che tuttavia perde la moro 
bidità di alcuni autori francesi del cinema e della narrativa, a cui è legata 
prendendo un sapore più consapevole, innalzandosi in una sfera più ampia, 
dove i rifl i dei travagli del tempo si legano a quelli intimi, e la tristezza 
non è solo il prodotto di un di ordine storico, ma di un sentimento più 
ampio qu llo del destino umano. Come il diario di Pavese non è solo un 
c fallo privato. del uo autore" co ì la tematica di Antoniani ri pecchi a 
alcune contraddizioni del suo tempo. on si può, quindi, partire da una 
mancanza di conclu ione, da accettare ideologicamente, per tentare di dimi· 
nuirne I importanza. Altrimenti si rischia di rendere evidente una mala· 
fede ome, purtroppo, ha dimostrato Carlo alinari, che ha parlato, sol 
dop la morte dell'autore, dei romanzi di Pavese, fra i nostri pochi calati 
nel dolor, come di libri c freddi e distanti, quasi esercitazioni lelt· 
rari :t (7). Come per Pa ese, co ì per Antonioni, si può dire: non sa reder 
nel futuro, ma non si può negare che sappia leggere con chiar zza nel pr . 

nte. i potrà solo au picare che la sua visione possa diventare meno 
O' ura, e che in i possa ritornare a vedere un filo, anche se esil . di 
fiducia. 

ntonioni è tra i pochi regi ti che si sia mostrato, in ogni momento 
deUa ua carriera. coerente alla sua natura. Nel primo dopoguerra non gira 

(5 . Gramsci: c Americanismo e fordismo, a cura di F. Platone. 
(~ A. Momigliano: c: toria d Ila letteratura italiana:t, Principato, 1918. 
( I) La T cen ione di Carlo alinari al diario di Pavese è in c: Rinascita:t, ottobre 

1952. 
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tro le ue opere è sempre una maturità culturale. Anche la sua aderenza al 
realismo un ben particolare realismo, è una questione di gu to, non un 
i tinto. come è per Rossellini. na posizione, quindi, assai simile a quella 
di isconti. E non 010 con quest'ultimo, ma anche con Antonioni, il reali. 
mo diventa tile. c: Quando vedete un bel film - ha dichiarato - è la 

r altà dei Renoir, Visconti, Chaplin, De Sica, Wilder che viene fuori », i 
quali la entono in loro soffrendola intimamente, non sorprendendola nella 
ua soff r nza. 

E e proprio si vuole catalogare sotto un'etichetta i racconti del 
regi ta è meglio parlare per loro di esi tenzialismo: i temi della difficoltà 
di vivere, dello scacco, del rifiuto, dell'incomprensione sono tutti presenti 
on grande chiarezza. Antonioni, con una intima partecipazione, ha dimo. 
trato il vuoto dell'uomo di cui ha preso a parlare, muovendo la ua pro a 

analitica, ampia e lenta su uno scenario opaco, marcito dalla pioggia, 
di truggendo ogni speranza nei suoi personaggi. e il limite della salvezza 
e della condanna è solo nella volontà, Paolo, Guido, Oara non po ono 
he fermarsi alla rinuncia, senza giungere, come avviene per i personaggi 

di Visconti, alla chiarificazione, con la conquista di una coscienza umana 
e, in qu to senso il realismo di Antonioni deriva da quello francese : 

è fermo all'oggi, senza pensare al domani). Paola e Guido di Cronaca di 
un amore sono in oddi fatti di loro stessi. Partecipi di una classe sociale, 
imi chiata in conformismi e abitudini ammuffite, non la «sentono» più. 

nza de iderare di liberarsene. ono, in questo senso dei vinti a cui nulla 
dice il rapporto con gli altri ( e questo è vero più per Paola che per 
Guido, il lavoro, i problemi della società: esi te solo la stoltezza . • ' ello pie· 
gare qu ta stanchezza, quasi una nausea sartriana, giungono opportune 
alcune parole di Paola, che altrimenti sembrerebbero solo inutilmente pole· 
miche: c: Il momento più brutto è arrivato, quello di vestirsi. Non comi no 
c rei mai ». Guido è di analoga natura. Per questa apatia gli am nti non 
lottano, ma ubiscono gli avvenimenti, inchinandosi di fronte ad un impla. 
cabil D tino. Dato qu ta impo tazione la conclusione è p icologicamente 
e arti ticamenl giu tifìcata. 

c: E adesso?» chiede Paola, alla fi ne, dopo la morte del marito. 

c: Adesso non po iamo più, non lo senti?» ri ponde Cuido. La « crISI 
di transizione» non è stata superata, e si badi bene non è la necessità di 
punirsi per l'errore, ma è la paura, il desiderio di nascondere lo scandalo 
a d terminare il suicidio morale. 

Clara Manni e Gianni, i protagonisti di La signora senza camelie, 
i muovono ugli ste i binari. Anche Clara è «arrivata », ma lo stesso è 

insoddi falta, inerte, fredda, distante. Il tentativo di superamento, che tenta 
per chiarir i è sulla via dell'eva ione, con l'amore per il diplomatico. 1a 
oggi il sogno non può che la ciare la bocca amara, perché vivere c: non 
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mente qualcosa (sono in funzione psicologica, non grammaticale), anche 
un semplice stato d'animo; fotografia che dà sempre, potentemente, un 
clima » (13). 

L'importanza culturale di Antonioni è dimostrata dai molti riferimenti 
letterari, tentati dai critici. Si è citato Alvaro, Pratolini, Levi. Pratolini è 
narratore istintivo, mai calcolato, non «letterato », che racconta le sue 
« cronache» senza la preoccupazione continua di dare un giudizio. Levi è 
un saggista, un memorialista, che estrae i fatti dalla memoria, e non è un 
inventore di personaggi, di situazioni, anche se evocati da «problemi ». 
Alvaro narratore tende sempre al mito, avvolgendo ogni sentimento in una 
pietà infinita, universale, che manca in Antonioni. L'Alvaro saggista, autore 
di « Il nostro tempo è la speranza », rivolge la sua polemica ad una società 
culturale, non all'uomo. 

Più calzante è, invece, un accostamento, a prima vista audacissimo, 
con Pavese. La loro cultura è legata a quella di altri paesi. Pavese deve 
molto alla «scoperta dell' America », ma, quando si è trovato di fronte 
alla carta bianca da riempire con il romanzo, in lui hanno giocato anche 
alcune costanti di narratori ermetici, come Joice, o motivi letterari, tipica. 
camente « decadenti », come la ricerca del tempo perduto, che irrora tutta 
la narrativa ed il cinema francese dopo Proust. Il paesaggio è strettamente 
legato al personaggio, in chiave leggermente psicologica. Concludendo 
Pavese ha preso dalla letteratura nord·americana, solo ciò che era conge· 
niale alla sua natura, avvolgendolo intorno al suo problema: la solitudine. 
Anche Antonioni ha tolto da un clima culturale, e da alcuni autori in par· 
ticolare, una atmosfera che ha soffiato intorno ai suoi personaggi, legati 
ad analoghi problemi. La solitudine porta Paola e Clara, il ragazzo inglese 
di I Vinti ad un suicidio morale, a credere solo al loro dolore, alle loro 
idee, al loro modo di vita non a «volere» una comunicazione. Sanno di 
essere, fin dalla partenza, dei vinti, condannati a pensare, davanti ad ogni 
Imharazzo al «suicidio, mai consumato, che non consumerò mai, ma che 
mi carezza la sensibilità» (14). Non hanno alcuna dignità e poco corag' 
gio, solo paura della vita, della morte, di se stessi. In questo senso si 
legano alle figure esistenziali di alcuni racconti del pavesiano «Notte di 
festa », destinati a restare nella loro angoscia perché si sono rifiutati di 
vivere e nulla «è più abbietto dello stato di disintegrazione morale cui 
porta l'idea, - l'abitudine dell'idea - del suicidio» (15). 

Il tema dell'inutile ritorno è alla base delle due tematiche. L'« ameri· 
cano» di «La luna e i falò» ricerca le sue illusioni di ragazzo nella 
';ua terra, quando ancora era inconsapevole del suo essere «bastardo»; così 
Paola crede di ritrovare la giovinezza in Guido, Clara vede personificati i 

(l3) m. a.: art. cito 
(l4) e (l5) Cesare Pavese: «Il mestiere di vivere» (Diario 1935·1950), Einaudi 

Torino, 1952. • 

62 



suoi sogni di ragazza nell'amore II: romantico» con il diplomatic'o, il ragazzo 
inglese le sue illusioni «poetiche» nel nome scritto in grande ui settima
/lali. In tutti i casi la ricerca i muta in delu ione. Entrambi gli autori 
non concludo,no il racconto con il uperamento della po izione pro pettala. 
Antonioni come Pavese abbandona i personaggi, dopo aver cr ato p r loro 
un realtà piagata, senza risolvere la loro « condizione ». Anche n I problema 
del linguaggio i due autori sono mossi da analoghe preoccupazioni, ed 
ognuno l'ha risolto secondo il mezzo a disposizione. Pavese ha inventato una 
prosa lirica, tutta trasalimenti, Antonioni, al contrario, una crittura ampia, 
articolata in periodi sinuosi, lunghissimi che permettono di non trascu
rare né un gesto, né un particolare. L'accostamento della posizione di 
Antonioni a quella di Pavese, indica quanto importante sia la carica 
culturale, la civiltà d'educazione del regista. 

L'opera di Antonioni, di una coerenza contenutistica e stilistica note\'ole 
lascia perplessi ad un giudizio finale, perché, pur notandone i pregi, i sente 
un limite nelle conclusioni ultime. Si vorrebbe fossero meno inquietanti più 
aperte, e i personaggi superassero le loro crisi. Pare, come ha detto Renzi, 
di guardare a tutta una generazione, di giudicare un po' s t i, non 
v'è 'nulla, a volerlo fare con assoluta sincerità, di più difficile dello pin
gere lo sguardo al fondo della propria anima. e è vero, come ha so te
nuto Sainte-Beuve, che la II: critica è una invenzione e una creazione per
petua », è pur vero che la collaborazione non può essere instaurata in fase 
di gestazione, non può spingersi oltre la sollecitudine e l'invito. Ragione 
per cui possiamo solo ricordare alcune parole, scritte da Gide nell sue 
« Foglie d'agosto », e sperare che sulla loro traccia Antonioni muova la ua 
futura attività : «Ebbene, io vorrei dire alla gioventù che l'a enza di 
fede disorienta: che questo mondo collimi con qualcosa dipende solo da voi. 
Dipende solo dall'essere umano, ed è dall'essere umano che si deve pren
dere inizio, Il mondo, questo mondo assurdo, cesserà di essere a urdo: 
non dipende che da voi. Il mondo sarà tale come voi lo farete ». L'imito 
del critico non può spingersi oltre ulla tale sollecitazione. Può solo ricor
dare che deve giungere, neUa carriera d'ogni arti ta, un giorno in Cl': 

chiusa la polemica negativa con gli uomini, egli inizia, con la {allac 
materia che ha tra le mani, a costruire un'armonia il più possibil per
fetta (16). Se non giunge a un tale risultato, la sua missione tra gli uo

mini può dirsi fallita . 

Fran e co Bolzoni 

(16) Pudovkin e lo st o Chaplin, le cui parabole artistiche sono fra le più 
pure dello storia del cinema, con i loro ultimi film superata ogni polemica, hanno 
mostrato una fiducia assoluta per l'uomo. 
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I LIBRI 

Il mito di Chaplin 

Lo sviluppo di Chaplin è cosÌ lineare da contenere in sè una straordi
naria virtù d'esempio. Si è manifestato come uno slancio verso la maturità 
dell'espressione, culminante da The Kid a City Lights in alcune attuazioni 
cui in gran parte si deve se il cinema conta qualco a nella storia dell'arte. 
Ma, dopo Le lztci della Città, la limpidezza lirica si è intorbidata a mano a 
mano che l'insorgenza ideologica andava vincendola sulla felicità dell'ispi
razione. L'intervento del dialogo, all'origine temuto da Chaplin come corrut
tore della purezza filmica, tradisce la velleità di un processo intellettualistico. 
L'autentico «verbo» di Chaplin è quello del periodo muto: la parola « par
lata » tenderà in lui a farsi segno di pratico commercio e smarrirà il suo 
tono irripetiLile. Uno smarrimento, ben s'intende, che non esclude molti 
splendidi ritorni e frammenti. Costituiscono, questi, altrettanti nuclei poe
tici, e di Monsieur Verdoux e di Limelight fanno ancora le opere forse più 
memorabili che lo schermo abbia riflesso sul crinale del '50. 

Non può dirsi che di uno schema così evidente, pur nell'interna com
plessità che vi è sottesa, da apparire più il riconoscimento di un dato che 
una risultanza critica, la letteratura chapliniana più recente, tuttora strari
pante quasi come quella del terzo decennio_ abbia tratto gran vantaggio. Ve 
ne sono i motivi: il realismo critico ritiene che l'arte sia critica, problema, 
lotta e, poiché non si è dato molta pena di chiarire il significato di tali ter· 
mini, e se l'autonomia dell'arte sussista, e in che senso e in che modo, non 
può non plaudire alle connotazioni opi native e agli inserti gnomici messi 
in bocca a questo o a quel personaggio o comunque affioranti nel dramma; 
anzi, lungi dal diffidarne, ravvisa proprio in essi il centro e il maggior 
punto di forza delle opere e può perfino asserire che nella parabola di Cha· 
plin, Calvero conta assai più di Charlot, Limelight di City Lights. L'avan
guardismo, ormai pressoché esaurito in Italia, però operante altrove, si fa, 
da parte sua, veicolo di esigenze confuse e irriducibili ad una consecuzione 
organica, ma, nella maggior parte dei casi, tendenti alla indistinzione tra la 
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vita pratica dell'artista e la vita ideale dei personaggi. I quali, cosi, esor. 
bitano dalla parte che loro compete neU'economia dell opera e diventano gli 
immaginari feticci della drammatizzazione escogitata dal saggista. I on i 
riesce a vedere con quanto profitto per l'intelligenza del film. e poi - ed 
accade molto spesso - l'ostentazione dell'avanguardia i congiunge alle 
ideologie sociali di cui è nutrito il realismo, vien fuori un ibrido il più delle 
volte destituito di ogni facoltà di indicazione e di sincero acco tamento al. 
l'opera presa in esame e al mondo in essa, di fatto, rispecchiato. Il libro di 
José-Augusto França (l) non imprime un aspetto diverso a questo panora
ma né rappresenta in alcun modo una seria eccezione agli orientamenti pr . 
valenti, come nei confronti di Chaplin sono state, nell'ambiente culturale 
italiano, le pagine di Chiarini e di Ragghianti. Rientra anzi, sia pure con 
quella approssimazione di cui bisogna far credito ad ogni temperamento 
personale, nei moduli dell'avanguardia, al punto da co tituirne un utile pa· 
radigma degli errori teorici e critici. Ed è per questo, sopratutto, che qui 
se ne fa menzione, non essendo davvero il caso di impegnare una di cu ione 
sul merito critico e delle analisi e della valutazioni complessiva, laddove 
quelle sono tutte affidate alle « acutezze» e questa non si discosta da un'a· 
pologia ormai acquisita. 

Si guardi allora ai triti ingredienti che compongono il procedimento 
e ne fanno scaturire le affermazioni_ Filosofemi e formule spesso derivate 
dalla terminologia psicologico-sperimentale hanno continuo corso nelle pagi
ne del volume, e degli uni e delle altre sarà arduo scoprire il significato 
proprio e la riferenza a Chaplin. Così, ad es., l'unità del mito di Charlot si 
definisce « par opposition aux forces universalisées de l'ordre social» (p. 9) . 
E fin qui va bene. Senonché il mito chapliniano è poi definito un «mito di 
reazione necessaria» sviluppantesi in seno ad una «submitologia di accet· 
tazione conformistica» (p. 14). Perché reazione necessaria? E che sarà mai 
la submitologia? França ha tentato poco prima di fissare i suoi usi I ieali, 
ma non è riuscito a disimpegnarsi da un'astrusa sottigliezza:« ous dirons 
sub-mithologie, l'es "mythes" n'émanant que -d'un désir de réu ite (par 
adaptation du reste) (per questo, dunque, "conformi tici "?) et étanl élran· 
gers à toute profondeur humaine» (p. 12). Si può forse capire perché nel
l'intendimento dell'A., la submitologia derivi da un desiderio di riu cita e 
rimanga estranea alla profondità umana, ma resta quanto mai labile il c: di· 
serimen» tra submitologia ed autentico mito (quello che non è, a quanto 
pare, conformistico e che attinge il profondo dell'uomo). Resta labile del 
tutto inconsistente, siffatta distinzione, se submitologia è, per França, quella 
della prima fase chapliniana cui egli attribusce, non senza verità, la funzio
ne, che a me sembra altissima perché è senz'altro risolta non neUa sollecita-

(l) JOSE' AUGUSTO FRANG.'\, Charl~ ChapIin, le ( seI! made myth:t. pp. 269 in 16°, 
Lisbonne, Inquérito, 1954. 
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della sessualità nell'opera di Chaplin, ma che l'erotismo chapliniano, inteso 
quanto si voglia e, a tratti, perfino assurgente a motivo fondamentale, sia 
da vedere nel contesto figurativo-espressivo dei film, fuori da ogni contami
nazione con particolari biografici che, in quanto tali, non possono e non deb
bono interessarci, il França non può sospettare, proteso com'è alla ricerca 
di virtuosismi psicologici e distratto da ogni considerazione formale_ 

I «quattro paragrafi di verifica» dal titolo in latino maccheronico 
(<< homo parlans» ecc.), affrontano problemi anch'essi ormai stinti per il 
troppo, ed improprio, uso, quali la politica e l'ebraismo in Chaplin e mani
festano anch'essi, nella loro essenza di pretestuoso esercizio, il limite più 
grave del libro: l'irrigidimento dell'avanguardia nei suoi luoghi comuni, os
sia l'incapacità di prescindere dalle opprimenti e fastidiose superfetazioni che 
una prassi pseudo-critica ha addossato sulla figura dell'artista, snaturandola. 

Vittorio !'tella 
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I FILM 

La grande svolta - Da qui all' eternità (l) 

Nel nostro paese il punto di vista che sembra generalmente invalso nei 
confronti degli avvenimenti più recenti, è quello di sorvolarli con elegante 
disinvoltura. Caroselli, cavalcate, canzoni, saltano a pié pari l'ultima guerra 
e spesso anche il periodo fascista, per giungere con fatidiche note di jazz 
e con impianto di dancing frequentati da soldati negri, all'immediato dopo. 
guerra. Essendo materia controversa - evidentemente - si temono le rea
zioni degli spettatori e gli atteggiamenti delle sfere ufficiali. Questa pavidità 
è decisamente il peggiore degli spettacoli, e rispecchia, più forse che una 
comoda riluttanza agli esami di coscienza, una profonda frattura venutasi 
a creare nel seno della nazione tra le forze che erano e sono divenute anti
fasciste, e quelle che in fondo si riconoscono in qualsiasi stato che conservi 
e difenda una struttura tradizionale_ 

I due grandi stati - Unione Sovietica e Stati Uniti - a cui si deve 
la condotta vittoriosa della guerra, non possono dimenticare i loro sforzi e 
i loro sacrifici, di cui sono giustamente fieri, e di cui vogliono porre allo 
specchio la natura e i caratteri. Nell'altro dopoguerra, sia in Germania che 
in Francia che negli Stati Uniti, si giunse a una disamina critica, a un giu
dizio che molto spesso aveva il sapore di una condanna. Ora invece, anche 
a distanza di dieci anni dalla conclusione del conflitto, le analisi e le descri
zioni si muovono in una sola direzione: i conflitti che si prendono per og-

(1) La grande svolta: regia Friedrich Ermler ; Soggetto B. Cirskov ; Fotogra
fia: G. Popov; Scenografia: N. Suvorov; Musica: A. Kaltzaty; Interpreti : M. Der
giavin, P. Andrievski, A. Ahrikossov; A. Sragevski, M. Bernes ; Produzione : Len 
film; 1948. 

Da qui all'eternità: titolo originale: From here to etemity; regia: F red Zinne
mann; sceneggiatura: Daniel Taradash, tratta da un romanzo di James Jones ; mu· 
sica: George Duning; produttore: Buddy Adler per la Columbia Film; interpreti: 
Burt Lancaster, Montgomery Clift, Deborah Kerr, Frank Sinatra, Donna Reed, Philip 
Oher, Mickey Sbaughnessy, Harry Bellaver, ecc. 
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· getto di pettacolo hanno empr un termine positivo ch non'" 
giustificazione, per non dire l'esaltazion della gu Tra di dir nazionalt 
co ì, almeno, definita) ma la glorificazione dell'organismo ch l'ha ondotta 

e la condurrà in futuro, I esercito, con il uo ben e il uo mal ,di ui I 
si vede ben presto guarito). 'on c'è bi gno di avv rtir ch tutlo qu lo 
deriva da una situazione torica ben definita n Ila qual il pot T centrai. 
statale, si è sensibilmente rafforzato, ha teso il uo campo donmqu il 
pericolo di una nuova conflagrazione mondiale può mpr pro,p ltarsi om 
imminente: non permette quindi che vengano elevati dubbi di Tta ui u i 
elementi costitutivi (fra cui l'esercito è fondamentale). 

onostante questi chiari limiti alla libertà di giudizio d rivanti da ne
cessità storiche, i film che riflettono l'andamento deUa guerra all'int rno d -
gli eserciti nelle due grandi nazioni, hanno uno piccato inl r umano. 
e sono rivelatori di particolari, ignificativi tati d'animo. istinguendo in 
essi quanto è autentica rappresentazione deUa realtà, dali orie ideologich 
e propagandistiche, i potranno avere pr zio i I menti di giudizio ul mon· 
do di cui presentano una i ione come ull ultime concr t po ibililà 
deU'arte cinematografica. 

I due film, La grande svolta, sovietico, Da qui ali' eternità, tatunilens, 
che sono giunti ultimi nel no tro pa (volendo con id rare italiana la r 
pubblica di San Marino, dove i è proiettato quest'estate La grande t'oUa, 
che la censura italiana rip tutament r pinge per so t nere l'anticomuni, mo 
governativo) hanno in comune alcun particolarità formali, anche lo spio 
rito che li anima è profondamente diverso come sono differ nziat I ilua· 
zioni sociali. 

In questi due film ha valore prevalente il cont nuto drammati o, un 
dibattito di caratteri e di atteggiamenti umani. Il dialogo pr nd in i una 
funzione quasi preponderante. Giungo a dire cbe qu to contenuto potrebbe 
venir trasferito, con il suo dialogo, sulle assi del palcoscenico, nza per 
questo perdere nulla del suo significato. e elimina imo il sonoro il film 
diventerebbe del tutto incompren ibile. Il visi o è p o un commento nl 
sonoro, più che viceversa. E In suggestion narrativa è quindi aIfidata so
stanzialmente agli attori (benint o guidati e fotografati dal r ai ta), 1 
drammaturgo spetta comunque la pTima paTola come all'autoT in t atro. 
E se il film talunitense deri a, com'è noto dal romanzo di Jam Ion '. ch 
lo ispira e lo guida, il film ovìelico ha alle ue spali uno s nario Inborat 
e compiuto quanto un'opera drammatica. 

In questi due film inquadratuTa e montaggio i limitano a un ompito 
funzionale. Tecnicamente perfetti talora c.on vi ioni impr ionanli p r il 
lOTO accento di verità storica - entrambi i ace ntrano u du mom nti d,· 
cisivi quali la battaglia di talingrado e la SOrpTesa lo pavento o choc di 
Pearl-Harbour - non a umono tutta\ria che un compito es o.iti\'o I loro 
risultanze formali non diyengono tali da aggiungere o da qualifi r, da con-
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f rire al film qu l parti olar colore che n rend inconIondibile la portata 
uman. le t se n ggiature f ~ ero tate affidate ad altri regi ti d Ila 
capI! ità dì ErmI r e di Zinn mano. i può legittimamente upporr ch i 
ri ultati non rebbero tanzialm nt cambiati. Volendo quindi identificar 
gli ulori cl I film. dobbiamo p ll5ar agli autori del copione. a chi ha trac· 
ci to I ilu8zipni. i p rsonaggi, i caratteri, i dialoghi: quegli el menti ch 
da l mpi ormai lontani hanno co tituito l'articolarsi dello spettacolo dram· 
matico. 

i può quindi affermare h i tratta di due film medii, celi nti per 
la loro qualità, ma u di un piano, diciamo, divulgativo. 11 film sovietico 
h8l!a la ua forza d'attrazione ull' porre i principii d'arte militare con cui 
fu condotta la battaglia di talingrado allraverso un conIlitto d'opinione -
C'h mbra romanz ~ o - tra i uoi condottieri, e l'emozione di un comano 
,lant· h' dopo aver applicato taluni principii trategici invece di altri, al· 
knd rito n animo on"olto. 'indubbio che a questo modo sono popo· 
briLlati r, i a ibili a chiunqu gli elementi dell'arte bellica che fugo 
~ono al profano e ch molt volte perciò lo lasciano perplesso sulla condotta 
di una gu rra. iò perm tL an he di vedere dinnanzi a è un quadro abba· 
,t nl.<l chiaro cl gli 'tati d'animo della p.icologia presenti negli alti co· 
mandi. Tutta\ ia, tullo qu to non mbra ere che il derivato, l'illu tra· 
zion pia evol d mozionant, di una relazione torica a cui dovremmo 
riv 19 rci. int nd imo ri alir ali origini e oprattutto attingere ai mi· 
gliori lem nti culturali in materia. Lo t può dir i per il film . tatuni· 
tt'n, . Il romanzo di Jam Jon', anche raggiungerà un numero a. -ai 
minor di I ttori, costilui la prima copia, l'autentica. Gli adattamenti 
cin m tografici di qu t due fonti sono più d boli dell'originaI, né la tra· 
. figurazion r 'gi ti è tal da onI rir un nuovo, più intimo volto aUe vi· 

-nde. Et capitato so\· nl nella toria del film che da un medio r copione 
.ia nata UIIOp ra d'art: gli mpi sarebb ro infiniti (da Broken Bio som a 
f)j(' T Tac. Qui im cei è iIIu trato e divulgalo on ottimi Ti ultati opere 
\ i ntl _up riori. Il m no cin mato"rafico com in molti casi - h ero 
\ ilo n 110 l 'o tempo alla diffu. ion ad una r a più cauta, più ace .. i· 
hil . giovando. i d gli lementi di commozion ch porge la truttura filmica 
in pur cl di _p ttacolo (y d r ntir' b n più ag vole che I ggere). 

u .la t nd nza - piti\ a, diciamo - si è fatta predominante in 
qu to dopogu rra ~ prattutto n Ile due grandi nazioni che sono le protag . 
ni te cl I momento tori o. Corri"ponde ad una fase di ancora più tr tto 
ontrollo tatal ull attività private, e alla pr ione che viene . rcitat 
nza m zzi t rmini perché il film i fac ia anch' . ° portayoc della clas e 

dirig nte. 
Da qui alf eternità, non mancherà di oncertare gli sp Uatori curop i. 

u ti i domandano: ' po ibil affermare come i fa in qu to film, h' 
c r ercito americano è il miglior del mondo ». dopo averci falto dcre 
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more del sergente, gli effetti immediati dell'incursione giapponese). Abbia. 
mo parlato poco sopra di «accettabile istrionismo»: questo perché gli in· 
terpreti principali - che sono Montgomery Clift, Frank Sinatra, Burt Lan· 
caster - hanno l'abilità di recitare con noncuranza, di coltivare un natura
lismo di espressioni estremamente agile e libero. In realtà conoscono bene 
il loro mestiere. Rendono accettabile il professionismo - che, per la sua 
artificiosità è sempre un pugno nell'occhio, sullo schermo - riuscendo a 
na condere con vera bravura le loro ficelles (ma occorre dire che in Montgo. 
mey Clift c'è un abuso di tristezza maniaca, che a volte appesantisce tutto 
l'andamento dello spettacolo, e dà un poco l'impressione di abbrutimento 
intellettuale)_ 

L'insieme appare quindi un disinvolto e opportuno compromesso tra le 
realtà - lo stato d'animo dell'esercito all'immediata vigilia della guerra, i 
rapporti tra soldati, sottufficiali e ufficiali, il problema della donna e della 
famiglia per chi è arruolato - osservate con vivo attento acume, e le esi
genze dello spettacolo, delle emozioni da trasmettere. Si chiude con un fer
vorino morale., la conversione dal male al bene che è tanto raccomandata 
come effetto . educativo nell'ambito più evoluto. Dal compromesso in que
stione appaiono taluni assai interessanti squarci di verità. 

L'impostazione de La grande svolta, è di tutt'altra natura, e corrispon
de sia a una ben diversa situazione storica nell'interno di un popolo, sia 
a una psiche evoluta in altro senso. Il conflitto è duplice: all'esterno contro 
il nemico, all'interno tra due contrastanti concezioni strategiche. Quello 
esterno non è particolarmente specificato: la figura dell'ufficiale tedesco 
fatto prigioniero è del tutto marginale e caricaturale, ha una funzione sim
bolica. Quello interno è predominante: e si articola attraverso una lotta di 
temperamenti e di idee, un succedersi di orgasmi, fino alla disfatta finale 
dell'esercito tedesco. Le sedute dello stato maggiore dell'armata attestata a 
Stalingrado, sono i luoghi psicologici dove gli incontri e gli scontri si risol
vono in deèisioni. Vediamo episodi drammatici sul fronte di combattimento, 
e scompaiono molti tra gli eroi della difesa. ia tutto questo non è che un 
corollario del pensiero strategico elaborato a tavolino, nel chiuso di una 
grigia stanza d'ufficio. E' il pensiero che decide le sorti della battaglia, il 
pensiero che getta sugli spalti le volontà umane, le infiamma e le fa vitto
riose. La svolm decisiva è quindi fatta compiere sotto l'impulso di una nuo
va concezione della guerra e dell'uomo. Il comandante sovietico della difesa 
di Stalingrado ne fa risalire il merito alla concezione staliniana, agli ordini 
che Stalin gli impartisce dal suo stato maggiore e che lo guidano nei mo
menti più difficili. 

Viene a morire la moglie del comandante in capo e protagonista del 
film (interpretata con arte sottile e toccante dall'attore Chukin). Stalin trova 
modo di comunicare con semplici, sincere parole il suo cordoglio. 

L'apologetica staliniana è toccata di passaggio, con misura e con pru-
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denza. :\la non manca, ed urne qu I COll, U 'lo lono p l r mbr 
fo' allora di prammatica ( i badi b n • noi non \'ogliamo rr Ho ( lud 'r,. 
l'influenza della con ezionetaliniana ull ondolta d \I I alta lia ,Ii 
lingrado: una trategia fatta di pazil'nt alt , di m li<-ol pr parari n 
di lenle manovre aggiranti, era la più coerente on il cara II re d~\Ia poli. 
tica staliniana; vogliamo 010 porr l'a nto .ul caralt 're qUa! i 
turale e metaflsico conferito l allo opo di pori un'aureol di trll! tlCl 117.11 o 

Tuttavia il momento è marginale, d ha fortunata m nl' un' \'idenl i 
più limitata che nei film di iaureli cop rtamenle adulatori glorilil' tori. 
Predomina nel film un cnso di profonda um nità di illumin to r lionali. 
smo, diffuso dagli alti comandi fino alla più mod ~a re luI h im • di 
soffocare i sentimenti li purifica. u t'uman imo, .. nuovo hi tlo. con· 
vincente ma tenta ancora ad esprim rsi, e oprattutto. i . nl ancora c ì 
incerto, indefinito. che r ta allo tato d' igenza, qui fini per cri l l· 
Iizzarsi in figure eroiche al modo conv nzionale, in caratt ri di ar.>a alt n· 
dibilità, perché scarsamente reali tici e verosimili. La pr up liomo di 
salvare questo fragile telo umani. tico " tanta, eh _ i adoltano " ntim 'nli 
da biblioteca rosa, caratteri da c vit d i nli padri », _ ituazioni troppo 
facilmente delineate e prevedibili n 11 int nto di giungt:r~ cl un 01 di· 
mostrazione, quella dovuta. i è toccati dalla g n ro. il" l' dall'id~'81i mo g" 
neroso dei principali personaggi: ma il sapOT 'i fa ben pr to dol'i tra 
stancante, perchè la maniera vien in primo piano e lascia incr ·cluB. 

II film raggiunge un grande ri ultato: copre la condotta d-Ila gu 'rT • 
arriva a Iarne comprendere il compito torico. I di là d Il'a\"\.' rsion i,tin· 
tiva e generica contro ogni guerra che è naturalm nte diffusa Ti . a .. piI' 
gare le ragioni di una guerra c giusta », e ad : mplifi rn la portata. 
L'organismo dell'esercito appare n Ila ua intera organica. trullura, '. 
condo un suo chema ideale, troppo emplice ed ovvio però dinan7.i alle mal· 
teplici realtà dei suoi rapporti della sua lotta. 

Ci troviamo continuamente dinanzi ad una m colanza di autentico e 
di convenzionale, di idealizzalo a modo dei manuali di\ ulgalivi di idl'all> 
nel senso migliore della parola. Eppure i d v ricordar' h durante la 
visione il dramma della città inv lita dal n mica - e qual llI'mico
come il dramma di chi deve alvarla ch qu lo clipl'nd' prin ipa!· 
mente dalle ue d ci ioni, dal uo modo ò'inlend r la gUI'rr di affron· 
tarla, prendono l'animo dello p ttalor e lo oinvolgono in profond 'mo· 
zioni, illuminano la ua con c nza. i ri~ ontra [[ ui\am('nlt, nd c r 
del 6lm, un nuovo rapporto umano, un nuovo. etica p . itivamc Ilt op r nll 

al di fuori di ogni mito (an he e le tentazioni cl ll'ipo t i. di cn rsi 
idola al di sopra di se t i non mancano dan ro). ompr ndi m eh I 
nuove condizioni di vita dell' T nion _ \ i ti a lanno cr ndo IIUO\ (ortn 
di vita e una nuova morale: alla pro\ a d I {uoeo cl Il gu 'rra hnnno 
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come un crogiolo che le tempra anche se le distruzioni e i dolori sono Spa
ventosi. 

L'arte di Ermler è semplice, diretta, chiaramente espositiva. La narra
zion~ procede con agilità, pur approfondendo ogni momento per quello che 
è necessario. Non traslascia di illuminare da ogni lato il dibattito che espo
ne, e non fa uso di facili espedienti. Le sue gamme sono soprattutto nelle 
possibilità espressive dell'attore, e nel potere della parola, nella costruzione 
dello scenario, pur disponendo di singolari facoltà figurative; perché il suo 
compito ideologico appare talmente delicato, che non può affidarlo alle sole 
immagini. La struttura drammatica risente ben più dell'esperienza ibseniana 
che di quella cecoviana, con ciò che ne consegue: un limpido svolgimento, 
caratteri esattamente delineati, fini che si raggiungono con sapiente grada
zione, tutto questo a scapito della naturalezza e della spontaneità espressiva, 
di un'obiettività che convinca, di una poesia che superi le intenzioni r ifor
matrici. Si sa a priori compiutamente ciò che si vuole : il dramma acquista 
così, nel suo procedimento, più l'aspetto di un piano ben preparato che di 
una realtà espressa e interpretata secondo il suo momento storico_ 

Vediamo nel film un evidente riflesso dello scontro che fu decisivo 
per le sorti del mondo: scontro non solo fra due eserciti, ma fra due con
cezioni della vita e del mondo, l'una forte di una tradizione e di un tragico 
retaggio di sete di dominio, l'altra appena nascente da una completa meta
morfosi, ancora incerta e immatura nel suo agire e nel suo comportarsi, ma 
talmente presa da autentici motivi umani, talmente serena e disposta al sa
crificio in nome del proprio paese e del proprio nuovo mondo, da superare 
il durissimo ostacolo dell'organismo di guerra più perfezionato e meglio 
congegnato. L'autentica e commovente umanità dei personaggi, fa compren
dere la positività dello slancio che li unisce, pur tra tante pene e tanti erro
ri. Al di là di alcune tentazioni oleografiche, appare una nuova coscienza 
che gradatamente si pone in luce. Ermler sa rendere patente e verosimile 
questo processo. 

Le due grandi nazioni che condussero e vinsero la guerra, restarono e 
restano da allora sul piede di guerra al punto che non possonO' concedersi 
la libertà di esaminare schiettamente, fino in fondo, le proprie esperienze: 
e lo testimoniano questi due fìlm, dove ogni indagine è sottoposta all'esigenza 
di rafforzare, ed eventualmente migliorare, approfondire lo spirito militare, 
senza mai metterne in dubbio la legittimità. 

Vito Pandolfi 
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MISCELL AN EA 

TV IN GRA BRETAG A: 
POLITICA TORY E INTERE I I DU

STRIALI 

L'azione del Governo con ervatore per la 
snazionalizzazione della televisione bri
tannica e la rottura del monopolio di Sta
to della BBC sulla TV tabilito dal re
gime laburista, ha avuto la ua fa e deci
siva in quest'ultimo periodo, sul piano 
parlamentare e politico e nei rapporti tra 
le sfere respon abili, ufficiali ed industriali, 
coinvolte in un gigantesco gioco di interes
si finanziari che si è sovrapposto alla que
stione di principio liberistica dei Tories. 
Si trattava infatti di consentire, o meno, 
i programmi televisivi pubblicitari. 

Nello scorso ottobre la Conferenza del 
Partito Conservatore a Margate aveva ap
provato con schiacciante maggioranza una 
risoluzione che - stralciamo dal resocon
to - «appoggia la politica del Governo, 
qui enunciata, intesa a consentire, con 
adeguati controlli, trasmissioni televisive 
in concorrenza con quelle della BBC, con· 
servando queste ultime >. Nel presentare la 
risoluzione, il deputato governativo sir 
Robert Grimston aveva impostato la que
stione nei seguenti termini: c: Il più po
tente mezzo di espressione di idee, e di 
trattenimento, deve essere o no lasciato 
nelle mani di un monopolio di tato? >-

Ai primi di novembre il Governo, una
nime nel sostenere la snazionalizzazione 
della TV, aveva esposto in un Libro Bian
co la propria tesi. Premettendo che c la 
costituenda emittente privata dovrà avere 
licenza ministeriale, revocabile, per i pro
pri programmi, e sarà diretta da un co· 

mitato di nomina governativa con obbli
go di rendiconto annuale allo tato e al 
parlamento~, il Libro Bianro affrontava 
la ontroversa e capitale que tione dei pro
grammi pubblicitari: «La tampa Bcr tta 
pubblicità commerciale - dice il docu
mento - ma ciò non comporta int de
renze nella parte giornalistica. 'ei cine
mato!!rafi si proiettano negli intre\'alli cor
tometraggi pubblicitari, ma le programma
zioni spettacolari non ~no per questo in
fluenzate dagli in. erzionisti >. 

Questa tesi non è tata con iderata con
vincente da larghe ed autore"oli correnti 
di opinione_ Anche nell' trema d . tra del 
gruppo con ervatore alla Camera dei Lord 
si è manifestata, in . ede di dibattito ulla 
TV nella econda metà di novembre, unII 
accanita ooposizione ai programmi finan
ziati da ditte industriali c: Gli inter ,i 
commerciali tenderanno a competere tra 
loro con programmi pubblicitari fino ad 
assorhire completamente il tempo delle 
tra mi. ioni. che ,i ridurranno ad una e
rie di tentativi per convincrre i tele· pella
tori a comprare questo o quel dentihiC'io> 
- ha detto ad C'empio Lord Hail ham. 
c: Gli esoonenti dI'I mondo dell'indu tria 
e d"l comml'rcio britllnnico non "Ono tulli 
irrMoon abili e Sl'n7.a ('ruooli. n' lo ono 
tutti i dirie;enLi d Ila pubblicità - ha ri
o no.to a nome dI'I Governo il fini-tra 
dI'ile Po.te_ Lord De La WaTT -. 01 la
mo una nazione matura. e abbiamo un'au
Lodi.rinlina. II pubhlico in!!;l e prà 
~CI'!!1if'rf'. tra le varie trru;mc ioni tel vi-i
vI' >. Comunque. alla fine del novembre 
l'rof'O la amera ha ha eme-oo un voto 
favorevole al pro!! Ila di legl!e gO\l'ma-
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tivo. Va ricordato per la cronaca che 
],Arciv~covo di Canterbury dotto Fisher, 
prendendo la parola alla Camera dei Pa· 
ri in quel dibattito, ha sostenuto « l'esi
genza religiosa, morale, educativa, di mi
gliorare i programmi attuali sotto quegli 
aspetti, più che favorire nuove emissioni 
televisive ». 

Il Libro Bianco dichiara che « le esi
genze nazionali di informazione saranno 
tutelate nell'atto costitutivo del nuovo en
te privato di televisione, il quale, d'altra 
parte, avrà la stessa misura di indipen
denza della BBC per quanto riguarda i 
programmi veri e propri. Il temperamen
to del controllo governativo, morale e 
sociale, culturale, sulle trasmissioni, e del
l'iniziativa privata, soggetta allo stimolo 
della concorrenza, sarà - sempre secon
do quel documento - la migliore garan
zia della. qualità dei progammi stessi, nei 
quali lo Stato, comunque, interferirà il 
meno possibile. I capitali iniziali neces
sari saranno anticipati dallo Stato, che 
sarà poi rimborsato sui proventi dei pro
grammi pubblicitari_ Le nuove emissioni, 
che dovrebbero iniziarsi l'estate prossima, 
potranno essere estese in breve tempo su 
scala nazionale:t. 

Il progetto governativo è stato infine di
scusso a fondo ai Comuni in dicembre, 
dopo che la Regina, nel suo ultimo di
scorso della Corona, aveva sollecitato una 
decisione del parlamento. Ed è stato ap
provato, di massima, con il rigetto di una 
mozione laburista contraria. 

Gli sviluppi della televisione in Inghil
terra, ed in particolare le prospettive, or
mai concrete, di emissioni con finanzia
menti privati, investono altre sfere di in
teressi, industriali cinematografici, inse
rendosi nel complesso dei problemi at
tuali dell'industria inglese del film. 

Alla Conferenza di Margate un espo
nente della CEA, associazione degli e
sercenti inglesi, D. C. Walls, ha detto: 
« Sono contrario alla televisione, sia essa 
statale o privata, quando essa si sviluppa 
in un dato senso, e cioè attraverso una 
forma di concorrenza con l'esercizio di 
locali di pubblico spettacolo, cinemato
grafico, teatrale, o sportivo. Ciò può por
tare a chiusure a catena di tali locali ». 
L'opposizione degli esercenti, inoltre, è 
diretta come quella dei noleggiatori con
tro quei produttori inglesi di film per la 
televisione che sono orientati verso una 
produzione destinata alle trasmissioni per 
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ricevitori domestici, anzi che verso una 
produzione destinata a circuiti tele-cine_ 
matografici. Oltre a quel contrasto di in. 
tere i e legata ad esso vi è la questione, 
vitale per la produzione ed avanzata da 
sir AJexander Korda nella scorsa estate 
della estensione dei benefici della nazio: 
naJità, o «quota », ai film inglesi realiz
zati per la televisione: ed un'altra esi
genza, quella di imporre un contingente 
alla importazione di film americani per 
la TV, per ridurne la schiacciantecon_ 
correnza. A parte, naturalmente, il ~ave 
problema finanziario derivante dall'esigen
za di sviluppare una produzione nazionale 
di film per la televisione, attualmente 
molto ridotta, per servire una rete nazio
nale che già oggi ha otto emittenti e due 
milioni cinquecento trenta nove mila utenti. 

(Dai periodici tecnici Kinematograph free-
kly e Daily Film Renter, dall'Agenzia 
Reuter, e dal Times di Londra). 

TV IN FRANCIA: 
SACRIFICI PER LA QUALIT A' 

La televisione si viluppa in Francia 
attraverso gravi difficoltà finanziarie : le 
stesse che angustiano, si può dire, ogni 
settore dell'indu tria nazionale, non esclu
so quello del cinema. Ses antamila uten
ti, oltanto, ed un numero ristretto di sale 
a capienza relativamente limitata e con 
spettacoli eccezionali, sono servite da due 
emittenti, più una sperimentale. Di tale 
carattere anche i «relais» con reti tele
visive estere. L'Ufficioso Le Film Fran
caise, nel rilevare nel novembre scorso 
(n. 487) le difficoltà di finanziamento del 
piano di sviluppo della TV nazionale, la
sciava intendere che i sarebbe ricorso fin 
anche ad un prestito nazionale. 

In compenso, ed in contrasto con la te
levisione di quasi tutti gli altri paesi, va 
rilevato l'orientamento altamente positivo, 
dal punto di vista culturale, dei dirigenti 
dei programmi cinematografici della TV 
francese, quale appare dal piano per la 
stagione in corso, illustrato da Pierre 
Autré nello stesso Film Francais, n. 481, 
1953. Citiamo in estratto: 

« Pur rimanendo invariato rispetto alla 
stagione scorsa il numero di ore settima
nali di emissione, una trentina circa, le 
trasmissioni dirette e gli spettacoli dram
matici avranno uno spazio molto mag-



giore. Si avranno inoltre nuove serie di 
trasmissioni di cultura e di attualità ci· 
nematografiche: storia del cinema, la mu· 
ica nel film, servizi sui film francesi in 

lavorazione, etc. Saranno ridotte invece a 
due la settimana le tele·trasmi ioni di 
film: tale decisione è stata presa dalla 
Direzione di quei programmi in conside· 
razione delle difficoltà che si incontrano 
per ottenere film di qualità. Va rilevato 
che la televisione francese ha trasmesso 
in quest'ultimo periodo film come «Gio· 
chi proibiti» di René Clément, «Los 01· 
vidados» di Luis Bunuel, «Douce» di 
CI. Autant·Lara, «Quei benedetti ragaz. 
zi» di A e B. Henning·]ennsen. 

TV IN GERMANIA: 
ALL'OVEST NIE TE DI NUOVO. 

Sulla televi ione in Germania ci sem· 
bra interessante citare una nota informa· 
tiva e critica di Pierre Autré, apparsa nel 
n. 99, anno XXI, di Cinémonde, e dedi
cata alla ripresa della TV nella Repub
blica Federale. Eccone un estratto: 

« Il 25 dicembre 1952 la Nordwest Deut
scher Rundfunk ha iniziato le prime tra
smissioni televisive del dopoguerra in Ger
mania. La maggior parte degli impianti 
della rilevan te rete televisiva tedesca pre
bellica erano stati distrutti dai bombar
damenti: e si è ricominciato virtualmente 
da zero. E' stato precisamente quell'ente 
radiofonico della Germania nord·occiden
tale il primo a riprendere l'attività (1) 
sul piano sperimentale, nel 1950, fissan
dosi sulla frequenza standard americana, 
italiana, svizzera, e dei Paesi Bassi. el 

atale del 1952 ha avuto luogo la ripre
sa ufficiale, con l'impiego alternato delle 
due emittenti di Amburgo e Berlino, col· 
legate con un «relai» herriano aereo, 
attraverso un tratto di rona sovietica di 
150 km. Durante lo scorso anno lo svilup· 
po della televisione della Repubblica Fe· 
derale è stato continuo, impressionante: 
nel settembre scorso essa era già dotata 
di sei emittenti collegate, e ne aveva in 
corso di istallazione altre quattro, copren
do cosÌ l'intero territorio federale. E' vero, 
però, che gran parte di quelle stazioni 
servono essenzialmente come punti di ri· 

(1) Alcuni mesi fa si sono iniziate re· 
golari trasmissioni televisive anche nella 
Repubblica Democratica. 

trasm' ione, ndo gli tudii concentra· 
ti in cinque centri, dei quali Amburgo è 
il principale. stanzialmente, il serviz.io 
tele\'U,·o è icurato dalla 'ordw t 
Deutscher Rundfunk, che, come gli altri 
enti radiolonici, è un organi mo regiona
le autonomo, controllato dall'autorità del 
Uinder, fino a quando non entrerà in 
funzione un ente radiofonico e televi~ho 
centrale, Deutsche Rundlunk, la cui co
tituzione è stata già approvata dal parla

mento federale di Bonn. E' previ ta l'ar
cettazione di un programma di pubbli
cità, cui sarà r' eTVato ogni giorno un 
tempo variabile da trenta a anta mi
nuti, prima dell'inizio del programma 
normale, e separato da esso. 

« l'ono tante la vastità della rete tele
visiva, il numero degli apparecchi rice
vuti in funzione nella Germania occiden· 
tale - econdo l'ultima stati ti a dell'U· 

E CO - non arrh'a a settemila, mille 
dei quali sono concentrati a Berlino 
ovest. Questo sembra derivare innanzi 
tutto dall'in ufficienza dei programmi at
tuali, limitati come durata a circa tTe 
ore per sera, in media. Quanto alla qua
lità di tali programmi, va rilevato che ol
tre alle tra mi ioni di varietà e agli spet
tacoli di rivi La, vi occupano grande spa
zio i film tedeschi del periodo pr ,bellico: 
essi godono il maggior favore dei tele
spettatori, che li preferiscono di gran 
lunga a quelli della nuova produzione oc
cidentale tedesca presentati nei cinema· 
tografi. 

Questa è la situazione nella Germania 
occidentale, dove la televi ione po t-bel
lica è ancora giovane, ma è avviata a 
svilupparsi con eccezionale rapidità. 

Tra l'altro, si è appreso che le nuove 
emittenti di eu tadt e di Baden Baden, 
nella Germania ~ud-occidentale, hanno, 
riamente allarmato il Governo frane , 
con iderato che quelle trasmi ioni po
tranno e ere captate in tutta l'Al azia: 
tanto che è stata deci a la accelerazione 
dei lavori della nuova emittente di tra
sburgo ». 

TV ELL' R 
LI EAME TI PARTI COL RI. 

Riportiamo dalla tampa sovietica un 
complesso di dati indicativi del grado di 
sviluppo della televisione nell'URS , n· 
levandone i lineamenti particolari: 
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La tazione televisi\"a di 1\10_ a fu la 
prima in Europa a riprendere l'attività 
dopo la guerra, il i maggio 19.15. Solo 
nel dicembre d Il'anno, però, furono ri· 
pre le trll! mi ioni con una certa rego· 
larità. Le emissioni i 'olgevano sullo 
~tandard ufficiale sovietico pre·bellico, di 
4'U linee. Tale .tandard - uperiore a 
qUl"lIo della TV britannica cbe è di 405 
linee - fu mantenuto fino al settembre 
d I 19.t8: poi vi fu una interruzione del 
.(,nUlO ripreso nel novembre dello stesso 
anno, on uno definizione ele\'ata a 625 
linee, .tand:ud che coincide con quello 
italiano, e upera quello degli tati Uni 
ti (525 linee). 

Le emittenti televisive sono a fosca, 
Ll"ningrado, Biew, verdlov k, Od a, Ri
ga, Tallinn, K.harkov. la \'0 rilevato un 
fallO, che non ba riscontro nei servizi te. 
le\; 'v i di altri pa i: le zone agricole 
circo. tanli ai grandi centri sovietici sono 

n;te con piccole stazioni cosi dette «ri. 
petitrici~, che ampliano il raggio d'azio. 
ne di quelle principali, per cui località 
minori come Jaro lavo Kaluga ono ser. 
"ite con la . tessa inten ità di fosca. 

La televi, ione sovietica non ba adottato 
aJJ'inizio schermi molto grandi (cm. 15 
per 20, circa). I nuovi modelli, invece, 
hanno _ hermi di 30 cm. per 40, circa. 
Con il nuovo tandard a 625 linee sono 
-tate inoltre adottate speciali lenti che 
con cntono di raddoppiare !'immagine e 
garantiscono una buona ricezione della 
visione anche a persone poste di lato ri. 
• peuo allo schermo, con una inclinazione 
dell'w e ouico a 45° rispetto al piano 
della lente. eguendo il principio di con. 
. ntire al maggior numero po ibile di 
pcr.one di eguire la trasmi sione con un 
unico apparecchio, la televisione sovie. 
tica tende ad impiegare su scale sempre 
più larga grandi schermi di l metro per 
2, u. ali fino a questo momento per sale 
dI ,pettacolo collettivo soltanto: per que
t ultime, invece, lo schenno previsto è 

di 3 metri per 4. 

Quanto alla diffusione della televisione 
nell'Unione vietica, basti dire che solo 
a lo a sono in funzione ottantamila ap. 
pareccbi riceventi_ Per il 1954 è previ ta 
la produzione di trecentoventicinquemila 
televi ori: lo produzione salirà ad un 
milione di apparecchi nel '56, in base alle 
previste esigenze del mercato sovietico. La 
qualità di tali apparecchi è definita dai 
tecnici pari a quella degli apparecchi a-
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mericanL aturalmente le stazioni emit
tenti i sviluppano di pari passo. E co ì 
le ricerche e gli studi: esistono attualmen_ 
te nell'U.R.S.S. ci cattedre di tudii te
levisivi, nei maggiori centri di insegna
mento. La televisone a colori è in fase 
sperimentale, ed inizierà regolarmente nel 
1954·'55. 

Ed infine i programmi. La città di 
Mosca, ad esempio, che è servita da tre 

tazioni, riceve in un mese: settantadue 
spettacoli drammatici e musicali, dieci 
concerti, dieci film sovietici e stranieri, 
\enti cortometraggi culturali, dieci spet
tacoi per bambini. 

( otizie di stampa dell'Associazione Ita. 
lia-V.R . .. e dell'Agenzia Tws). 

HOLLYWOOD E LA TELEVISIO E 

I termini concreti del rapporto tra te
levisione e cinema negli Stati Uniti appaio
no, spogli degli elementi esteriori sensazio
nali, in un articolo di Jack Howard, do
cente della Facoltà di giornalismo della 

niversità di California. Di questo arti. 
colo, apparso nella rivista Quarterly, vo
lume VII, n. 4, riportiamo testualmente 
la prima parte, di carattere generale: 

«La vera, decisiva lotta che l'indu tria 
cinematografica americana sta combatten
do contro la televisione si svolge di fron
te a due organi federali, ed è appena 
notata dalla massa del pubblico, distrat
to dal clamoroso duello tra spettacoli ci
nematografici a nuove dimensioni e pro
grammi televisivi. La ripresa degli in
cassi del cinema, dovuta a film di carat
tere ensazionale, e solo un succes.w tat
tico, di portata irrilevante in confronto 
a quello strategico per cui Hollywood si 
sta battendo. Dalle vertenze in corso, le 
maggiori case cinematografiche potrebbe· 
ro uscire perdendo il loro primato nel
l'industria dello pettacolo e adattandosi 
a vederlo acquisito dalla televi~ione: op
pure potrebbe essere lo televisione a ve
dersi preclu a per sempre la po ihilità 
di vilupparsi indipendentemente, e a trO
varsi costretta a servire come mezzo di 
speculazione dei maggiori produttori e 
distributori hollywoodiani. 

Dall'estate del 1952 è pendente alla 
Corte Federale di Los Angeles un pro
cedimento, in forza della legge anti-tru t, 
contro dodici grandi produttori e distri
butori cinematografici, inteso a co trin-





blicitari. Ciò non solo costa alla televi
sione l'indipendenza ma tiene i suoi pro· 
grammi su un basso livello qualitativo e 
ne riduce le possibilità spettacolari, a 
parte le rare eccezioni in cui una ditta 
è disposta a fare lanciare i propri saponi 
con un grande spettacolo, magari d'arte. 
Senza contare che mentre questo per la 
televisione è un'eccezione, rappresenta in
vece la normalità per la stampa, dove lo 
inserzionista è padrone solo dello spazio 
che ha comprato, e non del resto del pe· 
riodico. 

Il problema, quindi, per la televizione 

americana, è di trovarsi altri introiti, che 
la liberino dalla pressione delle ditte 
commerciali e le consentano di migliorare 
i propri progammi. L'alternativa sembra 
questa: consentire circuiti di sale tele. 
cinematografiche, oppure sviluppare la 
Phonevision, puntando anche qui sugli 
spettacoli cinematografici. Ma, considerano 
do il settore di interessi che verrebbe in 
ambedue i casi ad esser coinvolto, sarà 
la televisione o il cinema a trame il mago 
gior vantaggio:.. 

(a cura di Paolo Jacchia) 

LUIGI CHIARINI - Direttore responsabile 
Autorizzazione Tribunale di Roma N. 2689 del 244-52 

INTERGRAF - Roma - Via dei Salumi, 30 e - Giugno 1954 
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