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della 
Difficoltà e 
storiografia 

problemi 
cinematografica 

. lii i acci~ge a cr~vere una storia del cinema sia essa generale che 
~i caratl~re partr.cola~~• s~ trova a dover risolvere un problema di rwn facile 
wnpo. ~::ione o e piu piace, di metodo. Non facile per due motivi fonda
me11tal1: la onne sione dir tta dei film (a differenza delle altre opere d'ar• 
te - lett rari . musicali, pittoriche ecc. -) con l'organizzazione econo• 
mica e poli( a· la di/ ficoltà, se non addirittura la impossibilità di vedere 
o rit edere e, insomma, di tudiare quelle opere delle quali non si può 
comunque. pre cindere facendo della storia. La prima difficoltà è comune 
aneli('; all archit Uura, con cui il cinema ha molti altri punti di contatto, 
come lo tretto e det ,minante legame col rapido sviluppo della tecnica e la 
pr . i di una collabora::.ione creativa per cui resta difficile stabilire l'apporto 
d Il dir r e per onalità, ma la seconda è una sua unica prerogativa ed è 
di//i ltà qua i insormontabile per l'esistenza di cineteche fornite di una 
docum nta:ione completa o almeno oddisjacente. 

E' t·ero eh delte/fimero spettacolo teatrale non resta nulla al di fuori 
delle t • timonian:e della critica e degli stessi attori, ma rimangono sempre, 
in qu sto caso i te ti (documentazione rwn indifferente oltre il loro valore 
arti tico) e poi qu lle te timonianze hanno un'autorità e validità sconosciute 
al cinema del primo periodo quando non c'era neppure la cronaca e per il 
quale fa d uopo affidarsi se si trovano, ai foglietti pubblicitari. 

Mancano, inoltre, per chi si accinge a scrivere una storia del cinema, 
pn· cdenti importanti che possano costituire una base di partenza, un punto 
di appoggio: la maggior parte dei lavori apparsi firw ad oggi sorw, come li 
ha definiti acutamente il Ragghianti, delle storie naturali, cioè una raccolta, 
pe o pr zio a, di dati e materiali che vanno dai primi tenta~~i di ouenere 

iL movimento delle immagini, all'invenzione dei fratelli Lumiere, alla lotta 
per i brevetti /ino agli ultimi sviluppi industriali, tecnici ed artis~i. Cro· 
na he, dunque, forse si potrebbe dire più che storie: anc~e se l'~nter~sse 
dei differenti autori oscilla puntualizzandosi ora sulla pur(J) ricerca filolcgtca, 
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ora sul fatto ecorwmico, ora . u qu_ ll . polit°C' l'i ' m1~r.~. ont :n11~ , la alla 
ricchezw di citazioni di film, ttt /L dat rtll1, t tr d, le gc e 
altri documenti, una inJu/fici nw di giu i:i m li°Lati ht· rie n-
nettano il cinema all altr arti, all l'im nti domi, inti, Il 
correnti di pensiero e agli int r i ci, id olo i i I, tanto 
premono su questo pot 11t m zzo 

Per quello che riguarda, poi, la parti lar • t rio d I ;,,. ,rm iwliano, 
che a noi maggiormente • , oggi, f /or an tti gli tmlio i 
stranieri, per cliiarire i pr i li m i11dit i<luare il 
filone nazionale del no tro Jilm l n t ti ~11 ·i i 
presentano sotto u.n profilo più. l"" a, fo/t1 • ra Ila 
di notizie ed el .nchi di jilm per il peri d • • m 
punto di vista come f ttl d • itt • ti ,i-
tiche o alle om1,w1 i i ~iorni 

codeste cronach si fa di u11n rac olta 
cli critiche che di uM r rnf1 • \Iorio 
Gromo è indicativo iti pro ado ) fl'-" 
coi suoi pregi, di o q1 rfo 11, rtlle 
sullo spirito e l t nze . tu chiat • longa• 
nesiarw, a utta s i fi o rociuno, ui 
singoli r gisti d l n or ali , u > riodo J ci• 
ta di intonazion pr val • po , I rc/1 ', pur 

t>olcndo e re n l mezzo J ali arido l'ro• 
/o) e lo cTremati mo ideo Lizzu, ( • !io 
accennato alle grandi dilfi d una lN:« 

Georges adoul, on r aut rilà l r it•(t 110 , valore, 
ma dalla grand e peri nw h ha i1t mat ria, ha. r • •ntrmrnt ur1 
articolo, rampato in altr • • intorno ai pamJo i 
alle verità della tori-o d d 1•. mp{i/ica le diffi• 
coltà per lo storu:o di ri i trabo limi n i quali 
corre il rischio di ad :.t, dirt'lta di 
moltissimi dei vecchi J h qua,1do i ib • quali ono le 
coru:li=it:mi delle copi ? piùzt d' · 1 i a i dei C,rcoli 
del Cinema film importanti in ui ma brani pi 
cosiddette equenze c rta al ti1·i giadizi 
ono di seconda mano, no tempo o t' n ono 

basati sulla trama e il no gi ta, re. D'altronde gli 
stessi documenti di cui ci si non d mrnto ué p r e• 
rietà né per esattezza di da ì Jat-01 li •rrori, da cui magari i 
traggono cònclu ioni importanti, rimbalzano da un t to all'altro jiM a di
ventare verità storica. 

~a. un'altra ragione /ondamenlal /al a il giudi;;:io n i on/ ronti de~ 
11ecchi /ilm, a,,che qLtando e ne può pr nder vi ion dir Ua e ci si trova d, 
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Jronte a una copia integrale. Il cinema è innanzitut'~ . . "'-' e per gran parte spet-
tacolo legalo intimamente a un clima, un 1nisto un a•mbiente . '~l ha . JJ . o· , • come "" e 
una tilt~ e imera anch~ se su_lla celluloide ce ne rimane impressa la docu-
mentazume, come un fwre disseccato tra le pauine di' un l 'b • d' . . . . -,,. t ro, pnvo i 
c~lori e _ d~ profumo,_ d~ amima. Solo chi può riviverne nella memoria il 
ricordo. e m grado di ricavare un ausilio da queste vi.sioni e sempre che la 
ug~e Lione atlual~ n~n elida f impressione di un tempo anziché correg

g r~e le deforma zwm della memoria : altrimenti la prospettiva sarà inevi
Urbilmenle /al ala prendendo il sopravvento gli elementi caduchi su quanto 
può ancora esservi di vùale. E' questo il motivo per cui di fronte al cinema 
muto - se i eccettuano quei film, e son rari, che conservano una validità 
arti tica - finisce per prevalere quelf att,eggwmento ironico di cui si è 
discor o, da parte di chi si pone innanzi ad esso con occhio critico, 0 l' esal,. 
ta ;;ione incondizionata e indiscriminata dei pazienti archeologi di questi 
r centissimi ruderi. 

Accennate così sommariamente le difficoltà -che si presentano allo sto
rico del cinema, se ne possono trarre alcune conclusioni di metodo. 

na via da eguire potrebbe essere quella consistente nel prendere in 
e ame escl11,simmente i film che hanno una validità artistica e che è più 
Jacil rintracciare, orientandosi più verso una storia dell'arte del film che 
d l cinema, in quanto complesso industriale e di artigianato con tutti gli 
agganci pratici che sappiamo, trascurando in de}initiva il complesso della 
produzione, Jondamentale per stabilire un clima politico, un gusto, un co-
tume quell'humus, cioè da cui sono nate le stesse opere d'arte. E sarebbe 

certamente UTUJJ strada sbagliata perché se è assurdo, sempre, isolare l'opera 
arti tica dal tempo e dalle condizioni in cui è stma prodotta, dallo sua 
. te sa genesi ( come a di, e che non è possibile critica estetica senza il fon• 
damento di una critica torica) per il Jilm (espressione per le ragwni che ho 
d tto di una collettività che condiziona in modo diretto gli artisti) una 
tale posizione verrebbe a precluderne in modo assoluto la possibilità di 
compren ione. E mi spiego: ba.sare un'analisi di Roma città aperta esclu-
Ìt'amente ull'opera e la personalità di Rossellini e volerne ric(Lvare il signi

ficalo oltanlo e da questo cerchio chiuso risalendo dalla forma al senti
mento dell'arti ta, sia pure considerato in rapporto a un preciso momento 
storico può portare a un giudizio se non del tutto errato certamente monco 
e tale, per lo meno, da non farci intendere la bellezza del film in tutto il 

uo e/ jeuivo respiro. 
i veda, sempre a titolo di esemplijicazione, nel già citato precedente 

volum del Gromo, il capitolo dedicato a Roberto Rossellini il più sorpren• 
dcnl dei regi.sti del dopoguerra, rivelatosi improvvisamente, dopo le prove 
mediocri di n pilota ritorna (1942) e L'uomo della croce. (1943), con 
Roma iLtù aperta « composto con mezzi quasi di fortuna'. pellicola scaduta, 
attori allora di scarsa fama » e Paisà « solido e drammatico affresco ». Due 
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film pi,eni di accenti umani di commozione. clu Ja1~1 o. • . 

così: « Quando lo eh rmo ci dà di qu _l • _,·m :wm , I . <~ r rti ~h 
dietro lo schermo e· L&n artiJta; tale • L ru· I inr Hu 1,JJ.i1 , •• , ». la /11 nri•-

f,azione era di breve durata : con 1 m ni 
e poi {.a definiliva decad 11::a, runa f altm pi 1Jt1 d11l ,r11m I ( lii q11 to 
giudizio conclu ivo: e E' lato art" la, qru~11d u ~,•;,,,,,,, ~i11111 rc11lla lv lll g, t•a, 
ed egli credem /or e di scrne oltant tl cru111 ta. Po, r ,. r 
que ricono ciuto ed e altatu cum • ririi iatori- cl,·/ 1 , iddi-tlu 11 or 

deve averlo molto impen.sierilo; e . i • allora ro 11 Ilo ud i11 
tentazioni di film, lat'Orandoci con 1rna . icun :· 1 di fil ti r 
stessa, oon poteva non cader 11 l coni r.n·ion11l . 1111 • 1r,I1w pur mpn di 
un regista Jra i più d tali, al qu I . i d, 1·0110 c/11 o rr m lt,> importtmti; 
e può certo ancom darci deflt_, . urp,•r , •. lia t m l11 torni a<I " olwre. sr. 
stesso>. Ancora non erano appar i I , ... 11 lib rt' \! i in lt li P. la 
Santa Giovanna. 

L o rva:ioni del Cromo ,w a utr., I,• ,mali i d, • 
canone di talune debol1>z: d Ua pr.r rwlit,i di H,, dli11i alt , ma po ia
mo dire che que ta pi ga~ion d ll'impr t·1i o r 1,/od re J«•lf urti la e d1·llll 

sua succe itia involu:io11e, co11dotla u tal modulo nit (J ia d l tutto 
soddisfacente? on dir i. J>er li· 11 L 1111 ma fo "I rr, ,,, t li J, alto li •rUo 
artistico, non mpre ri/l<'ttono la . la pi r 01wli1t1 ,t,.J r i ta pi1 c111Jola 
o da que ta venendo illuminate; ùili a i a11 i mr ' , :i, nali rar • . , mi, 
e rwn si pre entano mai ri Ila / rnw a.: oluta di ultr arli. Id 11ti/1'n1r • n l 
regista Cauto, d l film - emprt• quando i i trm • n n di Jront, a 11n 

prodotto di con/r::ion , ma a una pr . ion arti tic,, - ru>n i 11ijica tra• 
scurare i num ro i, dir tti indir tti, apr rti. di arati r r.ri ati o, lt• i rifi
nite sugge tioni il clima drt rmirwt ir1torrto a lui dtii wi , oU,.boratori. 
Cosa han significato F llirii rnid i , fJ • ia/mr11t1 quc t'ultimo, ri ptllo a 
Roma città ap rta? E non mi ri/rr~ olam1·ntc allri < tru.in11t d Ila ce• 
neggiatura, ma allo pirito d l film. E attori. « trllorn ,Ii ,rr,r. <J /11ma », 
come Fabrizi e più particolarm ntc rma Magrumi, la r.ui fori, p r olllllità 
popolare ca non oteru n n in.cid rt•, ollr lu: ul p , orni gi'n, "Ilo tes o 
regi-sta? E LUI operatore come il compiarLf /nido ,1ruw•~ lri qualt> clima 
il film è orto (parlo d ll'ambi rtt che ir nda1 Ro . elli1&i, ir~ ui rgli i 
muoveva e non nel clima torico ruituralm nt •) e quali 11c uno li l'f / ttivi 
precedenti? Il solo pa ato cin mat grafico di Ro cl/i11i p1uì dnr i d<'lle in• 
dicazioni, ma non s rve certo a piegar du lo la « rit- la::imu: » di Roma 
c~ttà ap rta. Co ì qu i « m :zi quaJi di fortuna » coi quali può orger un 
film di un livello Ile non i ripeterà nella c,rri, ra d ·l rc.:gi. la ro1l mezzi 
abbondanti, comple si e orga,iiz;;ati, ,wn rapprt• 1,1uaurno /or r. qulllco a che 
va al di là del pauperismo l cuico? OIIC mpli.ci intcrr aliti che pongo 
per _m_0 trare la difficoltà di un'anal' i torica orriplcta ri p tto al film;_ 
analisi che, riel caso, per e mpw, potr bb(' portar a ortclu ioni oppo te di 
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quelle del Gromo, sirpetto a Rossellini. Questo • ta 
. . , d wti . ha d regis ' certamente « fra 
t ~tu . o . >, et ato, infatti le sue opere migliori quando ha ascoltato 
piu gli altri che se stesso: e s'intenda nel suo vero senso il verbo ascolta 

R "tt' , la re. 
_« orna Cl a aperta e prima testimonianza poetica (la sottolineatura 

è_ mza) ~ella Resi~tenza ~i~na », scrive,_ d'altra parte, Lizzani nel suo pro
/1_lo stonc:, del cinema it:1_liano (Parenti, Firenze, 1953). La sua imposta
zwne eminentemente politica, schematicamente ideologica lo porta a dimo-
trare con acutezza e precisione come il film sia testimonianza della Resi

stenza, ma perché poetica non dice, quasi conseguenza logica su cui è 
superfluo insistere. « La freschezza, la spontaneità, la novità del film deri
vano dalla chiarezza con la quale il regista e i suoi collaboratori avevano 
aputo adeguarsi alla realtà collettivamente vissuta, in quei mesi, da milioni 

di italiani desiderosi di uscire dalfinferno della guerra, di liquidare il 
fa cislJIO e di rintuzzare la prepotenza tedesca ». 

Anche questa valutazione lasci-a scoperti, come si può vedere, molti 
interrogativi, in particolare quelli che riguardano la storia dell'opera, la 
sua genesi (naturalmente in rapporto alla stari-a generale), importantissima 
per comprendere il linguaggio, gli elementi poetici, il significato. Rossellini 
e i suoi collaboratori, dice il Lizzani, ma la sua formula così sommaria e 
generica ci riconduce ugualmente alla personalità anagrafica del regista 
anche se da un punto di vista razionale, « quella chiarezza di idee - che 
gli permetteva di inquadrare i contenuti - con mezzi espressivi nuovi e 
rivoluzio11ari », anziché sentimentale. 

Mi sembra, in ogni caso, che, in dipendenza anche di quelle difficoltà 
a cui ho accennato per cui non è possibile studiare tutti i film, manchirw 
in genere, nelle storie, analisi approfondite delle opere non tanto rivolte a 
illuminare il possibile lettore-spettatore, per il quale sarà ancora più diffi
cile che per lo storico poterne prendere visione, quanto per stabilire il loro 
pe o e significato nel movimento della cultura. Una storia, perciò, che 
en•a a chiarire anche la situazione e i problemi di oggi. 

L'equilibrio è da trovare, dunque a mio giudizio, tra la storia _del Jil_m_ 
d'arte e quella del cinema, questo essendo con tutti i suoi aspetti, pratici 
(organizzativi, finanziari, politici ecc.) l'humus da cui nasce l'opera_ arti
stica. E se l'interesse deve su essa puntualizzarsi non è detto che si pos· 
sano trascurare, per una piena comprensione, tutti quei fa~i extr~esre_tici 
(tra cui le migliaia di sottoprodotti cinematografici c~e ossesswna~ i minu
ziosi ricercatori) il cui peso è notevole per detenninare un ~mbiente, . ~n 
clima, un gusto e un costume. A patta naturalme~te che non siano presi in 

se tessi, cimeli preziosi, e si accenni solo a quelli e per quel tanto che pos
sono appunto servire a una vera e propria storia. 

' ' ' • la • • di tali film • basta Sotto questo profilo non e necessaria visione . . . • 
conoscerne qualcuno e per il resto sono sufficienti quelle utilissime raccolte 

di dati e documenti che si è detto. 
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Ricercar , inJomma, aurar r.o l 1 r clt lw,111 arti-
tica, nel te3Sul-0 connettit'o d l cinema, il Jilon • la lin 

pure di un "d" coro", ignifica anC'h im tar I qu ti ni cli 
aUa cronologia, alle categori e ai & ri. 

Problemi comples i, nott mpli • mr i. ma , ori e: rto in.so-
lubili, ai quali qui ho ace nnalo in modo d I tntto in.rompi, to cli mr.rite
rebbero una discu wn appr J n.dita p r un e,1 ralt' c-liiarim II o delle 
idee e per fare uscire dalle eh in. ui . 110 impi linti gli . tudi torici 
del cinema, così importanti per e mpl tor il quadro dtlla <'ulwra di qu . 
st'ultimo mezzo secolo. 

l.ui i hi riui 

(Dal n. 49 di Cinema uoro . 
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Paradossi e verità sulla storia 

del cinema 

. « Per f_ar una cacciatora, prendete una lepre ... ». E così per fare la 
tona d 1 m ma prendete i film, diciamo noo. Ed aggiungiamo: possibil

m nte. Come!? Pos ibilmente? ... Uno storico del cinema può dunque parlare 
di film che non ha vi lo? 

Il folto è che un film non si può consultare come un libro. Io scrivo. 
m ttiamo uno tudio u tendhal. « Le Rouge et le Noir » o• « Lucie~ 
L U\ • n > sono in ogni libreria, in ogni biblioteca personale. Io li ho letti 
più , ·oll : ogni volta che lo desidero posso rileggerli, consultarli, anno• 
tarli, citarn d i brani senza correre il rischio di cadere in errore. Ma, un 

film? 
Fa ciamo l'ipot i eh l'autunno scorso io avessi intrapreso uno stu

dio riti u Orson Welles: su un regista, quindi, che cominciò la sua car• 
ri ra n I 1940, e del quale abbiamo visto tutti i film. E mettiamo che io 

o) i completare il mio saggio a fine gennaio 1955. Come potrei rive
d r , consultare, « Gli Amber ·ons >, film ritirato dalla distribuzione all'i
nizio d I '5-t.'? E « Quarto potere», o « La signora di Shanghai », forse 
ancora in circolazione in tale anno, non saranno ritirati ora nel genna10? 
Inoltre, una vi ione cinematografica è molto diversa dalla lettura, o dalla 
co ultazione d'un testo letterario. Con una lampadina elettrica, !Ì.n una sala 
o: ura. i po no prendere delle note: correndo magari il rischio di per• 
d r d i pa aggi essenziali, nel frattempo. Ma poiché è impossibile, anche 
in un circolo d l cinema, far fermare la proiezione o far ripetere un rullo, 
qu li note restano frammentarie, incomplete, dopo una sola visione: oc• 
correrebb vedere il film più volte. « Gli Amhersons », comunque, è scom· 
parso dalla circolazione. Eccomi, quindi, a fidare solo sui miei ricordi_: ~~ 
il r· chio di sbagliarmi, perfino su sequenze celebri - e most:ero p1~ 
avanti come ciò può accadere, proprio per tale film - avendo visto « Gh 
Amebersons > cinque o sei anni fa. Anche se l'avessi visto tre volte, a suo 

tempo, le cose non muterebbero. 
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on Vii è nulla di più ingann , ol d i rirordi d i film, P rfino p r li 
autori di i. el novembre del '11 l'antifa, •i. la • • h ~ olf, 
autore drammatico e en giator cin m torrufi dlt 
forze sovietiche, come corrispond ntc di gurrr 
corso di una battaglia carall ri da 
lato dai suoi coUeghi e fu 
e, sebbene fo e in unifo t n 1 

di giornalista, fu giudica lt lr.-
ca. Di se allora di aver lir lto 

da A. Minkin e H. Ra . qu I 
film! » - gli fecero allora gli u vi lo 
pochi anni prima. Ebb n - lo i h 
Wolf fece degli errori , raccontan 
scritto. Era un uomo di co 
io lo conobbi, prima h . m 
un'altra: F. Wolf raccontò a 
che erano stati tagliati o m I a 
vette poi I'icorr r ad altri m zz1, p r c I n q 
avere con guenz tragiche per lui... 

, d'altra parte bisogna guard • ra 

p1 r 

1lrn , l ml i 
dei propri ricordi di , tant ò fid r d i e , id1lt·Ui e r 1c• 
conti di film >, e, soprattutto 

Torniamo all' mpio d « 
blicò, al tempo d l compianto • 
degli innamorali sulla n v , forse la · ' 
ceneggiatura cort mente data in , i 

Doniol-Valcroze che • a n • p 
« ca! tta » non vuol dir m n 
film è id ntico ulla celluloi ul 

Di qualche rara op ra 'anal i . In lt11lia -. i no d1 gli 
speciali ti di tal lavoro. Ci alla • n un t·opi· <l"un film, 
e si passa e 1 np ogni bobina, ann n tutti i d ti m ri, 
compresa la lunghezza, ogni piano. F. j o ì una nali~i d, I mon• 
taggio, ompl tata da fotogrammi fonda d 1 fi lm. In t I m do, chi 
desid ra far di tali op r - purtroppo, nli in tutto - uno studio 
approfondito, può consultar il film un libr . 

~asso ora ad un altro mpio. i y lia ~ rive-r un 
saggio su Jori Ivens: poniamo eh io ·1 t andu~ più ◄ l'una volta, 
« Zuyders :t n I 1931, in un n rmale oin rafo parigino. Pn•nclo rwlla 
nùa biblioteca l'cccell nte anali i di tal bli a l attorno al ',16 dalle 
edizioni Poligono di Milano: vi ritro O il ual . rn appaI'tiO agli pet• 
tatori di qu l cinematogra[o parigino n l ' condi, iòo I d •plorazion 
degli autori della pubblicazione, i quali o om Iv ns non av 



<ledi lo n anch un metro di pellicola alla crisi econom· d" l ,. . aJ , . 1ca mon 1a e, non 
un 1mmagrn grano al caffe bruciati O gettati in E . . . mare. rrore grave, 
dir L 01. rto, ma un nore scu abile. La edizione proi·ett ta bbli 

. F . l ''>" a pu ca-
in • ranc1a ne .:n, e tanto più quella apparsa nell'It li f • . . a a asc1sta, era 

mut1lata, d Il_ u_ltm~a bobina: quella, appunto, che delinea un quadro 
cri 1. L anah I d1 « Zuydcrsee » curata dalla Poligono qu· d' . , 1n 1, era 

,tata fotta u una ve ione amputala. Vedere un film, perciò, non è suf-
fi i nt . e orr ap r p r una ragione qualsiasi esso sia stato muti-
1 to o altera . 

re molto gravi nelle opere .dei primitivi del 
in di pagine di trattazione, per vedere solo 

i ·a i principali, ru;id ranèlo la copia originale, il controtipo da una copia 
c nl mp ran a. I tiratur del n gativo, etc. Basti dire che i negativi dei 
film P Lh t o ,aumont dal 1916 al 1920 non sono stati mai conservati eia
_. un , in un'uni a b bina. Ogni qu nza, o addirittura ogni piano, ~ me-

ol lo on allri nza al un ordin logico, e magari secondo i viraggi o 
e loratur eh dov vano ubir . li spezzoni di pellicola sono mischiati come 

cl I didascalie mancano. Per ricostruire il film primitivo, 
da aflìd rsi all'i tinto d una vecchia montatrice. Eppure, certi 

tori i del in ma hanno co truito delle teorie in merito al montaggio nei 
riffith part ndo da op re datate 1908 e 1913, che non erano 

c-.opie d li' po a b nsì film tirali da negativi della Biograph, di periodi 
dive i on montag io didascalie approssimativi. 

Dunqu , ricapitoliamo. no storico del cinema non può fidarsi della 
m •m ria, n' cl gli autori t i dei film, né degli analisti di essi, e neanche 
d i film . l . i riv duti immagine per immagine. D'altra parte, quand'an
ch un film non av più misteri per lo storico, basterebbe esso solo, sen-
z' il do um nlazion ul regista? 

l n Lud io app na approfondito u Orson Welles o Joris Ivens, quindi, 
i ptirl •rebb a parlar di immagini che non vedemmo, e che forse no~ 

v •dr mo m. i. 1a che dire della cuoia di Brighton (1900-1904)? Io fm 
il primo. in Fr n in, a parlare di tale scuola inglese, senza fare mistero _che 
tutti i . uoi film ri utano oggi perduti. Di essa i vecchi cataloghi dell~. <Me· 
m, to.,ra ia britannica ci hanno dato delle notizie. quasi delle anahs1, ~c
·omp gnale, n l caso di film come « Little Doctor » o « The Chinese M1s
ion >, dall « al lle-. delle sequenze base. Si poteva trascu~are quella 

t · Limonianza, e non consegnarla alla storia del cinema? Io volh affrontare 
j ri. hi di parlare di quei film, che non ho mai visto •. 

no d i film •comparsi sui quali mi ritenevo meglio docume~tato e:a 
o! an merican Fireman », in base alla «scaletta» pubbl~~ta da 

i Jacobs 
11 

l uo Ri.se o/ American Film, corredata da sedici. foto-
grammi. Jacobs av va costruito su di essa, a proposito de_! montaggw /:

1 

prim ili,·o Edwin Porter, una teoria che io ripresi e svolsi nel 1948-
01

• 
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però, il film perduto fu ritrovato, e la proiezione di esso· mise in luce gravi 
lacune nelle teorie formulate da Jacobs, e più ancora nelle mie. Fu così con
farmato che uno storico del cinema fa bene a non parlare mai di un film 
che non ha visto. 

Così facendo, però, non si avrebbe la storia del cinema bensì la storia 
dei film conservati oggi, o meglio, dei film vi :ibili oggi. Lewis Jacobs avrebbe 
dovuto sopprimere i primi capitoli del suo libro; Rachael Low non avrebbe 
dovuto scrivere i tre volumi della sua storia del cinema inglese; e Maria 
Adriana Prolo non avrebbe dovuto neanche pensare a scrivere la ua sto
ria .del cinema muto italiano. Perché, per il periodo anteriore al 1920, si 
è salvato un film su cento, ed è difficilissimo avere accesso a quegli incu
naboli. 

Tuttavia, se fossero stati passati sotto sii nzio i film p rduti, « The Li
fe of Charles Peace », conservato invece dalla Cinete a di Londra, avrebbe 
continuato a passare per un'opera originale, m ntre non è che il rifacimento 
pedestre d'un successo cinematografico pr c dente. enza contar che, an he 
per scrivere la storia dei film on ervati occorre far riferim nlo ai film per
duti: ogni storia del cinema pr urne una cronologia dei film realizzati in 
un dato paese, una filmografia d'ogni r gista, o autore, o interprete e così 
via. 

Possedendo le riviste tecniche di lutti i paesi produttori di film, non 
è difficile compilare, u scala mondiale, tali l n ·hi per un qualsiasi anno, 
a partire dal 1930. E se uno può avere tali pubblkazioni n l uo pae , può 
risolv re il problema con alcuni viaggi attorno al mondo: sempre eh cono
sca u,n certo numero di lingue, compreso magari il giapponese. oi si 
limita modestamente ai film di lungo metraggio, e al nom del regi ta, 
senza cast completo, cinque o sei anni di lavoro possono bastare. Quanto al 
cinema anteriore al 1920, sarebbero n arie ricerche ancora più lunghe: 
destinate, però, nella maggior parte dei casi, a rimanere senza risultato. 
Io conosco piuttosto bene il cinema francese del periodo 1895-1924, ad esem
pio: bbene, olo per questo periodo, della toria del cinema d'un solo paese, 
penso occorrer bbero, aj fini d'una filmografia compilata anno per anno, 
anche incompl ta nei ca t, molti anni di ricerche non solo a Parigi, ma 
anche a Londra, cw York, Berlino, etc ... 

La ronologia e la filmografia, basi storich indi pensabili, non risol
vono il problema della toria d l cin ma, inoltre. Per le oper importanti, 
almeno, bisogn rebbe pol r vedere la ceneggiatura originale; una seria 
anali i del montaggio; il materiai fotografi o, pubblicitario, del film; le 
critiche apparse nei vari pa j in ui venne pr entato • le id e pr ' , 
con scritte o interviste, dai realizzatori di ; il materiai cenografico, i 
costumi; e l'opera originale, i tratta d'una v rsione di a. E qu to 
non è ancora tutto il materiai do um ntario cui si dovrebbe ricorrere per 
studiare un film. 
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P01, rimane da studiare l'industria che ha prodott I fil L 
1 • . 0 que m. a sua 

struttu~a, . a s~a tecmca,, 11 suo sistema, l'organizzazione della produzione 
della di tnbuz1one e dell esercizio in quel paese e • 1 d · d ' • ,. . . ' m que ato peno O : e 
11 rapporto tra l industria cinematografica e l'economi·a 1 ·t · · 1 . . . , a s1 uaz1one socia e 
e politica. A presc~ndere dalla necessità di nozioni tecniche sul materiale 
usato per la pro.duz1one del film - macchine da presa, lu • Ili la l 

• . Cl, pe CO ' CO ore, 
c~~ evolvono d1 con~nuo, so,no _così diversi, e oi portano nel campo della 
fìis1ca, della matematica, dell ottica della meccaru·ca etc p ' f , , . - uo es.ser on-
d~n_ien~le, ad esempio, conoscere le vicende di rapporti tra certe produt-
tnc1 d1 Hollywood e la finanza americana, in dati momenti. Questo non si 
può trascurare, in certi casi, anche se richiede, esso solo, anni di studi : 
perché la riorganizzazione della RKO con diverse direttive nel 1941 ad 
esempio, comportò la mutilazione de « Gli Ambersons » e poi il boicot
taggio di Orson W elles per tre o quatro anni. 

Infine, è impossibile fare la storia del cinema senza studiare i rapporti 
di esso con le altre arti o mezzi d'espressione: dal balletto alla radio, dalla 
letteratura e dall'architettura alla stampa o alla televisione. E i rapporti 
con la storia, con gli eventi contemporanei, con la vita e la cullura dei 
popoli, con le relazioni umane, sociali, internazionali ... 

Po ti questi principi, veniamo al piano pratico. Poniamo il caso d'uno 
studioso che voglia, per il 1980 scrivere una storia del cinema mondiale 
nel 1955: senza dovere, quindi, risalire a periodi in cui sia stato smarrito 
gran numero di film. 

upponiamo che il ricercatore sia dotato di possibilità materiali illi
mitate, ancora maggiori di quelle dell'U ESCO, alla quale sono stati ne
ces.sari sette anni per compilare un panorama incompleto del cinema del 
dopoguerra. Quel ricercatore ideale dovrà cominciare col vedere i mille
cinque<:ento o duemila film di lungo metraggio che saranno realizzati nel 
1955 nei ettanta o ottanta paesi produttori, compresi duecentocinquanta 
film giapponesi, duecentocinquanta film indiani, cinquanta film turchi, e 
co ì via. Di ciascuno di essi, dovrà poi leggerne le critiche dei più svariati 
pa i d I mondo, studiare la sceneggiatura, l'analisi filmica, e tutto il resto. 
Dovrà i noi tre acquisire una conoscenza approfondita delle varie industrie 
ci nemato!rrafiche, e delle condizioni sociali, economiche, nei paesi produt
tori. Do:rà leggere la stampa tecnica cinematografica d'ogni parte de! 
mondo : vale a dire, per un anno soltanto, quindici o venti tonnellate d1 
carta tampata, in una ventina di lingue. A questo va aggiunto il materiale 
di documentazione, pubblicitario, etc. Ed infine, almeno . du~ o t~ec~nto 
opere letterarie che avranno ispirato altrettanti film, amencani, arabi, giap• 
ponesi, ungheresi o cinesi, o tedeschi. I nove decimi di tali opere non sa-
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ranno stati tradotti in francese: necessità, quindi, di imparare un c rto 
numero di lingue, indispensabili, del resto, per leggere la stampa cin ma. 
tografìca di cui sopra. VisiLando un certo numero di paesi, d altra parte, 
sarà utile al ricercatore constatare l'influenza d'un dato pittore boemo del-
1'800 sull'arte della fotografia cinematografica in Cecoslovacchia; o l'in• 
flusso dell'arte di Bali su uno scenografo filippino; o i rapporti tra il com• 
portamento degli antichi Aztechi e lo stile di P dro Annendariz ... 

Si dovlçbbe concludere, a questo punto, di peratam nt , h non sarò 
mai possibile scrivere una storia mondiale, o anch nazionale, del cin ma: 
e neanche quella d'un regista, o d'un film, nsiderati in rapporto al r o 
del cinema. 

Ma, va ricordato a qu to proposito, un apologo ro ai prof • ori di 
filosofia. Zenone d'Elea negava il movim nto, dimostrava tal n gazione 
con un ragionamento irrefutabile sul piano filosofi o. 'raclito, tuttavia, 
senza discutere con lui u qu l piano, gli camminò davanti grandi pa i, 
mostrandogli come ,i] movimento fo una realtà. La dimo trazion di 
Eraclito sarebbe stata probante an he tal filo fo gr o f . ivolato, 
mentre camminava. Chi vuol andare avanti d e affrontar il ri hi d'un 
passo falso, d'un errore. 

Ho conosciuto un uomo di grandi meriti e di andi ~ma rudizione, 
che aveva dedicato la propria vita allo studio d'uno scrittore fron • mi• 

sconosciuto, della fine d I XVIII secolo. gli passò trent'anni imm n I
l'ombra di quello scrittore scomparso. firmò attorno al 1930 un contralto 
per un'opera su quell'artista: ma morì nel 19-18 nz :iv r pubblicalo una 
sola riga. Aveva accumulato una quantilà prodigio a di materiale, che da 
allora sta a coprirsi di polvere in una soffitta, donde probabilm nte non 
uscirà mai. Per un fatto di scrupolo, quel ricercatore non aveva voluto pub
blicare una riga prima d'esser certo che nel suo saggio non vi fosse alcuna 
omissione, alcun errore. li risultato è lato che egli ha dedicato la propria 
vita ad uno scrittore, s nza far avanzare d'un passo la onosc nza di 
Spingere all'infinito la verificazion di ogni affermazione tori a vuol dire, 
infatti, finire nell'immobilità, nell'impotenza. no torico, invece, dev pro• 
cedere, affrontando ancb il rischio di un pa so falso. h , a ua volta, può 
contribuire a far progr dire la storia. 

Torno, a qu to propo ilo, all'e mpio di Li/e o/ an American Fireman, 
il film che si credette p rduto, e sul qual L wi Ja oh 10 riwmmo 
tante cose errate. e qu Ilo storico americar10 non av • affrontato tal 
rischio, non avesse fatto il noto passo falso, • molto probabile che quc I 
film di Edwin Porter sar hbe rimasto s ono iuto per mpr . non r bbc 
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ve~uto in ~ nte a ~essu~o d~ ricercarlo e riportarlo alla luce. Inoltre, pur
che lo tonco non s1 con 1den depositario d'una verità rivelata, e sia pronto 
al contr~rio ~ dar atto ai critici dei propri eventuali errori, uno di questi 
a propo 1to d1 un film recente può aprire una discussione feconda (1). 

I~ og~i caso, nulla in _verità vieta ad uno stor>ico del cinema di par
lare d un film che non abbia potuto materialmente vedere. Uno storieo del 
teatro non parla forse degli spettacoli dell'epoca di Sofocle o di Shakespeare 
senza re mai tato seduto in platea nell'età di Pericle o di Elisabetta? 
E chi si ogn rebbe di vietare ad uno storico di rievocare il Nove Termi
doro p r il fatto che egli non vide quegli eventi? Il cinema, assieme ai di-

hi, ba realizzato il miracolo di farci rivedere e risentire a nostro piaci
mento un grande attore o un memorabile evento del passato: se il miracolo 
non è compi to, perchè qualcosa manca, conviene ugualmente rassegnarsi, 

godere di tale privilegio incomparabile. 
E' giu to, d'altra parte, che lo storico del cinema - obbligato a par-

r p di film che non ha visto, di cinematografie di paesi a lui ignoti, 
e dei quali ignora magari anche la lingua - ponga il suo lettore in condi
zion di di tinguere chiaramente la parte di testimonianza propria e la 
p rte h , invece, è dovuta ad altre fonti, ad altri storici, e cioè filmografie, 
monografi tudii, citazioni di scritti varii, di diversa paternità. E' un fatto, 
qu to, di lemenlare onestà, senza di che non si può parlare di opera di 
toria. 1 caso d'un errore, deve essere sempre possibile risalire alla fonte 

di o: altrim nti, dopo qualche tempo, di trascrizione in trascrizione, si 
arriva a d li affermazioni tlnverosimili. 

biamo insi Lito sull'importanza per lo storico, di basarsi su dati di 
fatto pr i i. a toria non vuol dire cumulo ed enumerazione di fatti pro
vati. n opera imile è filmografia, bibliografi.a, antologia, analisi filmica, 
atalogo: ' materiale per lo storico, ma non è storia del cinema. Per fare 

opera propriam nt storiografica, lo scrittore deve stabilire anzi tutto una 
ala di valori negli uomini e negli eventi, nelle opere. Ciò è indispensabile 

p r p r dal lavoro d'archivista a quello dello storico. 
pro, ad esempio, un'opera perfettamente documentata, e che _s~ pre

um obi ttiva: « Le Dictionnaire des Contemporains » (Terza ed1Z1one), 

( J) Per mpio, non avevo rivisto da cinque o sei anni Gli Ambersons, . quan
1
1° 

ri"i, nel mio < Cinema durante la guerra>: « Il dialogo tra. George. e la zia ne t 
ucin duro di ci minuti, cioè un rullo, senza alcuno stacco d_1 macc~ma; eppur~ l 

~ena non appare affatto monotona, grazi~ al ~ovimento continuo d de~ p~r~n;:n e 
fronte all'obi ttivo > Qu ta mia osservazione e stata contestata a n re . 
Fron oi Truffout, • i quali , lo riconosco, hanno studiato_ ~el . fi~ . con_ _m_ag?iore 

[ i; d't' d. me E' impressionante, però, come le confutaz1om d~1 m1e1 ~nt1c1 siano, 
pro on I a 1 • • r· dr t è {1SSa e 1 due perso
a loro volta, in contrasto tra loro. Per B~m wqu: _a ;a T ffa~t l'inquadratura 
na •gi non si muovono mai dalla tavola cw sono se uu. er. ru p Bazin inoltre 
non è affatto fissa, ed anzi si aprirebbe con una panorami~ er . r~re com; 

a dura die i minuti: per Truffaut, sei m~nuti. Cito le tre tesi per dimost 
i ricordi po ono sovente deformare la realta. 
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curato n 1 1865 da G. apereau. F laub rt.. eh 
vano già dato l' nzial d Il liquid li ri p 

v ntitré righ m ntr un romanzier me Loui • 
tato onorato di • • • 

aranl I 
tonovantaquatlro ri ra, u i ·m nte 
ia i di porr i • r o 

tta loro; d v • arto pian i Jul Ja • • • q i 
prc i Ila bar n. ltrimenti i llor 
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m1 
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di 
I a 
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infatti, 
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ign t, fi110 a 
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rla di nuovi 
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n i • lori i. 
1 n i io d 
d g r alla 
rio a? o, tra-

n ' 1 1 rdi i anni, il gen raie 
Jo ph Plat ove cli più, inv ntare il Phénah ticope, 

• to p r rievocare più tardi qu I e ebr fatto 
d'armi. Lo ha , gnam nte, i tor Hu pu nel 1815 

ra alquanl d io. La toria, quindi, nda u ricordi, 
t tim nianz chivio di l um nlazi rit o in ma-
to!!ralì o i . nora: p rò, pr ·urne n iam 1l • la cri-
• •· r • n di tali fonti· on un la,· ro di analisi. prima ~ poi di 

l • 

in tur ' iù d.iffi il quanto • 
tti 1po quanto più 

in rn1 1 olg la ri ' a, appunto, dov 
ind d li p i t ria 1 , non i risal ol 
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t'anni. ~e p~i ci si_ limita al cinema sonoro, ci si trova, relativamente, nella 
stessa s1tuaz1one di uno storico della letteratura che affro t· 'l • d · . . n 1 1 peno o m 
cu i ~aur~ac: Aragon,_ Eluard o ~ernanos pubblicavano le prime opere: vale 
a dire, Ci Si trova d1 fronte all epoca contemporanea, i cui creatori erano 
quasi tutti viventi fino a pochi anni fa. I pionieri, gli inventori, d'altra 
parte, non sono morti da molto tempo. Molti di noi hanno conosciuto Méliès 
e Louis Lumière; avrebbero potuto incontrare Edison O Griffith; hanno 
chiacchiera to con Feyder, Pudovkin, Flaherty. Charles Pathé e Georges 
Hatot, regista con Lumière nel '97, sono ancora vivi. 

La storia del Cinema non pone quindi, per la ricerca della materia 
prima, maggiori difficoltà d'una storia della letteratura quale può essere il 
Dizionario dei Contemporanei. Tuttavia oggi la diffusione del cinema è 
divenuta enorme :esso non è più limitato a cinque o sei paesi, bensì fa parte 
della vita di cinquanta o cento nazioni. E questo vuol dire, per lo storico, 
un monte di difficoltà ulteriori. 

fa non importa. La storia del cinema è un'esigenza degli amatori del 
cinema stesso. Essa quindi deve procedere. E' una stupida scommessa pre
tendere di scrivere una storia generale che sia effettivamente universale. 
Jon i può, infatti, non cadere spesso nell'approssimazione in tale campo. 

L'importante, tuttavia, non è che i] lavoro sia definitivo, completo - il che 
è impossibile - bensì che sia fecondo, nel delineare un metodo storiogra
fico, ponendo in luce dei fatti, ordinandoli con un senso, dando un contri
buto ad una sintesi generale. Un vero storico non teme di esser corretto da 
altri, nel metodo, nell'analisi o nella sintesi di fatti, o nella sostanza di essi: 
al contrario, ha bisogno di questo, sapendo che un suo errore posto in evi
<l •nza da un critico non aiuta solo lui stesso ma rappresenta anche un 
contributo alla conoscenza. La ricerca della verità non si svolge su una sola 
trada. E se sono utili ad essa l'erudizione, la cultura, lo è altrettanto la 

di cu ione ed anche la polemica, la più appassionata. E così l'oggetto di 
esse, il cin~ma: la storia del cinema è d'una complessità estrema, d'un sin
golare valore, perché il cinema è il riflesso più immediat? della complessa 
natura umana con tutte le sue passioni, le sue lotte e 11 suo amore. La 
storia dell'um;nità, della cultura, della società del XX secolo si riflettono a 

loro volta nel cinema. 

Se è vero che la storia del cinema, oggi, non può affrontare s~tes! 
· sali che sarebbero necessariamente incomplete, è pur vero che s1 puo 

uruver , · 1 
far un lavoro enorme nel campo delle monografie. Si tratta, m ta e camJ>?, 
di cominciare dal principio. Pubblicando, cioè, per i film di _lungo metrag~o 
a soggetto e per i vari settori del cinema di corto metra~g1~, _do_cumentan? 
e non,un catalogo per ogni paese, dalle origini. Anche se c1 s1 hm1tasse, ailZl, 
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al in ma sonoro un'op ra di tal portala e tituirebb una base di in ti
rnahile valor p r lo stori o: tanto più al titolo fo aggiunto un ca ·t, 
an h non compl to, e una notizia, più o m no succinta, del ogg tto. 

a raccomandata, inoltr una oli ila pubblicazione dei « t ti base > 
del cinema. r I ecolo o, ad mpio, i pubblicarono per la prima 
volta l « Chan ons d > fino ad allora rima t negli antichi mano-

ritti e quindi virtualmente ina ibili. Analogarnent , di pari passo 
on la diffu ione d i legg ndari cl ici d 1 inema a cura d 11 inetcch , 

o corr rebbe una diffu ione, anch a u scala internazionale, di anali i fil
miche, almeno di cento tra i maggiori eia i i. Finch • ciò non arà fotto, 
rimarrà impo ibil uno tudio rio d Ila cr azion del linguaggio cin ma
tografi la filmologia e la storia d l cinema rimarranno prive di mezzi 
indi-pensabili. 

Altri lavori di carati r torico d ono sviluppar • d _ mpio, la .fi]. 

mografia d'un r gi la non d e r limitata ad c 1um rnzion 
di titoli, cast., date, accompagnat magari da un 1 rama. ni 
film può ~ r guìto da uno tuclio ritico, la pena, e m da 
un antologia di ritti critici giornali Lici su di U'aut qu ·ta 
ba Io toric può lavorare, poi, apport nd al nza d rt ·, di 

o cli Pudovkin, di 1urnau, un contribut Ila 
un 1arlin au analizz l'op ra la fi gura h I. 

ri co Lruita pu' andar oltr una toria u d I cin ma, com 
v , n •Ila mi ura d'un volum lto, racco tli gli I menti di 
d azion efI lli, am nt utili. 

monografia, d altra pa ò ere int 
rico llo cli inematografìa 

fran ra e propria a 
dt'I cin ma non con id o I riodo 

ppi d ia ci1wmatografì 11 ' · 

ina, , gitt I • qunntina di tori 
nazio11ali, f ono da pub • • · · g n ri 
cinematografici 11 virtual p ·r il 
weslem, il cincm • a. ,•;. 
d • to i I film 

pr diii• 
var ci d 
so iologia 

• • • 

La toria d I in ma La Ia 
ché a ha com ogg tto un art 
d'una e i tenza umana. L'runbizion 
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quindi come quella d'un pioniere il quale sa che il suo lavoro non otrà 
1 t T .. . p 

. r~ comp e o. anto pm, m quanto i suoi mezzi sono ancora quelli d'un 
arbg1ano, e la sua opera è individuale. 

Però, se i pionieri del progresso meccanico moderno avessero atteso 
che l'indu tria fornisse loro strumenti di precisione graduati al millesimo 
di millimetro, né le automobili né gli aereoplani sarebbero apparsi agli 
albori del secolo. E neanche il cinema sarebbe apparso, a quel tempo. 

larey e Edison, Friese Greene o Reynaud, sono dei buoni esempi per 
li torici di quest'arle nata dalla loro opera di pionieri. Con mezzi im

P r feLLi, con si temi empirici, un po' con delle conoscenze scientifiche e 
molto per istinto, Lumière e Méliès fissarono i principi dell'arte del film. 

na delle loro pellicole mo tra ancor oggi di esser più ricca, più originale, 
d'uno p ltacolare technu:olor 1955, fato con formula ultramoderna ma senza 
inv nzione, senza vita, senz'anima. Ora, uno storico che abbia posto in 
luc . i valori di quei film primitivi, ad esempio, non avrà perduto il suo 
t mpo: il suo contrihulo sarà analogo ad un apporto dato al cinematografo 
da un Lucien onguet o da un G. A. Smith attorno al 1900. Pensiero mode
·to qu lo: ma non troppo. Quei primitivi, infatti, per uno storico del 2000 
conl ranno forse quanto un regista di successo mondiale del 1950. 

Jo. non è impossibile fare la storia del cinema. Essa ci offre, al con
trario, un'infinità di po ibilità di contribuire alla conoscenza, al progresso, 
ali attività creativa. La storia è appassionante non solo perché ci fa pene
trar, I po he più remote ma anche e soprattutto perché ci porta ad affron
tar l'avvenire. e si giunge a comprendere e a spiegare il passato, si pre
para i affretta la nascita del domani, del progresso futuro. E non solo 
n l campo del cinema. 

Georges Sadoul 

(Traduzione di P. Jacchia) 
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Dal eone tt 

l 'auwr ci,[ aggio itali du11 ,~ tla molti u1mi in 11111111• 

r.l WC/ K ( cuoia tata di inr111t lhgm Jù, di Uu nrh1 
direttore della maggior ma i ,, m ·i1 fi ,,, I I fi lm 
(« I ku tvo Ki gli· aut i nw, Or 111rn I I lm 
cientifi o-popol e , li ni': 1. l'roblc rum-

maturgùi, del fi ti/ polare. 2.Dul n , Ilo u/r;111m11gi11 . 
ne oggetto. 4. Il parlato. 

La drnmmat • del , • • · ol Jmbl,li ulu a 
Mosca ki l n l 1 , · , tmdu-
zione t p 1 • om •ic• 11 h.1ftJi. 
eh n • b en t! n l(Y " o nrl 
1951 ( v rlag in /11 i{ 1lfo11Q ~ rx11111x,r: , 1111(1 

parte del primo capitolo, u mia tra u:io,w, in 111 m , i1 tic , ( Roma 
1954, nn. ] e 2). 

Il capitolo cli qui si pubblica • 1l 1-r,mdo. 

Le distinzion~ sch mati,cl, • d I , attività ,11,w11
1 

11, u1111x1rlim1 ,uj 

stagni, che ono il rifl o dd!a ditù1' 1,r ddla , i r,ì i11 rin i , ddla 
divisione d l lavoro carat ri ti I, d Ila c-it-ilrù borg!,, ,•, l1<1rt11c> drt ,. 
minato, tra l'altro un on lto di art , intiira111,•,u1 priw111 <li. 0~11i l<l· 

lore raziona[ e pratico d hanno adtliriuura tat11it r/11 lu pr, 1 n:n di 
questi valori r annulla com tal . on fu omo tota I<· d ·I . ocw/1 mo, anc/u• 
l'arte ri.a quista la propria dignità • /tmzion(•, riinl('l{mta <i, 'l"'' ti . 11oi perduti valori. 

Non • senza igni/i ato il /atto il film, q11t• la 

nuovissima /orma d art , a plicitar La " e . sittì di qu ta rirdijica:.ione 
e a promuovere, di o, run:.a. la J nda:.ion,• cli un·<• lrtica modcma e 
valida. la Jusion • di più t nic/1 arti ·ti I, , 

11
eJ /dm, la . 11n natura 

conseguente di art di collabora:io11 la nr e 
1
tà cii u,u1 t i r.l,e sia 
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«la e cli <Jllf' la collabora:ione », il postulato ineliminabile di u · . 
• d "b"l h" d na im prr. c:rn 1 1 ,ar zza ell. pre sione cinematografica, l'elemento strut-

tu_rulc ppr.rò co~c ttual ), il mo~taggio, come « base estetica » del film, 
f 111//11 11::a Jormat,m tra format iva dello spettacolo cinematografico, la 
cw popolarità - que ti ardini della validw estetica del film, statuiti nelle 

Jnrulamn1tuli op r di Pudovkin di Béla &làzs e in quelle dei teorici ita
li<wi ono icuramentc il punto di partenza da cui dovrà prendere le mosse 
ogni J11tu m J ilo Jia drll' arte. 

Il libro di dan st'Olgr ampiamente il tema della concettualità dell'arte, 
. tudù, il rapporto ciem:.c, ed arte e ne deduce una teoria del film scien
ti/i o rh • i• t ·ori am nte conseguente e praticamente confortata dalla splen
dida fioritura d •l film docum ntario e scientifico sovietico. 

fo / tlllia il probi ma drl Jilm documentario scientifico, educativo, rw
no tante la buona rolonùi di molti, non ha superato mai il carattere illu-
t m li rn. mci•. vrio e in enziale che è connesso alla concezione dell'arte 

anrom di//11 a in ltalia come assoluta forma, autonoma e fine a se stessa. 
Il ofo t nf(ltito, che io mi appia, per portare sulla via giusw il documen
tario i• Jr troria del documentario risale a molti anni fa, a quel Pro
Llt•m · d Ila pro cin mat grafica (« Bianco e Nero») nel quale io riven
dirai il caraU r arti tico anche del film scientifico; una tesi che rwn ha 
dato troppo da penwre allora, e che trova ora, nel volume dello Sdan, una 

f' ÌÙ pi "" e l, n e emp!i}icata dimostrazione. 
u. b. 
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i' . . . . 

di limiti 
• ione largam nl • 

l'art ·riv a: ' rlt• 
im e a n 

n • melo li di f'lnh r zion 
n un • rabil 
d 

goti 

di-I conl nuto 
tait• d lu-

n no mai appa• 
hi I .1 . llO O· 

di d" 
n . 1.ati non lo 

magi t 

o i . u icolnri di 
p izio I irnili. n-

zitullo gl 11 ' .io i dati d I 
cont nuto • u a • ·uori 
e dagli n • u nt 1•· nz . 
ma anche sulla fan o on; nn n ri 

O) V. G. B1tu KI, Opere complete in 3 voli. 1918 . p . i97-i98. 
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tifica concretezza, chiarezza, evidenza avvalendosi non 1 d" d. • 
] • h h di • ' so o 1 1mostraz1om 
og1c e, ma anc e vive e figurate immagini della realtà. 
. ella « toria di Pug_ascev » di Puskin, ad esempio, che Bielinski con
id rav~ un gra~de avvemmento nella storia della nostra letteratura scienti-

fica,_ noi constatlamo agevolmente che il geniale artista viene in aiuto dello 
ton?°, che ~ sua _prosa stor~ca s'arricchisce di nuovi procedimenti artistici, 
h 1 pro ed1menh della « ncerca della verità » e quelli della « rappresen

tazion dei fatti> s'unificano. 

D. L. Pissarev seri e, a suo tempo, che: « il più alto il più bello ·1 
• ~ . ' , 1 

p1u umano compilo dell'arte consiste proprio nell'unirsi alla scienza e nel 
dar per mezzo di tale unione alla scienza una forza pratica, che essa non 
potr bb mai conquistare unicamente coi propri mezzi specifici» (2). 

p noi constatiamo che lo scienziato, per le sue deduzioni e teoriz-
zazioni, chiede aiuto all'immagine, che l'argomentazione per immagini divie
n m zzo pres ivo anche nella teoria, che la conoscenza logica e quella ar
ti. tica procedendo insieme, si completano a vicenda. 

forx. per esempio, dando nel « Capitale» una critica dell'economia po
litica del uo tempo, come è noto, non solo si munì di dati statistioi argomen
tando con dimostrazioni logiche, ma si servì anche dei mezzi di espressione 
hc ono propri dei poeti e degli artisti. 

Ciò nasceva non da astratte considerazioni estetichP, ma dal carattere 
ompl i o dell'idea scientifica e sgorgava organicamente dallo sforzo di 

mo trare I i tenza di concreti rapporti umani, là dove gli economisti della 
borgh ia vedevano solb relazioni di cose; e da quello di smascherare tutte 
le mi tilìcazioni e le illu ioni del sistema capitalistico. 

L pagine del « Capitale » sono ricche di immagini e di similitudini; 
he, aum ntanclo la chiarezza, l'evidenza e la precisione del pensiero, hanno 

pcnn o all'autore di presentare la sua materia e i relativi fenomeni con 
grande oncretezza visiva. Nelle pagine del « Capitale » il concetto diviene 
quasi un vivente protagonista. Le teorie prendono corpo e figura, la rappre-

ntazione si drammatizza. 
Ian, con enorme forza espressiva, caratterizza il capitale con tratti 

cn ibili e concreti, paragonandolo a un vampiro che vive solo succhiando 
il angue del lavoro e tanto più vive e prospera quanto più ne ingurgita. Noi 
po iamo osservare il suo agire e il suo comportarsi al mercato; egli com
mercia compra, vende, litiga, s'infuria e sbraita. Dinnanzi ai nostri occhi 
orge vivida la figura del « mercato umano » nel quale i conc~tti di « _capi

tali ta » e di «lavoratore» si contrappongono come personaggi concreti del
la realtà. 

Ora ecco tornando al mercato « noi osserviamo che qualche cosa co
mincia a cambiarsi sulla fisionomia delle nostre dramatis personae ... L'anti-

(2) D. I. PISSAREV, Articoli critico-letterari, (Mosca 1940 p. 138). 
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co ricco si è trasformato nel capitalista e il possessore della forza-lavoro lo 
segue ormai fatto suo operaio; l'uno ride molto significativamente e arde 
dal desiderio di portare a termine l'affare: l'altro è abbattuto come colui 
che, avendo portato la propria pelle al mercato non vede, nel futuro, altra 
prospettiva che questa : la concia della propria pelle ... » (3). 

L'immagine del capitale si sv;luppa e cresce ininterrottamente nelle pa
gine del libro. Ecco, all'inizio del primo tomo (pag. 270) « pieno di spirito 
di sacrificio » ... « pieno di vino di Porto, ritorna ... di notte dal club a casa, 
canticchiando tra sè stupide canzoni: Britons never, never sludl be s/,a,ves! ». 
Ma noi, a pagina 764, noi vediamo il capitale « che stilla sangue e fango da 
tutti i pori, dalla testa ai piedi» . 

Marx presenta gli aspetti caratteristici del sistema capitalistico di pro
du:tione con forme di espressione universalmente tipiche e rivela come si 
maschera lo sfruttamento capitalistico. Si ricordi, ad esempio, come dalle 
pagine del libro sgorga un'altra immagine, quella della merce, cellula eco
nomica della società borghese. 

Marx non ci mostra soltanto le merci che agiscono, che parlano tra loro, 
ma le dota dei tratti concreti del possessore di merci. oi vediamo come 
la stoffa in pezza riconosca nella marsina la « bell'anima del valore» sua 
parente, come le merci « gettino sguardi appassionati » al denaro ; e insom
ma innanzi a noi si forma un chiaro quadro di come la circolazione « tra
sudi denaro » ininterrottamente. 

« Il Capitale>> ha scritto Lenin, ha avuto un cos• enorme successo an
che perchè l'economista tedesco ha mostrato in formà vivace l'intiera strut
tura della società capitalistica, nei suoi vari aspetti di vita, nei reali feno
meni sociali coll'antagonismo delle classi derivato dai rapporti di produzione, 
nella sovrastruttura politica borghese che d•ifende l'egemonia della classe 
capitalistica, con le ideologie borghesi di libertà, di uguaglianza e così via 
e nelle relazioni familiari borghesi » ( 4). 

La generalizzazione artistica, le immagini, le similitudini non esistono 
nelle pagine del Capitale come fine a se stesse, ma strettamente subordinate 
all'idea scientifica, dalla quale sono generate e colla quale sono organica• 
mente connesse. 

el « Capitale » noi constatiamo che le generalizzazioni delle dimostra
zioni scientifiche non sono in contraddizione con le generalizzazioni dell'arte. 
Alla base del concetto in quanto tale, come alla base dell'immagine, è lo 
stesso principio di scelta, di comprensione, di selezione dell'esseUZ:.ale, nelle 
cose, nei fenomeni, negli avvenimenti, negli uomini. 

Ogni generalizzazione è, già per sua natura, un astrarre, un separare 
l'essenziale dalla serie dei fatti di una stessa natura, delle relazioni e delle 
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(3) K. MARX, Il Capitale, Mosca, p. 183. 

(4) LENIN, Opere, t. I, p. 124. 



connessioni del mondo reale. V. I. Lenin ha affermato più volt eh il n 1 . d d ro 
pensiero, passan o al concreto al! astratto, e è valido. non i . co t d li 
verità, ma le si avvicina; e che tutte le astrazioni ri. p echi no J II tur 
più profondamente, più fedelmente e più pienament che I imm1>:<liat 1 • 

• • I . b I cez1om e e rappresentazioni o iettive. 1a e per la perceziont il n lto 
resta una generalizzazione priva di contenuto ensibilc, nell'imma ine qw 
generalizzazione si colma di un contenuto concr to di nuo\'a qualità. di,er 0 

dall'immediato contenuto de; dati di fatto da noi oo rvati. 
In opposizione al concetto, l'immagine i pr . nta omc una g n ra

lizzazione concretizzata come la tipica espressione della roncr •t zza. orki 
ha affermato che i «tipi» letterari sono creati econdo le I g i dell'a.str . 
zione e della concretizzazione : i scelgono le gesta caratl ri. tiche di par hi 
eroi e successivamente questi tratti si concretizzano - ; gcn mlinano III Il 
figura di un solo eroe tipo. Questa espressione tipizzata del con rdo r il 
procedimento per cui l'arte g:unge all'uniYersalità. Proprio in ciò con. i l 

la natura conoscitiva dell'immagine, la ua polente forza di con r ·tiZ1.a1.ion 
e di caratterizzazione. on a caso perciò larx. nei mom nr; d i i,i d1·1l 
sua esposizione teorica, si serve della forza immaginativo-eone •tlual • come 
Omero, Cervantes, Shakespeare, Goethe, Hcine ... 

Marx non si serve soltanto di generalizzaz:oni a tratte onw « d . • 
dominante» o « forza-lavoro », ma le colma, a un tempo, di ont nuto . 11-

sibile concreto: al concetto segue l'immagine. Dal mondo rutratto dcli leirgi 
generali, noi passiamo al mondo delle cose concrete e ind:viduali. . ì. JJ ·r 
esempio, alla determinazione del concetto prezzo. C<TUC la definizion uni 
per forza di penetrazione artistica, « i prezzi. qu ti uardi appa ionoti 
gettati dalle merci sul denaro» (5). In un altro luogo del < pii I >. do,r 
è questione della funzione della violenza nella storia d Ila società. _j lro, 
una definizione artisticamente percetti,·a della violenrn come d Ila « l ,a
trice di ogni vecchia società che partorisce la nuova> l6). 

Nella prefazione alla « Cr:tica della filosofia hegeliana dt I dirilto > 
Marx dà per immagine la funzione sociale della religione ron lt• paro!·: 
« La religione è il sospiro della creatura oppr -"~'- l'anima ~i ~11 ,~onclo_ l'll· 

za cuore, lo spirito di una condizione senza pmto. E! ,-a • I oppio <l ·1 P • 

poli » (7). . . . -~ 
Gli esempi riferiti del pensiero concreto e 1mmagmo~o. ~r11•1~h11 o a:• 

d I d t re del « Capitale» che non !<Olo generaliuando J,. 
tistico e gran e crea o ' r 
most,; ma anche generalizzando mostra, nel qual all'a. tratto con dio 

seguit; l'immagine, derivano dal metodo dia! ttico di ricerca. n I qu_ I. lo 
studio scientifico della realtà non è separato dalla ua cono:-c nz arti 11 • 

(5) M.rnx, l[ Capitale, Mosca 1949, P· 117. 

(6) Ibidem, p. 754. 
(7) MARX . E:'iGELS, Opere, voi. I pag. 385• 
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La forza cono citiva dell'immagin ha aiutato il r 
contenuto socia! e storico d i f nom ni • • n , 
a caratterizzarli più chiaram nte, più 

Proprio il metodo di • d II l 

ci nza, ha d terminato an • • 
t rna, le relazioni re ipr , 
tam nte connettendo) a tutto il i t ma di li 
ali deduzioni una forma viva, motha, • 
concretezza e chiarezz d lla i ibilità 
tistico. 

ome ' noto 
« Ca • , i è r ito 
de atura • • 
un • J 

vi 

utiliz dio 
• ibiri 

in immagi, 
i d in 11' n 

. 

p~ TW I . 

d I 

nti i n fu pa. i o•illu, , 
uto dc rc·h • n 1-

l'inti ro pr izzazion e p rt I 
mo im nto 

Quan tt viluppa 
il r nl nu zion ndizi ni 

tori d naluralm nt a paiono on ampio 
tono l ricordare, ad mpio, con quante ,·arianti r li i rv 
d I p rson du ka Goloviov e che nuovo colorito a. uman , in lui, 
Faro v, lin, Chi anilov, Balalaikin blom v. 

ll'a 07 L n Il arti olo « L banalità trionfanl , 
ovv gli . divengono ad tli » che uno drin, eh Io. e i ulo fino 
alla «grande» rivoluzione ru a, probabilm nle avrebbe aggiunto un nuovo 
capito( a « I ignori Goloviov », avr bbe d ritto Indu ka che tranquil
lizza il ontadino iu ti gato, bastonato, affamato, a rvito: « Tu aspetti mi-

lioramenti '? Tu sei deluso della mancanza di qualsiasi cambiamento nello 
ordine basato ulla fame, sulle sparatorie contro il popolo sulle verghe 
sulla nagaica? Tu ti lamenti per « la mancanza di fatti »? Ingrato! Pro-
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pe' ri
1
.0
1 

~uesta man~nza di f~.tti ~ u~ fatto di grande importanza! Questo 
n u ltato co c1ente dell 1mm1schiarsi della tua volontà. eh • L'd , . . . , e 1 1 va,, 

com prima ammm_1stra~o, che i contadini tranquillamente giacciono sotto 
v rghe, e non s1 lasciano andare ai sogni pericolosi sulla poesia della 

lotta (8). 

Qual grand~ _i~portanza attribuisca V. I. Lenin all'arte del tipizzare, 
n 1 lavoro pubbhc1 hco e propagandistico, risulta da una sua lettera del 
1 05 Lunaciarski. Invitando Lunaciarski a collaborare ad un opuscolo 
contro i menscevichi, L nin scriveva: « ... è necessaria una viva tagliente 
, ttil particolareggiata caratterizzazione (letterario-critica) di' questi so: 
t •nitori d Il brigate nere ... ». E più oltre: « Inchiodateli descrivendo le 

fonn mi rabili d Ila loro guerra. Fate di loro un tipo. Disegnate il loro 
ritr tto a grand zza naturale, con le loro stesse citazioni...» (9). 

La tipizzazione per la quale Lenin insisteva, apriva la via ad un'acuta 
·nrattcrizzazione di singoli uomim politici e di partiti politici, rìvelava e 
pr ntava pr ivamcnle dinnanzi ai lettori determinate relazioni verso 

li an tùn nli i fatti con iderati. 
iò ' dimo tralo loquentemente dalle seguenti espressioni dell'opera di 

L ni n « h fare? »: « Bisogna fantasticare! Ho scritto queste parole e mi 
no pav ntalo. l\li emhra di trovarmi al Congresso di unificazione e di 

aver di fronte a me i redattori e i collaboratori de « La causa operaia» 
( Robo iail D lo'>). Ed ecco il compagno Martinov alzarsi a esclamare mi

m ntc: « cu ate! T na redazione autonoma ha forse diritto di fan-
tru Li ar' . nza l autorizzazione preventiva dei Comitati del Partito?». Poi 
. i alza il ompagno Kri evski il quale (approfondendo il compagno Mar
tin h ha da molto tempo, approfondito il compagno Plekanov) continua 
ancora più mina cio o: « Dirò di p•iù. Vi domando: ha un marxista il di
ritto cli f nl11 ti ar s non ha dimenticato che, secondo Marx l'umanità si 

gna mprc dei compiti realizzabili e che la tattica è il processo di svi
luppo d i co]Ilpiti che i viluppano assieme al partito stesso?». 

« u1 ola 'idea di quesle domande minacciose mi fa tremare e non penso 
a tro,ar un nascondiglio. Cerchiamo di nasconderci dietro Pissarev» (10). 

n ma nifìco empio di tipizzazione di avvenimenti e di uomini lo tro
" iamo nelle opere nei discorsi e nei rapporti di I. V. Stalin. Così per esem-
1 io n li chiusa del uo rapporto pol!tico d~l Co~itat~ Cen~r~le al ~VI Con-

r !'<O d I Partito talin ha caratterizzato 1 capi dell oppos1:zJ,one d1 destra e 
I , lor oncezioni politiche, letteralmente come Lenin chiedeva a suo tempo: 
e 11 « un ritratto a grandezza naturale, con le loro stesse citarioni ». e ne ~a 
crealo un tipo servendosi dell'immagine di Cekhov del professore d1 provm· 

eia B likov, « L'uomo nell'astuccio». 

(8) . J. LENlN, Opere, t. 12, p. 304-305. 
(9) Almanacco Leniniano XXJ'l, p. 26-30. 
(10) . I. LENIN. Opere, voi. 5, pag. 475-76. 
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«Gli cx capi d ll'opp izione di d trn tnlin - ... offrono cl I-
la Le a malallia di cui H1 i, a il nolo p di .1•khov. 1 likov il 
prof re di lingua gr a. l'uom il ra (0nto cli 
Cekhov « L'uomo , l nt 

col bel Lempo eh in e ip-
polto imbottito di o alla • col!' mbr Ilo in man . p •rch; 
di giugno, con qu Lo o?> fu 
chi to a B likov. « t'r ogni •v 
mai saper qu Ilo eh può 1 

allora?». 

Egli Lem va om p lutl i· eh ula ù ili 1 <'t r-
hia abituai d Ila grigia , ila 

Proprio questa paura del nu ,o. l'in ap di • obi 111· di 
tipo nuovo qu ta preo upazion • d I « non . i m i può u • 

edere», qu ti tratti dcli'« uomo n •ll'a. tuc·ci > imp cl" ·0110 n ·I,, •li 
e capi dell'opposizione- di d tra di unir ·i ff<'ttivam ·nit> ol p.u lito > t 11 . 

elio tori o rapp rio ul proa Lto di tituzion(' d 1n H. .. . 11 •Ilo 
III Congr lraordinario dei \i •t 11 I no,1•mbr• 19M>, t,din tal n-

do i d I p rsonaagio di • clrin dcli'« impi gaLo e T\' nL >, cl ·ll'i,.nor nt 
buro rat s nza cerv Il , trac ·i il tipo d I f : i La t 11 · ·nu nll• o I u
ranti ta er il qual il no.tro po.e e • una pina n ll'o ehi • dù in qut•ri
moni : « ••• on qual diritto i l si .._ p ·rL ru-11' ttobre 1917 pen h,-. 
non i può hiud ria. di nuo,o o. ì h non ne rimanga più tr r ·ia't> 02). 

L nin Lalin, ppero om n . un altro oprir • in gni f nom n 
d Ila r altà, I e pp ro ~ pararlo dal t mporal dall'act"id ntale e 
onn tt r co ì la t oria con la vita, e n la r alLà vi" : . ppt•ro on forza 
pr iva uni a individuar ciò che • Lipico, t'nu !cario <' m LL rio in e j. 

denza. Ma que la • già proprio la r tta ia per 1 immagin , la ui gr nel • 
forza onosciLiva con!<i t proprio n Ila tipizzazion d Ila r altù. rwll ·on
creta gcn ralizzazion dei uoi a petti nziali ·p cifici. P r iò anch • 

in L nin e in talin l immagini la iche d Ila l tL ratura arti Lica, no 
co ì naturali organiche, e non appaiono ome illu trazioni, ma i \Ìlup
pano ricev ndo un nuovo contenuto, un nuo,·o Lono attuai . Da iò d ·riva 
quella oncr ta forza rappr ntativa colla qual hanno carall •rizzalo 
; procc i e gli avvenimenti politici. 

i ri ordì on qual immaginosa vivezza L nin, nelle « Jot di un 
pubblicista>, ha caratterizzato I' nione ovietica n I p r;odo d Ila. EP: 
come « un'ascensione u di un monte alti imo, ripido e non ancora pio
rato ». 
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e TALI , Almanacco 1936. t. Hl, pag. 498-99. 
TAUN, Problemi di leninismo 11• ed. pag. 250. 



Lenin parla cli un uomo, « che ha potuto superare inaudite difficoltà 
e pericoli e che è giunto notevolmente più in alto dei suoi predecessori, ma 
che tuttavia non ha ancora raggiunto la vetta. Egli si trova in una situa
zione nella quale procedere oltre nella direzione stabilita gli appare non 
olo difficile p ricoloso, ma addir;ttura impossibile. Non ha altre possibi

lità he tornare indietro, scendere giù, cercare altre v;e che, per quanto 
p1u lunghe, offrano la possibilità cli giungere alla cima. La discesa da 
quell'altezza, fino allora mai raggiunta, comporta difficoltà e pericoli ancora 
maggiori della asce a stessa: i può facilmente precipitare; non è tanto 
empli edere dove si può poggiare il piede; non c'è più quel particolare 

stato d'animo eh esisleva in conseguenza del moto rettilineo verso l'alto, 
ec . cc., i è costretti a legarsi con una corda, a perdere intiere ore per 
fare rolla piccozza gradini e posti dove legare la corda; si è costretti a 
muoversi con una lentezza da tartaruga e per di più a muoversi all'indietro, 
all'ingiù, lontani dallo scopo e ancora non si vede se questa dolorosa, peri-
olo. a, di pcrata disc a finirà, se si troverà qualche via per la quale poter 

di nuovo, più arditamente, più rapidamente, più direttamente muoversi m 
a anti, in u verso la vetta ... » ( 13). 

ppure, ad esempio, si ricordi come nel 1924 nel suo discorso al 
. • ondo Congresso dei Soviet dell'Unione I. V. Stalin paragona il nostro 
paese ad una roccia possente che si erge sopra l'oceano degli stati borghesi: 
« nda u onda la percuotono e minacciano di corroderla e di sommer
gerla, ma la roccia rimane immobile» (14). 

Gli e mpi prodotti di argomentazione per immagine tratti dalle opere 
dai di corsi di Lenin e di Stalin servono di chiara dimostrazione che la 

generalzzazione astratta, la deduzione logica mediante l'argo~e~~~ione per 
immagine giunge a un alto grado di visibilità e di comprensib1hta quando 
l'immagine nasce come t:pica rappresentazione del concreto. I~ c~ncetto 
qui iung al suo estremo e dimostra che tra la con~enza sc1e~tifica e 
quella artistica, tra i modi e i metodi dell'arte e della sc1~nza nell elabora
;fone d 1 loro contenuto, non c'è, uonostante tutte le differenze, e non 

può e er i, un limite insormontabile. 

2 

Tutto ciò che si è detto di sopra sulla conoscenza scientifi~ ed a:ti
stica della realtà ha la più diretta relazione col problema della immagine 

e della forma del film scientifico popolare. . 

(13) V. I. Li:.'iJN, Opere, vol. 27, 3' ed. pag. 197. 
( 14) I. V. SrALI ', Opere, voi. VI, pag. 50. 
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Questa relazione, naturalmente, sarà in parte determinata dalle nuove 
espressive possib1lità di rappresentazione che sono diverse dalle po ibilità 
della descrizione letteraria, dai mezzi linguistici di espression . Sullo scher
mo, con la migliore buona volontà, non possiamo portare il mondo a tratto 
delle leggi generali, perché nel cinema noi abbiamo a che fare con oggetti 
o fenomeni concreti e individualizzati, attraverso i quali soltanto po sono 
essere espresse leggi e relazioni generati, il generale come legge. Le idee 
generali e i concetti in sé e in quanto tali non po sono essere oggetto imme
diato della rappresentazione cinematografica : perciò essi debbono es ere 
concretizzati, apparire nel particolare, nel singolo, assumere forme concr le 

e vive. Sullo schermo, per esempio, rappresentare i concetti di paura o di 
merce in quanto tali, al di fuori della forma concreta della loro esi tenza, 
non è possibile. 

In questo senso noi possiamo d'ire che quando noi rappresentiamo ioè 
portiamo sullo schermo questo o quel fenom no, già quasi passiamo dalla 
categoria del concetto alla categoria dell'immagine, riveliamo rappresenta
tivamente il conceUo, lo colmiamo di contenuto conçrcto e individuale. 

ostanzialmente il senso stesso d Lia trasposizione ullo chermo di questo 
o di quel tema scientifico sta nel passare dal concetto logico generale alla 
ua concr la rappre entazione, al liguaggio delle forme vi ibìli. 

Che ignifica che il linguaggio cinematografico è linguaggio per im
magini? olo che ha una propria visibilità? 

Forma per immagine nel film scientifico popolare, sp o è considerata 
la m in ena « artistica » nella quale i protagonisti espongono questo o 
quel punto di vi ta circa concreti avvenimenti o fenomeni; in altri casi la 

mplice introduzione, n 1 t uto d Ila documentazion d l tema cienti
fico di un recitativo illu trativo; e in un t rzo ca o s'intende il tentativo 
di portar meccanicam nte ullo chermo questa o quella immagine lett •
raria, qu ta o quella similitudine lelteraria (eh , come abbiamo vi Lo, si 
in onlrano spesso nei lavori ci ntifici), oppur di m llerc in na c-m
pljcemenle un con r lo fatto tori o i ntifi o, « dando ita », p r qualche 
s ondo al r.ilratto dello scienziato la I ui p rol il film rifo-
r· al nd i aUo po di un lruc nto. 

turalm nt q illu lr r • ca. j òi simili-
tudini haru10 b n po n omun n ezion • d Ila forma 
p r immagin , alla bas d Ila qual • iara profonda 
id a, la apacità di di tingu r n li • i Lratli nziali da qu lii 
occa • onali, di onn lt rii in zi lizz trici • di dar a qul'St 
deduzioni una forma i i . 

P r immagine d \ i ruttur d li po izionc Ìl' ll· 

tifica , cons guentem nte an h todi particolari. Da ciò pro• 
prio, solo da ciò, qu l r golar pw ggio dal concctt , quale 
astratta generalizzazione, ali immagin gen rnlizzazion oncr tizzato, 
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c~e ab~iamo_ in ontralo negli esempi prodotti dell 
run e eh tahn. e opere di Marx, di Le-

La forma p r immagine dcli' press· • . . 10ne crnematoarafoca n , ff 
alllng ·r 1 e m mplice tra formaz·o d li f b on puo a atto ' ne e a orma im • f d I 
lingua lell rari a sullo h rmo. sarebb d . magma 1va e la 
. Il d" . ' e, a esempio, una soluzione assai 
ig nua qu a i tra f nre sullo schermo l'i • che • 
d

. d li · mmagme, abbiamo citato 
l opr ' e a a c n ione del monte che Le • h 

la , ituazion int ma d l ' nm a usato per caratterizzare 
. e nostro paese durante il periodo della E 

La forza d li • ·li d P. iva ~ a s11:11 ·tu ine letteraria è anzitutto, per sua 
. prcs ion~ cmematografìca che ci schiude le possibi-

. 1 pro I vitali nella stessa forma del loro reale ma-
ni( • tan;1. La lelteraria della metafora come anche • • li • 'lici di . I mezzi ngu.-

. · pr . 1~~e n essari alla descrizione letteraria, risultano sempli-
c 1:1 nt m rv1b1h ~uando. pa iamo a forme visive. Essi appartengono ad 
un altra f ra. ? ~m. tentativo di servirsene, applicandoli meccanicamente 
alle nUO\'C c~nd1:l!,om, non può portare che alla volgarizzazione. 

"Tutto 1 non_ vuol p rò e_ rto dire che la visibilità, la, forma per im
ma m1 . ludan 11 eone tto di forma come generalizzazione individualiz
zata d ·I Ienom no pr ntalo. 
. . . Ti~iria~ v, per raccontare in forma popolare al lettore i processi 
ml_ rm eh s1 v r,ficano nella pianta, per descriverli in forma rappresen
tali ·a . i ervì di similitudini, di digressioni letterarie e simili. Egli 

ri, olac co. tant m nle alla fantasia del lettore, provoca in lui molteplici 
rappr entazioni, ome per abbracciare il quadro descritto con « l'occhio 

della mente >. 
L p _ ibilità di pressione del cinematografo, dove il lettore diventa 

spt ttalor , hanno già permesso di mostrare direttamente la vita interna 
d 1l p iante nza servirsi di similitudini o di illustrazioni. fa anche in 
qut t ca o Iu importante, e necessario, non riprodurre semplicemente sullo 
chrrmo una fotografia delle manifestazioni di vita, ma di concentrare l'at

tenzion dello sp Ltalore sulla cosa più importante e tipica, cioè di creare 
una forma dagli elementi immediati del contenuto del fenomeno. 

La forma della struttura generale postula anzitutto la capacità a 
cogliere i tratti caralleristici fondamentali di questo o di quel fenomeno 
che ne primono più pienamente l'essenza, l'interiore tendenza evolutiva. 
Es a implica la conoscenza dei rapporti fenomenici, dei processi di inter
dip ndenza nel uo viluppo. L'immagine appare, in questo senso, una delle 
po ibili forme di espressione delle relazioni reciproche dei fenomeni • 

• el film scientifico-popolare, naturalmente, non ci interessano i qua
dri generali della natura, del processo generale, o del fenomeno, colti e n· 

prodotti con esattezza fotografica. 
Quando noi riproduciamo sullo schermo questo o quel f~no~eno d~ll~ 

natura, incontriamo sempre particolarità, con rapporti e relaz1om essenziali 
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non nziali cau ali non ca uali, con la molt pii it • d,·11 • r •la1.ioni 
r cipro h la poli dricitù dei tratti d •lla r allà. Tutto qut'!-lo, nalural-
m nt , può, entrar II Ila rappr , entazion in mat arnfì a ( rom di fatto 
avviene p n i film i ntific p p lar;), ma tutto iò, avuL dalla vita 
t a, non lih rato dall'ac orio, ~em;a lta n ralizz zion , 11011 i 

può dare una iu la rappr ntaz· alt om facil e mpio po • 
iamo premier• al uni film d Ila inggi n 11' R » eh , nonostante 

la loro docum ntazione fotografica danno un quadro in . atto. tal-
volta anche d formato dell hc • parli olarità naturali dei luo-
ghi ripr i. 

Linapa1taa la e Ila, a i lare ciò che • p1u imporlu11l • 
a lib _rarlo dalJ ue 
gli autori d i film 
addirittura deformi. 

t riorilà arattcri tichc parli ·olarità porla sp s~o 
i ntifi o I opolari a soluzioni uperficiali unifonni l 

La retta oluzione d I probl ma d Ua tr , formale i trova ull 
via d Ila Ila, d I taglio d Ila gen ralizzazi i tratti tipici della por-
zion di r alLà pr e • nr di qu atti. n llam ntc indh·i-

rf • rappr rcrità art di qu la • • • 
gon d • h • it·l : 

qual a orrni l io 
il fo d ll'im 11 • 

para to . int i. 
In q forma può, in rt qu I modo 
par I 

I. P. Pavlov, n l u art « La m cl ma unificazion, mli\. pt•1i-

me11 parli più importanti d Ila m di i11 », pari d ·lii ri ·r a 
cl •Il' to scientifi com d ll'armo. prin ·ip ll' d •Ilo 
. rvazion v d n lla r altà « una quanl;là di f nom ni h 
a anlo all'altro e h ono conn i r iprocam1 nl ora n • ·ariam nt , 
ora indir tlam nlc, ora o 'a ionalmenl . La ragion• d ·vt· coo-lier il vero 
araltcr d Ila r lazion . ' pcrim nlo pr nde p r co ì dir , in mano 

mette in a_,,:on• ora qu lo ra qu Il , <• d •t rmina così. mediunlP artilì< iuli 
e mplifì al onbinazion.i, la ,· ra. r lazion dei ft•nom ni. 1 n altr p rolc, 
l'o, 'rrnzion cogli 10 h offr la natura, I' .,.periml'nlo pr •nd •. nella 
natura, ciò h • "uol > (15). 

Lo l può dir·i cl ll1imma,.,ine: nn h • l'imma ine pr nclc 11 ·Ila nalLà 
« cio he , uol >, ciot- non ltanlo ra C'O"li i fotti. ma lcziona tra di 

i iò h ~ più imporlanl . n h • !'arti la com lo i ·n/ alo ck, e « co-
gli r il v~ro arallcr della m Il •pii ·ità d Il • possibili 
ipotesi. 

L' iaenia di ella e di CYCn •ruliuazion onc in modo simil • tanto 

(15) I. P. P.\vtOv, Raccolta comp!rt,l ,teli 01wr •. 1916, 1. Il, p. 357. 
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p r la r p 
conclizio • \l 

n_ i ~lm sci ntifico popolari, dei fenomeni e delle 
CJ Hconda, quanto nella rappresentazione dell'uo-

mo ua alli ità e d I uo comportamento In tutti· • cas· • • . . • I i noi grnsta-
in .nt po.rii mo di un n rabzza.z1one concretizzata, come di una visibile 
oncl n. nzione d l tipi 
. • migliori film i nlifico popolari noi possiamo già osservare co 
1 forma u\l h rmo I imma 0 in di questi O di quei fenomen· d. • m~ 1, con iziom, 

mp!o nel ~I~ « Racconto della vita delle piante », salta agli 
. d ah _aulon d1 dare ullo schermo, non un generico ed este-

nor quadro Ila vita d 11 piante, non di offrire singole illustrazioni di 
qu lo o q~ Il a. P llo m_a. di riprodurre la vita delle piante generalizzata, 

pr ·nd in - I I gg1 ml rne del loro sviluppo, cioè di dare sullo scher• 
di qul.'!'\lc complicate manifestazioni di vita, in modo da 

. . ~ ·tt l r , i mc agli autori del film, sulla stessa via di genera-

liua:11011 , d1 lta d Il nziale. 
Ripr du ndo ullo henno que to o quel processo noi evidentemente 

11 l nlinuità e, dando l' enziale e il p;ù importante, creiamo 
isibil di qu lo fenomeno, del suo movimento, del suo svi• 

I . uo libro e La vita delle piante », che fu preso come base per 
l'omonimo film . i nlifì o-popolare, Timiriazev parla dei profondi fenomeni 

pro· ,-si rh ininterrottamente si presentano nella natura vivente, nel 
111ondo dell piant •: I piante nascono, crescono, fruttificano e muoiono per 

dnr vita alla . u ·iva generazione. 
Port r • qu to ciclo di vita con tutte le sue relazioni con i fenomeni 

e nn · i . ullo h rmo, è in ' e per sé un compito impossibile. el migliore 
dl'i ra i ne po ono rappre entare gli aspetti esteriori, o per dir meglio, 
runo o l'altro particolar di questo processo. Ma un quadro esteriormente 
fotografie d I tutto non è in grado di scoprire le leggi interne, i processi 
th . i v rifi ano ininterrottamente in natura reciprocamente intrecciati, 

< d f n m no. 
I i con. gu nza i pone agli autori di film scientifico popolari anzitutto 

il e- mpit di oprire oi mezzi dell'arte, nell'intiero ciclo vitale, quell'unico 
,·. , int rromp re a un dato punto la continuità, allontanarne le rela• 

zioni non · nziali e occasionali, guardare a cogliere il generale e il carat
l r , in altr parole, essere in condizioni di mostrare _nel _fenomeno. par· 
ticolar la mani{ t.azione del generale, di ricreare la sene di fenomem che 

i proclu ono nella realtà in un solo fenomeno. . 
Qu Lo processo di riproduzione del ge~erale n~~ srngo~o e nel concre-

altro non è he il processo della creazione dell 1mmagme. . • 
Di opra abbiamo già detto che la legge generale si manife_sta e s1 

può ogli re solo nel particolare e nel singolo, nel fenomeno; cosi natural-
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mente anche la sua riproduzion oi mezzi d ll'art non può an nire di 
per sé, a trattamente, ma soltanto in una forma viva e n r ·ta. 

3 

Vediamo ora come • tata • immagin 
del processo vitale delle piant , n , t 
stacchi dal! ininterrotto ciclo vi atu 
generale della vita n 1 ingoi e n 

mc 
a I 

Gli autori del film hanno i lo 
delle piante l'essenzial , e rcando 

• • • • a vita 
l ~nta 

come e a raggiunga i suoi • 
perm o loro di p n 
seguirli regolarm nt 
fiore da cui si forma il frull u 
importanti nella • • anta, il r 
E co ì i svolg n i g n ro ·I film. 

I primi qua n il film: 
Dopo il lung • • • .• • 

v glia. G rmoglia 
pioppo, della betu 
fondono il do! e aro 

Que li quadri da 
fonde e risuona il e 
mavera ... ». 

Quindi i rami fioriti adornnn di fi utti m 1lu , : 
verso terra, un ramo cari di ili malur un Il, •r 
ghianda e una quercia ... 

Questi primi quadri d li' l rior p ll 1111ur 1 

zati dal commento: i più profondi i più mpli • li f , rn ni 

pi 

ha 
di 

• il 

f. 
pri-

io, un 

I I 

presentano ininterrottam nt n l m nd d 11 • pi nt ... 
Così nascono, cr ,cono, fruttifi can pn cl r \ i t:1 ili 

siva generazione ... 
ucc .• 

Dal chicco di fru m nlo , i 
di grani ... 

di un r ·m num ro 

Dal nocciolo della ili gia r un di frutti ... 
••• na volta cadd a t rra un hi nd ... 

una quercia possente. Com ha potuto 
albero co ì grande? 

Così è l' pos:zione d l film. hiud dinn mi a 1 il qu dro 
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del generale, dell'esterno; isolate dall'angolazione e dal mont . . . 
) dì • • 1 . aggio s1 nve-
ano manzi a noi e cose più semplici quelle vIS· t " · li · d' h • . ' e gia m1g aia I volte, 

ma c e o,:a c1 c~tnng~no immediatamente alla riflessione, alla domanda 
posta nell mtroduz1one risponde il film nei successiVI. , ' t li Lo h . . ,~ capi o ». c er-
mo quaderna le pagme del libro e dall'immagine complessiva del tutto, 
estrae~do cont~mporaneamente da essa, passiamo al principio della vita, di 
una singola pianta, al seme. 

Ecco ora dinnanzi a noi, in primissimo piano, il piccolo seme color 
d'oro del frumento. Lui solo ci deve interessare ormai. 

on percepiamo in lui nessuna vita. Ci appare come una cosa morta. 
Ma come si possono scoprire ai nostri occhi i processi nascosti che avven
gono in lui quando egli si sveglia? A questo scopo sezioniamolo con un 
bisturi. 

otto la pelle color d'oro noi scopriamo le cellule gialle del seme e 
con e le cellule con le riserve di amido con cui si nutrirà. 

Dopo di che noi vediamo, già nella terra, il p:ccolo seme di frumento. 
Cad u lui l'acqua ed egli se ne intride, s'ingrossa: calore, luce, acqua, 
ri vegliano a vita le impetuose forze del seme, in lui la vita si desta. 

Lo schermo mostra il delicato processo di formazione, dell'amido, della 
soluzione di zucchero, che lentamente avanza attraverso le membrane della 
cellula del seme e le nutre. Le cellule crescono, la massa del protoplasma 
si ingrandì ce ed ha inizio il processo di divisione. oi assistiamo al più 
importante fenomeno della natura : il contenuto del nucleo della cellula si 
suddivide in singole parti. Da una cellula se ne formano due, da due quat
tro, otto, sedici ... Questa suddivisione è il principio della v;ta delle piante. 

ullo chenno vediamo già una grande quantità di semi da ognuno dei 
quali cominciano a comparire germi, spuntano i giovani steli che si volgono 
avidamente al sole. 

Se al principo la nostra attenzione si conoentra solo su di un granello 
di frumento per farci seguire in esso il processo del principio della vita 
nella pianta, successivamente lo schermo ci porta ad una più ampia e gene
rale immagine del mondo vegetale. Questa immagine è precisata e generaliz-
zata dal commento : • 

« Forse nessun fenomeno della vita delle piante ha occupato così tena
cemente il pensiero indagatore dell'uomo come questo originario de tarsi 
alla vita. Esso ha impegnato la riflessione di scienziati, di .filosofi e di poeti. 
In e o l'uomo ha visto l'incarnazione della stessa vita. 

Il germoglio vive delle provviste di amido e di albumina ~i cui l'~a 
fornito ]a pianta madre. E quando nel germoglio oompaiono le pnme foglio
line verdi ... quando piovono su di esse i primi raggi del sole ... allo~a ha 
inizio la v;ta autonoma. Ora la pianta è in grado di provvedere da se alla 
propria nutrizione. Le foglie e gli steli delle piante si volgono al sole e la 

radice si fra strada nella terra». 
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guia
il 

La ciamo per qualche t mpo la vita d Il piant 
mo I radici che cr cono n lla t rra, guiamo n I 
ramificar i d Ile radici. Qui sotto terra in qu I.O 

dove si trovano argilla, sabbia, r idui di piante di animali, doH i 
trovano minuti ime partic Il di sali minerali , i viluppa int ·r la \ ita 
cl Ile radici. roi ci tro iamo al ntro di qu la ita. ra dinanzi a n i 
matura iJ e e, t mpo noi o m I 
con una ott im hiano I part 
azoto, fo for ota o magn :o, r boro, 
ram , .zinco ... ma la pianta ha bisogno anzit11tlo di liquido. 

Pioggia. Grandi go di pioggia ull fogli rdi. L pio" ia - orr 
su d • ade p r t rrn ... 

mo • 1 • d·a 
il suo viaggio tup a p r 
p r la vita della a m n • 
al a cliffo • • • iant 

e apora p m d 
Dinanzi a 1101 n v rdi 

Qui il film rif 
foglia. 

Fogli . i vedono ullo h 
v rde foglia ' la protagoni ta di 

« L erd foglia, o p r d 
n Ilo di clorofilla, di Timiriaz 
il punto n Ilo pazio d I mondo, 
e dall'altro il punto dal u 
La pianta ' la medi 
rapisce il fuoco dal 
tizzo lumino o n 
m tte in moto il 
pennello d 1 pittor 

Il film racco 
n.!!.!Ja foglia al una 
bello, ed inutil • e 

Ma è p • r 
Do • 

Per da u in 
Di nuovo, dall'inti r tura d 
particolare, alla pro a to 
tutta la ma a rde eh c1 u 
geno e che olo le rdi fogli • d li p1 
sigeno. 

E, eguendo il punto di vista d Il m e hin da 
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una rpr nd nte . c~r. ion~ all'i~terno della foglia. I microscopi ce ne 
~ron~ I _ llule' ~1 Lmgmamo mfinite colonie, corridoi e camere d'aria 

I 
14n iadmo infin a1 verdi granelli di clorofilla, che danno alla pianta iÌ 
r , r ... 

Ed co eh ora appare uno nuovo personaggio. Il raggio di sole. Quan• 
do d . ul grano d~ lorofìlla i spegne, cessa di essere luce, ma non scom. 
par . 1 tra f?rma m una nuova forma di energia. II raggio di sole unifica 

parti , li . d1 ga di c~rbonio e di acqua che si trovano nella clorofilla, 
I· bora l 1ge~o, _o lru1 cc la materia organica, l'amido, i granuli bianchi 
hc cont n ono in provvi te di nergia. 

Lo hermo ci mo tra il quadro straordinario del lavoro della foglia 
'" rd . 

« Da!la pr;~is ima aur~ra fino al tramonto, dice il film, lavora la foglia 
v rdc , l nergia del ole accumula nella pianta per trasmettersi poi al
l'u m , alla b . tia a lulli gli esseri viventi. 

vunque noi vediamo il lavoro della verde pianta: esso non serve so1-
lant alla pianta te , ma ad ogni essere vivente sulla terra. Ogni nostro 
alim nlo ' un concentrato di raggi di sole. Ogni essere vivente esiste per 
m rito d Ila pianla. La pianta ci nutre, ci dà energia, ci dà la torba e la 
nafta». 

Qu ·Lo con lto è sviluppato nel film rappresentativamente introducen
d i n Ila .loria della pianta che ive e lavora da milioni di anni. 

Il film rico truisce l'aspetto della terra in quel lontano periodo quando 
g:gant ~eh a. p relle, felci e licopodi a forma di alberi popolavano il nostro 
pian la ci mostra come il raggio di sole, caduto sulla terra molti milioni 
di armi fa raccolto dalle piante, è sopravvissuto in forma di carbone e 
di nafta nella forma di concentrato di energia solare che alimenta oggi le 
n tr fabbriche, le nostre officine ... 

E' l'autunno. Il film ci mostra un dorato paesaggio autunnale. ln questa 
tagione il color delle piante si trasforma, scompare la clorofilla, e con essa, 

an h la mera,·igliosa capacità della foglia verde alla creazione della mate

ria organica. 
Piovono le foglie gialle. Tutta la terra ne è ricoperta. La foglia, 

t guito il uo grande compito, muore. Ma, grazie alla foglia, la pianta ha 
già reato nuove gemme. Esse passano l'inverno e si sviluppano in prima• 
vera: abbellì cono il mondo, rivestendosi il verde stormire delle fronde dei 

, i vidi colori dei fiori. 
o ì finisce que ta straordinaria escursione nell'interno della foglia 

erde dove abbiamo visto come l'amido formatosi in essa si scioglie, si 
tra. fo'rma in zucchero, scorre per tutta la pianta e penetra nelle parti dove 

forma il frulto. 
I vivi colori delle piante riempiono lo schermo. Coi primi raggi del sole 
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nascente s anisce l'ombra d Ila pianta. ntam nt 
aprono le rose, i gigli, i papa ri i •• 

Che parte hanno qu ti variopinti i 
che serve alla pianta il fior ? Il r o 

in cui la pianta non cono un fior i npr 
spore. 

Il fior non • nato • • ' 
di milioni di anni d p 
come n l lungo var· 
perte di fogli , I Io >r 
fine è sbocciata la 

E noi impariamo ome • 
pi tilli, non sono altro eh Io 

pr I in{ 

li t 11 

piano il fiore d lla ninf 'a d°': gio • 
ai p tali bianchi da qu li . 

Moltepli i form • • ri rm . 
pii ilà il film dà CO 

• d Ile • nte. 
olti 
i quad 
di rie 

pr parano il 
attro. gono a 

E noi in • 
viaggio nella ua parl pi· 
visitator i r rmano il ' m 

li pisodi della n t 
nanzi a noi il gr ndi qu 
veg tal i volgono m di 
1 uomo, indagate nella pian 
forme, sconosciut prima 
vita della piant i 

ì i co Ilo 
ziando dal re 
i s mi. Il proc vilu 
caso, chiamalo l'azion d I 
che gli avvenimenti in qu 
com la pianta dal 

La dramma.tur el 
per un determinato do 
penetrare nei profondi pro 
per poi ritornare al quadro 
singole parti. Qu ta r lazi 
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proca d1 oncreti fatti di vita rappresentano r· · d 1 I ·1 1 . . unmagme e contenuto del 
nomeno, 1 oro n pecchiamento generalizzato • di ·d 1· . . , , m v1 ua 1zzato. 

oi ~bb~amo ~18 delto che in qualsiasi immagine il generale si trova 
in u~ità indi ol~b~e con_ l'ind!vi~~ale; l'individuale passa al generale e 
v1 , e dando 1 1 immagine di cio che Bielinski chiamava « l'ind· "d I 

• 1· ' h • h IVI ua e 
UlllV r a Ila» c e s1 a come risultato dell'«isolamento del part· 1 ·1 . . , . 1co are 1 ma• 
n,f Lars1 ~e~l uruver ale ». on è privo di interesse osservare che Bielinski, 
n Ila d. fimz1on ~el concetto di esclusività, si è servito di un esempio tratto 
dalla vita delle piante: « Guardate la pianta in fiore: vedete che essa ha la 
u d t rminata forma, che non solo si differenzia: daali esseri degli altri 

regni d Ila natura, ma anche delle altre piante di genere : di aspetto diverso : 
I u fogli sono disposte così simmetricamente, così proporzionatamente; 
ognuna di e è fatta così accuratamente, con una tale premura è abbel
lit fin nei più piccoli particolari ... come è meravigliosamente bello il suo 
color quante venette, quale gradazione di colori, che dolce e chiara pol-
• r ! E infine, che delizioso profumo! Ma questo è tutto? o! Ciò è solo la 

forma teriore, l'espressione dell'interno: questi straordinari colori sono 
u. citi dall interno della pianta. Questo delizioso profumo è il suo respiro 
balsamico ... Là, nell'interno del suo stelo, è un intiero nuovo mondo : costà 
-. un vero e proprio laboratorio delle forze della vita, là scorre attraversa i 
fini imi Y i dell'edificio meravigliosamente regolare, la forza della vita, 
flui. Ct' l'invi ibile etere dello spirito ... Dov'è il principio e la causa di que• 
to fenomeno? 1 el suo interno; esso esisteva già quando ancora non c'era 

la pianta, quando c'era solo il seme. Già in questo seme sono racchiusi 
la radice e lo stelo e le belle foglioline e il fiore meraviglioso e pro
fu malo. Voi vedete, in questo fiore c'è tutto quello che occorre: la 

ila e la fonte della vita, il fenomeno e la causa del fenomeno, il 
mondo della pianta e tutti gli strumenti, organi e vasi del mondo 
dell piante; ma dove trovate voi l'inizio e la fine di tutto ciò? Voi vedrete 
che questa è una pianta pienamente compiuta in se stessa, che non le 
manca nulla e che non ha nulla di inutile: che è un organismo vivo e in
dividuale. Ma dov'è la molla della sua vita, il punto di partenza della sua 
individualità? Dove? Essi sono racchiusi in lei ed è perciò che essa costi
tuì ce un tutto completo, concluso, in una parola, un essere organico com
piuto in sé. Ma la pianta è legata alla terra, nella quale essa, fin dall'ini
zio, si sviluppa e dalla quale riceve il suo nutrimento, i materiali neces
sari al suo sviluppo ed alla sua conservazione. Guardate le bestie : esse sono 
dotate delle facoltà del movimento volontario e portano ogni cosa con sé; 
lo stesso è della terra dalla quale e sulla quale essa cresce. Quando noi 
guardiamo una bestia vediamo il fenomeno, ma _quando osserviamo. il su~ 
organismo, scopriamo le cause del fenomeno, qm le ossa legate coi d_ur~ 
nervi, le articolazioni percorse da un lubrificante preparato da , speciali 
ghiandole, i muscoli, i nervi ... ma anche qui ciò che voi vedete non e ancora 

39 



tutto: pre • • cr 
l'infìnit i o 
glia: v dr n 
i fili sotti r 
ria p r il u 
un'n lt razio 
zio vuoto i 
all'occhio 
m nl conn 
a e tiluir 
l uomo • l 
l gato a tutta la 
tutto al di (uori 

ersale 
t 

lui, lo 
fico 
l'i olnm 
fondam 

I 

el 
quanlo tal , 

1 I b • 

di un I no 
uo parl, 

all'univc 
fenomeno, 
relazioni il 
m ri ultato 
del tutto; eh 
d Ila riprodu 

ell' e 
coli' vid nza 
autori di fi I 
f nomeno d a na u 
tich g • ui i 

sai -indi pr 

. . . 

In noi po.-~1 , 011111 

l'avv ni mnginc, cl ·ll'nrnbit nt ·. di qu 
pa aggio imi li , n i film rit nlifiro p p I ri. 

tl I f1 11 rn 11 ). d ·I• 
cli qui l 111 o. ,li I 

06 811;u-.. KJ, 11 re, in ,1 \oli., ol, 1, ra . ~ 11. 

40 



. _on è ~enza inter~ osservare a questo proposito che, nelle opere dei 
eia 1c1 ru s1 del pensiero scientifico, spesso cl si imbatte non in semplici 
d rizioni di questo o di quel fenomeno, ma in concrete immagini figurative. 

L accademico V. L. Komarov parla di ciò, ad esempio, come di una 
lunga tradizione del pensiero scientifico russo e che risale fino a Lomo
nosov. 

Prendiamo come esempio il libro di V. V. Dokuciaiev, dal semplice 
e prosaico titolo « Le nostre steppe ieri e oggi ». Questo libro ricerca le 
cau d Ila paurosa siccità del 1891, che si abbatté sulle nostre campagne, 
n Ile steppe del ud. 

Dokuciaiev fece, per usare la sua stessa espressione, la diagnosi di 
questa malattia. Come un medico egli esamina la steppa, il suo r;lievo, il 
suo terreno, la sua vegetazione, il suo clima, nelle loro relazioni reciproche. 
In tal modo egli mostra di considerare la terra come un organismo natu
ral intiero ed indivisibile, come un corpo vivente e sviluppantesi che 
na.sc e muore dando inizio ad un nuovo tipo di terreno. Nel principio del 
libro si dà una rappresentazione generale per mezzo di immagini di quelle 
grand;o e e istruttive alterazioni che si verificano, con stupenda gradualità 
e I ntezza, nella natura. Questa rappresentazione è data attraverso la favola 
di un viaggiatore che ha percorso il mondo in lungo e in largo per centi
naia e migliaia di anni e che, trovatosi una volta in una strada di una 

r.hia città, chiese ad un suo abitatore da quanto tempo fosse lì quella città. 
Il cittadino ri pose trattavasi di una città molto antica, ma che né lui né 
n un altro sapeva quando fosse nata. 

Cinquecento anni dopo lo stesso viaggiatore si trovò nello stesso posto 
e, non trovando la più piccola traccia di abitanti, chiese ad un contadino 
che falciava l'erba, là dove prima sorgeva la città, che cosa ne fosse dive
nuto e da quanto tempo essa fosse stata distrutta. 

« Strana domanda. - Rispose il contadino - Questa terra non è mai 
tata diversa da come ora tu la vedi ». 

« a non ci Iu qui, una volta, una ricca città »? Chiese il viaggiatore. 
« fai, rispose il contadino. Per lo meno noi non l'abbiamo mai vista, 

né i no tri padri ce ne hanno mai raccontato nulla ». 
E quando il viaggiatore, dopo altri cinquecento anni fece ritorno, tro· 

vò n Ilo stesso posto, un mare e, nelle sue spiagge, pescatori che, alla 
ua domanda, se quella terra fosse stata coperta già da molto tempo 

dall acque, si sentì rispondere che quel posto era stato sempre, come 

allora, un mare. . . 
« Purtroppo _ scrive Dokuciaiev - i nostn ~rgarn, c~me la natura 

dell'uomo in geuere, e la durata della vita, sono tal:, che n~1, per la mag
ior parte dei casi, non possiamo vedere i processi e poss1~m~ solo sba

fordire dinnanzi ai risultati; che spesso siamo portati ad attnbmre al caso 

0 a cala trofi o a cause simili. 
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ron c'è dubbio che è a qu lo tipo di ca i cata trofi appartien • an ·h 
l'attuale disgrazia capitata al popolo ru o ... >. 

« Per dimostrare ciò in modo più vid nt , p r • i 
quanto più è po ihile esatta della malattia, p r infìn p • 
sur he, basate sulla loria d I pro rbo , son 
efficaci - noi cercheremo di r taur re t rr n 
questi granai della Ru ia, l bri ov he, pulro 
vuoti nel grav mom nlo della no tr • ' > (17). 

Di tali mpi di argomenta • im vogliono « dimo-
trar in modo evident », di ntazi zzo di im • i 

poliedriche di intieri f nomeni, Òolli nella loro inti r ia cl 
loro sviluppo, e ne possono trovar molli nell rie r h d i n tri ma i r i 
ci nziati. 

Ricordale, pc m • o ia • • 
M ndelie v, nella i « 
pera pr I rita dal tr 
e quella del propr 
l'inizio i potevano d' 
solidi pilastri di lun 
della himic • r 
fa per i p nl 
dei quali i ol 
i potr I 

lanciar b . 
Anche • abbiamo ap 
gi le • d lla v 
bil 
rive ... » ( 18). 

M ndeli v parla d I h gli h 
fondo », oltrepas anelo gli qu ,U'igno 
della verità di abbra • ond 
si è manife lata nel u a p 

ff tti, n lle righe so p 
egli mo tra il m lodo, 
burroni he allrim nli p i 
guriamo plasticamente, l 
menti periodici della chimi a, « ti l • • » ratte• 
ri tiche chimi he generali di l m nti no n . 

La inematografìa ientifi o-popolar ha utilizzat mi li ri lr di-
zioni della letteratura scientifi o-popolar ru sovieti a, I tradizioni del-
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l'union organica dei metodi per la conoscenza scientifica e artistica della 
realtà. 

L immagini espressive che, per mezzo dell'arte cinematografica sor
gono dinnanzi a noi sullo schermo, in una serie di film scientifico-popolari 
dedicati ai diversi campi del sapere, nei quali gli autori hanno saputo 
mo lrare l'unione e il rapporto reciproco dei fenomeni della natura e creare 
mediante una scelta, nei fatti della vita, un tutto universale e individuale ~ 
un t mpo. 

4 

Qu to principio di scelta e di generalizzazione dei dati di fatto della 
realtà è anche alla base del concetto cinematografico del film dal vero come 
immagine del paese, della regione, del paesaggio. 

rei film dal vero ci viene offerto il mondo visibile della realtà come 
pa aggio, che non si limita a riprodurre questo o quell'aspetto della natura, 
ma proprio l'elemento caratteristico e quello essenziale di una determinata 
r lazion con esso. Pertanto è importante stabilire che il concetto di paesag
gio, nella nostra arte, prende un nuovo contenuto, lontano dalla tradizionale 
rappr 'entazione che lo intendeva come idillica, pittoresca e neutrale rap
pr i:itazione della natura. La nostra terra, la sua natura, la sua geografia, 
sono oggi, come mai prima d'ora, permeati della realtà del nuovo uomo 
ovi Lico, che opera instancabilmente sulla natura e modifica l'aspetto geo

grafi co del uo Paese. 
J I con tto di paesaggio, nel film scientifico-popolare, non abbraccia 

soltanto i fenomeni della natura, ma anche quelle relazioni reciproche, che 
i tono tra la natura e l'uomo: esso risulta dalla relazione, fino ad ora 

sconosciuta della natura con l'attività trasformatrice dell'uomo sovietico. 
« Questa terra è proprio la nostra terra - scrisse, nel 1926, Massimo 

orki allo crittore Makarenko - siamo noi coloro che l'hanno resa fertile, 
noi l'abbiamo abbellita colle città, l'abbiamo percorsa di strade, l'abbiamo 
dota~ di tutte le meraviglie possibili; noi uomini, nel passato - brici~I~ 
null di informe e muta materia - poi - semibelve - ed oggi - arditi 
iniziatori cli una nuova vita ». 

(}uando noi parliamo di generalizzazione nella riproduzio~e della 
natura sullo schermo, dobbiamo includere anzitutto, nel concetto d1 paesag
gio, questo nuovo rapporto dell'uomo con la natura, che è. nato dalla nostra 

realtà di oggi. . . _ . 
Ogni epoca storica ha il suo aspetto esten~re, 11 paesaggio,_ per cosi 

dire, che la riflette. Ad esempio di ciò basta ricordare quanto 11 compa-
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gno talin ba detto nel 110 limpido rapp 
sull'attività del Comitato ral I 
nuovo a p tto, il pa ggi Ila n ra 
nostre grandi città e d i e indu iali 
bile delle grandi città, nei pa i hor h i. 
detti quartieri operai alla p rif ria 111' 

luridi, compo ti p r la m • pnrt • d ' 1 

ammassala la povera g nt i • 

d I Partito 
.ri ndo il 

t riore delle 
n m r ·hio in vita. 

i!oncli, dai o id
i di edifici n ri e 

de tino. ell' R • la Riv on h li qu ti I a i-
fondi. E i sono lati lituiti I I lii lumin i. 
In molti ca i i quarti ri op roi han un • pt Il J iu )1 Ilo ·h non 
il centro d Il illà. 

Ancor più mutat ' ' lto dell 
la chi oc upa a il u in \Ìll •11t 

situate erano qu Il < nw. dd l'\lr 

pecchi qua i ad nti I i contadi 111 111 

vi n sorg ndo il nuovo ,ili g io, ilic·i . 
bl.iche e so iali, oi u i ir li, il i I le 
bibliol che i gia dini d'inf anziu • 1' • I• ù mo• 
derne, le lr bbiatrici I outomohil 

ei no tri fil • • ,li nn 11u:i 1 
come un pa ggio 11 • • 
dell'ordinnm nto so il• 
pittoriche, il ci..nem i 
immagin di luo hi di p e.i di l1r• ci • 
nostra epoca 

ei migliori filrn r 
d Ila campagna conti n org nl 

geografia d Il' onomin • i uoli d 
un quadro compi to d I · 
'ìlm « Jl lago caldo » ( 
magin di uno d i p ;' 
compr nd la b Il z1..a 
dell risor onomi 

Meraviglioso ta • • 
ciai, torrenti mon . 
tamente n I film c-011 1 1 

Que Lo rapporto dà. ullo h ·nn , 
primi fotogrammi d Ila t• rafi 1 li 
gre ivamenle fino ad unn imma iih 
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, el fil~ scientifico popolare si rispecchiano anche le concrete attività 
del! uo:r'o, 11 suo co~creto comportarsi ed agire. Naturalmente, in questo 
caso, l uomo non_ ~uo e non deve apparire sullo schermo una categoria im
p r onale, o addirittura un segno particolare, come in questo genere di film 
si è tentato talvolta di r idurre teoricamente e praticamente la sua funzione. 

r lla pr sentazione dell'uomo, nel film scientifico-popolare, ciò che inte• 
ressa meno di Lutto sono i tratti di carattere semplicemente individuali. Ma, 
allo t o tempo, non si tratta qui di una presentazione dell'uomo, sullo 
s hermo, nella quale sia assegnato un posto uguale ad ogni particolar·tà; 
sebbene di una immagine complessiva, nella quale i tratti essenziali, « og
gettivi >, del suo fare ed agire, s:ano colti e da dove sia rigettato tutto ciò 
che non ' enziale, od anche solo non è necessario, a definire le circo-
stanze ad esprimere il tema. 

i ci cosiddetti film « tattici », dei tempi della grande guerra nazionale, 
film che furono dedicati all'arte della guerra, si poteva, ad esempio osser
vare come dietro le esteriori e apparentemente scarse azioni dei protago
ni ti, ri ultavano sullo schermo, e s'imprimevano nella memoria, le figure 
di ufficiali e di soldati, nelle quali le condizioni del campo di battaglia ser
vivano ad esprimere i tratti essenziali del loro carattere e del loro compor
tamento. Così queste figure si componevano e si sviluppavano gradualmente, 
intente ai concreti compiti di guerra, determinati rigorosamente dalle fun
zioni i Lruttive dei film. Basti, come esempio, ricordare i film « Distruggete 
i carri armati del nemico», « Velocità, impeto e misura», « Colla baionetta 
e col calcio del fucile », nonchè il corso di tattica « La difesa tedesca e il suo 
smantellamento ». ln quei film noi ci incontriamo, nel vero senso della 
parola, con le figure del soldato e dell'ufficiale. Fantaccino, artiglierie, carri
sta, aviatore, marinaio: queste sono le caratteristiche distintive degli uomi
ni durante la guerra e questo, in quel caso, è il loro essenziale. Come la 
guerra aveva messo in sottordine, ~elle loro vite, tutto ciò che vi era di 
privato e di personale, così anche qui, nel fìlm, in loro fu colto e sottolineato 
soltanto ciò che era professionalmente necessario per la guerra, tutto ciò 
che poteva e doveva servire da esempio dell'azione e del comportamento sul 

campo di battaglia. . 
L'azione del film scientifico-popolare è, anche solo per 11 carattere del 

suo contenuto astratto dai rapporti di vita e dalle caratteristiche personali 
dei suoi prota,gonisti. I motivi della condotta dei_ protagon;st_i dei ~lm scien
tifico-popolari sono sempre determinati dalle esigenze che 1mmed1ata~ent~ 
orgono dalle basi scienti.fiche del film. ~e, anche _in que~to caso, :1 puo 

parlare di concezione drammaturgica ~e1 caratt~n, questi . caratt~r~ son~ 
formati già molto tempo prima della cosiddetta az10ne. Sono 1 co1:1~1t1 ~t~1 

del film scientifico popolare che non consentono nessuna carattenst1ca rnd1-
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dividuale particolare nei protagoni.ti; carat ri tich h , r altro, non 
sono necessarie a volg re il tema d I film , com , i può vt•dcr dall'1 mpio 
dei migliori film del g ncr , in cui le fìgur degli uomini ·i mpon..,ono 
e risultano soprattutto dal onl nuto d ll'op ra h • i mpi no. 

el film « • i vedono di nuo o », h •• d dicato nll 'a tti it • 
dell'Accademico . F. Filatov noi po.: iamo o 
l'« azione» dello scienziato aturi a In ua fi gura in malo rafica, per 
quanto a lui come p onagaio dir tlo clell'azion • ia l 
pazio rclativamenl pi colo. In qu t n lo . rhcmu 

film « i vedono di nuovo » pu • ervir com ( 1:mpi 
con cui si cr a cin matogrnficam nt(• l'immo gin dl'llo ~ i n,iato, m di tnt 
le caratt ristiche d j fatti che ci riwlano prima di tutto il e· ntcnuto • 
l'importanza della sua p ra. 

Il film « • i v dono di nuovo » app rlicrw al , •ner di ·inemnto rafia 
s ientifì a docum ntaria. on ,. in una ro in_ ·rnn « arti-.ti . ». 1 ·c1 
film sono tali ripr i i oliai oratori ientifì i. i m cli i • i m 1 li d ·Il' 1. ti
tuto cra.ino di Rie rehe ulle 1alalli • d gli hi, h p ria il n mc d ·1-
l'A cad mico Filatov. La o trulion • il mo lo cli pr nt ziom dl'I cont • 
nuto d l film ono di lraordinar;a e id nui conw uniH•r I· con ·r ·lo. 

I primi fotogrammi d I film i dicon h<', in m zzo n i , iHlllu non 
poche p rsone che hanno ì udito e tatto, ma hc non v cl n il montl rh li 
cir onda. 

Panorama u alberi pr:mav rilmente in fior , tra i quali v ili, mo u 
ragazza: 1 sue mani to cano i fi ri, ma a non li puù v d r •. 

Molle poesie sono tat Iau ulla b lll'Zza d ll 'o hi il 
reale valore degli oc bi non lo ono e eh colui h , av ·nd 
l'ha perduta. 

La ragazza entra, dal giardino in una ala lumin .a. Ha un ,· lunn in 
mano. i tratta della rivista dei ci hi. L mani della r gazza i a lt>ggono 
queste righe: 

« Compagni, amici, cinque anni fa, in eguito acl una I rita , .io p rdctti 
la vista. emhrava he dov r<• p r mpre. Ed io p rdl'lt i la spt·· 
ranza di ri edere mai il mondo. 1a eco h mi fu !atta un'op ra;:i nl". ·\I 
io edo di nuovo! V do 1 righe eh rivo, e la mia prima I tt ru, amici, 
è indirizzata a voi. on p rd mai la sp ronza. mai! bbiat f d n Un 
potenza della s ienza ovietica. iò eh non ' po . ibil o gi può di\ >ntar 
po ihile domani. Poi hé anch a rn par ,. che. p r m •, il .: le f . 1· or
mai spento p r sempre. on ho paro] p r prim r la mia ricon e •111• 
verso la Patria che mi ha restituito la vi ta ». 

Co ì ha scritto, dopo l'operazion , il proie or di uola media Jan 
Va ilievic Titov ai lettori della rivi la « La ita de· ci chi ». La no..-.tra 
attenzione è tata concentrata solo su uomini u fatti con r ti. 

Elena Aianassieva av va 17 ann: quando prese part alla dif della 
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un iltà natale, talingrado. Con un serie di vittoriose battaglie · 
J :fi . , essa gmn-

~ co suo rep~rto, ~o al D~1eper_- ~• qu~, in un'azione fu ferita: e coperta 
di t rra. I uo1 occhi sono nmasti mtegn, essi potrebbero ancora ved • • . h ere, ma 1mpro v1 amente s1 c iuse la cateratta. 

L' ro d 11' rùone ovietica, colonnello Chvostov fu ferito quattro volte. 
~opo un lungo trattamento m~dico egli fu restituito alla vita: ma la guari
g.onc non ra compi ta: egli aveva perduto completamente un occhio e 
l'altro era cop rto dal velo della cateratta. 

Gli episodi d l film che abbiamo riferito non ci hanno ancora portato 
al L ma i ntifico, ma hanno già disegnato con esattezza l'impostazione, 
generale e concreta, di esso. I primi fotogrammi del film parlano di una 

rande trag dia umana : tra gli alberi in fiore le mani toccano i fiori che 
gli occhi non po ono vedere. Ma questa tragicità dell'inizio è subito elimi
nala daJ tema della potenza della scienza, mediante l'affermazione: « Io 

do di nuovo!». I volti dei ciechi sorgono dinnanzi a noi durante la lettura 
della lett ra dell'uomo a cui la patria e la scienza hanno ridato la vista. 

« on perdete mai la speranza, mai! Abbiate fede nella potenza della 
ci nza sovietica! » ). E dopo la lettera, dopo le biografie documentariamente 

con rete dei iechi, noi torniamo direttamente al tema della lotta contro la 
ce ità, all'idea, nata 135 anni fa, del trapianto della cornea. 

Il film racconta come l'esecuzione di quest'idea sia sembrata inizialmente 
mplice: si tratta di ritagliare nella retina appannata un cerchietto e di 

so tituirlo con cornea trasparente. Ma come? Gli scienziati di tutti i paesi 
hanno tentato di rispondere a questa domanda. Ogni tanto sembrava che 

i i avvicinassero alla soluzione quando di nuovo, insuccessi e delusioni ... 
na nuova soluzione la trova lo scenziato sovietico Vladimir Petrovic 

Filatov. E come se lo schermo riproducesse il processo del pensiero dello 
scienziato: e, visibilmente, si svolge dinnanzi a noi l'idea della soluzione. 
Vediamo come nasca il nuovissimo strumento il trapano FM3, che, per la 
prima volta nel mondo, ha semplificato di tanto la tecnica di queste compli
cale operazioni, che oggi si possono eseguire senza alcun rischio per l'occhio 
d l paziente. E, come risultato di questa nuova soluzione, una valanga di 
lettere: « Al grande scienziato Filatov, Odessa URSS ». « Al primario e De
cano degli Oculisti » « All'illustre Filatov, salvatore degli occhi ». I ciechi 
lo pregano, lo scongiurano, di aiutarli. . 

Dinanzi allo scienziato sorge ora un nuovo problema: dove trovare il 
tessuto corneo sano e trasparente per il trapianto di esso negli occhi degli 
ammalati? 

Il testo parlato del film segue strettamente il corso del pensiero dello 

scienziato: 
« on si può trapiantare la cornea degli animali : essa divi~ne opaca. 

Bisogna prendere la cornea dell'occhio dell'uomo._ Ma come? Capita a vol~a 
che si debba portar via, ad un infermo, un occhio malato e che esso abbia 
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tuttavia la cornea trasparente. Questa corn a i pu • adoperar . fa qu ti 
casi, in una cHnica, capitano cinqu o i o: per ui in un anno 
si possono fare cinque o ei trapianti. Po o! omini h hanno 
perduto la vista per la cataralta n ontano in tutto il mondo i mi-
lioni. Da dove prendere p r tutti loro il t uto com • non p r 
un ingoio, né per cento, ma per milioni di i hi. Do ? >. 

In questo momento di grand te • n noi , dia rim voi• 
ta, ullo schermo, V. P. ilato . Lo iamo al u •oro, poi 
al microscopio, poi di nuo o al la ol 

La figura vivent di Filalov co ià 
tutto ciò eh , già prima del • onn 
che noi immaginavamo • imp 
mostra, dalla figura oncr 
della sua p rsonalità altrav 
a formar i a ai prima dell 

Ecco p rché 1 i i 

. lilli 

isioni del film. o 

m nti, 
qu llo 
1lm ci 

uo gabin llo di lav n1•nim1 nti eh l film, 
i compongono i ungit i nni di lavoro 

tense d Il più i 10m nt in •ui il 
probi ma d Ila r· I 

Quindi v di o, 
taglia la caterat o 
plica la cornea lr un p 
quali la nuova cor atta • • 
v nim nti di norm imporlan1,a 
fotto ono nza all'ini1.io <l l fi uto I 
vi ta, la ria qui tano. olla più l r la 
scienza p r gli uomini eh li ri1 r I n I i e • 
lori, tornano alla , ila al ro. 

Questi a v nim nti appaion • c•n 
nato la forma cl I film. on m z lw 
di dar l'immagine piena ò I g i ti 
sultata, sullo rmo, dall'i 

i film r 
protagonis t 
pr nlati 
ti ve, arlist 

' no I dirnir llic 
Lenin > ( tt 
M. Room e un • n 
mezzi doc tan, m l' i n. u . 
sto film appaiono ( I.o nt j J l no. rri tt i 
e libri di L nin, di C!!lll un togro.fici 
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d.i ann.i lonlan i, d anche, in alcuni casi citaz1•0 • • fì h • . . , m cmematogra c e guì di-
vcnul eia 1che; dietro tutto ciò sta Lenin vivo p· d" d ' · d" · • . . , ieno 1 ar ente ener-
gia 1 p ione nvoluz1onana e di profonda saggezza. 

I~ film prc nta ~ più importanti eventi st~rici il cui ispiratore e grande 
rg mzzatorc fu L nm. Con do umenti e illustrazioni· co • d" . . . . . , n riprese 1 avve-

mm nl1 ton 1 d1 luoghi storici lo schermo da' un q d · · , . , . ua ro assai vivace 
dell poca cl Ila forza vitale delle immortali parole di Lenin. I primi qua-
dri <lei film ci tra portano alla fine del secolo scorso• 1870 a d U . , nno e a na-
ciln di L nin n lla ittà di imbirsk, sul Volga. Vediamo la casa nella 

qual olodi lianov tra corre l'infanzia e l'adolescenza; la stanza di la
voro d l p dr , d.ir Lt.ore d ila scuola popolare, nella quale Lenin udì i rac
conti d i grandi democratici rivoluzionari, Bielinski, Dobroliubov e Cer
nic-n ki, I tanz n Ile quali la madre di Lenin, Maria Alexandrovna, una 
d Ile donn più olte del uo tempo, si occupava dei bambini, leggeva loro 
libri lava loro la verità ulla vita del popolo. 

h rmo 11011 i limita ad illustrare; esso mostra anzitutto come 
realtà ir o tante abbia formato il carattere del giovane Lenin. La prima 

impr -!'Ìon d Ila casa e della famiglia degli Ulianov cambia, per la grande 
iagura che la colpi nella primavera del 1887: per la preparazione di un 

all •ntato contro la vita dello Zar, Alessandro Ulianov fu incarcerato nella 
prigi ne di chlus elburg e condannato a morte. 

Dinnanzi a noi appare la stanza, nella quale Volodia Ulianov, allievo 
<l !l'ottava eia ginnasiale, legge sul giornale la notizia che suo fratello è 

ndannato a morte. Qui il film riproduce le parole che Lenin diciassettenne 
pronunciò allora: « 1oi non andremo per questa strada. on si deve an
dare per que ta strada». E siamo quindi testimoni dell'apertura di una 
nuova strada. Vediamo il muro di pietra di una prigione. « Che volete ri
bellarvi giovanotto? Non vedete che dinnanzi a voi c'è un muro?» disse 
a L nin il poliziolto che lo portava in prigione. « Un muro, sì - rispose 
Lenin - Però è marcio, e al primo colpo cadrà ». Queste parole dello 
peaker noi le sentiamo mentre sullo schermo non si vede alcuna azione di

r tta ma avvenimenti rievocati da testimonianze e documenti del tempo. 
I film • cientifico-biografìci « Bielinski » e « Puskin » ci mostrano, a 

difierenza dei film narrativi, la personalità dei personaggi storici ricreate 
con mezzi documentaristici. 

cl :film « Puskin » (soggetto: S. Nagorni. Regìa: S. Bubrik e V. Ni
kolai) è evidente, oltre al racconto dei fatti esteriori della vita del poeta, ~o 
forzo degli autori per portare lo spettatore, per così dire, nel laboratono 

d l poeta e di documentarne il processo creativo. . .. 
Per rendere la personalità del Poeta, gli autori non si sono serviti so~

tanto di opere, manoscritti abbozzi, lettere diari e ricordi di contempo~ane1, 
ma anche di opere della pittura e della grafica, del teat_ro, della ~us1ca e 
del film. Queste opere, nel film non servono come materiale figurativo pas-
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sivo per la creazione delrimmagine d l Po ta con m zzi cin • ma 
r tano fatti d'arte o titui cono il • o ont nut Il 'ne-
matografica. L'immagin d l Po ta r l'l l 
riproduzione di oper dell di m m i ·ti-
camenle pre , di fatti di i In q • n > 
viluppa compi ta la mani r n op 1 dì 

Pu kin » « La Galleria Tr tiakov ki > in ki >. 
C rchiamo di guir il m lodo Lo in parti lari mom nti, d • 

gli autori, rvendo i di m zzi docum nlari tici p r la r a in mato,,rafira 
della p rsonalità del Po ta, 1 ui op ra, ondo I paro) di Bi li ruki, è 
n 1 nov ro d Ile cr azioni et rnam nl i d l rnam nl in m vim nto. 

prono il film I parole d I Po ta : 

« Amico mio, d di hfamo alla Patri 
i più nobili lan i d ll'animo ... >. 

diamo fo a di o i, la p tria d 1 P t il 
Ja Piazza Pu kin coi giardin Ili i bambini. Prim 
più da vi ino il monumento a Pu kin . li monum •nt 
oggi : il Poeta ' un n tro 

Quindi jJ film ci porta a 
d Ila fort chi 

immagini 
kin la 

11 l fil, m 
Gli anni òt-lla ua f nz 

« le prim lezioni di li 
poeti a sono arall riz • 
la tanza di Pu kin al 
La cam r Ila d I Lic 

lo. Qui: 

« n Il m ollin lle 

di prima • gridi • • 
pr l'a Il nli m nl 
m1 appor ... >. 

"in rki 
lungo, p i 

~1o. • cli 

anni 

lU 

um1·t1l rio: 
f al eh i lihri. 

t t o li I koi 

Qui fo Pu kin ado zi noi d 1 1812, h 
d t rminò la ila piritual di tutta un . L' di qul'i 
giorni, il org r di un co it>nza na1io nni d rn, n 
resi con quadri d IJa pittura tori :a d I t fondo ai v • . i : 

« i paravamo <lai più anziani fr t lii 
svogliatam nt Lorna,·amo •li tud i 
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invidiando coloro 
che andavano verso la morte ... ». 

Lo s~to_ d'~nimo es~resso in questi versi si protrae alla visione del noto 
quadro d1 R1epm: Puskm, durante l'esame nell'aula del L' 1 · 
h d. , 1ceo egge poesie 

c e 1mostrano come nascesse in lui il sentimento dell' 1· · 1 orgog 10 naz10na e : 
« Guai all'esercito straniero! 
Insorgono i figli della Russia ... ». 

La scena si sviluppa seguendo le parole dei Ricordi dello stesso Puskin. 
« Descrivere ~l mio stato d'animo è al di sopra delle mie forze. La mia vo~ 
aveva accenl1 profetici e il mio cuore tempestava in un'estasi inebb • t 
D 

. . nane. 
ersc1aYrn era fuori di sè, voleva venire da me, abbracciarmi ... Mi cerca

vano ma non mi trovavano .. . ». 
Questo stato d'animo è espresso dal poeta nei versi: 

« Abbandonando lo scintillio e il frastuono 
delle conversazioni giovanili 
io conobbi il lavoro e l'ispirazione 
e, nella dolce solitudine, sentii 
il fuoco di ardenti pensieri ... ». 

Figurativamente questo tema è risolto, nel film, con la presentazione 
del monumenlo a Puskin, nel Liceo di Zarskoie Selo che porta l'iscrizione 
« olitudine i pirata». 

Il primo poema di Puskin « Russlan e Ludmilla » fu creato all'inizio 
del soggiorno del Poeta a Pietroburgo. Questo periodo è rievocato, sullo 
schermo non solo mediante disegni della Pietroburgo di quegli anni e me
diante disegni di luoghi storici e memorabili (Neva, Kolomna), ma anche 
col diretto contenuto del poema, con quei « tipi di lontani tempi » che con-
aerarono il poeta come il cantore di un grande popolo. Immagini che sor

gono dinnanzi a noi, non solo attraverso le illustrazioni del poema, ma an
he mediante alcuni quadri di un film spettacolare, dallo stesso titolo, che 

non alterano affatto la generale fedeltà documentaria dell'azione. 
Le condizioui della vita del poeta, l'atmosfera politica del suo tempo, 

l ambiente, i modi di vita, riprodotti sullo schermo per il tramite di altre 
opere d'arte, ci mettono in contatto col coutenuto ideale politico della pri
ma poesia di Puskin. 

In questo modo lo schermo rivela il contenuto del « Villaggio » e delle 
poesie sulla libertà di Puskin, cantore e ispiratore dei Decabristi, nel pe
riodo dei primi moti russi per la libertà, quando la gioventù aristocratica 
s'era fatta banditrice delle idee rivoluzionarie e della lotta contro l'assolu
tismo e la servitù della gleba. 

L'atto dell'Archivio della III Sezione della Cancelleria privata dello 
Zar apre il periodo delle peregrinazioni del poeta messo al bando. Il Cau-
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caso, la Crimea, la Moldavia, Od sa - cantale dal po ta nell op re di 
quel tempo, t.utt colme d'amore per la lib rtà - compaiono ullo schermo 
a vivificare i v rsi e le figur dei protagoni. ti d i « Prigionieri d 1 Cau a• 
so», dello « Zingaro», della « Fontana di Bakcisarai ». Attraverso la poesia 
di Puskin si ottiene, colla presentazion di quadri di campagna, la chiara 
ed efficace espr ione della b llezza della natura ru sa e, allo tesso tempo, 
della forza creativa del Poeta. Qu la r i ulta parli olarmente nelle immagini 
dal vero che illustrano l'addio di Pu kin al mare, prima d l ritorno d l 
Poeta, « sotto la sorveglianza d ll'autorità locale» al podere dei genitori, 
pre o Michailov koie. 

Qualche riga di una lettera di Puskin da Michailovskoi : « Tu non 
puoi immaginare con quanta vivezza operi la forza formativa quando ce ne 
stiamo seduti soli tra quattro pareti o pa eggiamo p r il bo· o; quando 
n uno ci imp disce di p n are, di pensar tanto fino a h comincia a gi• 
rarti la testa ... >. Quest righe sono pr entale conlemporaneament alle 
visioni dei paesaggi di Micbailov koi , d Ila ca tta d Ila Lanza di ln
vor di Pu kin. 

Qui a ichailo, koi Pu kin cri e una mila: « Io cnto che la mia 
anima si è del tutto tra formata: io po!< o rt'ar ! >. •. dinnanzi a noi, ul 
piccolo tavolo del po ta appaiono alcun pagin d I man ritto clell'« Euge
nio Oni ghin :.. oi iamo testimoni d I lavoro di Pu!<kin al uo romanzo 
in ,er i e della sua lotta a canila p r la pr i. ione <l I p n i ro p r la 
chiar zza dell' pr ione. 

1 diante il proc dim nto d i di gni animali 
il manoscritto, lo s hcrmo riprodu il p r 1 ·o del p 

Egli comincia con lo scrivere 

guendo Lr ttament 
n. iero d I po ta. 

Mosca! ome in qu to uono ... 
La ciando lo pazio bian o per una parola non trovala. I ro ..,u 

Tutti i sentimenti d l ru i fondono 
e con che forza in o si primono. 

ell'esilio, nell'amar zza d I distacco 
Mosca, come ti ricordavo 
sacra patria mia! 

Dopo di che egli torna al primo er o crivc: con qu.ale /or::;a, n llo 
spazio lasciato in bianco: 

Mosca, con quale forza in qu to suono ... 

Poi cancella con quale forza e so litui ce con quanto : 

Mosca, quanto in questo suono ... 

el secondo vcr o egli cancella le prime due parole seri e al loro 
posto: per il cuore e cambia il verbo al singolare: 
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Mosca! Quanto in questo suono 
per il cuore del russo si fonde ... 

Poi ancora, in luogo di del russo, nel secondo verso scrive mio 

Per il mio cuore si fonde ... 

Il quarto verso non soddisfaceva il Poeta. Egli cancella nelfamaro e 
aggiunge al principio del verso la parola mw 

, 'cl mio esilio, nel distacco ... 

Ma neanche questo lo accontenta. Cancellata la parola aggiunge dai cari 

' ell'esilio, nel distacco dai cari ... 

ucc ~ ivamente seri se di nuovo nell'amaro distacco. 
, folte volte I u corretto anche il verso seguente: 

Mosca! Come ti ricordavo! 

Cane Ila ricordavo e lo sostituisce con bramavo: 

Mosca! Come ti bra.mavo ! 

uova oluzione. Bramavo è cancellato e sostituito con amavo; 

Mosca! Come ti amavo! 

fa anche amavo è cancellato. Qui s'iscrive una parola, rimasta illeggi
b; lc nel rnanoscrillo, forse ancora bramavo. 

E ancora, nelle pagine del manoscritto, vediamo come la mano del 
Po la, immerso nella riflessione, disegna la torre del Cremlino, il Duomo, le 
mura merlate ... 

E co ì, seguendo la mano del Poeta, giungiamo alla stesura definitiva: 

Quanto spesso nell'amaro distacco 
nel mio vagabondo dest:no 
Mosca, ho pensato di te! 
fosca! ... quanto in questo suono 

per il cuore del russo si fonde! 
Quanto in esso si esprime! ... 

Come esempio dell'inizio del lavoro al Boris Godunov e alle fonti sto
riche che lo portarono a quest'idea, il film mostra come la ~~oria patria e 1~ 
sua forza enziale - il Popolo - attraggano sempre pm fortemente 11 

Poeta. 
Dell'evoluzione ideologica e creativa del Poeta, della forza della ua 

e pressione, danno chiara testimonianza gli avvenimenti del 1825. oi ve-
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diam com il nome d I Po la 

utilizzati citati nei mal riali 
I mat riali d ll'in hi La 

m i uoi v • • itali Ila libertà, sono 
inchi ta bri ti. 

l'int r-
rogatorio d i D cabri ti. 

« uando, in qual ir o tanza p rché nacquero in voi p i ri di 
libertà di oppo izion ai pot ri dello lato? ». 

« Dalle 1 tlur d 11 po i di Pu kin ». Ri po ero molti. 
uindi v diamo il mano ritto di Pu kin coi di gni di Dccabri Li con-

dannali I parol p del Po ta: « n h'io avrei potuto ... >. 
iv m nt l'incontro di Pu kin on ' icola I, n l asLello di iu

il po La fu chiamato dopo il uo ritorno a Mo a • reso coi 
l to; 

avr te fotto 
Imp rntore. 

vi fo te trovato a Pi t oburgo il 11 di rn-

tra I fil i r • • • 
tazione fig 

mitali dunqu ad una zi 
, ma i-;. im 

• on è • o«gi. 
cl i o m• I 

u ia viv ro popolo, com il p 
r li. la, immt- • n I film m 

da n ·care l'immagin di Pu kin. 
i nz d' 

. i n 
aiutato a dar> ·ull 
ZIOll 

d ua I forza riv 
I ri{ ri • i ht n1 11i 

realin • 
·d I n11no 
I rrr,111• 

o • i • o tli tr11110 

la p it•ntifi 
r· h• i .i r-

t i tici <lt'I fi ri ,ic i pro• 
• i , ila in I i 11\l 

tiv 
no 
la. i u1 unz1 

I pr I 

• rrr fico, h • co li l't r nz: 11 e 
li . • i I unit •. in un t • 

rz li ·u T.Ìorw. I 

lii a un h • 

co a e pr pri I p1u 
Vit li cl Il 

(Trad. dall'originale ru o di mb rto Barbaro 
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Dibattito 
di 

per "Francesco " 
Rossellini 

L'acquisto più notc\'ole per Sii studi cinematograllci è Mato in qUe§to 
dopoguerra l'approdo alle singole opere e il riesame preciso di lIumerosi 
film. Purtroppo spesso sfugge il problema della valutazione e dell'inqua
dramento di UII regista, per il che sarebbe necessario tenere quasi contempo
raneamente IIOIt'occhio tutta l'auività del regista, come in una relroe>pettiva 
completa e concentrata. II critico letterario nel corso del suo lavoro tira giù 
il libro che gli occorre, il critico di arli figurali\'c può servini di riprodu. 
zion..i. lricromie, ingrandimenti, proiezioni epidiascopichc; il musicotogo ri. 
corre a dischi e spartiti. Ma lo storico del cinema? Il film vh-c per due 
ore sulla Ida, è magari visibile per qualche giorno. poi scompare. per 
ricompnrire chi sa quando in sale di sewnda e terza visione. Sicché, quando 
il critico intraprende lo studio di un'opera per lo più si affida alle Iracce 
piuttosto labili della memoria: egli non può quasi mai fermarsi su un'in· 
quadralUra. una scena, una sequenza, riperoorrerle più e più \'olte, e a 
leml>O opportuno, come fa il letterato con la pagina di un libro, il mUlli· 
oologo col mO\'imento di una sinfonia, il critico figurali\'o col particolare 
di un quadro. Eppure proprio l'opera cinematografica sollecita con appigli 
molteplici l'attenzione del critico, il quale è tenulo alla comprensione da 
\'alori del montaggio, della Iotografia, della scenografia, del colore, della 
oolonna sonora, della recitazione, ecc. La quasi totale inacceMibUità dei 
fil", pro\OC&, d'altra parte, la nascita di certi miti e di sintesi \'acue (il 
\ario bizantincggiare sul termine c neorealis.mo:t, allargando o restringendo 
la definizione e spaccando il capello in quattro, non sarà un pretesto per 
e\'itare un serio esame delle singole opere?), e promuove l'infatuazione per 
opere ehe nessuno O pochi hanno visto (e quei pochi talora hanno visto 
male), la iteruione di giudizi di seconda mano che passano monolamente 
da un articolo all'altro. da una rivista all'altra. da un testo all,'altro" In 
realtà la mancanza di UII contatto non occasionale con le opere ImpedlKc 
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an ora oggi alla ultura cin malo afì a il pas aggio dalla ùoeum ntaiione 
erona bi liea alla d um ntazion lori a (l'altr grosso o tacolo • l'obbligo 
p r i r gi ti di una misura landard da o r are a tutti i co ti, anche 
e la natura d I film • tale da riehicd r uno viluppo più ampio. « on 
1 ll ne conto - o rva giu t.ament il regi la ayatt - eh la lun
h zza m dia di un lungometraggio è adatta alla nov lla, non al romanzo ; 

anzi pc u ced eh la no ella abbia un r piro tanto corto da dover 
allungar tira chiar la vie nda fino a farla coincidere con i duemila 
metri pr tabiliti; ri ullato di que ta cieca o rvanza: film so:ffo ali o 
film nza mordent »). 

L'in ito ad un riesame llini è venuto 
di recent da num ro e e tal ra oppo te parti : anch p r 
m nto • inter ante e m rita un di orso non gen rico. i dunque 
di inquadrar qu to film nella ua giu la lu e, vitando la . ommarietà di 
e rt ingiu t ondann basate più su un giudizio toriogralì he ·u una 
misura t ti a; però gli ace nni a una valutazion po itiva girano an ora, 
io redo, intorno all'op ra n i modi on u ti a una qual. ia. i parnfra. i, 

nza entrar n 1 m rito. 
La dif a più omun in » • tenuta ~ulln 

bas di una sua pr unta torici Là d I m nif • t ·lit' 
n ll'o ion della I ta d •l anto ui ni pa • dc 11' 111-

bria: aria li • Jmrn dia t m nt1• 
dopo I razione d I Tr e roiett t in 1nl1 • 
prima il film France co. g" • • di Ro ini. Ln proi zion 
i ef{ ttu rà e nt •mporan pia • li 

interni. Prima della i io Li a e 
a di ndrini ( il q . rii n o 
d I film) alla folla norme, t cl 
di u to: ·'' una a 
di • • profeti ali r I 

d ·l \ 
a, i-i t 

veritier re i-: n 
tali d Ua F 11 

aooh ~ h 
!lini ha 

tra gli uo li altri • appr 
terpr tazio chi r fin a ai 

un iuli • t , u •I mond 
I tizia - lt r ilir ·i 
qu lo ... ». u nd 111 I h 
o a prr cnlar il Fra I mo, •h 
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E u qu to lema di un mo ·to h • 
i11. 1· t lo l · ru c e interessa la nostra vita odierna 

o regi ta • « e 1• . . . . • ' come vog 10no alcuni, si può pari d· 
mio mematografìco itmerario spirituale d' • h G • are i un 
il mondo arrivato ai limiti della di , ~re1 c e ermama anno zero è 
m ntre Terra di D, , ·1 . speraz1one per la perdita della fede, 

w e 1 ritrovamento della fede. Andando oltre veniva 
. p ntan a In ricerca della forma più compiuta dell'id l d. C • , • 
l'ho trovata nell'ide t f . ea e 

I 
nsto e 10 . . . _a e r~ncescano... riproporre oggi certi aspetti del fran• 

an imo pnm1t.tvo_ m~ par~ sia la cosa che meglio risponde alle aspi
r zioni profonde e ru b1~ogm dell'umanità, che, per aver dimenticato la 
I zion ~e~ po~er~llo, schiava dell'ambizione di ricchezza, ha perduto per
fino 1_ 101a d1 _vivere.:. io ~on ho abbandonato mai la realtà : sia per quel 
h riguarda gli avvenn~~nti, rigorosamente storici, sia per ogni altro avve

nto che oncorre visivamente alla vicenda ». 
u qu ta linea, t ngono bordone al regista parecchi dei suoi critici. 

mpi : «. ' ll'itinerario di Rossellini questo suo Francesco rappre• 
enla, o!~re 11 r~trovam~~to della perfelta letizia, il raggiungimento della 

I . rma p1~ c~mp1~ta d;ll ideale francescano che meglio risponde alla aspira
~1011 a1 b~sogm d 11 uomo. La parabola di Rossellini ha raggiunto dunque 
11 uo culmine nella ricerca dei valori positivi dell'umanità attraverso il 
difficile mi terioso dono della poesia»; e un altro: « .. .la mitezza, lo spi-

ito comunitario, la carità, la nuova freschezza dei rapporti coesistenziali 
d i p r ona gi che si muovono nel film era un gigantesco schiaffo ai rap
porti tori i dell'ora pre ente e svolgevano con mezzi d'arte una polemica 

anrh maggiore» (1). 
Ora qu lo è sempre un modo assai parziale, e non pertinente, di svol-

g r il di o o u di un'opera d'arte; esso al massimo tocca il margine 
t mo dell opera d'arte. Per di più in questo caso, oltre il messaggio e 

l'om lia ai contemporanei, anche la pretesa della rigorosa ricostruzione sto
rica ( u cui puntano parecchi dei sostenitori del film) viene smentita in 
pi no da una serie di prove. Perché noi viviamo nel mondo, nella tragedia, 

(1) Di recente, e con più autorità, hanno scritto G. Vigorelli (v. Cinema, n. 123, 
15 dicrml,re 1953: « Vogliamo finalmente arrenderci che è tutta sbagliata l'interpreta
zione d 1 Medio Evo come misticismo, come simbolismo? Dio stesso è « res >, è realtà, 
prr l'uomo del iedio E\'o. Il francescanesimo, ad esempio, ne è prova - perciò sono 
co~ì pochi quelli che hanno potuto intendere il San Francesco giullare di Dio di Ros• 
~llini ! -; il francescanesimo ha trovato la sua inaugurazione su un legame corpo
r o, . u una fraternità naturale prima d' essere soprannaturale, su un cantico delle crea
ture: e quel che a noi pare simbolismo, è solo quel suo finire in Dio; ma la strada 
è gremita di uomini, di creature, e ogni cosa è al suo posto e tutte le cose se confàno >) 
e M. ]\fida (nel volumetto dedicato a Rossellini, per i tipi di Guanda, 1953: < ... F,1111-
ce co, giullare di Dio - un film che secondo noi va considerato fra le pag!ne più beli~ 
della sua opera, un film con il quale Rossellini è rimasto fedele al realismo... Q~8Sl 
ignorare del tutto la letteratura esistente su an Franc«:5co, e a~er saputo cogliere 
dalla tradizione letteraria e pittorica soltanto quello che gh era pertinente, aver saputo, 
d crivendo l'estrema rozzezza dei fraticelli, aderire in modo così originale ad una real
tà umana appartenente ormai soltanto alla leggenda, sono dati di poesia che vanno 

ascritti a uo pieno merito>). 
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nella lotta ( e solo una semplicità e una letizia collocata a questo punto può 
interessarci); Francesco vi e nel mondo ( e qui collocò la sua iniziativa), 
nella tragedia, nella lotta : la sua biografia appartiene non solo alla storia 
eccle~iastica, ma anche alla storia civile; nel film si descrive invece la vita 
di un eremo, di un'arcadia francescana; il santo è tutto intento a danzare, 
ridere e pregare, soave e un poco comico. In fondo nel film si tratta di una 
vita vissuta senza sforzo e di un personaggio, portato fuori della struttura 
del medioevo, aggiornato in superfìce e quindi depotenziato. on viene 
messo in evidenza neppure uno degli elementi principalis imi dell'iniziativa 
di an Francesco. Per il tema del rigor e severità, per esempio gli sce
neggiatori non credono necessario pendere neanche una parola. Eppure il 
metodo di san Francesco è quello di capovolgere con tremo rigore, di 
collocare un'insoddisfazione radicale, di mettere in netto contrasto la realtà 
e il valore: bisogna sentire in lui vivissimo questo contrasto, per nient 
accomodante. Ci i muove in una ituazion . Questo rimarrà un carattere 
costante nella spiritualità frane scana: mai nulla di lento. di fiacco, di 
superfluo, di indifferent . Qu to, che è uno d gli o.spetti d l rigore di Fran
cesco, non è rappr entato per sé st so com moralismo, ma i risolve in 
quella ten ione, e impeto, fervor , di ui parlano tulli i bio rafì. T n ion 
eh i alimenta continuam nte in una impo tazion l o ntrica ( qu ·to 
' l'altro aspetto fondam ntal dell'iniziativa di n frane o . Per amore 
lH Dio ama ogni co a h porti una trac ia una omigli nza di Dio. E' 
inconcepibil h san Frane co pr diliga qualch co a per é t sa. Il 
sole porta significazione di Dio, l'agn'll gli ' parti larm nl aro p r-
hé gli ricorda il man u Lo agnu ci. « Omnia illa, pra ipu in quibu 

fili i D • i po et aliqua similitudo all gori a r p ri, ampi • batu r ari u , , itlr
bat lib ntius » ( elano, I ap. Ili). E poich' avc,a letto cli Cri lo: 
« Ego sum vermi et non homo », ra cogli va dal mezzo d lla via i , •nni 
e li ollocava dove non pol ero e ere chia ciali dai pi di dei pa nti. 
Ed ama i mi ri, i tribolati, i mod ti, I r h' imili a ù, « aup rl'm 
et crucifìxum ». La povertà • imitazion di C • to, lo ' •ntir~i p •l)p rini 
in questo mondo, non averci perciò propri tù ( i fratelli dt"bbono abitar 
« ub ali no t cto »; e il santo non m lt più pi d in una e Ila li• h 
udito chiamar « la Ila cli frat Fran on tutto il ri.-p LL 

Chiesa doc nt , per il pr dicatore gli i, i t prallull ull 
( eco il l rzo a petto d Ila ua iniziati a tra urato d I film)· i 
questa parte, que ta ' l'aggiunta da fare; '. una pratic , non un 
dottrina, una pratica eh ' di Cri l bisogna riprodurla: j 

debbono convertirsi non ad uno nuovo redo ma ad una prati · , per 10 

chiama la sua « vitae Iormam t r gulam ». aratt r fondamenta! d I me
todo francescano è di portar u dar rili vo all'aggiunta di I menti pra
tici, appas ionati; con Frane co ' un allargarsi di oriuonl, un in !ud r 
aspetti della realtà prima trascurati, ma "cmpr eritro il r hio r ligi 
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non siamo nel Rinascimento. Egli per esempio s· 1• li . , . . ' , i app ica a e aro. e un 
poeta e un artigiano. Lavora a ricostruire chiese traccia un d' li · Il fì ' IBegno re • 
gwso accanto a a sua rma; foggia oggetti (Cela II XL). · · h l no , , canta spes-
. issimo,_ anc e su punto ?i ,mor!re; compone canti, ama la musica. E 
11 Cantico delle creature e I aggiunta lirica che egli st f li R l • · esso a a a sua 

e~o a; e 11 canto che deve essere innalzato sulle piazze in tut•- il m d 
cl . f . . Il . ' ..., on o, 

a1 suo rati, gm an o cantori di Dio Jon pensa h • • , e c e possa esservi arte 
poesia, fuon del cerchio religioso; non sente come i moderni. Non le ar/ 
per sé, non I~ ~i~ia pe~ sé, non le creature per sé. Francesco allarga l'oriz'. 
z?nte dell~ c1_v1lta medioevale: egli vuol portare entro il cerchio aristocra
t1co-ecclesiasllCQ, feudale, tutta una vita popolare, umile com'è la terra e 
la povertà; allarga, non contrappone o scioglie da Dio. ell'assumere il 
nome del partito del popolo, i minori, già questo atteggiamento è evidente. 
Mette in rilievo i laici, ciò che possano fare i laici, ed egli stesso non si 
fa e non vuole essere sacerdote. Operando così, collocandosi al centro di 
questa opera, è certo che si ha una scoperta e un ampliamento della società, 
una più larga unità (ed ecco allora, la volontà di Francesco di superare 
le crociate e ·1a lotta armata contro gli infedeli con la parola di Dio). 

La difesa del film di Rossellini sulla scorta di presunti documenti sto• 
nc1 o per l'opportunità del suo messaggio, non entra dunque nel merito. 
D'altra parte, non è neppure lecito - come a parecchi altri è par o -
condannare e liquidare l'opera proprio per la sua non contemporaneità. 
infedeltà storica, ecc. (per il fatto che, come scrive M. Gromo, non riesce 
a « darci echi e accenti di quello che fu il mondo francescano » e a « rie
vocare la figura di san Francesco »). In realtà non basta mostrare che il 
regista non trova un punto di contatto tra il dramma del santo e il no tro 
dramma moderno, o che esso cerca di « raccogliere il merito di un rac
conto poetico senza che nemmeno un verso trovi l'indispensabile rima con 
i versi della quotidiana dolorosa antipoesia della nostra realtà ». Rossellini 
può non conoscere le cronache e i testi ascetici del Due e del Trecento 
le laudi umbre e toscane, gli statuti delle confraternite dei disciplinati, le 

ite dei santi che, in prosa e in verso, tutta l'Italia scriveva, ecc.: ma che 
importa? La fedeltà in questo senso non interessa l'artista; le anticipa• 
zioni i propositi del regista saranno magari erronei o sballati, la sua inter
pretazione del processo storico apparirà anacronistica o puerile: in ogni 
caso però resta l'opera, vale a dire ciò che il regista ha concretamente 
fatto e non ciò che egli presumeva fare o che altri volevano che faces e. 
Con' l'opera, e la sua interiore misura, l'indagine critica dovrà tenere i 
suoi conti, prima di cominciare e prima di concludere. ~ssun~ conse
guenza, dunque, può derivare sul piano espressivo, da una s1tu_a~10ne cul
turale che escluda la concreta storicizzazione propria della tradizione dot
trinale laica e della polemica pauperistica ed eretizzante. 

' di Rossellini Ma, vista proprio in sede rappresentativa, quest opera 
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- che non è mai volgare - manca di autonomia, di un definito nu leo 
lirico; e a procede troppo pcsso tra una erie di inerti citazioni dalle arti 
figurative e dai testi letterari. i avverte n l film la man anza di un orga
nico piano di costruzione, non c'è un motivo arti tico che si iruzi, si volga 
e si compia come è di ogni opera sint tica e non m ram nt in r ti lica. 
L'espediente di inserire nel corso del film un gruppo di affreschi di primi
tivi o i cori gregoriani e giullareschi che concludono gli epi odi più , igni
fìcativi, r ta est riore e d nuncia qu ta cli unità mancanza di natur -
lezza. Il particolare appare curato al punto di a umer un valore a sé 
tante, man a un'armonia comples iva da cui un motivo entrale (com , 

invece, accade per « Pai à » ). Lo te dif llo i o rva ali int mo di ogni 
episodio, entro il quale la studiata lavorazion d i sin oli particol ri non 
crea un'architettura compatta, ma piullo lo molteplici articolazioni di parti 
i olate. 

Potremmo trovare il punto idea! di part nza di quc to film l'o ca-
sione di cronaca) n I quinto pisoclio di « ai à »: l' pi olio del om nlo. 
Con i frati di « Pa;sà », Ro cllini o leva rappr ntar una p i di on. i 
ulla oglia d Ila qual i arr ta il rumor del mondo, il di rtlin e l'in• 

tre io d Il 1 convolta dalla traordinari sp ri nza d Ila gu r-
ra la vita di qu convento i ri ompon p r un sland di cnrità. 
Il regista int ndeva prim r lo lup r p r qu ta sp cie di mira lo 
per la cop rla di questo ccentrico I mbo di r altà, per qu ti Irati in -
sperti di ogni a!lpello d Ila vita. d s. i la parola « ·br o> u na an<-ora 
carica d li maledizioni d ll'anli a dia pora: tuttaYia ris attavano la I ro 
ondizione non con l'odio ma on la fìdu ·ia la pr •«hiera ( qu . ta ·ra 

l'intenzione del r gi la, sullo h rmo p r' la r appar piullo lo n• 
Iu a). Qu Lo lampo di rona a i • poi temperalo nella c neggiaturu 
piullo to lelteraria di « Frane co, giullar di Dio >. Do va :sn' un 
coro che fioric;;ce dal niente, dalla linea di un pa . aggio primitivo o da una 
parola mansueta, da una pa ina bianca; il r gi ta non int nd ,·a crear 
dei personaggi, attribuir l ro d li p icologi ; i loro in onlri, il loro 
avvic ndar i tra gli uomini non n avr bb ro fallo d i « persona gi », ma 
tlell « anim », non fìgur , ma « contorni » di fìgur ; la loro forza p li a 
ar bb nata dal fatto d' r tutti Iu i nella mpli ità più nuda imm • 

diata, in un olo gruppo eoral ui una • la p icolo ia, un il mo f'nte. fa 
anch un imi! tra eiato I m ntar quasi 61iform , hi dc un m r• 
d nl , una viclenza r nza compatta della !anta ia. lnv la fai. ariga 
dei « Fior tti > intrappola lo volgimcnto d I film I conduc ad una 
!in di parafra i. i rado la narrazion i vin ola dal comprom . w, wlo 
n1ram nt • il re i la ri e a olorir on forza obria eloquenza il fatto 
ing lo il . enLim •nlo ingoio eh dà motivo ad una erta - qucnza. E 

i ,n quando il regi ta i ollra al p< . o elci conte to I tterario: n I-
dio d I I bbr . n ll'inizi otto la pioggia, più eh n ·l troppo 
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celebrato brano dell'incontro di Chiara con il santo • · h 
d

. , m cm emerge un c e 
1 _ar~efatto, come u~a mostra di soavità al rallentatore. Badate al modo in 

cui viene traspo to 11 testo trecentesco dei « Fioretti· » E' h" h I' . c 1aro c e ac-
costamento non serve per stabilire in astratto la dipendenza estetica del 
film ~al testo letterario o, tagliando sopra il primo la misura del secondo, 
per nmproverare al film di deviare e di non essere come il testo letterario. 
p:rò pe~mette di controllare, con il mezzo di una patente riprova, la dir:. 
z10ne e il senso del film. on si tratta quindi di scandalizzarsi con virtuosa 
pruderie letteraria per la probabile manipolazione del testo dei « Fioretti ». 
L'i pirazione ai « Fioretti » è esplicita, e « Francesco » può considerarsi 
un'opera illustrativa del mondo dei «Fioretti», poiché Rossellini vi effet
tua un tentativo di recuperarlo cogliendone lo spirito non mediante una 
rico truzione filologico-storica, per cui troppo evidentemente gli mancano 
i mezzi e la disposizione, ma attraverso una « ripetizione» di quei senti
menti. Perciò il parallelo col testo letterario è la spia per precisare che 
co a ha o tacolato nel fìlm una vita artistica anche ridotta. 

Alla vicenda dei personaggi si è pensato di togliere, in sede di sceneg
giatura, tutto il cielo delle visioni, miracoli, meraviglie, ecc., non com
pr ndendo che questo è l'unico cielo che possa coprire poeticamente quella 
vicenda e quei personaggi, l'unico sfondo sul quale rie.liìca a disegnarsi l'a
zione. Invero nel lil:>ro, la letizia, la dolce follia, la santa infanzia, si so
stengono proprio nel clima di favola, come una santa leggenda: senza que-
la trama di celesti visioni e miracoli, di gesti naturalissimi, corporei, ed 

eif eLti traordinari, senza questa meraviglia, il candore non è più autentico : 
manca allora il fondo che stringe in unità il libro, la terra su cui cresce 
l'alb ro; tutto diventa poco credibile (dico: poeticamente poco credibile). 
P rché quello dei « Fioretti » è, sì, candore, ma un candore disteso in una 
primitiva, tupita e favolosa figurazione « a laude di Gesù Cristo ». - el li
bro, tra il cielo e la terra, mondo e sopramondo, esiste una comunicazione 
continua, facile e mirabolante. L'angelo di Dio, in forma di giovane bello, 
batte alla porta del luogo deserto ove con san Francesco sono frate Masseo 
e frate Elia; e non vuol turbare la preghiera del santo, ma parlerà a frate 
Elia; e questi gli risponde irato e gli chiude l'uscio in fac~ia. Gli è che 
« la superbia di frate Elia non era degna di parlare co~ l agnolo ~- Ma 
Bernardo, dall'angelo che gli appare sotto la forma medesima del g1ov~ne 
bello, è tratto « in un batter d'occhio» all'altra riva del fiume:. e lo rico
nosce come angelo benedetto. Gli è che Bernardo « parlava con ~10 co~e fa 
l'uno amico con l'altro». I personaggi dei « Fioretti» si stagliano 1~ un 
arte di « fulgide e famigliari estasi »: « E vasse~e san~o Francesco d_1e_tro 
allo altare e ponsi in orazione; e in quella ora~10~e ncevette d~ll~ d1vma 
visitazione sì eccessivo fervore, il quale infiammo s1 fortemente _l amma sua 
ad amore della santa povertà, che tra per lo colore della faccia, e per ~ 
nuovo isbadigliare della bocca, parea che gittasse fiamme d'amore». 
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continua : « E, venendo così offocato il compagno, ì gli di : - A,A , 
frate Masseo, dammi te m desimo -. E così disse tre volte, n Ila lerza 
volta santo France co levò col fiato frale Ma o in aria e gillollo innanzi 
a è per spazio d'una grande a ta ». n giorno san Frane CO a eva pre• 
gato di poter «assaggiare» un po' del gaudio dei beati: « ubito gli ap• 
parve un angelo con grandis.simo i plendore, il quale una viola nella mano 
sinistra avea, e lo archetto nella ritta»: e ba tò che l'angelo menas e una 
volta l'archetto in sù « e subito tanta suavità di melodia indolcì l'anima 
di santo Frane co e sospesela da ogni sentimenlo corporale che, e ondo 
che r itò poi alli compagni, egli dubilava, se lo angelo av e tirato l'ar• 
eh tto in giù, che p r intollerabile dolcezza l'anima i erebbe partita dal 
corpo». Anche i «Fioretti» hanno un loro dramma. L'antagonista di Dio, 
nel dramma dei « Fioretti », ' il d monio. i os ervi anch qui la figurazio• 
ne favolosa corporea ad un tempo. Il demonio giunge ad apparire in 
forma di crocifìs.so a frate Rufino, e a dirgli che, non ndo pr dc tinato 
a ita eterna, invano si aifaticava a far il b n . il frate iu dapprima ot· 
t n bralo; poi dopo aver parlato con san ran o, v n ndo il diavolo 
sotto forma di ri lo, non ita a dirgli una grassa e comica ingiuria: 
« Apri la bocca, eh mo i ti ca o>. quest parole , gu la d rmon' 
di una immensa rovina: « Di eh il demonio isdegnato, immantinenl 
partì con tanta temp ta ommozione di pi tr di monte ubba "io h 

ra quivi allato che per grande pazio ba tò il rovinio d 11 pi tr che ca• 
devano giù; ed ra ì grand il percuotere h Iac an in. i me n l rolo· 
lar , che favillavano fuoco orribile p r la ali : al romore l rribil • 
h'ell faceano santo Fran o e' compagni con grand amnùraziont' u. ci -

rono fuori del luogo a ed re che novità fo quella ancora i i v dc 
qu Ila ruina grandi ima di pietre>. 

Ho indugiato n ll'indicar il motivo centrale d i que~Lo 
intreccio di greve fi icilà e di traordinaria li ilazion proprio per h • il 
film di Ro Bini ne distrugge il valore unitario enza p rò so tiluirvi nientr 
di e nziale di p rsonale. La semplicità del libro div nla pu rilità. Ed ; 
proprio una puerilizzazione di Francesco che . ta al nlro Arall rizza il 
film. Tanto è vero che, offrendo i « Fior tti > po hi fatti molt visioni , 

ta i, mera iglie, il r gi ta, e ha voluto s ilupp r il pr prio film, h, 
dovuto spo tare la rie rea del mal rial do um ntario u altri t ·ti: in 
primo luogo ull'anonima e comica « vita di frate in pro > (m nlre il 
comico, la canzonatura anche mite, n n fi.ora mai i «Fioretti>). C sì il 
proc o di puerilizzarion può di i compiuto: protaaoni la d l film non 
' an Francesco (I eroe, il protagoni la d i « ior lti > ), ma ben ì fra' Gi-
nepro. E proprio sulla ingolarità ull tran zz orni h g razioni 
di fra' Ginepro, punta il film. La n ggiatura e rea di tendere un filo 
che tringa in iem l'intero percors d Ila icencla. li quadro i popola di 
personaggi. Parecchi capito! tti d Ila vita di fra' in pro vengono cucili 
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insi~me come momenti, episodi, incidenti, di un'unica avventura (per es 
l'epISodio dell'altalena di Ginepro con l'episodio del 

11
·r r· 1 · ., 

• • • • . . . anno 1co aio e, co-
me m una smtes1 d1 altri capitoletti la tentaz1·one di G· e· 

• • , mepro e rnepro 
~he s1 _spoglia_ del!a s~a veste _per ~ poveri). D'altra parte gli sceneggiatori 
mtrecc1~no gh ep1sod1 della vita d1 frate Ginepro con gli episodi della vi
cend~ d1 an Francesco : qua~do Ginepro dona la sua tonaca ai poveri, nel 
film e san Francesco che lo nmprovera, nel libro il guardiano. Di continuo 
Ginepro è visto mescolato al gruppo che circonda il santo; siffatta unità 
di particolari vicende si lega poi nel quadro della unità complessiva in cui 
è rin rrata la storia: il filo conduttore che ci conduce ad incontrarci con 
France co sulla strada che da Roma lo porta ad Assisi dopo il riconosci
mento del papa, e ce lo fa lasciare dopo alcuni anni di vita della piccola 
omunità, ulle strade che da Assisi porteranno i frati per il mondo. Questo 

filo onduttore è poco consistente perché non rappresenta un vero e con
creto nesso unitario; di più, depositato sulla vicenda dal di fuori, esso non 
è necessario e ingombra, disturba la esatta misura dei singoli episodi. D'al
tra parte il regista non intende scostarsi da quell'unità di misura narrativa 
he è l'episodio, e dalla sua trasposizione e illustrazione. Pertanto l'aggiunta 

di una trama realistica, di uno svolgimento naturale (o, come si dice, occa
ionale e circostanziato in un periodo di tempo e di spazio) rompe la spa

ziatura che nel libro corre tra brano e brano, e che contribuisce all'effetto, 
impedendo che i singoli quadri interferiscano e si schiaccino l'uno sull'altro. 

Qui, nella ricerca di giunture realistiche, l'intreccio schiaccia, appunto, 
il quadro. Il quadro, cioè il singolo fioretto, vive solo fuori del normale in
treccio (né la « vita di Ginepro» né i «Fioretti» possiedono trama o svol
gimento nel corso dei fatti) : è uno sbaglio prolungare arbitrariamente le 
dimensioni del racconto in una struttura a tessere di mosaico, in una trama 
realistica che si svolge e completa. Il libro che è privo di unità di trama è 
invece unitario nel tono, nel fondo (se mai lo scarto di tono s'insinua nella 
seconda metà, quando la narrazione lascia la vita del santo e prende un'an
datura di glossema, in cui non vi è più scorcio figurativo ma sunto, un mo
m nto essenzialmente pratico dell'immaginazione); il film, pur con il suo 
più complicato congegno, viene sparpagliandosi in numerosi frammenti. Ed 
è proprio il singolo frammento, e non l'unità di misura del quadro o d~l 
fior tto, che nel film finisce per contare, anzi il frammento gustato con 11 

compiacimento per il particolare, per l'inquadratura preziosa che s?spende 
)a ontinuità della sintassi narrativa ( come un aggruppamento d1 figure 
ieratiche, una angolazione suggestiva, e via di questo passo). Allora la figura 
occupa per proprio conto lo schermo e non lega con la parte che_ precede 
0 con la parte che segue. Manca quella che è l'aut_enticn prospet~1va d~lla 

• • h' ·1 regi'sta non tiene in pugno le linee della stona, e I ul-narraz1one po1c e 1 

timo particolare che arriva invade il rettangolo dello schermo; la ~ carne: 
ra », per portare un caso, gira intorno al barbugliamento di fra' G10vanru 
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conformazione, ogni illustrazione. Non ' po ibil dar corpo a qu l Yaghe 
ornhr . Difaui qui la parola prende un p d i ivo. pogliat dulia pro
prietà di un lin uaggio lieve e inl nso n I quale le paro) conservano I ori• 

inaria carica pr i torie dei Fior tli i riducono a pialla in onsi-
t nza da aneddoto p do 'sor e di tr po izione rappr n-

lativa. La parola qui è tenu vive in o limitato ma netto giro • 
non si può dilatarla n lla vi ion p ; an h la traccia ' 1 
opere inve e po ieàono una trama compatta, vano l fìgur 
o i appoggiano su compl , e p icologie). Que ti quadri appaioM 1- ritti 
quasi in gr to, di tanti dai rumori d Ila ila i llra no alla 
di una configurazion preci di una geografia di no • olr 
prati; la terra non è il loro ambi nt non n 
, e ad un tratto uon i compaia, natu 
bellis imo ... »; nel t to 1 tt rari il I 
nell'aria eh irconda p naggi 
della terra; qui una ]in po 
entim nto o un, • a l'a 
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tt>m • la lor 

intr ciar i agli a v nim nt , m n no 
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bu, eremo cc. - alla succ ione realistica, il regi ta non ri e a evitareun _in olontari� scad�ent� c�mieo sino alle «realistiche> legnat e alcap1tombolo dei due citrulli. on si è inteso da parte dea-li sceneg!!iator· h ), • d. . 0 o 1, e pko 10 non viveva che come il sogno o l'ebrezza di mortilicazioned I , nto; e così è lato necessario introdurvi l'a •entura, il personag iod I portinaio, la pre i.-;azione di tempo e di luogo (e quindi ullo hermop i ov e nevica com u un presepe di cartapesta), la scenografia ed altri varicontorni. Insomma: quando il lettore legge: « ... e uscirà fuori con unob tone nocclù ruto e piglieracci per lo cappuccio e gitteracci a terra einvolg rac i neJla n ve batteracci a nodo con quello bastone ... >; se ha
tenuto di tro alla linea trutturale del fioretto, Mn vede il portinaio che 
con un bastone no bieruto ecc., ma a erte bensì I incalzare della parola 
di Fran esco, il momento che precede lo sqwllo della coperta che la leti
zia ta in ciò che è « no tro », che è dell'uomo· la coperta che esi te la 
ori inale aggiunta dell'uomo: « nella croce della tribuJazione e della afllj. 
zionc ci po iamo gloriare. p rocché questo è no tro > (e non la sapienza, 
potenza, antità che è di Dio). ubito dopo, la linea d ll'episodio scende al 
tono pacato della chiara conclusione: « E però odi la conclu icm .. > (2). 

L' pisodio di fra' Ginepro e il tiranno Jicolaio è esemplare per il 
modo con il quale è stato reso teatrale il testo letterario e per l'assenza 
qu8.'5i compl la di un apporto originale da parte della regia. La sceneggia
tura, aggiunge. nei confronti del testo, un certo numero di particolari: il 
brano di Gin pro che si sollazza con l'altalena mentre muove verso il campo 
di li olaio a sottolineare la semplicità del piccoletto)· una sorta di 
p un olo ( il barbarico frastuono dell'attendamento piazzato tra gli 

alb ri d I bo co e pieno di cavalli e di grida e il curio torneo 
lra i rozzi torreggianti guerrieri che tranquil]amente riempiono col pro
prio angu biechi ri enormi); la pantomima che 1icolaio esegue per 

(2) Lo ,t rilievo vale per il fioretto �-. ella vihr�te pagine.tta il �oso lette-
ra! della dit'hiarazione di Frane co (perche 11 mondo g!1 ,·1mga dietro) e _ua.s�. t� 
e in rito n Ila imm tria di qu te ri pondenze: quella d apenura, che espnmc im 
m dlatezza d ll'entrata del personaggio di Ma.sseo pieno di imp�to ilare e preoccup�o'. 
e f egli i incontro e qua i proverbiando <fu : - Perche a te? perch� a te.>: 
• "i;altrn, la �on reali ti�a ri po 1a del santo pronunciata con imp�to d'�egn;1

: « .�01 

sa r r<'hé a me? vuoi sapere perché a me? vuoi apere perch� a me. >. regi;; �
;.Jt pr �endendo tr ferire l'episodio sullo schermo, non a,'Verll . qu

al 
18 caratten-

tica itale di contrappunto, finirebbe per limitare la ua narr�1one mero senso 
l Il r��i per empio, procedendo su ques�a falsari�a, anc?e l'iUllStro;rio:;e�I::!
giadro fioretto d lln predica agli uccelli ri ch1erehbe di_ m_arrh

tre senza
F
com� i 10 _ J fj • ltitudine di uccelli d1 e e santo ran o imp rtanti elementi. < ... n olla. mo 

. 1 crear; il tono di favola del 6oretlo, 
�:

vi
!: ;,�:e �

1

::a::e dt0:::\1io sp:i::�/;:n i mliera,idig!
iaf,.ab

ton_e7:� :�: ��• • n turalisuca in un e ma 1 8 • attor h re itasse �on IDl?ll.Zla . 8 
: ubordinate: la n ione ullo schermo 

vagant d I pari to, mti:ec_c1ato 
d�
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cood I
di

� :O: per di più le figure sullo schermo 
non può so. tenere un SJmtle or ito e o ' 
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terrorizzare Ginepro ( e questo mostra l'inaudita innocenza del frat ) ino 
a quando non è assalito da uno smarrimento e ordina di togliere l'as edio. 
D'altra parte la sceneggiatura sopprime il consueto preambolo del t to 
(«Una volta volendo lo demonio suscitare a frate Ginepro scandalo tri
bolazione, ando ene a uno rudelissimo tiranno che aveva nome l icolaio, 
il quale allora avea guerra colla cittad di Viterbo, e di ignore, guar• 
date bene questo vostro ca tello, perocché incontanente debba venir qui un 
grande traditore mandalo da' viterbesi, acciocché egli vi uccida, e m tta 
fuoco nel castello ... »), e l'epilogo (« Frate Ginepro perdonò a icolaio tiran
no liberamente, ma Iddio permise ivi a pochi dì pa sali, che questo icolaio 
tiranno finì la sua vita con molto crudele morte. E Frate Ginepro i partì 
lasciando tutto il popolo edificato. A laude di Cri to e del poverello Fran• 
esco. Amen»). Vediamo ora che cosa consegue a qu to cavare e mett re 

della sceneggiatura. Il film ha, sì, un po' più di carne ull'o tura d l rac
conto, ma è carne molle, qua i enza vita. La linea del t to è dunqu par• 
sa troppo scarna, non vz~ibile. llora i consulta la vita di frat Ginepro e 
al capitolo IX i trova: « om in pro per ilifìca i, f c al giuoco 
d !l'altalena». L'episodio narra di du ragazz tti h gio avano all'allal na; 
arriva Ginepro, allontana uno dal legno e « montavi u comin ia ad 
altalenare». el film pi ca il olito •rror di ecc : un di can-
dore che bocca n I comico e nella parafra i. La volontà di vilifi arai, di cui 
n l l lo di origine, non appare più con id nza. « ndando una volta frat 
Ginepro a Roma, do la fama d lla ua anlità ra già di ulgata. m hi 
romani p r grand d vozion gli andaron in ntro; e frat incpr . w
dendo lanla gente v nir , immagino i di far v nir la lor divozion in 
favola e in truffa» ( al a dir : in nzonatura . La g . tupi. • di qul·!.\lO 

alta\ nare di Gin pro; a p tta tuttavia b li la m tla; 
si cura d Ila loro ri peltosa all a continua a . Il « < ì 

verr bbero a di llatore d d Ile parol iro l'hi mi urct'lli 
ecc.>). é può alla mi ormai<' qu · to primiti,o miraiiio: Di-
cendo loro anto t p ti quanti quelli u • • • no atl 
aprire i b hi, i colli, l' • • t' capi 
infino in terra... • o on le , i 
molto di tanta moltitudine d'uccelli ri 11·n• 
zione familiarità ... poi, condo I e ' F divi-
~ono in quattro parti: e l'una parte calò i • ir l'nl 
o l'altra inv rso lo • • , la quarta in, un ava 
cantando maraviglio in q ign nt gon• 
faloniere della ero to ra or (a li 
croce, econdo il q i di i on •. 
cui.ione della roce o, rinn pe o, 
gli frati portare per tutto il mondo; li qua li • 
devano n una co a propria in qu ndo, alla . I pro,· a 
la loro vita>. Dove i può cog vivo il più tipico pror1•dim nto n rrativo 
dei Fior~tti i~ e~ ogni episodio he una protrau imilìtudint':: ini1.i rol pri-
mo termine (1] girare come trottole, il volo <l gli u !'lii, cc.) i racroglir ohri -
mente sul secondo termine che • conclusivo chiarifi ator . 
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aspettando per grande spazio, alquanti cominciaronc, a tediare e dire: «Che 
pecorone è costui?». E tutti si partirono e Ginepro rimane « tutto consolato 
perocché vide alquanti che aveano fatto beffe di lui ». Solo in questo non 
ampio ambito l'episodio mantiene un senso, con questo personaggio tutto 
devoto e ristretto in sé nella sua candida e angusta ansia di vilificazione, 
priva di qualsiasi operante apertura verso gli altri. Altrimenti la qualifica 
di pecorone che gli attribuiscono i devoti roma,ni potrebbe assai più ragio
nevolmente essere ripetuta anche dallo spettatore del film. L'altra aggiunta 
è la tracotanza di Nicolaio che gonfia l'episodio: tra la varietà dello spet
tacolo nell'attendamento e la prolissa pantomima di icolaio, lo spettatore, 
messo sul binario della parodia, perde la risposta di fra' Ginepro, quelle 
poche battute di dialogo punteggiate dal trasporto delirante dell'ometto ( « E 
domandato che egli era, rispuose, - lo sono grandi$imo peccatore -. E 
domandato se egli volea tradire il castello e darlo a' viterbesi rispuose: 
- Io sono massimo traditore, e indegno d'ogni bene -. E domandato se 
egli volea con quella lesina uccidere Nicolaio tiranno, e ardere il castello, 
ri pose: Che troppo maggiori cose e più grandi farei, se Iddio il per
mettesse»). Le aggiunte della sceneggiatura dunque, in luogo di stringere 
la compagine del film, la sparpagliano, senza trovare un punto di partenza 
nuovo, mentre i tagli conferiscono alla vicenda l'improbabilità più piena : 
senza il preambolo e l'epilogo leggendario, anche il motivo principale - il 
rapporto tra l'iperbolico orco e l'iperbolico mansueto - non sa più dove 
poggjare. 

« Francesco » si colloca ad un punto b~o della parabola di R. Ros
sellini. Ma da tempo il cinema di questo regista ci fornisce l'impre$ione 
piuttosto che della vita o della poesia, della ricostruzione_ cronachistica, 
modellata sulla vita, e piuttosto che il sentimento, del sentunento schema
tizzato in un nesso di osservazioni sovente spuntate o confuse ( 1). 

Pio Baldelli 

(1) < Alla mzsuca del demente pieno di grazia _del ~ ". Francesco giullare di 
Dio" embra si possano riportare due successive lmee d1 sviluppo_: ~~ u~a _par~e 
,, Str;mboli" e "Europa 51 ", dall'altra "La Strada" (~er ora). D1 ~m: I ep1so~o 

d I t • " Pai.sà" primo nucleo per "Francesco , venne mampolat_o ~ropno 
e conven o, m , d" A "d • d J m 1perbo-

da Fellini che mutò lo spunto allegro e concreto _1 m1 e1, sv_ap1~an o ) d I . 
liche tenerezze e candori. Fellini è anche !l soggettJst~. (Fo meglio t~ore i eso!:~: 

· d" d" "Amore" Mi pone che qut"Sll personaggi. rancesco c e_ qu . 
ep1~ 10 I : • lr ne la rotagonista di " Europa 51 ,, e 11 personaggio 
a Ginepro), e Gellslomm~, poi e d" ,, Àmore ,, siano modellati con una stessa pa ta: 
della Magnani ne a P:1ma. parte 1. . . ' ·usto fatto che Rossellini, per quanto 
variazioni nel tema. Di solito non st tJ~n~ 

1
~ f dei suoi sceneggiatori (o suggeritori) 

riguarda l'impostazione delle sue opere, ~ 1~ a a f F Jr . magari a una fase 
passando per dir così, da una fase Am1de1 a una ase e ,m e, • 

Roodi ! . , d" . •1 condensare poeticamente, di illu-
Di suo egli porta quella cap~c1ta 1d1;1ep1 olgarl~ eea di un volto il uiro di un nudo 

• • ne me ,ante a m • .,. 
minare dal di dentro una situazw .,. 

1 
di un contrappunto visivo o sonoro>-

pa aggio, il peso di un gesto comune, 11mpe o 
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Le idee di Zavattini 

Guido Arislarco ul . 27 di « in ma uovo >, r n ndo il film 
Amore in città, sostiene che I id di Za attini . ul film no un 
poeti a e non una t ria t oria d ,1 n r ali mo o un 

teti a. Lo st o Zavatlini, nella rivi ln « Emilia > ha vv rtito eh i 
concetti non sono quelli di un teorico di un i l mati o, m i p n I r& 

di un uomo eh i sforza di e pir le ragioni di qu nto i cin, 
fatto e po ano fare. Quindi Zavattini non ha mai a\<ulo In. pr l 
cisar il di corso n or ali Lico in tull I u cornpon nti riti h . 
ag iunge che spetta al critico sap r alier Ira I intuil ioni di 
e i t mare. ogliamo appunto far un t ntati o in tal nso e 
sull id e di Zavaltini, ond eder 
rise Aristarco, secondo cui avr mmo a 
Vogliamo esaminare qu li ide ond a che punto vi 
una teoria con intuizioni validi sime dal punto di vista di una tetica ene• 
rale, mescolate con altre intuizioni che potranno re ritenute discutibili. 
Ciò che ci ha portato a volerci occupar di qu to argomento ' lato altr ì 
la coscienza dell'influ so che le id e di Zavallini hanno ercit to sul n o
reali mo. on abbiamo a che far con la poetica di un arti ta che non 

ce fuori dall'ambito dell'op ra di quell'arli la te o, ma abbiamo a che 
far con l idee, con i soggetti, con l'op ra pratica di un uomo eh ha dato 
al neoreali mo una forte impronta. Di qui il fatto h div nta lanlo più 
interessante discutere delle idee da lui espre e via via. Pcn iamo altresì 
anche noi che queste idee non rappresentano una t oria i t malica orga-
nica; tutta ia rappresentano l' pr ion id ologica di una grand 
parte del mondo morale ed tetico di Zavattini. Rappre nlano la parte 
più cosciente, più critica, meno oggctla ai funamboli mi ai parado i 
caratteristici del mondo zavattiniano, i quali trovano più pr ion nella 
opera pratica che nelle id e. on ' nostra int nzione discul re di tullto 
il complesso mondo zavattiniano, ma olo delle sue idee ia 
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negli ultimi tempi. Discutere di queste idee ci semb . h 
} , , . ra necessano anc e 

pere le e come discutere sulle premesse ideolo.,.,che d" d 1 
l• • . . .,. 1 gran parte e neo-

rC'a I mo cmematografìco, significa discutere su quanto in ess · ' d" · 
• . • , . . O VI e 1 pos1-

l~VO u_ quanto v1 e d1 negativo, o più che negativo, di non ancora rea-
lizzato n petto alle premesse almeno morali· da cu· ·1 lis 

• , 1 1 neorea mo era 
parll_Lo. Troverem? ~lcune coincidenze singolari con idee marxistiche sulla 
~ tetica. ono comc1denze puramente teoriche che non debbono illudere 
1~ quanto _es e sono più espressione di una crisi di coscienza borghese che 
r1 ultato d1 una presa di coscienza profonda e critica della realtà. 

, ella ua relazione al Convegno di Parma Zavattini ricorda come è 
tato scritto variamente che la guerra fu la chiave di volta del neorealismo 

e he sa sconvol e l'animo degli uomini e ciascuno a suo modo cercò 
di tra metter nel cinema la sua commozione; vi fu la rivelazione che la 
U<'rra offende sempre i bisogni fondamentali, i valori dell'uomo a noi così 

cari. Qu la rivelazione, secondo lui, fu il principio di un vasto movimento 
umano. La conseguenza di queste rivelazioni fu « che si apriva davanti a 
noi una sconfinata tematica sull'uomo, ma non astratta, bensì concreta 
come gli uomini che avevano provocato o patito la guerra» (Riv. del Cin. 
!tal. • . 3 del 1954). Più avanti continua: « Ci accorgemmo della impor
tanza co tante dell'uomo e non venivano avanti certi uomini anziché altri, 
ma gli uomini come tutti soggetti di storia ». Di qui la necessità di uno 
.pirito d'inchiesta con cui la cultura può rinnovarsi andando verso gli altri, 
ra giungendo una convivenza reale col prossimo, una solidarietà, una par
te ipazione. 

uno si sognerebbe di discutere queste validissime premesse, anche 
bi ogna aggiungere che la guerra fece precipitare un movimento che 

si andava già formando fra alcuni cineasti attorno alle riviste « Cinema» 
« Bianco e Nero ». Zavattini, però non si limita a quanto sopra, in 

q11anto gli concretizza il discorso ancora meglio. Parlando ai giovani del 
circolo di Avana dice: « Ogni nazione che faccia un cinema di rapporto 
tr tto con la realtà, fa del neorealismo, partecipa a questo vasto movimento 

umano con i modi che le sono propri, ma con l'unico intento di conoscere 
i più gravi problemi dell'uomo moderno» («_Cinema . uovo» • 27). 

pi gando più avanti il concetto di « concreto » dice che s1 tratta ~el con~ra-
rio di quel generico amore del prossimo che a qualcuno se~ra 11 m~ss1mo 
copo del cinematografo; ricorda di aver indi~ato a Pa_rma 1 v~lu1;u della 

in hie La parlamentare sulla miseria e sulla disoccupaz10ne, po_1che, attr~
v r~ quelle cifre patite, si entra in un mondo concreto c~e mvoca ,soli
darietà. on contento di aver così presentato un ~odo d1 fare _dell ~rte 

h ia rivolto a un certo fine, al raggiungimento d1 uno scopo d1 solid~
ri , ana e li enuncia esplicitamente questo concetto nelle parole segu~ntl, 
CO~~~; ~u! ste o « Cinema uovo» N. 27: « Con la sc~sa. dell art; 

di• interrompere la marcia verso la realta, urano pe i b npen anti cercano 
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la giacca i marciatori per riempirli d I dubbio qu i loro pa i ~no o no 
ulla via dell'art , ma rto eh un artista mpre ulla \'ia d ll'arte 
d è meno e rto che sia sempre sulla via di un'arte u • 

i tratta, come ognuno ved di intuizioni ardit ~itiamo a 
definire del luttò valide, pur ndo convinti eh no 
per la prima volta. Il richiamo alla inchi ta tar mi. rin 
e ulJa diso cupazion ci ha fatto ricordar un Bi quando 
qu ti definiva la di[er nza fra I atti ità del poi in trav 
cifre, la ità di risolv r d t rminati probi mi l'att1 ll'arti t 
che o copo, che p rò vuole raggiun ere allrave I 
M nl tto di « arte u • • richiama alla m mori il p 

uto a pag. 2 Lett ratura e vita nazional 
i domanda ri pond in I ll r tura il r zi • 

nali ettoni o ri am tura funzio-
nale, un indirizzo 
I ttura il razionali mo ia 
arti». Qu k-i è appunto un 
un a on<.' zi n m • upa 
di p bi zioni di o 
m n rt ulil no 
con dei I garni d I lutto acci n a 1 a I a il 
f rvore appa io g • • pro • • ' un 

da un profond il p ui 
fa parte e 
zioni ne rie, I 
L'arte 
ombra di dubbi i , 
dalla realtà umana, d a l al 
uo arricchimento mora! • 

tributo alla tra formazi d Il' 
dalla r altà, eh aiuta 
pre i a d Ila r altà, ond 
formarla p r raggi ung 1or m 

n ]l'ambi nt in cui viv 
mpre aver una co ci n . a ia 

ci s mbra c na condizi p • va ion , di 
formali mo, o tituita i torici on· 
t mporan i, la vita d gli altri uomin , u imo attivo 
militante. Di qui il bi ogno di Zavattini di grido della 
r altà » di Iar si che « le co e div ni a I • i• 
denze non fini cono qui. gli a robi 
trovar alcuna soluzion senza la 0"' ienza d 
uomini; enza la conoscenza di qu i problemi. L'arte d e volg 
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q_u t~- un _ruolo importanti~simo, come mezzo di conoscenza. Di ui lo s i 
nto d mchi la che deve animare il cinema Nel N 27 d" e· q p 

li d • hi B • • 1 « mema uovo » g ic ara: « en venuti perciò i film h • "nf r . h . . c e c1 I ormano esattamente 
ug l ann'. c viviamo, sia pure con il profilo della satira o della favola o 

; na _tona, ~he cattano da una ragione di intervento, di inchiesta, cui la 
anl~ia dara I apparenze che crede purché nutrita da una profonda 
P ri nza d ll~ co a, n:ia . benvenuti ancora più quei film che per essere 
lr mam nte circostanzrnh nelle loro denunce affrontan ·1 1· · d" • . . , o 1 mguagg10 

1 Iuon della metafora ». S1 direbbe che in Zavattini non v1• 8 • J 
. , IBaWM 

p_r o upaz1one per 1 arte, tanto è in lui vivo l'interesse umano la solida-
ri_ t~ , e~ gli alt~i uomini, lo spirito umanistico. In questo ul;imo brano 

1 h1aramente rnteso il concetto di arte del. film come mezzo di cono-
s nza ~ Ila realtà, affinché questa possa essere trasformata; si capisce 
me1:zo d1 ono cenza con i suoi modi propri e caratteristici dell'arte e qui 
<l Il arte d l film, la quale non vuole fare un discorso logico, non vuole 
1.:m •ll 're concetti, ma vuole rappresentare « la cosa » sicura come è che 
la ua vid nza, il suo modo di essere, contiene la tesi che dovrà servire 
a dare co cienza agli uomini, senza bisogno che questa tesi venga giustap
po ta dal di fuori. Zavattini sa che la realtà in cui viviamo non costituisce 
una ma.sa caotica di avvenimenti, ma ha un'evidenza, ha una sua logica 
eh parla a chi sa trovarla al di sotto degli aspetti puramente superficiali. 
'ul . 12 d Ha « Rassegna del Film» egli dichiara: « Anche o'ggi, come 
allora, p dire di avere una tale fiducia sulla intelligibilità delle argomen
tazioni po tiche morali e sociali della realtà e nelle sue possibilità di comu
nicazfon , che ritengo la realtà il massimo di spettacolo che vorrei rea
lizzar >. Dopo, nell' ame delle conseguenze che Zavattini trae da queste 
pr m interessantissime, diremo di quale realtà egli parli e come egli 
limiti la vi uale di essa perché non ne vede i vari piani. Ora ci limitiamo 
a rii var eh gli vuole far parlare la realtà, vuole che questa sia rispec• 
hi ta n ll'opcra cinematografica, tanto da « ridurre al minimo lo spazio 

fra la vita e lo pettacolo, perché la vita ha già un suo poetico moto e una 
u menn iglio a energia ». _Arte, quin~~• co~e rispecc?iamen~o. della re_al~, 

com ri pecchiamento cosCiente e critico d1 essa. L arte d1v1ene qumd1, 
dir mmo noi un elemento della sovrastruttura che si inserisce nella struttura 
con un uo ;roprio contributo cosciente; essa mira a cre~re una ~duca_zione, 
mira a dare· al popolo coscienza di sé, affinché possa nsolvere _1 suoi pro
bi mi affinché « vedendosi là (nel cinema) si conoscesse meglio e avesse 
quindi più fede nella sua importanza» ( « Cinema Nuovo» N. 27). 

i pare di non aver proceduto a nessuna forzatura, di ave~ f~tto _pa~lar: 

Z · • "' abbi·amo voluto portare abbondanti c1taz1oru. C1 lo 'l avatllru, perc10 
~cmbra eh da es e risultino chiari i concetti seguenti: l'.arte del _film com: 
mezzo di rispecchiamento della realtà; come mezzo d1 edu~az1one degli 
uomini affinché possano risolvere i loro problemi; l'arte come rntervento at-
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ti o n l mondo d lrult ' tribuir all modifi h di 
ondizion n aria, 1 ll'arl • 
erso i probi tori no umanità in 

minata • ' • particola ir • amo 
di più e • p di fronte a una e ll'arh· 

u r 
oc n a in mani r rga . 
tu I orni i ica, più 

n !io, più o m no o i 
titi i nostri migliori arti Li del cinema d ' proprio in \ÌrtÙ 

miglior in ma italiano d l dopogu rra ha potuto raggiung 
eh ha raggiunto. 

que Lo punto dobbiamo chi • • 
la qu Il pr m d è in qu 
gli a p tti più discutibili dcli id 
Zavattini e vedremo com gli i 
ant nei brani riportati 

• portin il r ali mo 
noi, d iazion dal 

forma di naturali mo. Egli ha fidu ia n a n a p tt 1 

cli • itata continuam nt • on i • Iar-ì 
tro are mai uola. pperò la l e li 
ritiene eh il inema non d bb im ttori , 

he ' empr un poco una tor ono. 1 ui i parlando 
a propo ito cl I film u ateri i • ·h, po ~ e u 
di Amore Ì11 città • : « Qu il primo di una . t•ri 
basati clu ivam n fatti di cronaca ... rico truiti o iù • a 
f d hà e int rpr tal mpr o da col ro t • i eh n i • 
ni ti». E n Ila « R na lm » . 12 aggi unir a « 'I 
mom nto in cui andremo a che cosa fa un uom più minul\'. 
azioni quotidian r qu to lo in una volta 
mettevamo n ll'andar a veder i drammi gr Quindi • ari t' 
umana il . uo uman imo lo r alizza n ll'indagin u u na o fotto 
di cronaca· arà nza dubbio il primo fatt di r na a n li 
apit rà otto mano; potrà r p r a v ntura anch un !allo 

rappr ntativo di una e rta ituazion , in un d L rminato d 
i tratterà di un p n ionato eh tenta di ui idar i a cau 

una donna h abbandona • ambino in un giardino pubbli p rch' 
non può dargli da vivere toria di una qual ia i pro tituta •çr.. 

Son qu ti i uoi « contal I :.. a gli vuol c·h qu ti fatti 
siano ra contati nudi ru o o a ·aduli o addirittura mcntr • 

p r a cadere. P rciò parla di m nto on la macchina da pr •sa 
rebbe « una forma di cialità con r ta, la sola alla qual io cr do » 

74 



( « Cinema ~?vo » .• 24). Non contento di ciò egli vuole che « un affa. 
mato un um1lrnto bisogna farlo vedere con il suo 
b . . nome e cognome e non 

1sogna raccontare una favola m cui ci sia un affamat h' , , 1 o, pere e e un a tra 
o a, meno efficace meno morale». Quindi una forma d. • h. t · 

d 1 • lis . ._ . . 1 mc 1es a, sia pure 
non e tutto ~1orna hca, ma pm immediata, più evidente. Non vi è in lui 
la preoccupazione che, attraverso questo o quel fatto di cronaca p t . . , er quan o 
rapp:ese~tati_vo possa esse~e, s1 perdano di vista gli aspetti essenziali della 
r alta, d1 c~1 quel deter~mato fatto di cronaca non è che un aspetto, una 
sola pr s10ne. O meglio, Zavattini ha, ad un certo punto, manife tato 
qu _ta _preoccupazione, prevenendo la nostra obiezione, quando dice, con
tro il hmore che un argomento particolare possa essere staccato dal tessuto 
g:nerale di. qual~iasi tema che affronti e di esprimere la unica e molteplice 
ncch zza d1 ogm persona. Epperò egli solo in teoria, per così dire, si è reso 
conto d Ila no tra obiezione fondamentale, ma non in modo efficace, se si 
p nsa alla ua insistenza per il fatto di cronaca. Per lui, infatti, il nome 
finto arebbe un velo tra l'artista e la realtà, qualcosa che ritarderebbe il 
ronlatto integrale con la realtà e ritarderebbe quindi la spinta a intervenire 
per modifi arla ( « Riv. del Cin. Ital. » N. 3 del 1954). In realtà il vero velo 
. eparalore è la cronaca perché ci costringe a raccontare questo o quel caso 
individuale che molto difficilmente sarà un caso tipico. Per quanto ci si 
Coni di llargare le dimensioni reali di quel fatto, per comprendere una 

più larga zona di realtà, noi dovremo raccontare «quel» fatto, «quelle» 
cirro Lanze precise, così come si sono realmente svolte e difficilmente riu
ts ·iremo a raggiungere la tipicità, la quale non coincide quasi mai con 
qu lo o con quel fatto, ma sempre deve coincidere con gli aspetti essenziali 
d •Ila r altà, col tessuto fondamentale di essa. Al modo di Zavattini avremo 
raggiunto il documento, il quale è un risultato di una prima approssimazione 
Ila realtà; avremo fatto la denuncia perché la passione umanistica ci avrà 

portato verso certi fatti di cronaca e non verso altri. Ma non è detto che 
noi do remo fermarci a questa prima approssimazione, non è detto che non 
p iamo andare più avanti, non possiamo andare più nel profondo. Inoltre, 
i prr onaggi del documento saranno personaggi anonimi, pr~vi di un~ vera 
\ilalilà, p rché appunto non integrati, né esaminati nel co:11plesso v1lu~po 
dei rapporli con la realtà. Avremo fatto solo d:l f~a~enllsmo ~neddotic~ 

non altro. Ecco perché, se ciò può essere utile m1Z1almente, 11 fermarsi 
ad w non è che un verismo e non realismo, con tutte le conseguenze che 

importa la distinzione fra i due termini. . . , 
In co renza con questa accezione del neorealismo denva anche l at· 

l ggiamento di Zavattini nei confronti del soggetto, degli attori e del~a fan
la ia dell'artista. Infatti, se occorre pedinare la realt~ con la -~acchma d~ 
pr a se occorr fare l'inchiesta, è chiaro che non s1 possa pm ~arlare di 

"gt!tto cinematografico, in quanto il soggetto è lo stesso fatto lidi cro~a~'. 
co ì come è avvenuto o così come sta avvenendo. In quanto ag atton eg i 
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dice: « ci sono fi1m che si po sono fare olo enza allori d ' diffi ile non 
ricono cere che la fatica del cin ma buono è ancora di romper lo eh ma 
che il cinema sia quello on gli attori e non altro » ( « inema , uovo » 
N. 27). Altrove aggiunge: « on di i he gli attori non hanno nulla da par
tire con il neorealismo, ma che non hanno nulla da partir con il neor a
lismo almeno nella versione che stavo pro petlando » ( « Cin ma uovo » 
N. 30). Anche qui, se gli uomini reali debbono apparire sullo schermo non 
si ha necc sità degli attori. 

La fantasia degli autori vien ritenuta un poco una torr d·avorio e 
perciò si vuole che le cose tesse divengano soggetto. L'importante è c rcar 
i fatti, convivere con le cose, spostarsi col proprio .fisico ed e plorare, alla 
ricerca dei documenti da portare urgentemente alla lu e dell arte, p r la 
urgenza della ri oluzion dei problemi che i conten ono. Per lui il ba ta 
con i soggetti era il taglio netto con un cinema che, per quante fa ol tu
pende facesse sorgere, non riv lava alLri trati d Il verità. 

Dopo di ciò crediamo ia a ai agevol confrontar le da 
cui parte Zavattini con i ri ultati a cui egli sle o giunge. 
cin ma utile, un cinema aderente ai fatti del tempo, che porti 
i problemi d ll'uomo mod mo, un cin ma r ali la, alm no a parol e , tando 
almeno alle premesse. i fini e però solo ad un cin ma com docum nto, 
che rappr enta fatti di cronaca, in pur i più import nli ialm nt 
parlando, un cin ma he dev raccontar qu I fatto, qu Ile 
quei nomi e cognomi, nza poter andar oltre. io' i fini a un cin ma 
solo v rista che non e eh in rari a i dal naturali m ; i fini e a un ci
nema che fotografa qu to o qu l fotto di cr naca. nza dubbio l'uman "Ì· 
mo appa ionato di Zavatlini e dei n lri migliori uomini di in ma r ·vi• 
d nza emotiva del linguaggio cinematografico hanno fotto i h 
narrali abbiano scosso I opinione pubbli a al punto di far rit n r p rico
loso il neorealismo da parte di erti inter i co lituiti. In più qu Ilo l o 
uman imo e il me tiere via ia acqui ito hanno p rm o di rag iung re 
una pr ività artistica da far div ntare il nostro cinema neor ali tico una 
vera e propria scuola. Epperò occorre dire che è po sibil trarre altre con• 
elusioni dalle prem e di cui abbiamo parlato nella prima parte di qu to 
s ritto. Occorre ricordare che il mo imcnto neoreali tico partiva dalla rol• 
tura contro un cinema di eva ion che aveva creato dei diaframmi molto 
spessi fra l'artista e la realtà. Il m rito di Zavallini e degli altri cineasti 
migliori consiste n ll'aver rotto qu Li diaframmi e n ll'aver voluto guar• 
dare in faccia la r altà nella ua crudezza e nella ua pontan ità aiutati 
in ciò da un dopogu rra di a Lro o, nel quale i Iaui d ·lla ita bb ro una 
particolare evidenza non erano tali an ora cop rti dal! cortin Iumog n 
d Ila falsa propaganda intere sata. E' nato co ì un cin ma di cl nuncia 
app ionata, ma un cin ma di ronaca n I quale i ' oluto n rrar • tullo 
ciò h alta agli occhi ubito an he p r h' mbra non i ia avuto il 
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tempo di studiare gli aspetti strutturali della realta' D d" 
t tl d • • opo I c10 non si 
. rad_ avta d1 pzortar~ _alle ~treme conseguenze il realismo nella direzione 
m 1ca a a avattuu ma m quell • .. 1 · . . ' a assai pm og1ca e storicistica indicata 

d
nelle premesse, d1stmguendosi da qualsiasi verismo e andando oltre il 
ocumento. 

_el m?mento in ~ui è proposta questa poetica del pedinamento con la 
macchina c1 sembra s1 voglia dare sangue nuovo a un cinema gi'a' · · • 

• . . d' m cns1, 
un cme~a mmacc1~to I provincialismo folcloristico, spesso con le ultime 
opere d1_ esso; ma e un sangue falso che non rinnova nulla e che porta il 
~ostro. c~nema_ verso « quella forma di crepuscolarismo sociale, propria di 
Z~valt11_11 che e ancora una delle tante espressioni della già menzionala crisi 
d1 :° c1enza _b~rghese » (!ppolito Pizzetti, « Società » r. 1 del '54), anche 
s m ~avatt1ru sembra siano scomparsi i funambolismi, le bizzarrie e il 
hozzeltt mo della prima maniera, di cui si trovano tracce in Ladri di bici
clette e sopratutto in Miracolo a Milano. 

el movimento verso il realismo i primi risultati sono stati ottimi ma 
parziali, nel senso che mancano ancora quelle opere che riescano a 'dare 
della realtà italiana di questi anni una visione più completa, meno crona
chistica, una visione che indicasse le strutture fondamentali della realtà 
che desse ragione di tutti i fatti accaduti alle Caterine Rigoglioso, che dess; 
ragione ai Granili di Napoli, che insomma indicasse le soluzioni a tutti 
qu sti fatti, cioè il senso in cui bisognasse muoversi. Non siamo ancora a 
qu to cinema e forse non lo saremo finché dura l'attuale situazione generale 
del nostro cinema. Ma è bene intanto che si abbiano le idee chiare, è bene 
he si sappia che nella direzione indicata da Zavattini non si avanza, ma si 

r ta fermi, anche se ciò può essere contingentemente utile per aggrapparsi 
a quello che si era raggiunto, contro tutte le forze contrarie al neorealismo. 

Il senso del cammino ulteriore che dovrebbe fare il nostro cinema 
comprende anche la rivalutazione del soggetto, degli attori e della fantasia 
degli autori. Sopra dicevamo che i fatti tipici, i personaggi tipici, cioè quei 
fatti e quei personaggi che riescano a rendere gli aspetti essenziali della 
mobile unità che è la vita, non coincidono che difficilmente con questo o 
quel fatto di cronaca realmente accaduto. Di qui la necessità del soggetto 
che dia la narrazione dei fatti che rappresentino nodi fondamentali della 
realtà vivente, nei quali siano implicati personaggi altamente drammatici e 
rappresentativi. Questi ultimi hanno bisogno di attori pr~vati p_er _esser~ 
inl rpretati. Una grande opera d'arte condensa nel suo mtrecc10 1 van 
piani della realtà, da quello tipicamente sociale e strutturale ~ quello u~ano 
e drammatico, a quello ideologico, consistente nella espress1~ne de~le idee. 
p r )a e pressione di tutto ciò si richiedono il_ soggetto, gh atton e una 
fantasia evocatrice di rara potenza. on vogliamo negare assolutamen~e 
l'importa nza dei risultati raggiunti dal neo~e~~s~o co,~e ~rima appros 1-

mazione alla realtà, né vogliamo negare l utihta del! mchiesta su questo 
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o quel ltore della realtà e su qu lo o qu I fatto. P n i mo h i , ba li • 
rebbe si consid ra il naturali mo il cri mo alla t ~n tr gua del 
formali mo; i ono modi di far dell'art h danno ri ultati di grande 

fficacia e comunque, n I mmino verso il reali mo, rappr ntan 
tappa fondamentale. Tuttavia o corr aper andare an h oltr 10 

per raggiungere ri ultati più lficaci più importanti, he diano ali op r 
d'arte una maggiore ignificazion ed effi acia, proprio qu Ila ffica i h 
desidera Zavatlini e che aiuta li uomini a ricono r i n I cin ma a risol
vere i loro problemi. 

Armando D rr Ili 
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Musica e cinema 

el complesso quadro degli studi per la sistemazione del film in una 
toria generale dell'arte fu dato rilievo di volta in volta a quelle soluzioni 

che miravauo ad una più o meno rigida schematizzazione del cinema 
come arte figurativa ad esempio; oppure alla valutazione di quegli ele'. 
menti esterni - il valore spiccatamente pittorico nell'inquadratura, un 
quadro, una scultura nel documentario, i termini cosiddetti letterari di 
un film, il commento musicale - che, se sottolineavano rispondenze ed 
influssi non d'occasione tra le singole arti, potevano altresì indurre a 
pericolose generalizzazioni, come all'affermazione di una sostanza unica 

non j} contenuto di poesia) dell'arte che si manifesti attraverso le forme 
particolari delle singole espressioni artistiche. E' chiaro che questi ele
menti esteriori non incidono nella reale autonomia delle arti: ma talvolta 
po no rivelare l'utilità, che del resto più spesso da sé si manifesta evi
dente, di ricorrere ad esempio alla critica delle arti figurative a sostegno 
cd arricchimento delle teoriche del fihn. In questo senso allora per una 
g nerale sistemazione è necessario considerare i rapporti tra il cinema e 
le altre arti quando si sviluppano attraverso quegli elementi, propo izioni, 
dati critici che una ricerca attenta ha messo in luce nelle analogie deri
vanti dalla funzione delle singole arti: dai motivi cioè che rivelano la 
vicinanza di significato e di valori del modo di essere della pittura, del 
cinema, della letteratura, della musica, del teatro, dell'architettura. 

In altre parole, lo studio dei rapporti tra cinema e musica ad esempio 
trova la ua validità e ragione d'approfondimento in quegli elementi che 
si viluppano sul terreno comune di analogie chiarite dal signi~cato di 

perienze musicali e cinematografiche dal possibile contenu~ estetJco delle 
ingole arti; e l'indagine critica ne verrà naturalmente valonzzata da que

to duplice contributo. 
Senza entrare nel merito di una questione molto complessa e dibat

tuta nel campo della musicologia, che partendo dalle rigide affermazioni 
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dello Han lik [ for 'anche i potr bb ri • 
zioni, ad un framm nto d Il'« ù1 na um > 
« 312 ( 444, luno uol par re tra no 
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ra ria • • 
0 

• 
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nei confronti d I ci • 
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spirituale - per 
tual n Ila un uni 
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la mu ica a una mera Iunzion trum ntal L' p ri • 
sicale e l' tetica. Einaudi, 1950; pg. 67 . E pn i. i ·h 

qui ta o ign • o il entimento, a intuiziou liri a; 
ancora il a (op. 123 ri o i un di. on:io at• 
t nlo d Il' ermet ( crm t: L n al il mondo d og i 
in crittori vari: Dibattito sull'arte contcmpor . di omunilà, 1951; 
P"'· 37 gg.) lo intende come « gen ral qu lità uman , p rsonalità, 
•tho », b n oltre ai ntimenti in a tratto ingoi rm nt pr i. apir la 
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musica quindi - e non si creda presunzione, almeno nei musicolog· d" • 
d. I d . i i CUI 

an 1amo par an o, m questa definizione - significa intendere una t . 
· · l • . . cosru 

z:on:, mu_ 1ca e_ m cui s1. colgo~o tutte le particolarità, tutti i nessi interni, 
l unita d1 movimento, di frasi, di temi, di variazioni: e dove la qualità 
um~na ~el mu icist~, coi_ne si ~ chiamato il sentimento, operi in noi, prepa
rati a ncev ria, la smtesi tra l esperienza musicale e quel terreno di cultura, 
luogo storico, senza il quale d'altra parte essa non può nascere e con cui 
non può non avere rispondenza (cfr. E. Ansermet, op. cit. pg. 41 e segg). 
Quesla accettabile definizione, che determina altresì lo sviluppo logico e 
compi o del discorso musicale, trova preciso riscontro nella struttura « mu
. icale > d l montaggio polifonico di S.M. Eisenstein, evidente quando nel 
film sonoro movimento della musica (non dimentichiamo però la sua fun
zione subordinata) ed immagini si sviluppano correlativamente, secondo 
proprie analoghe leggi; ma evidente soprattutto nel film muto - Eisenstein 
prende ad e empio la processione de « La linea generale » - quando il pro
gredir dell'azione secondo una serie multipla di linee può rispondere ad 
una ucccs ione di vari temi musicali che intrecciandosi ne sviluppano il 
principale fortemente drammatico, di frasi ricorrenti e di variazioni appena 
a cennate ( questo carattere musicale della sequenza nella suddetta disposi
zione ' appena proposto, troppo lunga nei limiti del presente scritto una 
anali i particolareggiata): 

1) La linea drammatica che cresce d'inquadratura in inquadratura. 
2) La linea dei primi piani alternati che aumenta sempre più la 

ua inl nsità plastica. 
3) La linea della crescente emotività rivelata dal drammatico con-

tenuto dei primi piani. . . 
4) La linea delle «voci» femminili (volti delle don_ne salmod~an~). 
5) La linea delle «voci» maschili (volti degli uommi . salmodi~nti). 
6) La linea dei fedeli che si inginocchiano al passaggio delle icon_e 

(in cr endo). Questa corrente muove una più larga contro~orrente_ cosll· 
tuita dal tema principale dei portatori delle icone, delle croci e degh sten-

dardi. d • 
7) La linea dei fedeli prostrati a terra che collega le ue correnti 

del movimento generale della sequen1.a « dal cielo all~ p~lvere »; dalla som· 
mità degli stendardi e delle croci scintillanti contro 11 cielo alle ?gure pr~
strat con la fronte nella polvere. Il motivo era stato preannun~1ato, dall 1-

d hi una rapida panora· nizio della equenza, con un'inqua ratura « e ave»: « . 
mica dalla croce del campanile risplendente nel cielo ~lla b~e ~ella t~~:i 
dove incomincia a muoversi la processione » ( S. M. Eise~st~~n_: _ecn ca. . 

. E' d' 1950 · pg. 74). In questo caso la poss1b1hta d1 rel~ioru 
cm ma. mau 1, • . •i • ifi to della musica e 
intercorrenti, enunciata sul pi~no :neo, tr; i_ si!:a ~aroposizione critica 

quello del ~inema si tr~ducel 11?g:re a;~::;i:; e di valori musicali, un 
per determmare, proprio ne n 
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ogni altra sua esperienza. Ma spesso nel fatto filmi'c avv· h ·1 d • o iene e e i momento 
ella. co11_1un:c~1one ~r-~upponga soltanto la conoscenza limitata ad ele-

menti, c1entifici o politic1 ad esempio, che riproducono i dar tt' d' 
1 , . . 1 esa 1 i una 

:ea la - art1sllca o ~eno :-- preesistente: mancando allora l'equilibrio tra 
conosc nza ed espressione, 11 film come semplice comunicazione si risolve in 
propaganda, . ~ocume_ntario ~idattico, conferenza cinematografica. 

Le affimta del linguaggio musicale e cinematografico si risolvono dun
que nell'espre sione e nella conoscenza ed attraverso il sentimento nella co
municazione; tuttavia questi nessi logici che continuamente a loro volta 
mettono in rapporto i due piani paralleli del processo creativo dell'artista 

quello d lla progre iva materializzazione dell'opera d'arte per dar frutto 
hanno bi ogno di un terreno comune, il tempo: il tempo inteso come « sto
ria .... vita pirituale concreta» (Ragghianti), poiché - afferma M. Mila 
op. cit. pg. 71) - « .. .il tempo diventa reale quando viene, per così dire, 

ri mpito dalla nostra esperienza interiore, dai fatti spirituali ed affettivi 
·h o. tituiscono, nella loro stratificazione accumulata, la nostra coscienza. In 
qu to ca o possiamo deS'ignare il tempo col termine bergsoniano di « du
rala ~- h ' caratterizzata dalla conservazione del passato nel presente ». 

e di cende immediatamente che la dualità tempo-spazio (il concetto di 
durata temporale implica automaticamente uno sviluppo spa:t:iale dell'arte) 
p sa d t rminare la propria validità solo quando la qualità originale del
I pr ione artistica è conclusa nella eterna misura umana, attraverso l'espe
rienza oggettiva della traiettoria melodica tracciata dal suono nel fatto 
mu i al e del movimento, dell'azione, delle immagini nel fatto cinemato
grafico. 

on vorremmo a questo punto che le nostre considerazioni venissero 
mal inle1pretate: a prescindere dalla loro validità, non abbiamo inteso 
co truir un inutile filosofema servendoci dell'altrui esperieuza razionale, 
abbiamo voluto soltanto fermare un'idea - come la ricerca intorno ai 
rapporti tra cinema e musica potesse farsi elemento di analisi - e tentar di 
. eguire un metodo per chiarire alcuni aspetti di un problema, gli eleme~t'. 
d I quale fo sero fertile apporto per la ricerca critica. E pur sono semphci 
appunti; basti pensare su quali problemi, quì trascurati, tale rapporto potesse 
ancora metter luce: le forme sceniche della musica, melodramma e danza; 

eltacolo musica teatro cinema ( un esempio solo : variazioni di B. Britten 
u tema di H. Purcell costituirono la materia sonora per un documentario 
ulla strullura e sulla funzione dell'orchestra, a sua volta il documentario 

diede l'idea per un balletto con la stessa musica, realizza~o ~~I « New York 
City Ball t »). Infatti evidentemente ci siamo ~e~pre r~er~t~ '.'°ltanto alla 

· t m ntale. ré ben chiari forse sono 1 nsultati cr1llc1, proponen-mu 1ca ru • hi 
do i quc le considerazioni esserne semplice pr~messa; semplice e osa mar-

inai qu ,ndi su di una pagina ancora da scnvere. 
Giuseppe Vetrano 
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L'estate poetica della piccola 

« Ha ballato una 
Maltson, ' un • • rari 
Jità dal vivo t p 
la fr h zza 

r t 
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O) Il film ricco di empi di onoro u,ato in funzi ne p irolo•dr : i \ ,I )11 
parlata con ilala grolle. ca d li' pir nt auric ; 1 ffi di , nlo rhe annurwi n 
il temporale; i ballabili di Johann. 
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del entim_ento dell'uomo che vi respira, paesaggio, direi, antropocentrico, 
non semplice commento, cornice, il paesaggio fisiocentrico proprio di tanta 
I lteratura e arte del Rinascimento» (2). 

A questo punto comincia la rievocazione; il regista, come Autant-Lara 
~i val d l racconto retro pettivo che qui, comunque, ha una sua preci~ 
giu Lificnzione narrativa: ogni momento, ogni sfumatura della storia i 
colora del tono doloro o, tragico del volto di Johann e della natura dell'inizio. 
Johann ramm nla il primo giorno delle sue vacanze in campagna allorché, 
mentr parlava con lo zio fattore, s'accorse ad un tratto della presenza di 
una fan iulla piccola, timorosa, dagli occhi splendenti, seminascosta in un 
an olo della ca a, che lo salutò sommessamente. Entra cosi in scena, con 
toni morzati e somme i, in sordina, Kerstyn : appare evidente fin dalle 
prim battute il motivo della sua semplicità, della sua reticenza malinco
nica. vverti la intima commozione dell'artista nel presentare il personag
gio; quel rimanere nasco ta, schiva, quell'abbassare con trepida modestia 

li o hi b llissimi, è un tratto delicatissimo che ne dipinge tutto l'incanto 
d Ila pudicizia virginale. 

Johann e Kerstyn si vedono sempre più spesso, vanno assieme nei cam
pi, non pa sano giorno senza stare in compagnia. Si diffonde nel racconto 
una almo fera d'idillio: gaie risate, giochi, tramonti bellissimi dalle luci 
ro e viol lte, canti accorati. Ma non è un idillio fatto di gioia sensuale 
o di stordimento : lo domina una nota di sottile tristezza, in cui affiora un 
en ri tiano provvidenziale della vita, una nota commossa che vibra nelle 

paro! cl Ila canzone di Kerstyn: 

na gran pace regna nel mio cuore 
nelJe mani del nostro padre celeste 
riposa il mio destino. 
Che cosa dovrei temere? 
Io sono una sua creatura. 
Egli è il signore di tutte le ~s: . . . 
e a ciascuno di noi dispensa g101a e felicita. 

Canzone belli ima, animata dal soffio di una fede . semplice, la fe~e di 
• • 1'le e malinconica • questa nota della fede svmcolata da ogru for-un amma um • . . d d Il' 

mali mo ed esteriorità è, con quella dell'amore, la prn P:ofon a e opera. 
• • • t l fì ura di Kerstyn: la sua i delinea così sempre pm compmtamen e a g . c1· 

urezza e innocenza, il suo sogno di felicità, la sua pace nella volonta i 

bio. na figura sublime che riempie tutto il raccont? della sua luce . l'ar-
La simpatia tra i due giovani aumenta, sta d1venend~ amorhe, e 1· 

• • l' l nei i motI la se ermag ia lista annota molto finemente le reaz1om, g i s a ' ' 

Commento critico ai < Promessi Sposi>. La Nuova Italia, (2) Lmc1 Russo. 
Firenze 1948, p. 374. 
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delle popolazioni del Sud. Ricordiamo h. . . 
la frenesia vitale si esprima su un . poc 

1 
~otenti di opere d'arte in cui 

del ballo di « Hon dansade en som!~:n:. cosi a to come in questa sequenza 

Ma anche qui finisce col predominare la nota melan . ,, 
cosa che impedisce a quell'amore di esser 1 . comca '. ce qual
di tristezza I f! , . e ummoso, senza nubi. Un velo 
d ]I . oS o d~sca : ~ ~l tema sempre ricorrente del destino, dell'inverno 

e a morte. u I esso e 1D1perniata la canzone di Johann: ' 

« Mio dolce amore, 
ti porterò tre rose 
che ho colto 
in un giardino incantato. 

na è bianca, una è rossa 
e una non ha colore. 
Quest'ultima fiorisce solo quando il donatore è morto 
ma allora resta sempre fresca e profumata». 

Ed alla domanda di Kerstyn: « Di che fiore parli?», risponde « Del 
fior del ricordo ... è tutto ciò che resta quando la persona amata è lontana ». 

o l1llgia e ricordo sono i motivi di questo dialogo: affiora il tema dell'e• 
tat tanto breve, dell'inverno ch'è cosi freddo e s'avvicina e cancella i 
ogni della bella stagione. 

u tutto, comunque, è sempre presente l'incanto dell'amore ch'è sorto 
e r clama i suoi diritti: in riva al fiume dalle mille fosforescenze luminose 
Johann e Kerstyn si giurano l'amore eterno. Siamo lontani dalle ipocrisie, 
dalle falsità, dagli arcadismi hollywoodiani. Il « Ti amo» dei due giovani 

edesi è una totale rivelazione umana, uno schiudersi del mondo ai loro 
d ideri, un trionfo della vita. Amore, forza dominante dell'universo: questa 
è l'idea del poeta, che la rivela nell'estasi della calda natura serotina, negli 
sguardi appassionati, nelle parole dei due. L'uomo che ama è al centro del
l'universo per Mattson come lo fu per Dreyer e per Stiller. Alla base di 
tutta l'arte nordica è la glorificazione e mitizzazione dell'amore. Ma qui c'è 
qualco a di più, oltre all'amore: il senso religioso del destino, di Dio. Torna 
ad echeggiare il motivo della canzone di Kerstyn - « Una gran pace regna 
nel mio cuore ... » - e quello della fede schietta contrapposta all'ipocrisia. 
L'episodio della gelosia e del broncio di Kerstyn per la yenuta delle com
pagne di Johann • dalla città, arricchisce di sfumature la descrizione dell'a
more giovanile. I litigi passeggeri, le rapide conciliazioni, le tempeste e le 
quieti, le gelosie sono la condizione naturale degli amori giovanili, dei sen
ti m nti appena schiusi e rivelatisi: ed il dialogo di riconcialiazione tra i 
due innamorati è un piccolo capolavoro di finezza psicologica che ci dà la 
misura della sensibilità dell'artista. 

Incontriamo poi un'altra sequenza mirabile: il dialogo del fior~aliso. 
Anche qui una natura stato d'animo, riflesso dei sentimenti che 1 pro• 
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za eh vibra di accenti commossi. Muore in seno alla natura, come aveva 
amato; rimpiangendo che l'estate sia finita. « Oh, come fa freddo. embra 
già inverno! Ma I estate non è ancora finita, vero?» C'è qui tutta la poesia 
di qu l morti giovanili e dell'amore distrutto. E' la fine; Jhoann piange 
la ua Kerstyn, mentre una lunga carrellata discopre il canneto dov'e i 
s' rano uniti, e gli ritornano alla mente le parole di lei (3): « Johann sono 
io il tuo primo amore ... Tu volevi aiutarmi a vivere ... ad essere felice ... Ora 
sono io cb aiuto te ... Devi vivere Johann, ma ricordati sempre di me, di 
K r l n ... del tuo primo amore ». 

Ua L uto una sola estate, la piccola Kerstyn: ma un'estate che rimarrà 
indimenticabile nella nostra memoria poetica. 

Guido Gerosa 

h• l'asincronismo hanno una pr& • • t di macc ma e • · si (3) In qu to finale il movn:nen o I l t d'animo del protagorusta; s1 pen 
. { • in quanto suggeriscono o s a o C't. a unzione, 

al finale di « Ciapaiev >. 
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NOTE 

Fascino e pericoli di « Crin Blanc » 

In un esperimenw condotto in Franeì,a durante sei mesi, circa 1500 
fanciulli appartenenti a 40 scuole comunali parigine (divisi per sesso e 
per gruppi di età dai 7 ai 9 anni e dai 10 ai 12 anni)hanno espresso il, loro 
giudizio su 50 film, .senza alcuna interferenza degli adulti. I film sono stati 
selezionati una prima volta dagli organizzatori dell'esperimento, quindi 
hanno avuto tre successive selezioni da parte dei fanciulli. 

Dagli scarsi risultati che si è potuto conoscere non è però possibile 
trarre delle conclusioni d'ordine generale, come sarebbe utile per indagar 
sui vari wspetti del problema del film per ~ ragazzi (1). D'altronde ritengo 
che anche conoscendo notizie più precise sulla rilevazione ejfett-uata, sia 
pur sempre pressoché impossibile ricavare alcunché di attendibile. E sia 
per l'esiguità dei dati stessi ( 1500 giudicanti, dei quali soli 500 hanno 
formato la giurìa della prova finale); sia perché avendo sottoposto i film al 
giudizio dei fanciulli studenti, e di una grande metropoli qual' è Parigi, già 
in partenza è stata operata una selezione dei soggetti. (Comunque, l'e peri
mento risulta sempre interessante ed ha una particolare importanza per 
tutti gli accertamenti che è stato possibile eseguire mediante conversazioni 
con i ragazzi, stiiluppo di temi e di disegni, controlli /Jettuati durante le 
proiezioni per mezzo di fotografie a raggi infrarossi, registrwzioni delle rea
zioni del pubblico, etc. Sui risultati dei quali, saranno proba 1 il-n,mte fatt e 
delle relazioni dopo che sarà stato esaminato il copioso materiale raccolto). 

Si può tuttavia notare come, degli undici film che figurano nella 
graduatoria, due hanno avuto l'approvazione in comune d i ma hi dei due 
gruppi di età : Crin Blanc (Francia) e Competizione porti va n Ua for la 

(disegni animati, Ungheria); e due delle femmine ugualmente dei due 

(1) Non si conosce, di fatti, in base a quali criteri sono stati elezionati, su un 
complesso di circa 90 film presentati, i 50 che son serviti ali' perimento, e e gli te i 
costituivano nel loro assieme una gamma abbastanza vasta entro cui i fanciulli pot • 
sero sufficientemente spaziare per la loro celta. Come non si cono ce la distribuzione 
dei voti ottenuti da ogni film, né la composizione numerica di ogni gruppo giudicante. 
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gr~ppi ~i e_tà: _Chuk e Chek ( U.R.S.S.) e Il piccolo gatto di ubbidiente 
(dise~ni animati, U.R.S.S .). Per la precì,sume, Crin blanc e Chuk k 
s?rw in testa ~ graduatoria stabiliro da ognurw dei quattro grup i ri ,,,,1. 
tivamente per i maschi e per le femmine. p r 

. M~, a_ prescindere da ogni altra questione, secondo quanto ho detto 
innanzi, mi preme di prendere lo spunto da questa coinciden:a che • 
ha permesso di controllare l'esattezza di un dubbw· per es • m, . . , porr , in cons • 
guenza, qualche considerazione sui due Jilm, magari nt>nendola pe t 

· ' "bil • r r quan o 
mi e possi e m correlazwne con i rì,sultati di cui sopra. 

Innanzi tutto, ritengo sintomatico che un film come Crin blanc abbia 
avuto i voti di tutti i maschi (da 7 a 12 anni). Ciò, oltre a costituire un 
ricorwscimento per un film - che norwstante quanto i,o po sa dirne qui 
appresso per ragwni assolutamente pratiche è 1m lavoro notevole - rit'el
che le preferenze dei maschi si sono convogliate verso un tema, il quak 
mi aveva lasciato abbastanza perplesso sin da quando ho vi.sto Crin blanc 
e ancor primo che avessi conosciuto i risultati delfesperimento fra1Lcese. 

Per chi rwn lo avesse vì,sto (è stato distribuito neUa stagio1Le scor a in 
abbinamento con Notorius), più che sunteggiarne la pur te1Lue trama. credo 
opporturw riportare integralmente ci.ò che di esso è stato scritto nelfopu
scolo stampato a cura del Service Cinématographique du Jltinistère de 
l' Agriculture, in occaswne del Festiml Internazionale del Film Agricolo 
(Roma, ottobre 1953). 

« C'era una volta nella Camargue un giovane pe calore dal. nome 
Folco e un cavallo selvaggio chiamato Criniera bianca. Fol.co t:iveta con il 
rwnrw e il fratellino in una povera capanna in ritYl al mare. Criniera 
bianca era il capo di tanti cavalli selvaggi che popolavano quel t•a lo paese 
di erba e di acqua,. Un giorno Folco riuscì a montare Criniera bianca: ma 
disparve con il cavallo nel mare per risparmiargli le frustale dei "guar· 

diani" ». 
Obiettivamente, non si può disconoscere la bellezza del film in e ame; 
Lamorisse ho sapi,to rendere un aspetw insolito di una selvaggia region 
della Francia e le passioni che ivi possono essere uscitale, con immagini 
nitide e suadenti di grande evidenza plastica. Ma proprio in tal modo di 
porgere sta la pericolosità del film; proprio nel fa cino ~ ~rc~t~o dagli 
elementi sentimentali posseduti da Crin blanc, sta la permcio lla che ho 
rilevato, e specie nel finale, così irrazionale, co ì . terilmenl~ _eroico. che 
pare dettato da impzdsi istintivi anziché da un sentimento po Ltn·o. 

Effettivamente, Lamorisse ha colto nel vivo quando ci mo tra r_atteg,: 
giamento del fratellino del protagonista di fronte ali~ tartaru~a.. ' no~ 
com' egli è tentennante tra il desiderio di toccare f animale e il timor~. cl, 
esso, e come dopo essere riuscito a sfiorarne appena appena _c~n un. dttmo 
il guscw, ritrae la mano di scatto quasi si fosse scottato. Co , il re 1 la ha 
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t·ita animai con la lotta per la . u e ion 
t' nlura di Folco on la ua dal villoria 
i•itabilm ,u. alla e. altmion d ll'a:ion 

l po. to di capo brnnco, fa,•. 

ul cat'allo indomito). porla irte• 
nza uno . OJW pr • o. oll la 

forza di un impul o eh 11011 lrom giusti/icazion alcuna 1t mm no ot o 
l'aspetto di i tinto, qual ad mpio potr bb r l'i tinto vitale. 

Vorr i notare, p r in i o, h non po! ndo dare, in co. cien:;a una 
aua piega:ione d l finale di qu to /ilm ad un mio figliuolo d cenn , 

rwri ho silato a ricorr r - pur compr lldendo di togliere co ì tutto il 
t alo re pol'li o da esso po duto alla t i di una fatali• di gra:ia, per 
fimprud nza di Folco nel t>Ol r montare un carnllo sr/1'(lggi . 

Ed • deprecabil eh a, !te otto il . g110 d lla ecre=ionaJità, non i 
i.a t nuto conto di una ig nza di tale importan::a. I . uo film eh',; 

d'altronde di una pure:;:;a e di un tono veram nit> po tici Lamori. 
avr bb potuto ovviare a qu l Jinal negativo? on lo i puù , uprr ; l'i pi• 
ra:ione • tata qurlla eh' è tata mi , i polr bbe obi tlrtfl', la. and, • dal 
e no,i conc , . o li nulla v'è cli non ia lato pr di po. ta. i . ar •blu potuw 
e1·ilar qu ll'atmo f ra da fard , tardi . im romantici ·mo e r ndudl'r po.;. 
tivam r,t t nendo pr . nti du obi ttit'i: la parten:ci r ·ali ti 1 d1 I film 1 

la sua de tiruz:;ion - econdo qurmto . embra - ad un p,,bl,/i o cli gio-
1·ani simi. 

Tanto più • i d t' m . pera, ,n iri quanto ltt trama cli .1 in 
I n • improntata ad un tfr ,u r nli tico , (I(/ uno . p ·llt1Um . fHOt t • 

duto la condlu ion d l film può 1x•r i, appririrt ultr tta11Jo rralistica, 
m ntrc in // •tti non lo è. i ron; idrri, dijntti om,• il /rrndu/1 ,; r po. /o 

alla in/lurn::.a d gli el m nti , ntim ntali. itt i. J> ie ,. ,. err.it<,ta a qud 
modo, che 110,i on dr po. ibilità alcuna di pi1·g11:i II lo ica; rd inoltr,· 
si t nga pre ttl la facilità n la quale la ua m, nt a. or/11 imliJJ,•r 11 -

tement tutto ciò che l'adulto, al ntmrio. può tra. f rir dal piano d ·Lia 
retorica e dal piano /anta ti o all'1• m on rt'fo ra:iornzl , 11 ro 11l 
piano della r altà. 

Le due VI 

E' chiara, nota accettala l'intrin ca pr o upa:.:ione di zu ppe 
anli , di voler mpre coi uoi film, rientrare nnturalm nl< nella pr L u 
lnlo nzion del « neoreal' mo » olo con R mn r 11 " li è riu. ito, in 

una certa parte, a uperar code to limite . E De antis, poi, non • clte 
l'al/iere di uno c!ternai-ismo gi.à più nobililnt , in un rto nso in con
/ronlo a quello decisam nt commerciale art /allo del L on iola di oi 

nnibali o di certi Com ncini e Lattuada o dei fatara:zo Amoro o ecc. 



E' altreUanto evidente come la insincera analisi che da alcune pa t" , 
• f ·c d" D s· r i e por• 

tata ai L m i e ica trovi le sue ragioni prime, analogamente proprio 
~~[la volont,à di quei ~~it~ci d~ inserire quell'Autore nella precisa' tipizzaz
-~ne- de~ _Jerwm~rw. C ~ infatti_ la tendenza sia ad avvalorare l'importanza 
e_ il s~gmfica~ di c~rte ide~ e d! certe situazioni, per giudicare quindi i suoi 
film in funzwne di esse; sia, d altra parte, ad abbattere quegli stessi lavori 
giudicandoli non pienamente soddisfacenti proprio in quei particolari che 
ono invece, obbiettivamente, da un lato sostanziali e personalissimi : dal

l'altro del tutto fondamenULli. 

De Santis - l'abbiamo accennato - commette il grave errore di 
ritenere il « neorealismo », dopo che una sorta di ingrediente spettacolare, 
olo un comodo mezzo di divulgazione delle proprie ideologie allo stato più 

. coperto; qualcosa da dover fare ad ogni costo, uno schema entro cui quasi 
manieri ticamente calare la propria esposizione secondo dati fissi da pre• 
mettere e conseguenze altrettanto obbligate da far risaltare. (Sul suo stesso 
piana ideologico è assai più chiara e plausibile la posizione di lizzani, il 
quale, in Achtung ! Banditi!, nei limiti dei mezzi a propria disposizione, 
ha dato una interpretazione se non altro umana e naturale - almeno fino 
a un certo punto - dei suoi fatti e dei suoi personaggi). Ma, oltretutto 
anche proprio da ca:ttivo marxi-sta, egli non è mai riuscito del tutto e con 
chiarezza a condurre e ad esprimere esattamente le sue stesse intenzioni 
programmatiche; e si è perso nel fumetto al posto dell'inchiesta sulle risaie, 
e nelle belle statuine estetizzanti e d'appendice e nella J reddissima cronaca 
più o mena artatamente ricostmita in altri casi. In realtà - in un'opinione 
che non è e non vuole essere una definizione, sempre piuttosto da tener 
lontana, ma solo un breve concetto di massima - il « neorealismo » vale 
piuttosto come un modus vivendi, un habitus da seguire - onestamente, 
oprallult-0 - nel considerare il mondo, alla luce dei fatti e dell'esperienza 

quotidiana, nel travagliato mondo del secolo XX. 
Le opere di De Sica pare quindi siano proprio considerate, in quel 

enso che abbiamo indicato, avendo ancora troppo presenti alla mente i 
film di De Santis, incorrendo, in tal modo, in un equivoco assai ~rave. Sì 
dimentica in/ atti - come del resto troppo spesso accade - pro~rw un ~le: 
mento essenziale di studi-0: di seguire l'autore sul piano che egh stesso si e 
scelto notando quindi nel loro giusto e fondamentale valore la via med~-
ima 'seguita nello sviluppo dell'opera, la precisa poetica del creatore, e il 

uo l habitus artistico. 
Ricordiamo brevemente Umberto D., a mo' . di esemp~- Il dram~ 

della solitudine umana di un vecchio inizia proprio qu~ndo ~ persona~~ 
fa parte di un corteo : intorno si urla, si agitano cartelli; _egh ste~so gr~ • 

l' 
sione del suo viso è assente, chiusa, triste. E si nota imniedwta· 

ma espres , r l ere con 
mente che Umberto non è come gli altri, nel corteo: e i so o per ess 
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qualctui , pr occupandosi di e r cori qualcuno lo aiut, • lo Om• 

prenda anche p r qu. lo non fa c . rto, gli. t moli . Dopo lo cio-
limento d lla filata da parte della polizia, mb rto i anicina ad alcuni 

uomini eh rano con lui, e non bada ai di.sC'or i che e i /anno ontro Kli 
organizzatori d l cori o ( !), non i cura né di loro né degli agenti, ma de. i• 
d ra m ttere ben in chiaro l'importanza i motivi della ua ric-hi . la di 
aumento : « con. un aumento d l v nti p r cento m Iteri a po te tutti i mi i. 
d biti>; gli Itri di on di non nv r d biti. lo t o uo carati re, d I 
r te (come più tardi qu. llo d ll'aJtro il qual - m ndicant - t•uota la u 
acchetta daruio circa tr mila lir per l'orologic, e rim tt ,ul i ad a cat• 

tar ), non è rtamentc vi to on troppa impatia. Evid •nt m nt , an ora, 
e D ica a <' s rolitlo r aliz;;arr un film dicluaratamrnlP . u particolari. 

a pelli d lla vita d i p ru ionati, non avrebb1· erto lto n l llO rt, 
i/falli. uomini. (c'è anch L'altro che ricom• lringanrw pn UJ r i dll 

mberto); o, perlom ne, li avr bb e ntrapp ati con altri maggiorm ntt 
ad ho . 

E' vid nte eh mberlo . è la t ria di un 1>er$0tlll gic: di u11 p n• 
umato di un v e hio funzionario eh<', dopo lr rtta anni di impi go al lini• 

st ro d i Lavori Pubblici, è tato « me o via come imo traccie u alo >; 
un povero individuo che no,1 ri e a incere e a sopJ>Ortart> la pr • ione 
di un mondo e temo tanto mutato in poco mpo, un paria d,•Ua vita con• 
temporari a. 1a, anche e qu sta può r la toria di molti pen ionati, 
no" è con quc lo a olutam nl<' po ibil dire - col film dinanzi agli oc<'hi -
eh De ica abbia voluto fare un film pro qu ta col goria, un film dichil:J-
ratam nl , apriori ti am nt , a fondo inl . 

Desiderianw innanzitutto cioglier que t'equfroco, non p rch' il film 
pote se e r m ne valido e - p r a u.rdo, n L ca o pre en - ncn /o . , 
stato tal . fa perché una ude bugliata intrrprela:ion uppon rondi:iom 
che, n !la p r onalità di De ica non po ono a oluta1111•nt • r/ Jrt11wr i; e 
per<'hé, n l mede. imo t mpo, i traila d U'error più Jacii<' in cui /XH a 
cadere uno p uarore poco alt nto o mal guidato, fat·orcndo co I wt'opi• 
nionc falsa no,1 lo di que. t'opna, ma. om,· abbiamo d ·tto. di /Jlf n In 
per ·onalità d l R i ta. Infatti, ia b n cltiaru, de idcriamo o/o - nat11• 
ralm file en;;a alcun pr oncello nei ri uardi di nulla di n une - il 
ri p lto dell'i pirazion d ll'autorc d Ila t· r1Là arti tica delle co e. 

(L'ev nlual,, obieziort , ineltr , eh l'm• r ,, lto in que to cruo m• 
b rto D. li altri film ia olo p r Dc ica un ri ultato ddl'ir1ca1)(Jcità di 
fare un film cinl , sia quindi un'altra prova dt'l ri 11ltat di film non 
riu ili o addirittura brulli. non olo tra ·cur rebbr, ma p r di più 110n 
comprend rebbe a/fallo proprio il ignificato, l indirizUJ, il aratt r w 
delle op re che del loro Autor . mb rlo . - prr tornar al no. tro 1•m• 

pio - sarebb infatti, in qu l ca o, fra l'altro, do alo l rminar on ltt 
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sequenza del corteo: e chi infatti mosse al 1-:1m • il · . 
l d 

. ,.. propno nmprovero di 
non eone u ere m questo modo ha dimostrato solt to d • d : J l · ' an i eswerare un 
a tro film, e, essendo in buona fede appunto di ,w l li el . f d , n aver va utato g e-
menti on amentali dell'animo e della poetica desichiani). 

. ~s~lu~endo _ovviamente buona parte di Stazione Termini, ma non i 
~nm~simi la~on, almeno come intrascurabili elementi di studio, vediamo 
infatti come ~n. tutte le o?ere di De Sica sia prima assoluta ispiratrice, 
umana ed artistu;a la poesl.G. (Non ci riferiamo qu~ naturalmente ai risul
tati ~oi _raggiun~ e non stabiliamo una valuwzione artistica dei 

0

film). La 
poesia, m De Sica, assume quindi - per contingenti occasioni di comune 
osservazione - temi di partenza certo anche attuali, motivati e sentiti, quali 
il problema dei disoccupati, dell'infanzia nel dopoguerra, dei pensionati: 
ma lo svolgimento è poi assolut,amente fantastico, in senso personale, ed in 
es o non resta quasi nulla del richiamo sostanziale ad una vita reale. la 
storia viene svolta e narrata secondo puri ed istintivi sentimenti d!arte che 
non vogliono obbligatoriamente legarsi al loro motivo promotore, il quale è 
stato scelto dall'Autore solo seguendo l'istinto poetico che è alla base della 
sua personalità. E' poi, nel corso della realizzazione, che il film auspica 
naturalmente una soluzione artistica attraverso un'estrinsecazione in una 
opera d'arte o sulla via di tale realizzazione, che possa naturalmente assu• 
mere un pieno ed assoluto valore in tutto il campo umano. 

Opere figurative, letterarie, musicali, infatti, - gli esempi non man• 
cano certo - ebbero a loro tempo non poco significato nel campo politico; 
così - ed il paragone è solo apparentemente ardito - anche un'opera del 
De Sica (De Sica, come es., per il caso del nostro discorso) può certo assu• 
mere anche un pieno valore sociale, una volta entrata nel dima della riso• 
luzione artistica. 

Possiamo dire, in tal modo, che il tipico temperamento di questo Regi· 
sta è di carattere, per intenderci, lirico • pratÌ-co. (E in questo senso è quindi 
compreso anche il signifi,cato sociale di Umberto D., in quanto significato 
risultante a posteriori, durante e dopo la realizzazione dell'opera, poiché 
opera di piena validità. E' dunque così che in Umberto D., ad es., si nota 
pure una netta impostazione di problemi umani, morali, ~ociali :_ v. l'~nter•. 
vento e la carica della « Celere »; i vecchi; i pensionati; Maria e i sum 
due soldati della caserma di fronte, « quello alto di Napoli, quello basso di 
Firenze»: uno dei due l'ha messa incinta ormai da tre mesi: l'incoscienza 
degli uomini; le sequenze dell'ospedale, col vicino d~ letto di Umberto, fu_rb~ 
e profittatore adattato all'ambiente, e, nel medesimo tempo, con fatti di 

reale, attualissimo costume ecc.). 
L'obiettivo e la /unzione stessa delle opere di De S~ca, d~l res~, . non 

· I • ne di parti,colari problemi o di particolari situa-
sono mai per una so uz10 d l 
zioni: una tale linea esula, come abbiamo detto, dal suo carattere e a suo 
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. tesso stile. In m.odo tal che i,i iu ia, in L dri di hi i l ·tt irt 
mb rto D. e in Hra lo 1i1 n , per non itore eh e., 

lri sua viene ad es ere !tanto una d nun i . la 
tenga p1utuUa1;ia pr nte eh i tratta di una pol nt d nun fo riti u ; r., 
soprattutto, cli è intrin e o il /011damrntale ricono~rim nt d Un grand : " 
e del ignificato spontan amentr drammurr i dcli itu11:ioni 1• d i fatti 
pr entati • on un implicito. ricoru.> ibil giudi:io morale t litio • e >m• 

piuto, eh è quant mai important . In br n• dunqu , tutta la po ·tir.a di 
D ica t•ien nz'altro compr a wdiflru quuloru i I n a l" ntr. qu ila 
sua linea d'i pirazion eh abbiamo più wpm <'li mali:.· to, per motit'i 
di comodo col l gam fra i t rmi11i liri r. pr li o; q1w/orn I on id ri 
che esiste una di//erenui o tar1_ialr di i. pira:ion , di t0l ,ir,, nto, proprio 
fra di lui e qua.si tutti gli altri più quotati rrKisti dt:f co idd Ilo e n or a• 

lismo ». Infatti ad ., l'altro no tro rt"gi ta f)ÌÙ grand •, I u hirw Vi nti 
ma soprattuuc n,, , anti. poi anclw Li:umi rmi pur qu l'ultimo 
nella sua op ra mi#iore 1; /or più ti in al I , ica, curi mi iri /in ri di 
mas ima, sono probabilm nt am:h a. t llani, nto11i ni I da ultimo I i • 
trang li), partone di hit rtanw11t p r le loro i11trins( h , d ugulllm 111,· 
importanti ragicni d'intima . ntim nto, prima an or11 r.h, per una rt1 
qualsiasi lor n zicn id ol gi a - propno da btJ. i ritic/11 pri i 
m nte d iltdubbiarn nle i li. E' p i, analo am 11t . n, l ror o J ·li, loro 
r peuiv realizza:wni men mano li ri ad ai ri iTUJr, i 11/fmtr. 

- raggiunla mpr dal Vi oonti. as ai più p • lo w, ,,i at11 dugli alt ri 
- che a vu:ne all'interno di quegli I i film wi pro uguali• ,. ,wllm• 

rie a quello cli ha luogo n ll'opera d l D,. ica, E ( mpli.cr., in tal m, J,. 
coruiderata l'altra no tra dimo trazio, , i,u · •rtir . attam 11t i l<•rmi11i: 
il significato po tico d ll'op ra ha o ì luogo ugualm ntr ma p . l riori 
durante e dopo la realizzazione dell'opera poi h • opera di pi na taliditù 
mucvendo, alla t sa maniera da motivi trettament prati i; , p r im 
metria col caso di De ica, po iamc quindi citare il temperamento di que ti 
altri autori, come un carattere pratico-lirico. 

Non ci intressa, qui r abbiamo detto, dire qual de/L due vi sia la 
migli.ore, sia perché si tratt,a propri.o di sentim nli e di d cisioni del tutto 
interni all'animc di ogni autore, sia perché ambedue. n i a i veram nt 
validi e imporwnti e durau"i - com in De ica e in Vi coni.i - portano 
ugualmente ed analogamente all'opera d'arte, a qu l traguardo in ui, com'<~ 
chi.aro, si annulla ogni particolare, di qualsia.si g n re nella pil'lie::a dello 
spirito puro, con nuovo totale valore, è logico in o ni campo, a olutam ntc. 

Qualora ognuno si tenga sempre alla pr Liminare d e enzial anal~ i 
dell'ispirazione, del sentimenro, dello til st so d lia reali:zazi.one, gli 
equivoci e gli errori di valuwrume vengo,w sempre ad sser as ai limi• 
tati. 
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i può così giungere ad un retto giudizio estetico, che è giudizio di 
quel principio primo a cui si deve sentire legato un artista, in quanto con
dizione indispensabile per sfociare infine nella poesia, tanto a priori quanto 
a po teriori: tanto per quello spirito che abbiamo sinteticamente chiamato 
lirico-pratico, quanto per quello pratko-lirico. Perché, poi nella considera
;;icne artistica, lontano da equivoci e da false interpretazioni, badiamo alla 
poesia, raggiunta o meno, la quale viene ad agire doppiamente sull'animo 
dell'osservatore: come fattore di godimento e come strumento di conoscenza 
e di studio. Troviamo così la possibilità di conoscere intimamente l'autore, 
più ancora cl~ attraverso la sua stessa concezione umana ed ideologi,ca; 
possiam-0 così comprendere, ancora, i sentimenti e i motivi principali della 
sua civiltà e della sua epoca, a lui indissolubilmente legati; e i moti del suo 
aninw; ed arricchirci quindi di un validissimo, immenso patrimonio. 

Giacomo Gambetti 
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con ntravano tutte le luci è stato t . . 
1
. , , rascurato un altro film ·tali d' 

una ongma ita, una verità e di una intens"t' d' . i ano i 

, dato veder più di due volte in un d I a. I seAntunento _come raramente 
·1 . ecenmo ». proposito d l f tto h 
I pubblico inglese sia stato finora privato della v· • d' e a c e 

. t' d I lih I N is1one i questo film il 
cn ico e era e « 11ews Chronicle » ha intitolat ·1 • l , . Al d . o i suo artico o « Perché 

ir e an e_r CI nasconde Umberto D? »; perché sembrerebbe che il noto 
produtlore ir Alexander Korda abbia comprato i diritti del fil d • f bb. d. m ue anm 
~ . non a ia imostrato nessuna intenzione di distribuirlo in Inghilterra 

n d1 pr enlarlo nelle sale che generalmente proiettano • fu1m ti 1· I 't' · .nf 1 s con nenla 1. 
. cn 1c1 meno 1 ormati hanno voluto subito supporre dalla visione 

d1 films omc « Carosello Napoletano» e « Pane Amore e Fantasia,, ambe
due. atlu~lment presentati in grandi cinema londinesi, che il cinema neo• 
r ah la . 1a morto. « !he Times », al contrario, in un lungo articolo, serio 

b n mfo~mato, cnvendo del cinema italiano degli ultimi anni, ne ha 
voluto analizzare le cause della presente involuzione indicata nei films pre
!' nti. L'anonimo autore dell'articolo del « Times », ha compreso il signifì
<'al l'influenza che la Resistenza ha avuto sui registi italiani nel dopo• 

u rra ha rilevato quale cau a principale del presente declino l'indebo-
lim nlo di quella idealità politica e sociale che furono patrimonio dei giorni 
~ ·gu nli il p riodo della Resistenza. Le idee di Zavattini che sono tenute così 
in poco conto dagli organizzatori di questa Settimana del Cinema Italiano 
erano certamente note all'autore dell'articolo perché scrivendo di « I Vitello
ni > ha d tto: « Qui c'è del realismo, però, come ha detto Zavattini, è un 
r ali mo filtrato, purificato che viene a noi attraverso vari passaggi». Sopral· 
tullo il «Tim » ha rilevato l'influenza americana che fu notata nei films ita• 
liani pr entali a Londra sebbene riconoscendo che questi rivelavano un 
gu lo migliore degli analoghi fìlms prodotti a Hollywood. Comunque non 
h italo ad aggiungere che i films visti erano probabilmente i migliori 
d Ila orr nl produzione commerciale. Se egli per esempio avesse visto 
« li e » non sarebbe stato forse così indulgente nella sua conclusione: 
« E' tato curioso durante la settimana indovinare come l'influenza ame• 
ricana abbia esercitato un fascino fin troppo invadente su molti cineasti 
italiani. Malgrado che in questa settimana non ci sia stato nulla che po a 
r ger il confronto con « Umberto D », purtuttavia gli italiani rimangono 

degli artisti ». 
E' tata la grande settimana per De Sica. Egli in un primo tempo aveva 

rifiutalo di presentarsi semplicemente nelle vesti di partner della Lollo
hrigida ma accettò l'invito solo quando ~epp~ che il ~uo « Umberto D , 
sarebbe stato proiettato. Oltre i consensi cosi calorosi della _stampa per 

« ber
t D » De Sica ha avuto anche un simpatico riconoscimento della 

m o ' So d' D 
ua arte da parte della Regina Elisabetta. Infatti la vra~ . 1sse a ~ 
ica che « Ladri di biciclette» era per Lei il miglior film 1t~liano perche 

era co ì vero e reale, aggiungendo: «Detesto il cinema convenzionale». Que• 
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lo vilupp d 11a grande battagli « t ni a> ntinu n ritmo uni• 
formem nt a I rato. O po il in rama, la atural 1 10,i ( tridim •n io• 
nal ), il Cinemascope, iamo giunti alfine Ila J/' tat1i ion. 
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presentato recentemente dalla Paramount ad un selezionato pubbli d' 
t• • • • • • d co 1 eser-c n 1, tecmci e critici ella stampa americana e d' li , . 

d
. 1 que a estera, e interes-

sante per 1verse caratteristiche fondamentali I li b • d , e qua sem rano destinate 
a_ apportare un marcato mutamento in talune fasi tecniche dell'ind tri 
cinematografica. us a 

V istavision, per intendersi chiaramente, è un processo speciale med' t 
·1 I bb' • ian e i qua e un o iettivo da presa cinematografico mu ·t d' I . , . . , m o 1 una ente, 
rtprende I azione su di un comune film di 35 millimetri. Si noti eh ·1 . . . . . . e 1 nega 
t1~0 ~~ ne 1~pr~1onato onzzontale, guadagnando in tal modo un'ampiezza 
d1 v~s1one. d1 circa du~ volte e mezzo maggiore dei fotogrammi impressi 
mediante 11 normale sistema verticale. Il positivo viene quindi proiettato 
dall'apparecchio di proiezione fornito di un'altra lente. Mercè il sistema 
V istavision, la visione si rivela assolutamente chiara e netta, senza le sfoca
tur o labbrature caratteristiche del Cinerama e Cinemascope ai lati dello 
schermo. Ciò è anche dovuto al fatto che mediante la Vistavisùm, la gra• 
nulosità della pellicola acquista una particolare qualità pregiata la quale, 
in ultima analisi rappresenta uno degli « assets » più importanti del nuovo 
i t ma. Di particolare importanza è il fatto che Vistavision può essere 

proiettato su qualunque schermo a base larga, senza necessariamente pro• 
e· d re a costose installazioni. Gli esercenti hanno seguito la proiezione di 
alcune equenze trattate in base al Vistavision con particolare interesse e 
compiacimento. Dal canto nostro, riconosciamo chi! la qualità della fotogra
fia è indubbiamente migliore ed è suscettibile di marcati sviluppi futuri. 
Il Vistavision, comunque, non possiede il suggestivo aspetto di profondità 
del Cfoerama o del Cinemascope, dato che non si basa sullo schermo metal
lico curvo.Una fusione, un'efficace simbiosi fra questi tre sistemi sarà non• 
dimeno in grado di apportare un sostanziale miglioramento tecnico, in 
attesa di quello artistico, per il quale ci si sta battendo da anni. 

E' doveroso riconoscere che l'attuale fase di travaglio sta portando 
buoni risultati per quanto riguarda il miglioramento tecnico. E' da augu
rar i comunque che la rivalità fra le varie Case interessate ai loro rispettivi 
brevetti e sistemi porti finalmente all'adozione di uno o due sistemi perfe
zionati riconosciuti efficienti alla prova dei fatti. In tal modo, sistemata la 
qu ti;ne scientifica, si potrà finalmente dedicare la do~uta attenzione _all_e 

alita' artistiche. Il Cinemascope, infatti, si va ancora dibattendo nelle limi· 
qu • d' b' .. 
tazioni spettacolari, ed il pubblico deve sorbirsi drammom am_ 1ente ~1~ 

0 
meno esotico, dall'India ed il suo famoso Passo _d~ Khyber a1. cav~en 

della Tavola Rotonda, ai mari artici, agli abissi manm del golfo dt Fionda, 
alle zone occidentali ed orientali di Berlino, ecc. . . 

E' un fatto che i[ Cinemascope non si presta, almeno ~n sede teoi:-ca, 
ad uno studio di psicologia intimistico, e che il suo schermo e un gran divo• 

d
. ff hi d' masse Ma occorre almeno fornire un certo gusto, una 

ratore 1 a rese 1 • • • l • 
netta sostanza di contenuto al nuovo mezzo. Nessun regista d1 asso uto pnmo 
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Gretel », con musica di Hum~er~inck, e da alcune sequenze di esso abbiamo 
potuto constatare la straordmana efficacia del h h • . . . , processo c e a attirato la 
attenzione della critica e dell industria II film ' • • . • sara presentato presumibil-
mente m autunno, e Myerberg ha ricevuto offerte d • ·11 · • . . a ctrca m1 e geston d1 
lo~ cme1?at~g_r~ci'. men~e la Paramount e la RKO sono tuttora in trat-
tative per 1 dmtti di acqmsto o di distribuzione Myerbera • h , · 

. . • b s1 ree era m 
Svizzera, ove conta di_ pr~ntare « Hansel e Gretel » in un locale di Zurigo 
o Be~na, a Natale. Gh abbiamo consigliato di allacciare anche contatti con 
l'Italia, ove ~a. nuova_ invenzio~e è suscettibile di grandi possibilità. Un 
secon~o film e m cantiere, dal titolo « Aladino e la Lampada Magica » dallo 
omonimo celebre racconto delle Mille ed una otte. Myerberg si attiene 
crupolo amente alle caratteristiche originali della fiaba dei Grimm, e mi 

ha confessato che userà lo stesso procedimento anche per « Aladino e la 
Lampada Magica ». 

Gli studios della Myerberg Productions sono situati a ew York, e non 
' un caso fortuito che attualmente molti progetti di primo piano si vanno 
svolgendo in questa città, considerata il centro culturale della azione 
americana. Lewis Jacobs, il noto autore di « The Rise of The American 
Film », si è dato alla produzione di una interessante serie di cortometraggi 
arti ti i e « sborts » per case commerciali ed industriali; diversi gruppi 
di giovani sensibili ed intelligenti si stanno dando da fare per allestire una 
compagnia che possa girare fìlms aderenti alla nostra realtà moderna, con 
un bilancio limitato; alcune Case produttrici di levatura più modesta con
l mplano di passare alla produzione diretta di fìlms destinati al circuito dei 
cosiddetti cinema d'arte, riservati ad un selezionato pubblico intellettuale. 
Come si vede, sforzi di notevole rilievo vengono costantemente effettuati 
allo scopo di controbilanciare l'influsso deleterio di gran parte del cinema 
ommerciale. Tali sforzi devono essere incoraggiati ed incrementati con la 

massima simpatia ed un solidale movimento da parte del pubblico, stanco 
d i oliti polp ttoni. Manca un organismo che sia in grado di porre in con-
1..'lllo le energie creative americane con quelle europee. E' questa una lacun_a 

he abbiamo notato da parecchio tempo ed alla quale occorrerebbe dedi
carsi a spendere tempo ed energia, per un mutuo ed efficace sviluppo delle 

corr nti culturali internazionali. 
Ci auguriamo che in un prossimo futuro tale !~cuna :'eng~ co~ata e 

che l'Europa possa finalmente rendersi conto degh sforzi sen ed 1mpor
lanli compiuti da tutta una serie di cineasti. 

Giorgio . Fenin 

' w York, Maggio 1954 
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Livo nel quadro delle attività di lavoro della na • • . . zione, conseguente almeno 
rn una pnma npercussione, ad una prassi interventistica d1· nat ' t· ed · l l ura e 1co-
P agogica, a qua e non potrebbe non eliminare dal mercato quel] t . . . d bb a par e 

eten~re_ cm s1 ~ ono ~~ivere i profitti più cospicui. 
L es1 lenza ~1 una _politica della cultura in campo cinematografico im-

porta dunque l msuffic1enza delPagnosticismo statuale ossia dell' 1 t 
l"b · l . , asso u o 
1 ensmo su piano strettamente economico, e della tendenza all'est I · l . remo 
ass1smo ~u p1~n~ et!co-ideolo~ico: ~'inte~vento prende forma se e in quanto 

lo stato s1 agg1ud1chi la facolta d1 impedire le prevaricazioni immorali tichc 
di cui si rendono responsabili organismi e mezzi di diffusione e d'incidenza 
sull'opinione pubblica, ricchi della immediata e 5traordinaria potenza del 
cinema e della radio e, d'altro canto, agevoli le iniziative che effettivamente 
mirino alla realizzazione del valore, non creando privilegi dell'una a danno 
dell'altrai parte, ma assicurando a tutte il diritto e la possibilità di espan-
ione e manifestazione pienamente libere. La coerente traduzione in atto 

dei diritti soggettivi di libertà viene cosi a rendersi più complessa, in quanto 
non basterà più garantire la libertà di opinione e di espressione dello 
crittore, dell'artista o del regista, ma, m un dominio dove la moneta cat

tiva scaccia la moneta buona, occorrerà acquisire anche la libertà del pub
blico, e del giovane spettatore in modo particolare, dall'imposizione della 
moneta cattiva, ossia dei film che tradiscono un livello di umanità palese
mente inferiore e, perciò stesso, trasmettono e propagano il mal costume e 
la frivolezza: intesi, questo e quella, non certo soltanto nella loro accezione 
erotica, ma, appunto, in quanto difettano di humanitas. 

'tudiosi anche molto autorevoli si fanno mallevadori che, a siffatta 
opera di tutela, basti l'applicazione delle norme penali. Ora, a parte che 
accanto alla tutela vi è qui il dovere dell'incitamento, a me pare ( ed a, anzo 
questa opinione con tutte le cautele derivantile dall'essere fondata su un im
pressione di spettatore là dove occorrerebbero - e invece mancano -
inchieste e tatistiche) che il codice penale, in questo caso, non basti nem
meno alla tutela. E non tanto per le figure di reato da essi previste, quant~ 
anzi perché le violazioni della liceità - se rigidament~ i~te~~et:ite - si 
denuncerebbero con una tale frequenza che gli orgam gmdman d~vreb
bero dedicare alla loro repressione molta più parte di quel ~he oggi non 
facciano : e il rimedio, per evidenti ragioni, risulterebbe p_egg1or~ del male: 
Da qui, oltre che dalla necessità di distinguere le catego,ne degli sp~ttaton 
( ciò che non è pornografia O suggestione al delitto per l adulto, potra ben_e 
manifestarsi tale per il ragazzo, e ognuno sa, d'altra parte, quanto va~ga ti 
« divieto » ai minori di sedici anni), la opportunità di alcune for~e d1 c~~
"ura esclusivamente da una sua presumibile, in quanto alt~a '"1~ ta vend: 
-~ · ' ' rsuas1va accusa 1 

t . risoluzione terminale in oppressione. e e pe 
ca asi, r . s· invalida l'ammissibilità di una disciplina dello spet-

:::~:ad::r:ac;:rc~1at~ra o per estensione da quella esplicitamente pre,; ta 
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tanti o i la loro altualit.à, com'è indi alo dalla a d li oppo-
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ritti di libertà e dalla loro fruizion , di fotto a pia • 1 

e r nz e vi sono altresì d i re idui ntid m in una 
ancora non del lutto aggiornata ai omandi co tituzionali. 1a n-
tro, la po ibilità e, direi anzi, 1 do er ità di rii v r ri di 
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onc tte, ma uggerendo rimedi e modifi h pr iudic- la 
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dis~u io.ne nel parl_a~ento, negli organismi culturali, nei libri e nelle rivi-
ste, abbiamo, finche rimarremo nelle regol d 1 • d • . e e gioco emocratico e le con-

ep1remo non come uno scheletro dogmatico ma come garanz· ' ·t· I 
'b'lit' d" l . . 1a cn 1ca, a po 1 1 a 1 e eggere questi orgaru di rappresentanz d. h . a e 1 governo c e 

pontaneamente abbiamo voluto o altri al loro posto e persino di deciderci 
tanto poco « protetta ~ e « paternalistica » è la nostra d • d emocraz1a a non 

prev dere la salvaguardia del suicidio) per un governo O • · d • per un regune, 0 • 
1a 1 optare fra la se,elta e la futura illiceità nel diritto, e impossibilità nel 

fatto, della scelta. 
Mi premeva dir questo per precisare la mia posizione di fronte all'ec

cesso di intervento conseguente ad una legislazione che non ha ancora com
pletato la sua riconversione democratica, permettendo così il protrarsi di 
qu Ile condizioni che hanno determinato casi di cui il processo Renzi-Ari-
tarco non è se non un esempio; ma altresì - e non meno - di disegnare 

tale po izione di fronte alle tesi eversive e disgregatrici degli estremismi. 
D'altra parte, facendo per un solo momento astrazione dal danno che è po
tuto derivarne alle persone, il caso Renzi-Aristarco ha srnlto un compito 
non del tutto negativo se è valso a dar rilievo a un problema, a indicarne 
l'urgenza e, ci auguriamo, ad accelerarne la soluzione. 

La casa editrice Laterza ha dedicato a questo avvenimento nella sua 
collana di Libri del tempo, un volumetto che ci è di molto aiuto a chiarire 
l'a enso o il dissenso (1). Tutti sanno che la vertenza ebbe origine da un 
articolo di Renzo Renzi !,U Cinema nuovo (2), dal titolo L'armata s'agapò, 
contenente una proposta di film sull'occupazione italiana in Grecia. el con
tenuto della « proposta » le autorità militari ravvisarono gli estremi di un 
r alo di vilipendio intenzionale delle forze armate dello stato, « che opera
rono in quella spedizione ». Sia Renzi che Aristarco, direttore responsabile 
della rivi ta dove l'articolo vide la luce, rientrarono infatti, in virtù di una 
1 gge del periodo fascista, sotto la giurisdizione del tribunale militare nella 
loro qualità di ufficiali o sottufficiali in congedo provvisorio illimitato, aven
ti cioè ancora obblighi militari. Il processo si concluse con la condanna sia 
del Renzi a sette mesi e tre giorni di carcere, sia dell'Aristarco, a sei mesi 
di reclu i~ne, con la concessione ad entrambi del beneficio della condizio
nai . La entenza non è però definitiva giacché i due imputati interposero 

subito ricorso al tribunale supremo militare. 
on ho competenza a discutere gli aspetti giuridic~-costitu_zionali del 

processo, i quali, d'altra parte, mi paiono limpidam~_nte 11\ust~ati da~le bel
li ime pagine del Calamandrei. Né propria~ente _m mter~a 11 ~ent~ del
l'articolo incriminato perché, mancandomi I espenenza duetta .d1 q~e1 luo
ghi in quelle circostanze, niente di nuovo o di personale potrei aggiungere 

(1) Il processo s'agapò. Dall'Arcadia a Peschiera. con la _co~aborazior;54di P. 
alamandrei, R. Renzi, G. Aristarco, in 8 di pp. Vll-187, Ban, aterza, • 

(2) I (1953), 4. 
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ni nte den gare d l modo in cui - n una definit i11l mi n 
..,rnfica ed voratiYa - i falli fu ono ti d R • hb n 
b 

mazionj dell' . mi paiano a • • t li , nl 
lum d I buon a e • I n1 • 

gni n Ila tr di cl •Ila l 

p udo- tri lw ili u1•1· , • 

probi 
ne tra 

l 

I 

Il • 

e zion i 
e naz J o• 
stulato n ti, i. 
« Più l prin• 
cipio: 11 n 1h • h •• 

crilic-o 111ocl1 

di int nd • nit ' . i ll't·pi -
sodio di I ll'ac 
eia v ro 1 , ilip ndio d 1 

!'ÌÒ eh m 
r a una tra 1 n 
l'- n tanto a ri olg rsi ontr 
i di • a? non h 
frnsori, il ario Pa i, 
dell' roismo, dell onor m 

llll • 

J 
Il 

e.li 
t 

inducano gli ac u atori ad a m • 
fonda nazionalit • 'escr i m n 
d mo raticità rità? é o 
:.iffatta pr unzio tapolitica l ). 
la giu tizia che, lmente in un a i a 
non può pr • un r no ri dell valutazioni d ll'i . 
e dei moli litui cono il . Il ulto ctizzante d i-
mo enza no i appuri 

il nlim nto dell'onor militar quand appaia di nto o mag ri e Il· 

lrappo to ad un ntimento civil veri • r t uman imo poli-
tico il postulato di una continuità dPII ri • rd •. al 
contrario, a tratta ove pre i al ri a ap rta d (. 
l'umano agire, com gretta ica a!-. u 1 1 a • I !- i . 
ion tra rcito popolo, i a ottrarre il primo ins rrandolo n •ll'im-

mobili mo antistori o di un corpo chiu o, alla compromi ione n I proc o 
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autocritico che il popolo elabora Il 
viverle. su e proprie vicende, nell'atto stes-,"<> di 

' . D~ simili pregiudizi conservatoristici nascono li stra . . . 
l ott1m1 mo programmato. Di quell'otti . . , hg 1 . m muaggi del-

. . m1smo c10e c e ungi dal so dal 
com·mc1mento della razionalità del reale d Il f d . rgere 

.1 . . 0 a a e e nella tensione dell'uo-
mo v~rso I perfezionamento mteriore deriva d . . . 
• • d l ' a una coerc1z1one autonta-

n l!ca ,e senso e del valore delle azioru, quando non scaturisca senz'al-
tro, dall accarezzare uno stato immaginario e confonder! I 1 , p 

• ' • ·b· fI o con a rea là er cui sara 1m 1to a ermare quale retaggio di decade I · • , . . nza mora e suscita e trae 
con se ogm guerra, sia pure - e non è davvero questo ·1 d ll 1 . . i caso e a sto ta 
a?gr ione ~lla Grecia - una guerra necessaria come unico mezzo per la 
d1 f a delle libere ~stituzioni; e, nel fatto che si dica come i soldati andas
~ro a donn~ o col~ivassero gli ortaggi nella lunga e forzata inazione, si rav
visa un~ de~eraz1one a~~ calunnia e all'oltraggio. E nella triste, e non per 
qu t~ i_llegittun~, de:,cnzion~ della disfatta, si presumerà di cogliere un 
compiac1mento d1 fazioso sadismo. Si ha cosi l'impressione che la pubblica 
accu a e quel .ristretto settore di stampa che la caldeggiò, più che ricostruire 
e ~ono_sce~ la personalità del principale imputato, abbiano inteso foggiare 
un an1.Jtes1 senza troppo badare alla sua consistenza, tra l'ideale dell'eser-
ito e le opinioni di Renzi alle quali non riconoscono la dignità di un'ispi

razione ideale. 

on concetti, questi, che sia il collegio defensionale sia la stampa de
mocratica lumeggiarono al momento dell'arresto degli imputati e più du
rante e dopo il dibattimento. Alla stampa democrat,i.ca si unì quella di estre
ma. nonché questa incupiva le tinte, amplificava le proporzioni e, nella 
maniera acrimoniosa e aggressiva della protesta, risaliva speciosamente dal 
singolo alto al sistema e coinvolgeva una classe dirigente che, nei confronti 
d U'epi odio mostrava di trovarsi non in una situazione provocatoria né di 
passiva accettazione, ma, semmai, di perplessità e addirittura di contrasto, 
tanto chiaro e veemente si faceva, in non pochi degli esponenti culturali più 
qualificati del centrismo democratico, il richiamo e la riaffermazione degli 
i Liluti costituzionali e legali che garantiscono la piena espansione della 
persona, fintantoché essa si armonizzi con i diritti della comunità. 'é i può, 
in buona fede, sostenere una utilizzazione partigiana delle armi punitive del 
codice militare e comune: basti ricordare il processo Trizzino, concluso in 
prima i tanza con una severa condanna, e il recente deferimento di Longa
n i alla corte d'assise per una vignetta ritenuta irriverente. L'atteggia
mento dell'opposizione di sinistra acquistò dunque una fisionomia propria, 
nel definirsi in una campagna di stampa pretestuosamente imbastita di mu
tuazioni ideologiche (i «borghesi» diritti di libertà) che,. non rifletten?o 
]'autentico pensiero di chi in quella circostanza ostentava d1 profess~r~ ~ a• 
more della libera opinione, rivelavano il carattere pur~mente talù~1 llco 
della loro assunzione. Questo giudizio non è ciò che alcuru, per scongiurare 
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da sè ogni critica, comodamente si dilettano di inficiar come « processo 
delle intenzioni », ma osservazione di un fallo ( io· la coin iden2a - o in
compatibilità? - tra le libertà dello stato di diritto e la lib rtà comunista) 
e legittimo atto interpretativo della deformazione che di esso si erifica nel 
quadro di una particolare congiuntura. 

All'antologia della stampa di sini tra fa eco, nel volume il aggio di 
Aristarco su Gli, oppositori del n.eorealismo, ove non mi pare si mant nga 
per intero ciò che il titolo sembra promettere. E' nota, da tutta l'attività 
storica e pubblicistica dello scrittore, la sua posizion nei confronti del neo
realismo. Posizione non critica ma di fed , come qu Ila che mira a risolvere 
nella poetica realistica tutto il positivo della cinematografia con mporanea, 
sopratutto italiana, e della tendenza ste a fa un'arma di lotta ideologica, 
puntigliosamente adoperata anche a scapito d Ila en ibilità estetica. ei 
termini di un siffatto atteggiamento si cornprend come p r Aristarc gli 
« oppositori del neorealismo » siano soprattutto rappresentati dalla nostra 
classe dirigente, creduta espressione di una cultura oppo ta a quella mar i
sta. Ma, anche non dimenticando il carattere politico di questa raccolta, 
avremmo preferito una connotazione e una valutazione specifica delle acco
glienze e ripulse che il neorealismo ha ricevuto dalla critica cinematografica 
e dagli studi estetici sì che da esse si lra e la risonanza l'impl icazione 
« politica ». Oltre quello di eh.i accetta il neorealismo e se ne fa apostolo, 
vi è in effetti, una pluralità di indirizzi variamente reattivi ad es o, orien
tati in alcuni casi per un netto rifiuto, in altri ver o una rettifica ora am
plificante ora deformante ora restrittiva della sua accezione, in altri ancora 
verso il rilievo del distacco tra intenzioni e risultato nelle singole opere. E 
anch; la chiusa polemica di un adepto avrebbe avuto la sua utilità, se l'A. 
ne avesse meglio circoscritto i confini e, anziché allineare facili allusioni ai 
casi di Egidi, della Montesi e di Pisciotta buttate lì con la sprezzatura di 
chi sottintenda che altro onesto giudizio non si possa pronunciare su quei 
«casi» se non quello evocato dal tono dell'allusione stessa, e cedere a lati
tudinarie divagazioni pseudostoriografiche (si pensa al metodo seguito in 
certe storie del cinema) avesse menzionato, commentato e magari scelto 
a bersaglio di aspra refutazione articoli e saggi rispecchianti tendenze cri
tiche diverse dalla propria, e giudicate rappresentative delle posizioni cul
turali dei gruppi dirigenti. 

Maggiore distanza dall'immediato risentimento e, insieme, più stretta 
a~erenza al tema propostosi è nel Rapporto di un ex-balilla del Renzi. Si 
tratta di uno dei molti esami di coscienza che i contemporanei forniscono 
quasi a testimoniare le risonanze individuali delle vicende più dolorose e 
delle più gravi inquietudini sofferte dalla nazione nei periodi di guerra e 
di rivolgimento. Questa proiezione autoanalitica del dato biografico in un 
clima storico è diventata una moda, si è canonizzata quasi in un genere, di 
cui le famose pagine di Renato Serra, velate di una sottile patina lettera-
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ria, rappresentano la più tipica rinno . 
1 • , . vazione ne nostro secol _, ha 

perc10 acqmstato un valore esempi Il R . . o, eu nno 
are. apport-O di Renz1 • l 

que ne sia la intrinseca forza espress· . . , pero, qua un-
. . 1va, riveste un pre1no non t aL·le 

proprio m quanto sa riportarsi con sincerità aa)1' stati· d~ . rff ~r i 
• • • o arumo rt1 nel 

sua prima giovmezza in un quadro ambientale co • d' d U' . . 
E • • . 1 iverso a ordinano 

questa situazione psicologica non riflette solta t . . . : 
d I f d. . . no una eri posta> mdin-

ua e, ma a i essa il tramite per immergerci nell'atmosfera . . I . 
d li • II li Il • m cui mo ti eg mte ettua a ora giovanissimi attesero v • · • 

li . d , . , ISSero e cercarono d1 capire 
g eventi ell ultima guerra coincidenti con la fas tr d I I · 

d l . . e es ema e oro farsi 
,a u h. Il tono oscilla dal documentario alla confessi·o h d . ._ ne, ma anc e ove ten• 
de a diventare pm effusivo, in Renzi non vien meno la facolf d' · d ' ·, h 1 . a I ncor ar 
se ste~so. e CIO c e o circondò come gli si presentavano negli atteggiam nli 
umam di quel temp? senza retrodatare le sue condizioni odierne, fo an
che per non avere dissolto del tutto, entro di sè, )'in tahilità entimentale di 
allora. Mi guardo bene dal concettualizzare le e generazioni , 0 dall'insi
stere,_sul mo_tivo, se altro mai stinto dall'uso, della « generazione bruciata ,. 
ma I immagme offerta dal Renzi è quella, non priva dei crismi dell'autenti
cità, di una giovinezza che non riusci a maturare in concrete idealità j con
tenuti delle sue dilettazioni intellettualistiche e sentimentali, perché la guer• 
ra ne prolungò e aggravò gli interni tumulti e gli scompensi. Lna condi
zione, dunque, non esaurita in Renzi né allu iva soltanto a lui, ma gen r,. 
lizzabile ai D()!'l pochi giovani che, non collegati sin dall'inizio a una cultura 
di . resistenza e di opposizione, affrontarono la guerra con il cari o d lii• 
buone intenzioni che avrebbero dovuto riguadagnare il fa i mo a una cri
tica ab intra. Ne consegue il disincanto di una fede violentemente contrad• 
detta, prima dall'esperienza di una realtà troppo inferiore alle allu 1.ioni 
proclamate dai gerarchi e dagli ideologi della dittatura, e poi dal r pollli-0 
totalmente negativo della contesa bellica che una propaganda vent nnale av• 
vezzava a considerare come la prova definitiva delle nazioni e dei _Lt mi 
politici. Così il tono fondamentale delle pagine di Renzi è di un' _-cura tri• 
.stezza scaturente dalla frattura successiva alla sanzione dell'accaduto. Egli, 
come quasi tutti i giovani che costituirono la dirigenza dei gruppi uni\'CT• 
sitari, si è adeguato non certo per conformismo, bensì per il tributo di vita 
e di cultura che quegli anni sconvolti gli arrecarono. Però l'op ra di m dia
zione tra la realtà dell'anteguerra da un lato e la combattuta r altà d'og"i 
e le sue posizioni dall'altro, non è stata in lui talmente decisiva he un r i
duo di amarezza e, si direbbe, a volte, di sconfortata diffid nza non gli i 
sia radicata dentro a connotare l'animus. Possono esserne un gno I rii; rve 
di n;tura liberale che, almeno sino alle discu ioni su Cinema di quakhe 
anno fa, egli moveva alla sua sostanziale inclinazione marxi la. E' una P r: 
plessità che, non in sè stessa, ma in quanto gli impedì . e_ di ri~~co~~~1 

strettamente a una disciplina dittatoriale, lo rende più sensibile e piu ,·1c1no 
ai problemi fondamentali della convivenza. 
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I due recenti volumi di Chiarini (3) costituiscono un'ulteriore e vibrata 
difesa del nostro cinema, anzitutto come cinema realistico, da un punto di 
vista affine a quello di Aristarco. Senonché, a parte la relativa diversità dei 
problemi e delle occasioni da cui sono sorti, essi non si sottraggono ad una 
impronta differenziatrice di natura culturale che non permette di conside
rarli t,oto coelo come il parto di una affiliazione senza riserve al credo del 
realis~o socialista, ma semmai come la testimonianza e l'assenso condizio
nato e non conformistico di un compagno di strada. 

Cinema quinto potere è un libro di politica; non della politicità imma
nente in ogni atto spirituale o, per dirla o!On Luigi Russo, politicità trascen
dentale, né di scienza politica, ma di specifica qualificazione di parte, o al
meno di « opposizione ». Perché tale, esso va veduto come mezzo di lotta 
nell'ambito della posizione che lo definisce. Né si saprebbe valutare negati
vamente il fatto che un intellettuale consideri le implicazioni relative all'in
cidenza sociale nel campo specifico della sua competenza (nel nostro caso 
il cinema presenta un duplice aspetto secondo che lo si consideri come fatto 
filmico o come industria), non da un lato soltanto tecnico, ma politicamente, 
ossia inquadrandolo in una prospettiva integralistica dell'azione e in un 
complesso sistema di modificazioni da propugnare nella realtà dei rapporti 
umani. Di quei rapporti cioè che le implicazioni tecniche e sociali stesse 
contribuiscono a far sorgere. 

Il libro tratta dunque della situazione del cinema soprattutto come in 
dustria e come strumento di opinione nella vita italiana attuale. Le tesi che 
lo pervadono dall'inizio alla fine sono riassumibili in breve. L'importanza 
sociale del m~zzo cinematografico è oggi grande sotto tutti gli aspetti, per la 
misura e il giro dei capitali adoperati, per il numero delle persone impie
gate nel lavoro, per la immensa vastità e varietà del pubblico, per il suo 
farsi veicolo di idee, e più di miti, di sentimenti e di passioni verso tutti 
(ma in. particolare verso i meno difesi dalle suggestioni perché poco prov
veduti di attitudini critiche) sia per la sua diffusione generale e capillare, 
sia per la presa immediata di cui è dotato. Questa preminenza praticistica 
e « pratica » conduce al soffocamento della funzione culturale, tanto più ra
pido e fatale quanto più le forze politiche dominanti, anziché sorreggere 
e favorire la buona produzione approfittano del gusto dell'evasione indotto 
negli spettatori dal film commerciale per mascherare le difficoltà in cui si 
trovano e distogliere l'attenzione dalle insufficienze derivate dalla propria 
condotta di governo. Una situazione di questo genere ravvisa il Chiarini in 
Italia. Il governo democristiano, a suo avviso, non solo fruisce della « di
strazione » prodotta dal cinematografo, non solo se ne avvale come mezzo 

(3) L. CHIARINI, Cinema quinta patere, in S0 di pp. 227, Bari, Laterza, coll. 
« Libri del tempo», 1954; Il film nella battaglia delle idee, in s0 di pp. '297, Milano, 
Bocca, 1954. Quest'ultimo volume inaugura la promettente « Collana di studi cine
matografici » per le edizioni Bocca, diretta dallo stesso Chiarini. 
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di propaganda con particolare intensità 
mento della vox publica ma grazie ad t • . 

ll 
. , un SI ema m nico 1 • 

su a quanhta degli incassi prem· • . mpern1 t . ' ia quasi sempre I film i ri 
censura previene e stronca ogni serio tentativo di opposizion d • 
quella corrente neorealistica cui rimane affidato ·1 1• d 1 • n1'.1 n 
e l' tto f ._ . . i meg io n • tro rin m 

aspe orse pm s1grufi.cativo della cultura e· dell'art od' • 
· · l · 1· • 1 1ern • r rt• 

z10m c erica 1 s1 paesano peggiori delle sov·et· h • h' . . 1 1c e, pote e qu l • li Ì· 
tano a suggerire manifestazioni di piatto conformi • h. • 
d

. · d • • . mo m c I non 1a cap 
1 1mme es1mars1 attivamente con l'indirizzo dello t t • . a o comun la, m nlr 

quelle colpiscono la critica indipendente espressa li h . . u o ermo, ma non 
esercitano le loro sanzioni sui contenuti realmente un· morali L t • 1 • • , . • e I li rl· 

mane, so~o punteggiate da numerosi dati stati lici, pr ntati nz al una 
pedanteria ma con molta evidenza e riguardanti gli' 1· n ,· • • J f , 1 pr m1, r. 

quenza agli spettacoli. é difettano i riferimenti alla di iplin iuridi 
vigente ~ 1~ ~nformazi~ni'. assai utili, sulle attività culturali conn " . • l'Jl· 
pure Chianni ~~nca d1 riportarsi alla storia di questi anni ma gli ac uni, 
sebbene polem1c1, sono per solito funzionali, confortati dalla n it • d I 
discorso, non arbitrari e sovrappo ti ad esso. 

aturalmente, da quanto si è detto all'inizio di qu Lo articolo, pp re 
chiaro che non posso far mia, nella sua integrità, la diagnosi d Il' . p r h' 
radicalmente divergo da lui nel giudizio sulla direzione ntri ta h i con• 
tinua in Italia dalla Liberazione ad oggi, nella valutazion d I 18 prile 
del 7 giugno, e insomma, in tutta la linea politica. Co ì, ad •• , n con
vinto che l'intento di togliere l'occa ione al riavvampar d 11 animo ità ri
sponda a un bisogno sentito, e non ad un pret to n li deci ioni d li nr• 
gani statali che proibiscono la programmazione di opere rifacenti- i con 
uno spirito polemico acceso e spesso tanto più privo di carità qu nto m o 
risolto nella dimensione dell'arte o della storia, ad venti an ora tr ppo , i• 
cini perché non suscitino reazioni tumultuose e incompo te a nulla pr cu • 
Sostenere che in casi simili siano lesi i diritti dell' pr ion d arte o d I 
libero dibattito delle idee non credo sia utile a individuar l'effettuai 
delle cose, trattandosi, il più delle volte di film mediocri imi, In cui uni a 
ragion d'esser consiste in una ingenua finalità surrellizia ,. Il il ria, m 
in fondo talmente scoperta da non lasciar pazio agli cquiv i. E. pur n• 
noverandomi fra quanti si augurano una sorveglianza ulla moralità d i film 
assai più severa e coerente di quella oggi attuata né cerlo lu ivam nl 
diretta a ricoprire qualche nudità accentuata - atteggiam nto he do, rd l 
essere, del resto, quello proprio di un governo di maggio~an1.a. nolic 
ritengo che la proprietà attribuita nell'intervento e- ~no a1 f1".'~~ ' . 
giornalistici in fotogrammi sia con igliata non dal r, ono r I uhhl cli 
offrire piccanti circenses per divagare il popolo dalle u ~ H r ni , qu nl 
realmente dai troppo irrisi motivi di ordine pubblico. Qu • lo - _E r ltro 
non riducibile ad un'accezione poliziesca - ha un gra, P • • P caalm nl 
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agli occhi delle autorità locali preposte alla sua tut la e ulle quali, di con
seguenza, ric~de la re ponsabilità di eventuali infrazioni eh , nei movim nti 
di folla possono dar luogo a disordini non immuni da p ri oli e tali da ge
nerare, per il ricorso alla viol nza i p n i alla programmazion d ·l film 
su Rommel) una diffu a condizione di di agio proporzionata al numero in
gente degli utenti del cinema. 

Al contrario, però, Chiarini esprime un rilievo genuinament liberale 
quando lamenta l'ingerenza pr ventiva del sottosegr tariato a11o p ttacolo 
su proposte di film e soggetti, l'adozion di una tattica ca ilio a ve a
toria nei confronti di opere magari est ticament invalide m tali, in ogni 
caso, da denotare un impegno di ricerca e una dignità cultura! a ai note
vole, come nei casi di Ossessùme e di la terra trema, di Mira colo a I ila no 
e Umberto D. e di tanti altri; o l' elusione dai normali circuiti di proie
zione di film d Ila qualità di le di.able au corps, di La ronde o d 1 Ritorno 
di Vassili Bortnikov. ono qu ti, d'altro canto, gli cpi odi in cui la tampa 
assolve la sua più alta missione, tentando di ri tabilir la pra i d mocra
tica là dove un provvedimento fr ttoloso o incon ulto, po a av ria intac 
cala. Ma, ancora una volta, non aprei sd gnarmi com I' . qualch 
documentario illu tri o anche alti, tuttavia in toni di solito ai p1u gar-
bati e meno enfatici di quanto accad va durante il fascismo, l attuazion i 
del governo. Fra le più importanti di sono, a buon diritto alcune op r 
pubbliche d'indubbia utilità, contro le quali si appunta I ironia d lle ini
str , olo p rché il fascismo ebbe il m rito e il torto di portarne a ompi
mento di utili e di no ive, porgendone nei giornali L.U.C.E. una goffa e 
retorica ce! brazione. Quasi che la tampa di sinistra o la inematografia o
vietica ci abbia risparmiato qualche notizia ulla ferro ia Turk ib o ul ca
nale Volga-Don o sulla mostra della agricoltura nella piazza grande di Mo
sca (4). é suscita meraviglia o ripro azione che la mod rata propaganda 
democristiana (se prop;io vogliamo contrassegnarla con una igla di parti
to) o, comunque, governativa, si eserciti con maggiore intensità nei p riodi 
preelettorali. Tuttavia, nonostante la c nsura, o a m ntir I rzion eh . 
la censura abbia una finalità partitica, sugli chermi d Il no tr al ir o
lano con frequenza film a oggetto (se non cortometraggi documentari) 
dalla /acies chiaramente oppo itiva. e le ideologie rigorosam nte cl i ti
che rivendicano al cinema una mi ione di combattim nto, non v do p r
ché le ideologie avver arie (o ia, oggi, quelle rappr ntat dai partiti al 
governo, democrazia cristiana, ocialdemocrazia, lib rali mo) non dovr bb 
ro servirsi delle stesse armi e rivendicare a è uguali diritti contrapponendo 
la propria all'altrui vi ione della vita purché non ricono cano alla propa-

(4) Se ci si obiettas e cl1e non si tratta di una qu tione di forma o di diritto, 
ma della « superiorità> etica e sociale di c rt realizzazioni del i t ma l'Ovietico 
(e del modo di farle valere ullo cbermo), proprio siffatta pregiudiziale torica e 
sostanziale è quanto contesteremmo radicalmente. 
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ganda - ché sarebbe contrario alla loro natura '] d' 
· ' l'' f • - 1 carattere I aur· 
m se mtera unzione del mezzo cinematog afi u 

L d r co. 
. . a_ eficienza ~iù grave dell'attuale politica governativa nel settor eh 

qm CI interessa. m1 par proprio consistere ed h d' ·1 Ch' · · ' ecco c e I nuovo concordo 
con 1 ianm, nel meccanismo regolativo dei premi 1· • d b' h l · li li · . • puo u ilare e 
/ m1g ore po t~ca. cmen_iatografica sia quella dell'intervento tanto nella 
or~a della prem1az10ne d1 alcune opere quanto nella protezione del cin ma 

naz10,nadle. Ma, u~advolta ammessa l'opportunità di un intervento premiatore. 
,non e ato prescm ere dalla valutazione delle raP-iorn· cult 1· d' . . . . e· ura 1 1 uno tru• 
mento lmgmst1co evidentemente non raffigurabili per intero nell'elemento 
della po~enzia~ità industria]~ o dell'affluenza del pubblico. Si renderà dunqu 
ne~essana_ ~n equ~ ~aluta~1on~ ~el merito dei singoli film e la premiazione 
dei t~ntat1v1 e dei risultati_ m:gliori per incoraggiare! la produzione a upe• 
rare 11_ puro calcolo finanziano: a meno di non rinunciare ad ogni azion 
educahva sul gusto e sulle idee dello spettatore. Cosa che, non cono cendo 
i valori spirituali alcun equilibrium indi/ /erentiae, equivale a di-educare il 
pubblico. Sanno tutti infatti che gli incassi più alti premiano qua i sempr 
i film peggiori come quelli che sono combinati apposta sui fiacchi moduli 
del sentimentalismo e sul meccanismo della comicità lubrica per asseconda
re la disposizione della folla a pensare poco e a « divertirsi > molto. 

Interessante è anche la parte del libro ove si di corre dei modi per ac
crescere la diffusione della cultura cinematografica come acqui to di una 
consapevolezza critica scaturente non tanto dalla frequenza allo -pettacolo 
(si sa che questa, di là da un certo limite, diventa un fallo negativo 
quanto dai problemi che la riflessione sui film e sul cinema suscita nei libri 
e nelle riviste specializzate e di varia umanità. E' forse il dominio culturale 
in cui la pressione dei moderni dogmatismi più ha esa perato la corsa agli 
estremi che oggi caratterizza la lotta sociale in Italia tendendo ad an orarla 
alla schematica polarità della lotta di classe. E nel settore di cui ora ci OC· 

cupiamo siffatta durezza di delineatura e violenza di formule maggiormente 
i acuisce quanto meno vi si è raggiunta la coscienza di quei processi di 

mediazione critica che si verificano nella facoltà di superare e comporre 
in allo le opposizioni solo o in prevalenza verbali. O ia di di tinguere 
ciò che nel profondo è inconciliabile da quanto si ama fare apparir tale 
più che altro per obbedire a un impulso praticistico di contraddizion • Per• 
tanto, se si vuole citare proprio il caso che oggi ha più diretto riguardo on 
il Chiarini organizzatore di cultura, egli ha ragione di lamentare che la ua 
nuova rivista sia scambiata, anche da chi dovrebbe sentire connaturata alla 
sua professione la serenità di giudizio, per una rivista di rigida milizia 
ideologica, laddove essa, accanto a qualche altra rara iniziativa ~appr _enta 
piuttosto un punto d'incontro tale da mantenere a~ert~ ed anzi sollec1t~r 
l'apporto anche di chi dissenta dall'indirizzo della d1_re~1~ne e dell~ mag~io• 
ranza dei collaboratori. Prova ne sia il fatto che la Rt1J1.sta del Cinema Ila· 
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liano ha ospitato articoli di p. Nazzareno Taddei e di Rosario Assunto, di 
Luigi Volpicelli e di Evelina Tarroni, nonché di vari altri studiosi che non 
possono certo ricondursi al denominatore comune del marxismo-leninismo 
quale è inteso e praticato nella cerchia ideologica degli attuali partiti social
comunisti. E, se mi è lecita una testimoniama diretta, io stesso ho potuto, 
da quasi due anni, intrattenermi sulla letteratura cinematografica, in piena 
libertà e senza ricevere alcuna limitazione o suggerimento, pure esprimendo 
in modo non reticente una visione delle cose talvolta lontana da quella pro
pria della direzione. 

Se Cinema quinto potere segue la tecnica della divulgazione di tend nza 
e, in certo senso, ne denuncia i pregi e le insufficienze, Il film nella balla• 
.glia delle idee, s'ispira, soprattutto nei saggi che ne formano l'ossatura, ad 
una sostanziale probità storiografica, rivelando in impegno teorico e critico, 
ove la spinta dell'azione, ossia le esplicite ade ioni politiche, sono qualificate 
formalmente dall'atteggiamento conoscitivo, e non vicever a. 

Il primo capitolo esamina le questioni inerenti ai rapporti tra Film, 
testo letterario e spettacolo (pp. 33-81) manifestando dissenso delle opinioni 
del Brandi, del Cecchi e del Brancali, tuttora alieni dal riconoscere il valore 
dell'arte nell'opera filmica, grazie ad obbiezioni da ascriversi « ai vecchi e 
superati pregiudizi intorno al cinematografo e al suo preteso macchinismo, 
sia pure rispolverati con una sottile distinzione tra poesia diretta e indi
retta» (p . 37). Ora, il convincimento di fallacia all'accusa di macchinismo 
rivolta al linguaggio cinematografico è da ritenersi un corollario delle este
tiche idealistiche. In effetto nei loro termini la sua validità è coerentemente 
affermabile, come del resto suonano le parole stesse dette a questo proposito 
sia da Croce che da Gentile, si da porgere figura ad una « interpretazione 
autentica» che non v'è alcuna ragione di invalidare. C'è stato qualcuno (e 
non certo il Chiarini, che tuttora si riconosce largamente e beneficamente 
influenzato, almeno in fatto di estetica, dall'idealismo) che ha voluto sbri
garsi in poche righe delle dichiarazioni dei due pensatori sui valori comu
nicati col mezzo cinematografico. Ma uno scritto - sia pure breve ed occa
sionale - di filosofi. di quella levatura deve essere conosciuto e meditato 
per l'esperienza che si assomma nella loro personalità formatasi al contatto 
( vivo al punto di asserirsi identificante) della ricerca teoretica con la realtà 
della storia e <lell'arte quanto per la forza e la chiarezza attinte dalle loro 
formulazioni e per lo stimolo che porgono al ripensamento e al rinnova
mento. Che le dichiarazioni dei due pensatori sull'argomento siano avvenute 
in sede di prefazione al primo volumetto dello stesso Chiarini o come rispo• 
sta ad una lettera, non ne intacca certo il significato : di ogni atto può dirsi 
che esso nasce da una circostanza. 

Il punto fondamentale è ben altro: che la potenzialità ricono ciuta al 
cinematografo di farsi . tramite dell'espressione al pari di qualsiasi altra 
« arte » tradizionale, si inserisca, come nel fatto avviene, nell'universo spe• 
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culativo crociano e in quello gentiliano La lea·1t•= 't' d" "ff . , d d h" • umi a I I atta Il rzj 
non e a u itare perché sia nell'una come nell'altra 61 fi I 

li l " a - am ne a oro matunta - non vi è una « macchi . , . . na > o < natura > eh r idui 
estrinseca all attmtà d~ll'uomo. Anche la obbiettività indiff r nza d 1 
fotografia appare un mito caduto in desuetudi'ne • • • d e v1 e un mv nlor 0 
strumento ed un operatore che se ne rve: una mente umana 1·n l mb' 
• • Ed ·1 , b n ra a 
1 cas~. i passo e en lungo tra la nuda fotografia e j compi 
~enti che _danno .luogo ~I film dove l'intervento piritual della 
r~~ca ~n ~m_mediata evidenza e pone in essere la dive ifi azion qua• 
lita._ Chianm non_ par~ a~tribuire all'intervento dei due pe tori, i pur 
suscitato da precise nchieste, tutta quella pregnanza di cui io lo rit 
investito, ma non può tuttavia esimersi dal valutare I illve co u nze 
proprio nel ribattere gli argomenti di coloro che avversano I arti i if 
del film. 

La precedente distinzione chiariniana tra film come art e cin ma com 
industria, ora ribadita, si è mostrata assai provvida. Qui 1 ., mant n •nd . 
la, assimila anche la distinzione ragghiantiana Ira t lo I ll rario t
tacolo-visione figurativa e di conseguenza fa anch'egli ri ntrar il film p t
tacolare nella storia dello spettacolo teatrale « a patto però h in qu t 
identificazione non si viglia assorbire ( ... ) tutto il in ma> (P. 17). L 
differenza tra cinema e teatro si ripresenta co ì in quanto d" tinzion tr i• 
nema spettacolare e puro cinema e il puro cinema ' quello che attingt> la Ji. 
ricità da un procedimento apparentemente documentario e cronachi ti 
ducendo cioè, se non annullando, l'interposizione di un t lo I llerari 
canovaccio di vicende narrative e di situazioni drammatich co id r t 
nell'usuale prospettiva letteraria. 

Alcuni film neorealistici italiani pervengono, a par re d I hi rini a 
siffatta condizione lirico-documentaristica e per qu to egli attribui. un 
compito rivoluzionario ad essi e, alla poetica neoreali ti eh ne di 
formulare le istanze, sul piano della riflessione. Il neor ali.mo quindi par• 
rehbe caratterizzarsi, prima che per una ragione politico- ial • ond 
un fondamento formale. Ed in ciò l'interpretazione che l' . n eff ttu non 
s'identificherebbe con quella vulgata gravitante sull'8! unzion di d ·t rmi• 
nati contenuti astratti, cioè considerati al di fuori della loro , ·rifi<· in im-
magini, e sul presupposto di una protesta socia! • _ 

D'altro canto Chiarini è troppo consapevol d I valor id ntit ri d I 
contenuto concreto con la forma formante per appaga~i di un. critl'rio ~n 
indenne dal preziosismo della pura ricerca di tile. Ed infatti 11 • uo ~p1~ 
Discorso sul neoreal.ismo (pp. 83-177) riconn tt intimam nt I r •~m 
stilistiche alla sostanza etico-sociale del realismo cnza p rr, ad r ne la 
risoluzione totale in codesta poetica di quanto di valevo! ia n l <:°mpl 
delle esperienze comunicate col mezzo cinematografi~ Il neorcak mò mm 
può essere tutto il cinema, PP· 14142). Dopo un d1, no d 11 itu 1io1 
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teorica del neorealismo, il aggio traccia un rapido hizzo d i ingoli rii;ui
tati e delle tendenze registiche eh hanno avuto, dall origini d I cinema 
al nostro recente dopoguerra, la qualifica di r ali tich o do um ntari li he 
(certo Griifith e Vidor Flaherty, Ei n tein, Pudovkin, Kul ho , R noir, 
Carné, ecc.). Prosegue con una vera toria, bbene onci a. d I neor li-mo 
italiano da Roma città apert,a ad oggi in ui i racchiud , finora, qu I mo
vimento dil idee e quella poetica che sono il punto di riferimento a lutti pr • 
sente allorché i discute di una con czione n oreali tica d I cin matogro.fo. 

u qu ti film si es rcita il giudizio critico <lei Chiarini con la bri tà l'e• 
quilibrio dimostrate nelle tante prov pre d nli, di cui I ncut 
pagine su Chaplin po sono co tituir uno degli empi di più b Ha 
Qui, accanto alla esaltazione dei po hi autentici ri ultati d'arte, . no arg • 
mentali, a differ nza di talu n affrettate denigrazioni. il nso i pr gi d l 
Francesco di Ro ellini , mentr ' fi sata l'alternanza del rigido ideologi. mo 
viscontiano con gli indugi tili tici e i ompiacimenti l tt rari ri ultano 
nettamente segnati, nza puri indulg nz , i limiti i toni fai i di mb r
lo D. e di .Miracolo a Milano non meno d Ila natura bozz tti ti di Due 
soldi di speranza e di quel al o d t riore che, di front al di nito. film 
di Castellani, si rivela Pane, amore e Jant.asi.a di om n ini, già . adulo a 
formula commerciale, nonché la paurosa decadenza dell'ultimo D i 
dell'ultimo Ro ellini, oltre alla futilità da app ndice d l Dc anti di Anna 
Zaccheo. 

Di fronte alle due prime parti, la terza (Fra critica e polemica, pp. 
179-245) può, al pari delle lunghe note, considerar i un commentario d Ile 
po izioni di prassi e di metodo critico già nucleate, n I nso eh ne o-
tituisce un ulteriore ribadimento e chiarimento. Co ì il paragrafo ul 

Fum e 'la critica è un testo assai utile in quanto vi sono ra.. gnati i moth i 
per cui Chiarini si distingue in modo sostanzia] p r iò radical , dalle 
tendenze puramente contenutistiche penetrate con tanta larghezza n ll'amhito 
del reali mo o piuttosto, come in qu ti ca i è e alto dire, dc•l v ri mo natu
ralistico. (Si veda soprattutto L'estetica delfinforme, a pp. 186-88). L pa
gine sulla Didattica del fil,m (203-22) mellono in ri alto i vantaggi b da 
una saggia utilizzazione del cinema e del film deriver bb ro ià d rivano 
all'insegnamento nei vari ordini e gradi scola ti i e i oH rman ul pro• 
blema della formazione dei cinea ti, in merito al qual I' perienza dcli' . 
che del Centro Sperimentale di Cinematografia fu l'animator più fattivo • 
cosciente, è, se altra mai, autorevolment qualificata. La formula ri lutiva 
da lui giustamente preferita è quella della fondazione di una o li più uol 
di filmologia, o in qualunque altro modo si vogliano hiamare, eh diano 
luogo ad una sezione o istituto univer itario nello ambito di una f, coltà 
esistente. Questa, date le caratteristiche insiem tecnico- cientifiche figura• 
tivo-umanistiche del cinema, potrebbe ere, meglio di ogni altra, quella di 
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architettura ove gia si insegnano d" • li • 
nista del cinema. iscip ne rndispensabili per il prof 10• 

Tale inserzione delle scuole di cine l' • • 
in effetto non solo la migliore ma f mal' n~ l amb1_to universitario appar 

"b"l" orse umca sena fra le • • 
poss1 I i, ove si consideri che il d d • propo t oggi mon o acca emico pur t • • 
scompensi e difetti di inaranaggio e d" f • ' • con uth I ,uoi . o 1 unz1onamento e l espr • •• 
attiva e consapevole, in Italia della cultura riflessa E' d ioUne pm · f · l • unque que o be 
puo ancora ormre e garanzie necessarie per una fì • f · 1 • "fi pro cua preparazione pro• 
ess1ona e e scienti ca e consentire con i dovuf • • l . d . . ' i accorgimenh, una efficace 

se ez1one e1 valori fra i docenti e i discepoli ($). 

ittorio tella 

(5) Si po~ga _mente a quanto ha gjovato, nei rispettivi dominj colturali, l'an• 
cora _recente diffusione delle cattedre universitarie ili storia dell'arte e ili letteratura 
straniera . 

. . Non. esse~o la ~stra un~ rivista di tendenza. ma di studi cinematografici, apcna 
cio~ <!1, dib~tttto delle zd~e, senamente es presse a prescindere dalla posizione ideoloKica e 
politica dei collaboraton, non deve meravigliare il presente scritto di Vittorio tella in 
cui si confutano valutazioni dell'attuale politica cinematografica governativa., fatte dal 
Direttore della rivista stessa in una sua recente pubblicazione. 

Affermare la possibilità di una civile convivenza e una collaborazione nel campo della 
cultura tra uomini che divergono per opinioni di ordine politico ed estetico, ma che 
concordano nella serietà ed onestà dell'impegno, è stata costante preoccupa::inne. e 
non da oggi, da parte di chi dirige questa rivista, in tutta la sua atti~ità di ordine edi
toriale. Ed è proprio questa liberalità, questo rispetto per tutte le idee ( parrebbe m· 
surdo, ma si tratta di una verità documentabile e documentata), il rifiutarsi ad ogni fa
ziosità - anche quella anticomunista- che gli hanno creato la fama di fa:ioso. come a 
Renzo, dal donahbondismo nostrano. In questo equivoco cade anche. in assoluta buona 
fede, Vittorio Stella, del quale qui non si vogliono confuJare le idee. per quello che 
apra 'è detto, ma soltanto respingere un luogo comune corrente in contrasto coi fatti. 

Ora in Cinema quinto potere si è data la documentazwne dello sperpero di miliardi 
dei contribuenti, del totalitarismo instaurato dai clericali nel campo della cultura e d~a 
produzione cinematgrafica. dei continui interventi per limitare la libertà di esprernone 
delle costanti discriminazioni fra gli uomini di cinema, non in base al loro I afore, ma 
olle opinioni politiche. E i risultati, oggi, sono ancora più visibili • • i è parlato, in omma, 
delle cose italiane senza i soliti attacchi, che paiono di rito e inet:itabili alf. nione 
sovietica e ai comunisti dì casa, non per quello che faMo, mn per quello che I uede 
potrebbero fare. E questa, forse , è la ragione di un tale atteggiament~- • • • 

Per tornare al nostro collaboratore noi rispettiamo la sua oppos1:uo~e ideologica 
al comunismo e al socialismo, la sua adesione politica al G(Jl;~rno < centn.5ta > '?a ~on 
possiamo accettare, perché si tratta di dati di {atto, la sua difesa della 1mpamal11a e 
libertà della politica cinematografica governativa e soprattutto ~adombrata e conse
guente accusa di faziosità a chi ha dato e dà prova del contrano. anche con, quc-ta 

rivista (n. d. R.). 
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I FILM 

Documentari torici, ci ntifi 1, d art 

E' ingoiar il d tino dell inv nzion in 
r y e dai fral Ili Lumi'r corno trum • 
scientifica ha poi preso pr vale 
pazio po libero, eh o , 
pr nd ia, ia a hi, gr 
m nt ad una forma d· 

Qu ta improvvi a • azi 
d ll'art cin matografì si 
scientifiche e puram nt um 
tate che in minima part lut a, 

L'attività - volta in ra, h r' • li 

p da 1 . 
d ·ntazion • 

I ' di ()CCII· 

i rw intr 1• 

, può fìnal
rtlll. 

n TJ 

p 

rie rea sci nliftca - quando I 1> u nit 
que to nso - o di dirnlgazionc; in.fin qu li r lnzion piì1 o 
m no critica - delle op r d'arte. 1nluralm nl part. del l1l\or 
in queste lr direzioni si possono ri ontrar iu tifi ti o portuni 
fini didattici. 

e non andiamo rrati la prima volta eh un v nim nto tor: o 
fornì tema con la ua ri o lruzion reali tica a un lun om •lrn io, Iu quella 
di Ottobre (o « Di i iorni he nvol. ro il m ndo >) pr p 1r t 
Eisenslein per f L ggiare il d imo anniv rsario cl Ila rivoluzione 
tica. Il 61m tuttavia non si può dire docum ntari ti pr prio: pu 
la maggior parte pon una ri o Lruzion il più f('(f I p ibil d li a , c
nimenli, ripr a per dar un nso prc i o di ciò che si ra volto. Di aut n• 
Lico - cioè di girato nelle giornate sl e d ll'ottobr - r diam , i ia 
ben poco. D'altro canto il suo scopo non ra peltacolar , n n int n<l ,a 
svolgersi nella falsariga di un racconto che lo l ga 
spettatori con i suoi personaggi e le ue vicende, ma i att n a a un ( 
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presentazione storica. Film di questo tipo si succedett • • f . . . . . . ero m vane orme e 
con vani rntenh. Ma 11 pnmo film costituito 1'nterame t d · . . n e con ocumenll 
fotogr~c~ : cmem~tografici dell'epoca, che raggiungesse una sua partico-
l~re ~1gmta esp~es.s~va, fu « Paris 1900 » di 1icole Vedrés. L'intelligenza 
d1 N1cole Vedres s1 adoperò a dare un ordine abbastanza individuabile 
ideologicamente (diciamo, in un ambito « Temps Modernes ») al uo mate
riale, nel montarlo secondo un certo gust.o affettuoso e sorridente. Per 
queste ragioni, anche in un caso del genere, non sarebbe esatto parlare di 
documentarismo nel senso rigoroso del termine. La volontà dell'autore e 
degli elementi esterni si sovrappone, e la storia si porta al romanzo per 
farsi spettacolo. 

ei confronti di un film uscito in questi anni nel Messico « Recuer
dos de un messicano » dovuto alla costanza di un tenace operatore, 1 ing. 
Toscano, che per mezzo secolo ha ripreso fedelmente gli avvenimenti to
rici maggiori e minori svoltisi a Città del Messico e vicinanze, si può ef
fettivamente parlare di documentarismo storico, anche se non si può dire 
vi faccia la sua comparsa l'elemento scientifico, e se la riproduzione foto
grafica degli avvenimenti non ne porge la cronaca. Il lungometraggio in 
qu t:one ben può allinearsi fra le fonti non minori per la storia dello 
stato messicano in questo secolo. 

Ciò che a prima vista colpisce e interessa maggionnente lo petta
tore non messicano è il confronto tra i personaggi storici qui vi ti in una 
realtà senza maschere e la raffigurazione romanzesca datane nella produ
zione di Hollywood da « Viva Villa» di Jack Conway, a « Viva Zapata> 
di Elia Kazhan. Naturalmente il romanzo ne viene molto a scapitar , e 
la realtà appare ben più cruda e misteriosa. 

La seconda constatazione è che, per quanto si sia compresi delle tra

gedie che si succedono e delle sofferenze umane che hanno comportato,_ lo 
svolgersi della storia qui prende un aspetto grottesco: perfino le stragi e 

le e e uzioni capitali. 
i sa che dei film drammatici del passato, molto pochi si salvano ?al-

l'insorgere del riso alle labbra anche nel più rispettoso cu'.tore d~l~'ar~ eme• 
matografica. Questo è dovuto non solo al cambiamento d1 velo~1la d_ 1 Ioto-

IDl
• . ma al fatto che gli atteggiamenti e il costume psicologico d I gram . . . .. 

pa ato visti così a distanza assumono un aspetto inconcep1b1le e tanto piu 
comico quanto invece si riferisce •a motivi tragici. Spett~rebbe a uno_ tu• 
dio o di psicolouia l'indagare le ragioni di questa reazione. Confe i~m~ 

0 
• ttar di soggiacere a queste tentaz1om 

tuttavia che non c1 saremmo aspe . l . . olo E vero che 
di fronte a documenti così vivi e ven del destm~ d1 u~ popd' .p d ·k· -

' uelle mute di Eisenstem e I u O\ in 
in altre opere d arte -:- com~/ P babilmente se questo film m icano 
non c'è nulla che faccia sorn ere. ro . tto far risaltare la ragione 

. , lab • di montaggio a a 
avesse subito un e oraz1one • e - e' r lato 

taf es· e commoss1. 0 1 
vera degli avvenimenti ne saremmo s i pr i 
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e, naturalm nle un int r piutto 
'altra: h la tori .. opratlullo n l 

tico d gli avvenimenti t riori • • un 
• omini e primi fra t • 

m Ianto • • lun a 
individu . • • 
ovim nl 

li p rso 
n,a 

com dir i v 
no lra, toria • 
nom g neri o to 
la sola parti ol I ug 
apulo co a ignificavano Di 

c(ati for con pi tà. :1a il 
g va un'impr ione di amar groll , o 
mai avr mmo potuto riu • i nd 
inl!•rrogativi, di qu to i d 
p ialm im « attualità> 
on m irono n l film, n 

curarnn ro aut nlicità. ln qu 
.la mat bb o volto 
I ra i • d ra qu d li uo 1 1 

la loro . 
La pr nza a Rom d ' vo ongr inl rnazionalc• 

Lografia i nlifi ha p rm n limitato pubbli o di lit• 
pro1 z10ni organizzat • p r i Li. 
ra privata; qu Ila più pro di indagin 

zione inv ra ac • • a un pubblico o 
quindi dar un qua r 11• 

m nt fornir alcuni ·a 
proi Ltando in prima 1 ar •. Da 
una parte, qua i igno o d Il ·o p t ta l 

dal film alla ultura. ll'altro, a o la tutt 
1 Ianlar e lla pubb tà. un op 
d I pubblico e· at ra 
film di oggi di i e m nl 1 • 

par ndo dalle nl d Il 
con diffamazioni fu ti aggior patrimonio 
nità. « Om ro, eh sogg to? > i d' ia malo un quo• 
Lati imo attore nordameri ano interp Uato p rpr figura di 

li . E noi potr mmo aggiung r eh m ro ' tata la ittima I fruttato 
he non poteva prot tar . li ri ultato di un film d l g n r , a part il 
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raffronto con l'originale, è quello di allontanare d • 1 d ll l d 11'0 . . ecJ.Sa.mente o spettatore 
a a ~tl~r~ e dissea, d1 farlo regredire in un perpetuo infantilismo di 

concez1om, m un rozzo e sordo primitivismo O • d. h · . , d" d. . . • n si ica c e v1 sono neces-
sita 1 ivulgaz10ne: anche 11 pubblico più sempli ' • d d· 
d l

'O • . ce e m gra o 1 compren-
ere d1ssea m ben altra forma Così storia e 1 tt t . . • e era ura sono po te al 

scrv1z10 dello spettacolo, e questo ha effetti· perni"c1·osi·. m t ' b . . en re e en noto 
qu;mto, st_or1a e letteratura possono dare, nelle loro migliori interpretazioni, 
all educaz10ne dell'uomo. 

Fortuna~mente a queste tendenze del film spettacolare, c'è almeno una 
mod~sta eccez~one, q~ella del fil~ scien~ifico, che, se pure vive ai margini. 
contl~ua a svilupparsi e a compiere un opera positiva. Le serate pubbliche 
del Congresso hanno presentato un lavoro complessivamente denso d'inle• 
resse e di risultati concreti. Non è poi vero che questi film non possano 
interessare pubblici più vasti. Come hanno successo le pubblicazioni di 
divulgazione scientifica, così Io avrebbero i film. Solo che il pubblico è ora 
abituato al sapore spesso morboso del film spettacolare, e naturalmente, 
farlo ritornare a fatti concreti e interessanti senza adulterazioni, impliche
rebbe una complessa rieducazione sociale che oggi ci si guarda attentamente 
dall'attuare. I desideri del pubblico sono ben lungi dall'essere soddisfatti. e 
ne vuol conoscere solo la direzione attraverso la quale è più facile trarne 
profitto. 

E' stato un peccato che le proiezioni pubbliche si siano svolte senza 
un piano organico, senza realizzare una metodica esplorazione nei diversi 
settori ( che sono pressappoco quelli delle scienze, con una prevalenza, natu
rale d'altronde, degli elementi tecnici sugli scientifici, delle applicazioni sui 
principii). Come è peccato che le attività delle varie cinematografie nazio· 
nali scientifiche non siano coordinate in modo da giungere a una completa 
raccolta di dati, a una visione organizzata enciclopedicamente del cammino 
fin qui seguito dalle diverse scienze. 

I panorami che ci sono stati offerti si allargavano nelle più diverse 
direzioni. Il Canadà presentava una storia geologica del suo territorio con
dotta con analìsi sapiente ma di facile comprensione : gradevoli alcuni 
effetti di colore. L'Uruguay un documentario dii Talice (per la verità foto
grafato con mezzi rudimentali) volto ad ammonire gli abitanti di _ Ion
tevideo sul pericolo costituito da un ragno le cui punture sono mo~tah. ~ 
Francia era rappresentata dal veterano Jean Painlevé che partec1p~va ai 

lavori dell'assemblea. In un cortometraggio francese si intendeva spiegare 
al profano i principii scientifici in base ai quali la pil~ atomica er~ stata 
costruita e funzionava: purtroppo però i ragionament~ s1 facevano d1 m_a~o 
in mano talmente complessi che, se non si era particolarmente versali. 1'.1 
materia non si poteva seguirli. Fattura .normalmente corrett~. no spm
toso e :gile cartone animato statunitense riusciva in:ece ad illustrare ~n 
grande chiarezza i principii della dissociazione atormca. Il cortometraggio, 
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oltr a raagiun p l vn dir i un mo<l Il di pt·rf • 
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. . 

un L mpo una n • • • • . 1 

i in dnl punto d1 u Ilo 
lizzazion cin m . 
ltati appaion i it pe zan· un 

film i ntifico occorre una pn>parazion J • m • 
• nz , in una parola • izzar i. ir 

i nziati uomini di gu matografi 
cui abbiamo vi to qu . tn volt « 1\1c tamor 
con grand pazi nza npplic zion ( i lr 

la vita d n•· ) ma • ltati tali da 
t o la do tazio, fi a una t •n r po 

pur zza. 

Pr oco pri al p r ·n iti - lu prim 
lunaom io h Lu mm • • 
con la collaborazione io 
Trombadori ( • ingoia in , 
d Il arte inemato rafi a p rlnrc pr ltult di 
purlr ppo ha un ignifi al tr . por nl . 
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ui film d'arte di Luciano Emmer che h • . 'l ' anno nscosso un largo sue• 
e m tutto I mondo (e che a onor del ve . 
dl. li b . . . . ' ro, sono spesso il frutto 

CO a oraz1on1 detenmnanti: quella di Enrico Gras li • • • Ila d' d , d . ag m1z1, que 1 

_n re . r~a Y per il film su Leonardo, e via via) si sono accese lunghe 
di u 10m. La loro mancanza di apparato critico 1· h f u· • 1 . 1 a a 1 v10 entemente 
quahficar da taluni, la loro piacevolezza spettacolare ha riscosso un calo-

ro ~lau~. presso altri (sempre fra ristrette cerchie di intellettuali: il 
pubblico e m g~nere_ indifferente, se non addirittura ostile, purtroppo, a 
q~ lo ~ n re; ncordiamo di aver assistito a un « Goya » di Emmer coperto 
d1 fischi della platea nonostante la colonna sonora si giovasse della chitarra 
di go ia). In verità Emmer ha avuto il grande merito di «raccontare, 
un affr o, un dipinto, con gusto elaborato, con vivo senso dello spetta
colo. Ed è tato il primo a saperlo fare. A discapito spesso della scientificità 
dell' posizione, e del suo rigore. Potremmo definirlo, in certo senso, un 
critico alla Barilli invece che alla Ronga o alla Gatti. Naturalmente, sul 
pi no ben diverso della cultura cinematografica. In questo senso il suo 
apporto può essere considerato positivo e talune atmosfere da lui realizzate 
con l' plorazione della «camera» sull'affresco risultano commoventi e 
aut ntiche. 

el suo « Pablo Picasso» lo hanno guidato acute e aperte menti cri
tiche quali quelle di Del Guercio, Guttuso, Trombadori, e così l'esposizione 
ha potuto raggiungere giusto equilibrio tra la scorrevolezza del racconto 
n I gusto delle immagini, e il senso critico con cui occorre presentare Pi
ca p r renderlo comprensibile e parlante. L'alternarsi della ripresa dei 
quadri con la ripresa dell'artista al lavoro, è attraente ed agile, dà un'im
magin veritiera della felice creatività di Picasso, di come siano e siano 
tate spontanee, naturali, le sue ampie ricerche, frutto di una cultura e di 

una ituazione storica. Il colore è abbastanza delicato e fortunatamente non 
deforma troppo le tinte originarie (questo almeno per i quadri che ricor
davano di aver visto nelle esposizioni e nei musei). Un'opera così riuscita 
potr bbe assolvere al compito di eliminare molte diffidenze ancora do~i
nanti tra i meno preparati, sul lavoro di Picasso. Ma è ben poco probabile 
eh j] film venga diffuso nei circuiti normali. 

Vito Pandolfi 

The Back of Beyond 

The Back of Beyond (Oltre l'orizzonte) di John He~er, è un documen
. d I " puro stile britannico. Lo si potrebbe classificare anche senza 

tano e pm d l • t del ta-
d 

. t'tol' di testa solo da poche inquadrature, a tipo se~ . . 
v erne 1 1 1 , , , fil h t nel punto in cm s1 
glio, dall'impiego del sonoro, perche e un m c e s a 
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Il 

può parlare di tradizione non più di scuol , se non i vuol co id rar 
che già i principi di Grierson e di Rotha vive ano di una ontrapp izionc 
troppo quisita e sottile, che intanto, non imp di a il produr i di ri ·ultati 
di felice fusione. Infatti, insi m ai « eia ici > di Wright, a alcanti, El
drige, Anstey, e degli st i fondatori d Il due t ndenz non pochi furono, 
via via, i film derivati dalla feli e integrazion di pro rammi div i, :ollo 
il segno di una vera e propria cultura nuova d l docum ntario: a omin
ciare da North ea di Watt, che pur ' co, iderato un mpio di uola 
gri rsoniana, ma che già porta i egni di un omponimcnto, p r ontinua
re, poniamo, con Diary /or Timoty di Jenning o Merchant eamen di Hol
mes, in cui il momento d Ll'educazione d li informazione i fond con 
quello narrativo e arti ti o, s nza compiacim nli « infonici > e con ri ul
tati d'un realismo ingoiare. 

Il film di Hey r si trova u questa linea, non è un caso h il r gi ta 
ia stato una volta a istente di Watt: in The Back o/ Beyond toro n in

fatti le regioni immense e deserte d li' u tralia di The O erlanders, I im
pegno illustrativo di un ervizio pubblico, già effica ement r itat in 
North Sea. E torna sopratutto lo tile di qu i grandi empi, anch 1 rt· 

sultati di Watt hanno una maturità, un rigore, che il film di Hey r ancora 
non dimo tra. 

The Back o/ Beyond si volge nel!' uslralia centrale racconta il , iag-
gio d'un vecchio autocarro adibito a trasporto di posta e di co da 1arric 
a Bird ville, attraverso 330 miglia di deserto di pi tra e di abbia. 

Le prime immagini sono per fì ar l'ambiente subtropi al : un uc• 
cello, una lucertola spiritata, o a prei loriche e conchiglie fo ili mi nat 
dove un tempo remoto c' ra l'oceano. 

In mezzo a questa solitudine vi sono rare coloni di uomini - pochi 
bianchi e aborigeni - raccolte intorno a parse a e e lavori di fr Ltol 
pionierismo. Sembra che siano dei condannati, qua i non 1 1 piega p r
ché stiano in quei posti, in compagnia di qualche gallina, di cani lvatiri, 
e circondati dai fruscii inqui tanti del d serto. Con sicurezza vigor il 
regista riesce a mettere in evidenza proprio qu ta condizione fata! di chi 
resiste e sopravvive. Gli altri muoiono infatti, o si tancano e n vanno, 
e le fattorie si riducono e div ntano empre più lontane tra loro. 

E. G. Kruse, il portalettere, copre p riodi arn nle la lunga di tanza col 
suo vecchio autocarro, due compagni, la radio, il grammofono, l'oc or• 
rente per mantenersi in vita durante il fatico o viaggio. La vita d i tr i 
svolge sull'essenziale. Il resto non conta nulla p r hé intorno non c'è nulla 
che valga. Cresceranno le barbe e le mosche noio e aranno dapp rtutto. 

Uno sguardo a Marrie prima di partire: una donna del luogo, n ra e 
sporca, con un nugolo di insetti sul viso, si fa crivere una lettera da affì. 
dare alla corriera; alcuni bambini cercano di giocare; un vecchio afgano, 
ex portatore di cammelli, prega inginocchiato sulla pietra, di fronte al de 
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serto, e la sua voce lamentosa si perde nel Id • 
di qualche uccello cade su qu l d ca o crepuscolo; il canto tridu 

. . . e mon o stracotto, empre ugual . 
Poi il treno di Adelaide porta la t • • 

l'orizzonte» e il trab li t posa per quelli che nvono e \tre 
a an e autocarro della « Royal Mail > part p r I 

traversata. • 

. . on è nec~rio se_guirlo a lungo che già dopo i primi hilorn tri CO· 

mrnciano a vedersi le pietre miliari del deserto. sono schel t • d" • 1· 
t t · h d li , • ri 1 amma 1, 

. a ue trar~ e . e ~ fame e dell arsura, lasciati per via dalle mandri . Tutto 
rntorno c e 1_l silenzio e l~ rovente pianura di pietra che i t nde e f roc 
e nuda ». Si sente solo l ansimare dell'autocarro sulla pi· ta E h" h ,, d • per c 1 
ete ce, a un certo punto, un pozzo d'acqua bollente. (L'effetto d" • • 

b
-1 1· d" I Il u pera 1 e so itu me è aumentato dalla mancanza di commento mu·icale, 

dal conseguente fantomatico rilievo dei rumori). 

. Poi scende la notte. Gli autisti si avvicendano al volante. I fari illu
mmano_ un albero secco e tentacolare, un cane selvaggio insonne ai bordi 
della pista, uno scheletro calcinato. Bello è il procedere lento dell autocar• 
ro, mentre un uomo veglia e gli altri dormono, e I indagare della luce nrl 
buio del deserto, e quell'apparire improvviso di oggetti nella loro insosp t

tata esistenza notturna. 
Quando il veicolo si ferma, nella zona rischiarata dai fari si pande la 

musica del grammofono, leggera e ritmata, e si vedono le ombre d gli uo
mini scesi per le riparazioni. Un gufo si agita sul ramo, un serpe nero tri• 
scia vicino. C'è un vago senso di laboriosità e di vigilanza, pr to rotto dal 

ripartire dell'autocarro. 
E il viaggio continua. E' di nuovo giorno e comincia la zona av ilente 

della sabbia. · Le ruote affondano, la vegetazione rada di prima • oropar
sa, anche le ossa bianche si vedono di meno, inghiottite dalle dune • • la 
l'uniformità assassina del deserto non riesce ad escludere del tutto la vita. 
S'incontra sempre qualche fattoria, con pochi bambini, alcuni animali do• 
mestici, un baraccone con una donna grassa e sudata che fa ervizio alla 
radio. Fuori soffia un vento di sabbia che trascina legni ed erbe h • 
La noia sovrasta tutto e neanche l'arrivo dell'autocarro è un avvrnim nto. 
Il caldo copre anche le novità. Solo il grammofono dà un ~ gno tan o di 
vita e i bambini raggruppati intorno l'ascoltano e battono le mani, in • 
paci di vero entusiasmo, soggetti alla consumazione del sole. 

Quindi il gruppo riparte e incontra un fiume che porta fana d_ erb.' 
morte, e nei periodi di piena si allarga, esce dalle pond~, e annrga gli ani · 
mali che sono riusciti a sopravvivere alla siccità. Li annega e « li app nd~ 
agli alberi ». Si vedono infatti carc~se app':5~ ai rami più alli d gli alb n. 

in una visione terrificante da cataclisma ov1diano. 
Il carico deve essere traghettato su una primitiv~ b~r a ~ ~ot~r for• 

nita da altri isolati che vivono vicino al fiume. I v1agg1aton Sl npo no. 
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mangiano carne arrostila alla m glio, poi pa ano sull'altra riva. Qui tro
vano una croce di I gno, ricordo d'una mission luterana a ampata i in 
quei posti cinquanta anni prima. Vicino a que li r ti viv un v ·hio ac
ciatore di cani selvatici ( « una l rlina per ogni b tia morta ») e i tre 
uomini si intrattengono con lui prima di riprend r il iaggio di affron
tare il tratto più difficile. In questa part d I d rto si può morire davvero 
senza che alcuno se ne accorga. i compar n I mare di abbia e « olo il 
"dingo" sa chi passa e chi muore». 

E' a questo punto eh s'innesta la storia r lr p ttiva di du h, mhin 
allontanatesi da casa una volta per gio o, con un arr tlino p rdut i n I 
deserto senza lasciare traccia. Così raccontano i po hi abitanti d I posto, 
ma la storia, inserita improvvi amente, per quanto efficac n Il ·ua ru
dezza, disturba l'andatura trettament reali tica del film. i n fatto di ri
cordare un uguale disturbo recato dalla . toria d I ccr atore di omm in-
erita nel mezzo cli Magia Verde di G. G. apolitano, ar he 

si possa condi id re il giudizio sostanzialm nt po itivo qu Il 
storia di bimbe da Verdone in una corri ponclenza da 1a inema, 
n. 140). 

Ma Bird vill è ormai vicina. Lungo la pi ta, eh corr mpr in 01 •z• 
zo alla distesa di sabbia, una giovane donna con la figlia a p lta per chie
dere un passaggio ull'auto arro. Vanno in città a Iar comp r , l'in , i
tabile raffronto con tante altre donne eh nella t a ora aspettano gli 
autobus nei paesi civili, lungo lrade vere, per recar i in citlà ver , r a 
un risultato di commosso stupore. 

E Birdsville è come Marrie: poch case, dei bambini, la radio, ~cnl{' 
rara e pigramente occupata, un pò di mu i a del solito grammofono l' il 
meritato riposo per gli uomini dell « R gie Po te ». 

Così si conclude il docum ntario di H y r, beli' ~empio di una produ-
zione che, per quanto in crisi di quantità, ri n mant n re una oer nza 
e ricchezza di qualità enz'altro inYidiabili. si son in un rto n. o 
disperse le gloriose schiere u citate dai ma tri, re ta la forza di un in-!'· 
~namento e la straordinaria g nero ità di un profitto. 

Aquarium 

Con Aquarium di Agoston Kollanyi ( ngh tia) torniamo in ont tto 
con un genere di documentario che, fino ad alcuni anni addietro, ra abba
stanza conosciuto in Italia, e riscuot va ammirazion e consen i pr o ari 
puhbli.ci. Poi, quel genere andò riducendosi ad un ruolo di rarità , pa 
tra una cospirazione e l'altra, nella materia esclusiva d i Circoli d I inemn. 
Oggi quasi non se ne ha più notizia e i famo i titoli d i film di Dolin, 

guridi, Karostin, sono soltanto dei ricordi. 
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Il film di ~ollanyi - c~e abbiarn potuto vedere nell'occa ion d I Con-
gresso Internazionale del Cmema Scientifico _ ' al li ell d • 

d
. . non e v o 1 piu 

gran i esempi, ma ne mantiene dignitosamente le caratteri ticb ·1 t· _ 
l t · li • , e, 1 par 1 

e~ are gus o ~at~na stico nell osservazione dei proces i della natura qu I 
ngu~~dare gh ammali, le piante, la stessa materia inorganica nel loro sol
ge_rsi ~man~nte, senza_ divagazioni, e con un tono di indagine il cui riaor 
s?1entifì.co, d1vul?andos1, si risolve in raccoglimento e in poetica cdebra
zione. La macchina da presa si immerge nei mondi che de,·e tudiar . le 
storie meravigliose della natura diventano il centro assoluto. La e ntralità 
della visione e l'accostamento interessato e amorevole dell'uomo ali mani
festazioni della vita che lo circonda, portano - nelle mani di artisti -
quel particolare impegno sentimentale da cui può scaturire il dramma. La 
cultura materialista diventa saggia umiltà, profondo rispetto per ciò eh i 
conosce, fiducia e volontà per ciò che non si conosce e che la scienza ha il 
compito di scoprire. E questa condizione presenta il vantaggio che quando 
non si raggiunge l'arte, restano sempre l'onestà e l'utilità. Durante lo st so 
Congresso abbiamo potuto vedere document.ari modesti ma intelligenti e ro
bri, come I nemici deUa forest.a del prof. Calabek ( Cecoslovacchia), ulla 
lotta alle larve dei bostrici che distruggono gli alberi e sulla opportunità di 
piantagioni che garantiscano l'equilibrio naturale dei boschi, eguiamo i te
sori della terra di V. Shilan ( Cecoslovacchia) sulle ricerche dei min rali n I 
sottosuolo, Nuovo frumenw di Popov (U.R.S.S.) sull'ibridazione del grano 
con la gramigna per la ricerca di qualità più resistenti, e Nella /ore ta di 
Foucons Kobez di Homoki Nagy (Ungheria) sul lavoro di un gruppo di 
studiosi del comportamento degli uccelli. 

In Aquarìum accanto ai valori didattici e illustrativi ono pr enti va• 
lori artisticamente compiuti e il risultato è raggiunto con la vigile fu ione 
di questi due termini. La serietà quasi religiosa del mondo c~iu:° d Il a_r• 
quario, è introdotta con l'immagine di un pesce di pietra. e poi I entra in 

mezzo ai pesci veri, tranquilli nei loro recipienti di vetro. Ci accompagna 
una musica profonda e discreta, non nuova, ma coerente ~n Lutta una t:a 
dizione di mezzi evocativi del sentimento della natura. 1 av'l'erte ub1Lo 
il clima di partecipazione, che il regista vuole stabilire, Lra lo pcLLatore_ 
le vicende dei pesci che si muovono calmi e colorati sviluppando le ~oro p1 : 
cole e misteriose storie, mentre gli scienziati procedono alla ~ez1on d 1 

colori nelle varie specie mediante pazienti accoppiamen~. I _P 1 a~p _ua~o 
nel loro spazio senza suoni, e quando ricevono gli occa 10nali compa~m rin

novano, con apparente sempre uguale energia, il rito della fecondazione •. 

U 
delle parti più belle del documentario è per l'appunto _qu~lla d di

na • • ders1 1 vedono 
cata all'accoppiamento dei pesci, argo~ent~ ranss1mo a v.: • di :ollabo-
soggetti che si riproducono senza congmnz1~n~, con unh iatema e i 
razione esterna tra maschio e femmina, altn, rnvece, c e i acco,t.nn 
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ar bbe augurabile che documentari del tipo di questo di Ancillotto, 
e ancora molto meglio curati e organizzati, si producessero numerosi in Ita
lia av ro il continuo e programmatico incoraggiamento di enti statali. 
Potr bbe svilupparsi, con lavoro costante e specializzato, e con l'impegno 

ultural e artistico, una vera e propria tendenza nazionale del documenta
rio divulgativo, fondata su un materiale più semplicemente sentito più chia
ro e for più li tamente educativo, rispetto alle tendenze di altri paesi. on 
, i dimentichi l'i nsegnamento di Omegna, l'entusiasmo e la vena graziosa 

pur ordinata dei suoi vecchi film. 

Saverio Vollaro 
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hanno solo dieci anni; Ferruccio Porri: li; 
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poetica di teologhi; J. L. Lecour: Il ilenzio o la prigion ; Ed~ardo Pav i: Di 
Venezia banno scrilto co ì; Art Bu hwald: 11 ioccol tino p r Hollywood; Li io 
Zanelli e Piero L. Pisoni: Eterno mio sogno; B n detto Ben detti : ba .o di Uli, ,. ; 
Fed rico Fras ani: La ca, a dei !anta mi; D. A. Lemmi: T rror , rpr a; Kurt J. 
Fischer: on vedono i film degli altri; lt1.~:imo Olmi: 'è l ,·or per tutti, om• 
pr o il c ier ; . F. Venegoni: foby Di k corrid d i m ri; Pi r Luigi Lam: : 
Dopo cena Whi-ky e Clouzot; Giorgio . Ft>nin: Partono p r la luna; 1 imo fi ,Ia: 
Mel Ferree; Il m stiere del cri ti o: h d : La linea francese (The French Line) 
di Lloyd Bacon; llorulo di fohn Farro, ; Mogambo di John Fordo; Teodora cli Ric
cardo Freda • Ulisse di fnrio Camerini; Caro elio nar,oletano di Ettor Giannini; 
Tom Granich: I cortom traggi (Un matrimonio aUa moda di Lu('i no EmrnPr, Cior• 
no di seriala di Giorgio Ferroni; cuola otto zero di R. io.Ili; Poli-zia ugli sci di 
Pino Belli; Gli uomini c il mare di Romolo tarcellini); iulio ttiv Ili: f nta-
lità UNICA; Paolo Go betti: La bacch lla magica; li no tromo: olloqui n i 
lettori. 

Cinema Nuovo, 11(, n. 45, 1ilano, 25 ottobr 1951. L ll r 11! direllor ; 'io 
tizie; Livio Zanelli: llimalaia a Tr ·nto; esure Zavattini: Diario; Cint'm UO\O: 

Impegno d lla critica; J. Franci Lane: on, ~ione di un critico; .arlo F leoni: 
Battono il < mea culpa> ul p tto d gli altri; 1o. imo 1ida n~<'IO d' I ondro: 
L'Africa e le guerrr; Aldo Paladini: nn storiella in famiglia; Luigi hiorini: or
riso di Brancali; L'altra crisi (inchiesta): Arnaldo Frat ili: Obi ttivo il danaro: 
Giovanni Vitrotti: Il dominio della e: diva>: Giulio Rufini: . ar hond di ,. mbiali: 
Eugenio Fontana: Le paghe degli ottori; Arturo Ciord ni: L tt rati r p:i ti; Lu
ciano De Feo: Monopolio UCI; Umberto Barbaro: Due tendenz ; E. . 1akow ka, 

HB 
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E. _Catalucci. C._ Montuori: Concorrenza USA. C • • • • • • 
nes1; Italo Calvino: Demone dell'oro· F b. c' ~ilica· ~~gim: B1g F1\e giappo-. . e· • a io arp1· mltà e 800 1 
um: rnque storie d'amore con molto tt' • . • L· nza ; te io , lar-
Anna Garofalo: Un nuovo erson • 0Il imJSm? • mo del Fra: Lo 04 prot ta • 
caldo (The Big Heat) di FJz Lan~~gt t m1:r;ere del critico:_ Schede: Il grana~ 
Wise; Accadde al commissariato di Gfo:ei: S~ pote~~ (Executw~. uite) di Robert 
of no retum) di Otto Preminger· i•a!n tinimonelli, /~ mCtJ!1!1f1ca preda (Rfrtr 
Mutinr) di Edward Dmytryck · Tom' Gran· h~ lamento e ~ ame> (The < Cain.t d. G • • 1c • cortometraggi (Le - d. O 

1 llldo Manera, La betta pesce combattente· Gran Parad· d. E~-e d ctop 
tini); Copertine: Corrado Terzi: I film e i problemi delfeduci.so_ , mon od. Ll~r: 
Volpicell' • D · • d . anone, a cura I u1g1 

1, ramma e rinascita el cinema svedes d. B Id • 
Riflessioni sul teatro di Jean Louis Barrault· o D Fe,, R

1 
.d e~gtl d' tam-OAlmqwst; B L ' • • • • 1 er n 1gest • r te del 

uono: a guerra_ partil?ana; Biblioteca; Paolo Gobetti: Le mani nei capelli· li 
no tromo: Colloqui con 1 lettori. ' 

.. Cinema Nuovo, III, n. 46, Milano, 10 novembre 1954. Lettere al direttore· 'o
t1z1e1 Leo Pen~a_: Marzia~i e P .. S.; Cesare Zavattini: Diario; Cinema uovo; vi
luppi della rev1S1one; ~mdo Anstarco: Esame di co cienza; Antonio Ama.zu: v
ventura ~ Centro Spenmentale; Edgardo Pavesi: Anche il neorealismo è un affare 
commerciale; L._ P.: _Mandolini per Elisabetta; Callisto Cosulich: Realismo d'oltre
mare e cen ura 1mpenale (Eva nera, di Giuliano Tornei)· G. Tornei e G. L. Polidoro· 

on è piaciuto il bianco infedele; Caterina Arvat: Mis~ria oltre i 2000; Piero Por: 
talupi: Il cinemascope prende l'aereo; Mario Damicelli: Una grossa truffa; Otel
lo Martelli: Andranno verso la macchina; Giorgio N. Fenin: Topolino farà da ·; 
Tt lo Dragosei: Trieste e Trento; Il mestiere del critico: G. A.: La strada di Fed -
rico Fellini; Schede: Gente di notte, di Nunnally Johnson; La ragazza del secolo 
di George Cukor; Il grande gioco di Rohert Siodmak; Sinha Moca di Tom Payne; 
ll mostro della Via Morgue di Roy del Ruth; Tom Granich: I cortometraggi: 
(L'ultimo falconiere di Giuseppe Bennati, Pelle di cinghiale di Arturo Gemmiti, 
Schioppettate alfalba di Arturo Gemmiti, Giacomo Leopardi di Aldo 'ascimben; 
La vita li attende di Giorgio Ferroni, Arterie d'acciaio, di Edmondo Cancellieri); Cor
rado Terzi: Sogni realizzati; O. D. F.: Rider's lndigest; Oreste del Buono: Figli cli!
ficili; Biblioteca; Paolo Gobetti: Paternità N.N.; li nostromo: Colloqui con i lettori. 

Cinema Nuovo, III, n. 47, Milano, 25 novembre 1954. Lettere al direttore; 'o
tizie; Leo Penna: Dunque era vero; Cesare Zavattini: Diario; Cinema uovo: Le 
vie del dollaro; Massimo Olmi: Umberto D. in privato a Londra; i. O.: Piac ·ole 
e diversa; D. A. Lemmi: I produttori francesi ricorrono ai gangsters; telio fartini: 
Gli amori di Sasà; V. Brancati e L. Zampa: Sul Gianicolo dopo il diluvio; L. L.: 
Balconcino; Carlo Bavaglio li: Via della Passerella; Gaby Lalonde: < lo sono una 
merce>; André Bazin: Insieme fanno meglio; Libero Solaroli: Una laurea con _!od~; 
Tom Granich: Frank inatra; Luigi Locatelli: Vertice e base senza contatto: G1orj!

1
0 

ignorini: I premi di Pisa; Anna Garofalo: La mog)ie_ del. sedu!tor~; O. D. F.: 
Rider' Indigest; Il mestiere del critico: Schede: Un pzmco d,_ follia di_ ~rrnan Pa• 
nama e Melvin Frank; ]ohnny Guitar di Nicholas Ray; Qu~ti fantasmi di Eduardo 
De Filippo; Guai ai vinti di Raffaello Matarazzo; Mambo di Robert ~o n; _Il se• 
d,uttore di Franco Rossi; Ti ho visto uccidere di ~oy_ Rowland_; Il te~t,'?'°ne di_ m~: 

d
. D. ·tr· K

1
·rsanoff· La lunga notle di V1ctor av11le; Grnho attnrlh -

zanotte 1 1m1 1 , • p 1 Go
Formato ridotto; Corrado Terzi: Le riviste, D~l~ Francia al. G~appo~e; ao o • 
betti: Regina noiosa; Edgardo Pavesi: I contad1ru del Sud; B1bhoteca, Il no tromo • 

Colloqui con i lettori. • n,h ·1 
Cinema Sovietico I 1 Roma, settembre-ottobre 1954. Presentazione_: • • 1 ai 

Romm: Letteratura e'ci~Ba; V. z;an:/ dotm~n~~iJ~c:~~c:0.'\\ Dib~~~o 13%~ 
film sovietico: U~berto ~~ar~: e;e· 

0s:\~~ Jitkevic: Come h~ girato cander
!'etti: ote sul cinema so_V1e~1coI,l No : l regista di Gberll! imov, Pudovl.in. ia· 

b 
L.b eria. Glauco V1azz1. mes1ere i • • d. ··1t 1 • r e~; 1. r · . l B . : I A . Memorie di un attore sonenco 1 1 o ai • 

reh, Ra1zman, Ros1a , onsov, • • • 
kasov; Cronache. 139 



Cinema ovLellco, I. 2, Roma, no,c·mhrr-dic· ·mhr 195'1. l. • matO\: Il tipir 
e l'art dell'op rator : \. Zdan: li do umrnt, rio i nliro ih 1tit ilm 
sovietico: Luigi Chiarim: Film a oggetto e d um ntario; 1id un 
dialop;o ul cin ma .ovi tiro; ott•: . ri lunov,ki : Prohkn film Il zii; 
\ ladimir Legoscin: ome si doppi : v : lv ipriani: La terra 
di Dovgenko; Libreria: Libero taroli; fl e piani/iea:i,me d .Ila ptr>• 
duzione cinematografica di Z. iarl ; rhl'd • 

Filmcritica. voi. VITI t' 19 
Giuseppe Ferrara: h n. o : L'o 
. icilia; Piero Gadda iva; Un 
teorico nell battaglia del fi uo 
revi. ion ; F. Bolzoni: R al Turr o e 
no; Dorumcntazion : And lo, ira: 

ched critirhe a rur adi oli e• nte; 
fa rio Orwni: li documentario il 

Filmcritica, voi. Vlll, n. 41, Roma, ottohr 1954. i nni : \'itali no Br n• 
cati, lett re, cin ma, teatro; iov nni ai<-ndoli: Il barocchini mo di Rr n ti; • 1-
,·atorr hiolo: Fotografie lin!?lJap;f;ÌO Iot i:ra(ir ; \ndr,·· Cid": \nnotnzioni ul film; 
Vitaliano Bronroti: L'arte di arrangitir. i: Il du 11 ; \iarrrllo Jr.nwr 1 : V1·l'chi i
nema tedesco; iu eppe Turroni: Il fiume e il diario d li I n~fil'ld; I lihri: J.i. 
hero olari: 811lào;z e lo spirito del film; • h d criurhe: 1\dri n H. Luiirli n.: 
Caro ello napoletano di Ettore iannioi; Tito Gu rrini: fogambo di John Ford. 

L'Eco del Cinema, V, 80 (17), Roma, 15 tlf'mhr 01i1.i clnl 
pro e il contro; Dichiarai.ioni di R nolo a!ltellani: utohiop;rafia di 
Romeo; Aldo cagn tti: i onti parla di enso; olloqui v 11czi ni: I 
di Zampa. ayalle e la ri i, Otto m i n gli ahi i, vremo una Butt rO 
pon ; ilia fangini: Il giovane 11.vanp;u rdi ta; J, ren1.o Quaglirui: uttt 1 

del Fe tival; Vinicio farinueri: Quello che ancora man a II V,·nt>1.ia; Fr n o en
turini: Qu ·t'anno è di scen il muto ted co; 1.: I film di carta d •p;li tali 

niti: Le grondi notizif"; Lu iano Lu ip;nani: Anche il teatro ha ovulo le u gior• 
nate "eneziane; I circoli d I cinema; La quindicina ,ullo hermo; La po. ta; Di• 
chiarazioni di Arturo Lano ita, Luigi hiarini, Giulio a l llo. 

L'Eco del Cinema, , 81 (18), Roma, 30 li mbr 1954. dal mondo; L 
sede vacante; ilvio D' mico: Ricordo d'Armando; Fra.n o : Il m mho cli 
Soldati fra i canali del Delta; R. ali i e . Cii nto: In lii Il' s r izio; I-
IL to Co ulich: L'epo a dannunziana; Aldo cagn tti: Bilancio d Il e ttom ~tra>; 
Il cin ma e la Resi tenza; Guido Lori: I fantasmi cli Eduardo olla Ca.mera del La
voro; Lorenzo Quagli etti: I film d Ila quindirina (Eva nera di iulinno Tomt·i, Il 
mostro della Via Morgue di Roy cl l Rulh, Anatomia di u,1 delitto di Jerry Hopp r, 
l deportati di Botany Bay di fohn Farrow); Ermanno Com111io: Linciag io di Jo, ph 
Lo. ey; Cecilia Mangini: Il VII Congr d i ìrcoli del in ma; 11. v hia anto
logia: Lamberto Trezzini: Anton ecov e il realLmo; La quindicina sullo h r• 
mo; La po to. 

L'Eco del Cinema, V, 82 (19), Roma, 15 ouobr 1954. 0111.1 dal mondo; Le 
grandi notizie; Cinema per pro uro?; Giovanni Cal ndoli: Gli anni diHicili di Vi
taliano Brancali; Paolo J acchia: no stato a Villa d l Rio; ilio fangini: na 
nuova corrente del cinema spagnolo; Calli to Co ulicb; Al di sopra. delle guerre ai 
impongono le «dive>: diagno i di una crisi; Arislid Giro i: Ragazz a an Fre
diano; Salvatore Chio lo: Amaro m tiere del « doppio>, attore nza volto; Evelina 
Tarroni: Orientamenti culturali del cin ma didattico; 1 ~imo aglione: Prigione 
senza sbarre di Leonide Moguy; La vecchia antologia; Franco V nturini: Al cinema 
italano è mancato il uo Prou t; Lorenzo Quaglietti: I film della quindicina (Da 
qui alfeternità di Fred Zinn mann, L'assedio delle sette Jrecce, Terra bruciata, di 
Fred ears, / tre ladri di Lionello De Felice, Il seduttore di Fran o R i); Il Ili 
Congr o nazionale della UICC; La quindicina sullo h rmo; La po ta. 
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L'Eco del Cinema, V, 83 (20) Rom 31 
d

. · · p • a, ottobre 1954 • t' • d I 
gran 1 notizie; acifica convivenza· Fra G' Id' • 

0 
me e mondo; Le 

m~ndo dei telefoni di stato; Callisto ci:ulict L: C?n 04 Fr~ciolini entr nel 
m ; J ean ; Queval: Pagno! prepara Le lett • d / ~ila tr~qmll~ della _ ond 

Roberto Chiti: John Huston · Guido Lor·. ~re M~ll mi_o mulino;_ Giuseppe ibilla 

and 
· D , ' 1. e I e m pellegnnaga,0 • D' 

com amenu; omemco Acconci: Come d I J'b • • .,. per 
1 

1w. 
gli uffici degli studios di Hollywood· Mas ~ 1 

l\r?.dsi giRunge allo schenno aura,· n-o 
e: . . L • imo .i a: obert Donat u dli 
,m:r.1one .remca; orenzo Quaglietti: I film dell • d' • (M ' ~ eroe a 

n pizzico di follia di orman Panama e Melv: t:1t~a. o:ambo <i! J~hn Ford. 
lini, La storia di Glenn Miller Carosello napoletanor d' EttnmaG_' se:a. di Pietro Tel, 

d d
. O p . ' 1 ore 1anmni Lo m1Jvnifi 

pre a I tto remmger, Il grande gioco di Robert Siod k). R ' d l ' ca 
11n; L quindicina d I lo schermo; La posta. ma • as,,egna e la tam-

L' Eco del Cinema, V, 84 (21) Roma 15 novembre 19"4 • t' • d I d 
E 

. . . . . , . , ;i • o wc a mon o: 
nll d1 tato, Tommaso Ch1arett1: Gli stracci dei poveri e gl1' •trace· de· • h'. ·1· 1 · · L b ~ 1 1 ?ICC 1. 
ec1 1a angm,: a para ola naturale di Antonio Pietrangeli • Calli Co 1· h. 

1· · · f I r D , o u IC • arm~ pm orte; ta_io rago.ei: Piccola gente del cinema; Giuseppe Turroni: LIJ 

co?qutsta del !f1est d1 ~ecil B. De Mille; Franco Valobra: Amore e matrimonio in 
c-luavc n oreali ta; Arnva anche il superscope; Ermanno Comuzio: La carriera di 

lik lu. Rosza: Ivano Cipriani: Un profondo sondaggio del pubblico francese: Lo
r nzo Qu glietti: I film della quindicina ( Uli.sse di Mario Camerini, Hondo di fohn 
Farrow, Pioggia di Curtis Bernhardt, Accadde al commissariato di Giorgio Simonelli. 
I fratelli en:a paura di Richard Thorpe; Le amanti di Monsieur Ripoi di René 

I ment): Bruno Crcsrem.i: La pagina e il film (Cinema, arte narrativa di Frane o 
Luseri); R segna della stampa; I circoli del cinema; La quindicina sullo schermo: 

I.a po. ta. 

La Rassegna del Film, III, 24, Torino, ottobre 1954. La rassegna del film: Pere!,; 
tutti qu ·ti forzi?; Ernesto G. Laura: L'fo1lia unica alternativa alla decadenza <li 
Hollywood; Fau to Amo dei: La retrospettiva del muto in Germania: tedeschi di ieri 
in ordine scar. o; Alberto Pesce: I ragazzi preferiscono gli animali come protagonisti 
dei loro film; Giacomo Gambetti: Cineclub congressisti direttivi regno di so_petti 
e l'Onfu. ione; Guido Gerosa: Il Convegno di Varese: Resistono strenuamente alla 
tentazione della libertà; G. Turroni: Alla coperta del pubblico: Gli album d'a,
\entur rivali di Grand Hotel; edo I val di: Critici di tutti i giorni: Torino, Il po• 
p<Jlo Nuol'O, l'Unità, Avanti!; Vittorio Stella: Dibattito sulla crisi italiana: Una 
critica troppo acquiescente; Franco Valobra: La < giovane guardia> non può far.
miraroli; Piccoli bilanci della stagione '53-'54: Giuseppe Turroni: 1endola : Giu 
sepp Si billa: Melfi; Franco Zanni no: Villa· San Giovanni: Nino Cac)a: padafora 
J film: F.D.G.: Viaggio in Italia di Roberto Ro •ellini, La pattuglia sperduta d1 
Piero clii: M.S.: L'amore di una donna (L'amour <fune /emme) di Jean Grémillon: 
M .. : Il masnadiero (The Beggar's Opera) di Peter Brook; F.R.: L'inferno di luma 
(Det:il's Canyon) di Alfred Werker; F.R.: Lo straniero ha sempre una pi tola (Th, 

e,anger Wore a Gun) di André de Toth; Ermanno Comuzio: L'as<a,dnio del ma-

snadiero; Giorgio Cassiani: Abbasso gli studi. 

POLO IA. 

F
'l IX 27 (292) Warszawa 4 luglio 1954. Czeslaw ]\[ichal ki: c Nawrocenir > 
t m, • ' ' . d l t Harlan)· " · z. b.: 

rze<znika Harlana (La « convemone > e pecca ~re .. • (L'inl( 
Fnz. 'Piotrze Lebiedzinsk~ i _pi~rwszyc~ pro~act : ro;:~r!;it:gr:!'.::a;: /~~olonial; 
Pietro Lebiedinskim e l pnnn e_ p~)mrll . I Grzelecki. Il' c:asy % aniolem ( di 
l asze rccenzje (Le nostre recensioni : . ~m~ H 'nz Bu•ch; Filmy < Def ' > (I film 
Bozjwoj Zeman): Vacanze con rangelo),_ ar t ta (Quando manca il d .tinata• 
della ~ Defa>); Zbign!ew Zap~rt: Gdy_ nt ;aS ~ r~~owie o !ilmie R~ m. god:ina 11 
rio); Teresa Szymki~w1cz, !legmRa Osow1c {i di Giuseppe De anl· ). 
(Pareri di spettaton sul hlm oma ore 
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Film, IX, 28 (293, Warszawa, 11 luglio 1954. J n L czyca: F tiwal • tiw lowi 
rowny ( on tutti i F . tival sono up;uali); Zbigni w Zapert: Rozm wiamy o filmi 

ynowie luau (Parliamo del film / figli del popolo, di L. Pcl'!iki); l.hiJ!ni , Uodwn k: 
W rod starych pamiatek i 1azurskich j!'Zior ( arda di , e ·chi ri ordi . ui laghi 

tasuri); Helena Opoczyn. ka: faciimdy z VII b ( / raga:z, della VII b, di hlei-
fow); irgilio To i: Filmy, ktore e oczerni ja • lo hy (I film eh d ni •rano > 
l'Italia): . f.: Filmowy Lew Brytyjski karituluje (Il Leone dn m tografico in •I 
, i arrend ) ; Rysunki EHela zyja na krunie 1 di p;ni <li EH I . ull . d1t in ol. 

Film, fX, 29 (291), Wari;zawa, )8 luglio 195-1. A jednak zyjcmy ( 
tiviamo, di oda hi Ima i); Leon Buko" U'('k i: Dzielnira rtulòw dzi '·i, 
(Il meraviglio. qu rtiere dei bambini, d i p;randi dei • u Plus 
pour le Bon Dieu, di Robert ernay); Zbigni w Zop rt: nit n 
(Incontro ul Oanuhiol: .Z.B.: Filmowy d ·hiut ahri li iej ( 
m toi,-afko di Gahri Ila Zapol -ka). 

Film, IX, 30 (295), Wam.awa, 25 luglio 1951. Jr n Bi lin ka: Obron n r.ych 
pra owitych dni (I difen~ri d I no. tro lavoro; . u , ynou·ie lwiu • Fisli del f>(IJl<llo • 

di Ludwing P rski); J.T.: Pokolenie W opusz l.Onrj regielni ( la « nermio111•, oi 
Andrzej Wajda; ella fornace abbandonata). 

Film, IX, 31 (296), Wars7,awa, 1 ago to 1951. •. B idz fìlmo"y wita akto ow 
T atru 1nlego (Lo sp ttator inematografi o lutn p;li arti~ti d l Pirrolo Teatro); 
Jr na Bielinska: Kor pondencja woj nna pl tyka R portag di gu ·rr di un arti-
ta; u ietn.am w rysunach Alek andra Kobzdeja • fl V rt- am n<"i di. l'l{t•i di Id• 

sanar Kobz.dej - di Konstant ordon); Karl Ilcinz Ru h: 3 no" film e l) f > 
(Tre nuovi Iilm d Ila e O {a> ; tefania I I ymanowa- {aj w. ka: \V tront "·idza 
(Dalla parte dello sp ttator ) ; t fon fora, . ki: 'i ~tron widz I tn • mail, 
parte dello sp uator non è osi); H.I.: O konia h, ludziach i filmi propo ito di 
avalli, di uomini e di film). 

Film. IX, 32 (297 , Warza, a, 8 ago Lo 195-1. Red.: Z ci yla., biurokracjo ! 
(Hai vinto, burocrazia!); tanMaw rz 1 ki: W rod mlodydi przyja iol (Tra p;io
, ani amici; su Bialy renifer • la renna bia.nra - d1 Erik Blomb rg ; Rohd n ' i r
ski: Maly przewodnik nie j t temu wini n (li pir<"olo dirigt'nl non n ha c-olpn: 
,u Maly przewodnik • Il piccolo diri ente - di ranik); L. Gi lni w~k : Odry kane 
clziecin two (La giovi nezza riconqui. tata; su .Mandy di Al ander fa kendrkk) J ny 

u zko Bohdan Tomai:zew ki: Znczaro, any row r ( Lo bici I tt m l; J r7 

Peltz: prawy do zalatwienin (Problemi da ri. olvere). 

Film, IX, 33 (298), War"zawa, 15 agosto 1954. Tommas hiarrtti: W moi<-h 
oczach (Di persona); Korolina e L fonia Beylin: traszna mic'-7 7.anka ( 
mi cugliol; tani law Grzelecki: Czego widz szuka w kini ( he ro~a ·r ·a lo 
sp ttatore al cinema); Zbigniew Zapert: O prz gladzie portowym zl i dohrl 
ben del male della Gazzetta sportiva); z law Michal. ki: prawy do :r;alatwi nia 
(Problemi da risolvere). 

Film, IX, 34 (299), War<-zawa, 22 ago to 1954. Jerzy Plaz w.ky: Poi miki • O 
pewnym votum s paratum (Polemiche: u un « votum ,fparatum • ); Wlad . law 

L rnik: Festiwal (Il F tival): Zbigniew Pi tera: O Preludium slawy i filma h mU7.}"C· 

znych ( u Preludio alla gloria di Georges Lacombe - i film musicali); T.K. . : Ro
berto B nzi; e Kryzys > filmu wlo kiego i j go kulisy (La e ri i> d I in ma ita
liano e i suoi retro cena); Cz law Micl1alski: prowy do zalatwi nia (Probl mi da 
ri olvere). 

Film, IX, 35 (300), War awa, 29 ago to 1954. Pantalejomon Juriew: J ze o 
aparocie e OKO > i o filmie w wietlicy (Ancora del proi ttor OK e d i film 
n Ile sale di ricreazione); I.L. : aria del Poggio; Giu ppe De antis: O rzekomym 
kryzy ie (La osi detta crisi ; Andrzej Tylczyn ki: Operacja e ad:ieja> (Opera-
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zione « pe~anza >, di Jan Rybkowski) • • • 
ruik-Oborski: Malzenstwo kreczynski '(LLeon Buko:wieck1: Babla; tani law )far. ego e nozze di Kreczynski d. 

Film IX 36 (301 W • 
1 

• 7..olotni i). 

R 
, ' ' arszawa, 5 settembre 1954 J Le 

mow adzieckich (Il VII Festival d 1 film . •. an czyca: Yll F t'>al fil. 
Janu,;z Pru iewicz: Podw6jny glos • 1 (D sovie!ico~; Jerzy Koenig-Olszewski e 
wiecki: Pamietajmy a roznicy upo~~b a (;e _voci di spettatori); Tad usz Tarno
dei gu ti); Daniel Anselme: Minelo 10 ~ t (i~a~o ~pre conto delle dillcrenu 
Zavattini); Dohdan Wesierski: Czam k a iecC an?1 ~opo: intenista on r 
ekranie (li circo sullo schermo). J e p _orr,tarze ( orndoi s~u~); Ir. Biel.: Cyrk na 
vere) i J ny Domanski: /rena d~ d~m. i ~rawy do zalatw1~ma (Problemi da risol
Ilistoria obrazkowej katarynki' (Kartki :· ( h' cas~'. lf~lmene!, d, Jan Fethke); W. Z.B.: . D pre 1Stom I u w Polsce) ( tor· dell I 
terna magica; o umenti per la preistoria del film in Polonia). ia a an-

P ORTOG LLO 

. V:or, II, 15, Lisboa, _15 l_uglio 1954. E' proibido sonhar!; Alves Costa: A' ro
< ura e no'l'os rumo ... ; H1Stona ~o cinema alemao (VIII), O sonoro ( toria d l !ine
ma tede ::O _(VIII), _Il ~noro); Euenne Souriau: Estrutura do universo filmico ( trut
tura dell u_mverso f1lm1co); Fernando Fragoso: As fantasias de Georg adoul sobre 
o no~ cinema. (Fantasie di Georges Sadoul sul nostro cinema)· Fernando Ruy • 
il,/oul111 Rouge ~1 John J:Iuston; Filmografia de John Houston ; J. r 'rancisco dc La..sa; 
Um grande teonco do c1~ema (~n _grande teorico del cinema; su Bela Balasz); J.F. 

randa: Humphrey Jenmngs; B1bhografia; Noticias dos Cine-Clubes. 

VM?'• II, 17, ~isboa, 15 settembre 1954. Espanba; Henrique Espiri to anto: 
~ nasc1me~to do. cmema~ografo (Nascita del cinema); Carlos Fernandez uenca: 

ovo_ enswo de filmografia de Jean Renoir ( uovo saggio di filmografia di Jean 
Reno1r); Lo Duca, Renzo Renzi, Michele Gandin, Francois Truffaut Jean-Jo • Ri• 
dter, lichel Dorsday, Herman G. Weinberg, André Bazin, J.F. A'randa, Paulino 
Garagorri: O cinemascopio, antologia critica e filmografia (Il cinemascope, antolo
gia critica e filmografia); Jean Tribut: A pintura e o cinema (Pittura e cinema); 

'oticias dos CineClubes. 

TATI UNITI D'AMERICA 

Films in Review, vol. V, n. 8, New York, ottobre 1954. Henry Hart: Terry Ram
~aye; Lotte H. Eisner, Francis Koval, Charlotte Ford: Venice 1954; Harrict Pa=ns: 
What producers do; Edvard Connor: Cinemistakes; Paul W. Healy: cw ~1rxit",m 
cinemaddicts; Christopher Brune!: Widescreens, etc., in Britain ; John pringrr: 
J\{ovi memory test 4; Hoeurs d'oeuvres; Film rewiews: Steve ndheim: Rear /findotC1 
di Alfred Hitchcock; Edward Jablonski: Brigadoon, di Vincente Minelli; H.H.: The 
Bare/oot Contessa, di Jo eph Mankiewicz; Elspeth Hart: The Vanishing Prairie, di 
Walt Disney; Carolyn Harrow: The Egyptian, di Michael Curtiz; Bread, Loi·e ond 
Dreams (Pane, amore e fantasia, di Luigi Comencinil ; Aida, di Clemente Fra II i; 

uddenly; Broken Lance; Dragnet; High and Dry (The Maggj.e) di J\lexander_. lack
endrick; The Little Kidnappers, di Philip Leacock; The Voice of ilence, ~1 G. 
Pab t; The Sound Track: Gordon Hendricks (su Franz Waxman per Rear Windo ): 
James Chapin: The Glenn Miller Story; Book Reviews:. El~or H. ash: I 1he 
Common Man Too Common?, di Joseph Wood Krutch, Alistau Cookc, D.W. Brogan, 

rthur Mayer; Robert Downing: Minutes o/ the Meeting, di Gene Fowler; Leu 

Recommended Movies. 

URUGUAY 
Film n 21 Montevideo giugno 1954. Festivales: San Pablo 1954; Il .T.: P r-

sonalidad d~ vo~ Stroheim, Èntrevista a von Stroheim; H.A.T:: /1.~~l~rn(; a/~~\!~~ 
Jngmar Bergman); E.R.M. dos Césares y poco bakespeare, • •• n 
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e inglés, algo viejo y algo nuevo; G.B.P.: El cine n la _RS ; _H. :1'.·: E tr no 
(su From H ere to Eternity di Fred Zinn mann; Roman lloliday d1 1ll1am Wyl r; 
Le ?lai.sir di Max Ophul ; La Fete a Henriette di Julirn Duvivi r; Un marito per 
Anna Zaccheo di Giuseppe De anti ) ; Cann 1954; E.R.:\1.: David an; O ar 
1953-54. 

U IO E DELLE REPUBBLI HE OVIETI UE 

lskU$slvo Kino, n. 7, Mo ·kva, luglio 1951. T oria i i ·tod kino (Teori e tori 
del cinema): Iu. inokurov: Po povodu d kogo chudoz tv nnogo fil' m ( ul film 
a oggeuo per ragazzi); E. laku cin: Kogda forma oti ta t ot od n:aniia ( Quando la 
forma non ' ad guata al contenuto); A. {a r t: atal' ia Uzvij; Pogoz.e a: 1\or
cestvo hova na ekrane (L'op ra di chov ullo hermo); Lit •raturnyj ~e ·narij 
(Soggetti): Dm. Eremin, A. Zguridi: Pov t o I nom velikan (La I •grnda del 
gigante della for ta); Voprosy kinodramaturgii (Probi mi di in dr mmaturi;ia): • 
Gromov: melee, gluzbe, iarce! (Piu auda ia, profondità,chiareuo.!); tot'j o fil ' rn h 
(Articoli u film): I. Vaj fel' d: Pravda charakt rov ( verità d .l cara·tr rt; u 
Skola muze tva - La scuola del coraggio • di V. B ov e l\f. orriaghin) : 
Zriteli o fil'mach (Opinioni di p llatori ui (ilm); P ni iz fil'ma Yemye druz'ia 
(Le canzoni del film V rchi amici): Za rubczom ( li' t •ro): . Kan: Ct>anu urit 
detej Gollivud (Come Hollywood educa i bambini); '1.rdv d va: • v ·t:,ki' J,.inc • 
matografisty v Arg •ntine ( in asti vieti i in rgentina); 1. Tch . no-II li: Fil' m o!, 
Emeste Tel' mane (Il film u Em t Tha lmann); F. iato, L. ili i: Pis' mo i1. .\!. 
hanìi (Lettera dall'Albania); Dibliografiia: . lgnat' evo: Zap· ki . utct.1knR<> akrcru 
denie novych enariev (Al Mini. Lero della ultura d ll'UR , Prc- nt zion cli 
nuovi soggetti); Raboty molodych kinodramaturgov (1.nvori di giov ni inrJra111m tn r• 
di Nikolai Cerkassov; Chronika (Cronaca): V iini,t r tvc Kul' tury • ·R, Oh 117• 

ghi); V Moskovskom Dome Kino, Ob udzenie fil'ma Anna na ccc ( Ila a d,·1 
Cinema di Mosca, Pr entazione del film Anna al collo); entrai' nom I l)m,• rabot· 
11ikov iskusst,, Tvorreskie ,·ec ra iz ci In e arodnyi- arti ty R > ( Il C:a l en-
trale dei Lavoratori dell'Arte, erata del ciclo e Gli Arti ti d 1 Popolo del!' R • >); 
Lui For ·ti' • (Louis Forc tier). 

lskU$stvo Kino, n. 8, fo kva, ago to 1954. Peredovaia (Editoriale): Rezko uv li
cist' vypusk novych fil'mov! (Aumentare la produzione di nuovi film!); T1oria i 
i~toriia kino (Teoria e toria del cin ma): I. Kokor va: P rvai postanovka • Prim 
regia); Tvorceskaia tribuna (Tribuna creativa): L. Varlamov: n kotorych nabn
Jev ich voprosach dokumental' nogo kino (Di al ·uni prohlemi del (·incm documen
tario); Voprosy kinodr.11maturgii (Problemi di cinedrammaturgia : Z. Pod kal' kij : 
O komed.ijnych vyrazitel' niych redstvach i komice. kom pr uviirrnii (I mt·:r~i 11re-
sivi della commedia e l'accentuazione comica); Literaturniyj srrnarij ( gg tti): 
Mdivani: Soldat Ivan Brobkin (Il soldato Ivan Brobkin); Za rub •zom ( A.Il' t r ) . 
V. Pronin: Za bo!' !'<:oe i kusstvo (Verso una grande arte; ul recf'nt .inema t de
!>Co); Georges adoul: Ot agonii Gollivuda k ziznennoj ile podlmno necional' nogo 
kinoisku tva (Dall'agonia di Hollywood alla forza vitale del cinema nazionale); lu . 
lasso: lovackoe kinoiskus tvo za poslednie piat' let (Il cinema lovac o negli ultimi 
cinque anni); h. Piskov: o,ye raboty bolgarskirh kinematoi-;rafi tov (. unvi la
vori dei cinea.~ti bulgari); L. Kosmatov: Put' chudoznil..a (La via dell'nrti ta) ; 
Chronika (La cronaca): V pavil' onach « Mo fil' rna > (N i teatri di o a della e fo 
hlm >); a « Lenfil' mc> (Alla « Leniilm >); treca dru1. j (Incontro di a111ir1l : 
Novye di ertacii vo VGIK ( uove te i di laurea al VGIK); ovy fil' my ( uo, i 
film). 

lskusstvo Kino, n. 9, Mo kva, ettembre 1954. Per dovaia (Editoriale): Za ras• 
cvet kinodramaturgii (Per lo viluppo della cinedrammaturgia); T,orc taia tribuna 
(Tribuna creativa): M. Romm: Pered cirokim razvorotom kinoi ku tva i k.inoin
dustrii (Verso lo sviluppo dell'arte del film e dell'indu tria cinematografica); 
Stoliarov: Scet pisateliam (Parole agli scrittori); A. Gro ev: Lienoe i oh -ivennoe 
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(Indivi~uale e _sociale~; ~tat'i _o fil'mach (Articoli su film): R. Zuse,a : Opm ·danie ili 
osuzdeme gero1a? (Gmstifìcaz1one o condanna del personaggio? (su Attes1a1 zrelo ti 
di Tatiana Lukasevic); K. Isaeva: Pervaia vesna (Prima primavera di Posel ki M d· 
vedkin); V. Mikosa: Na celinnych zemliach (Nelle terre vergini ; u Prima prima
vera); Literaturnyj scenarij (Soggetti): V. Ezov e V. Solov' ev : Cempion mira (Cam
pione del mondo); V. Pudovkin: Slovo o Capline (Discorso u Chaplin); Charli 
Chaplin: Za procvetanie vsech nacij ! (Per la prosperità di tutte le nazioni!); J. 
Zalamea: V ego serdce zivet goriacaia liubov' k liudiam (Nel uo cuore vive un 
ardente amore per gli uomini); K. Paramonova: Put' vydaiuscego ia mastera (La ,ia 
del maestro; su G. Grebner); Chronika (Cronaca): V Ministerstve Kul' tury R, 
Sovescanie o rabote scenarych organizacij (Al Ministero della Cultura dell' R • , 
Sul lavoro organizzativo dei soggetti); Naucno-ateisticeskaia kinopropaganda (La 
propaganda cinematografica scientificQ-ateista); Na studii imeni Gor' kogo ( egli 
stabilimenti e: Gorki >); Novye dissertacii (Nuove tesi di laurea); ovye fil' m 

uovi film). 
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MISCELL ANEA 

La 1tam p a lng l e e 

e "Giulie tta e Rome o ,, 

Per questa rassegna della tampa in
glese, della quale è evidente il particolare 
interesse poiché il film in questione è 
tratto dall'opera di hak peare, riportia
mo, con estratti di diversa mi ura ma di 
uguale fedeltà, i più autorevoli giudizi 
<'ritici di quotidiani e periodici londinesi. 

abbiamo trascurato qualche giornale 
- ad esempio il e Daily Herald > - o 
qualche periodico, è stato perché ripete
vano, talvolta in forma sommaria e per
tanto ingiusta, le stesse critiche degli al
tri. Abbiamo riportato critiche che riflet
tessero i vari punti di vista, da quello 
dei più rigidi conservatori di una tradi
zione shakespeariana fino a quelli più 
e perti, sotto tale aspetto. E non abbia
mo trascurato di rilevare i paragoni, di 
alcuni critici, tra altri film d'i pirazione 
shakespeariana e questo di Castellani. Sen
za limitarci, infine, a riportare le conclu
sioni critiche di tali rapporti, Castellani-

hakespeare, Castellani-Olivier, che pure 
dominano in queste recensioni, abbiamo 
registrato i giudizi su e Giulietta e R<>
meo > come opera cinematografica. 

Iniziamo con un caso limite di critica 
ron ervatrice, quella del e New Statesman 
and Nation >. Il recensore dell'autorevole 
periodico londinese, WiHiam Whitebait, 
non considera neanche per un momento 
il film in se stesso, né sembra di ricor
dare opere d'ispirazione shakesperiana mi
gliori, nel cinema. E' al testo teatrale, 
che egli risale, e ad esso confronta, quan
to mai rigidamente e sereveramente, la 
interpretazione di Castellani. 
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Dopo a\'er ri ordato l' dii.ione principe 
d Ila scena ingl mod ma, di Gwlietta 
e Romeo (con L. Olivier, J. Gi lgud, P. 
A hcrofl, E. E\'anJ, il Whit hait aHenna 
di non voler , omunque, f r il p ragone 
con qu Ila, b nsì e on 1 p g11:ior eh 
gli abbia vi to in teatro>: dice ,;u. 

bito eh e p ino qu t'ultima 'impone 
facilmente ul Iilm di C tellani >. Ed 
ecco perché, a uo giudizio: 

< ... Mai, credo, un t to di hak pcare 
è stato a tal punto m crato, abborrac
ciato, e m sotto i piedi con tanta in
sensibilità. 

Per rendere più eccitante l'inizio, vi \ 
stato interpolato un delitto. Qu ta, co• 
munque, non è ancora la cosa più con• 
turbante. Un crimine di ben altra portata, 
infatti, viene p rpetrato poco dopo: 1er
cuzio muore nza poter invocore la ua 
Regina Mah, dopo aver vii uto n7.a il 
minimo tratto di indi,·idualit", nza un 
soffio di po ia ! Mercuzio, dunque, può 
non re più f rcuzio. La nutrice? Eb
bene il uo personaggio • divenuto schel -
trico, fantastico; e, quando può ciabatta• 
re e brontolare n Ila su tradizionale 
ingoiar maniera, e'' l'ac<'ompagna.m n• 

to d'un rumoroso tromhon che sommer-
ge le parole e la pro pella com una 
vecchia ridicola noio. . Frate Lorenzo 
invece, che, se mai, d a uo modo, è in 
origine il p dante, diventa pia ,oli imo, 
viene ibito grazio m ntt. Anz.i, iccome 
pare non av e una parte abbastanza 
ampia, l'hanno allungata (p r di più in 
latino!). Quanto a Romeo e Giulietta, 
non avevo mai visto due intcrpr ti fuori 
ruolo come loro in tal caso: lui, un at
tore teatrale prof ionista ma quanto mai 
debole nel tratto e negli accenti; lei, una 



dilettante nell'esordio più infelice • 
b·1 h . POSSI· 

1 e, e c e non e se stessa né il pe _ 
naggio di Shakespeare. rso 

Non faccio _il processo agli interpreti, 
quanto _al regist~, Renato Castellani. E' 
stato 1~1 a sceglierli, infatti; è stato lui 
a s~egli~re un testo di Shakespeare. Cosa 
mai puo avere indotto il creatore di Due 
soldi di speranza ad abbandonare i suoi 
uccessi popolari per avventurarsi in sfere 

eccelse? Cosa ne a, di Shakespeare? 
Gli è forse sembrata un'idea divertente 

questa scarrozzata a Verona, come a cert~ 
gente sembra di aver fatto chissà cosa 
quando ha trascinato Amleto in un car• 
rozwne fino a Elsinore? Non sono mai 
stato a Verona e in quegli altri luoghi 
dove sono fotografati - talvolta molto 
felicemente - gli esterni del film. Sono 
grato, quindi, per l'esecuzione. Ma cosa 
c'entra, anche questo, con Giulietta e Ro
meo? A parte il fatto che se si vuole so• 
stituire una Verona «_vera» a quella im
maginata da Shakespeare, bisogna met
tl.'re in scena una città nuova, fervente 
della vita del Rinascimento: e non la 
città incantata, cri tallizzata, morta, che 
vediamo nel film. 

Ammetto che questa Giulietta e Romeo 
sia piacevole a vedersi. Però, siccome ho 
ancora due orecchie, oltre gli occhi, e sic
come non mi sento di dimenticare la vo
ce di Shakespeare che mi è tanto fami· 
Jiare, non posso non essere esasperato da 
questo prodotto italo-inglese ••• >. 

Castellani per aver pre!'O materia pu il 
film dove l'aveva trovata mi Jiore. 

Indubbiamente, non av-amo • • . d' ~· ma.1 TI! to, 
P~~a 1 questo, un film fatto con ()('(hio 

pm acuto e sensibile all'a.mbi ntuion • 
alla scenografia, e con più bran1ra e buon 
~sto nella _composizione. bbia.mo tito 
di essere d1 fronte all'Italia del Rinll9Ci • 
mento come la videro Chaucer O Ini 0 

Jones: una terra piena di splendori, a una 
f~vo~osa b«:llezza, e di calde e fiere pL ... 
s10n_1 .. Ogm scena del film, virtualm nl . 
ogru 1mmagine di questo < pastiche > di 
questo < potpourri >, sembra uscita da. ~na 
tela del '400: ed è proprio così in molti 
casi. Il regista e l'operatore ci ha.nno da
to uno plendido mosaico. tale da. sviar 
l'occhio come nessun a.ltro film. 

Ma lo spirito, ma il cuore, dove no? •.. 
... Ebbi occasione di esprimere il mio 

giudizio sul film quando esso fu pr n• 
lato a Venezia. Esso vinse il Gran Pr mio 
in parte perché vi era una giuria. formata 
di uomini portati ad apprezzare i valori 
estetici e formali, ed in parte perché mol
ti di loro, con ogni probabilità, non capi
scono l'inglese. Tengo a sottolineare che 
non voglio in alcun modo denigra.re un'o• 
pera che ritengo, invece, piena di ma • 
stria, di senso d'arte, e di ~ ,unti ele
vati. Però, resta il fatto che ,a può pia• 
cere soltanto a gente che non ha la con• 
suetudine di vedere e ntire hak,-..peu 
messo in scena adeguatamente ••• >. 

Dopo una serie di rili vi aJ?li interprrti, 
definiti semplicemente corretti, o fuori 
ruolo, o decisamente insu!lìri nti - i due 
protagonisti, sopratutto - e doro a, ·r 
concluso attribuendo a C115tellani, come 
Whitebait, la respon~ahilità maggiore per 
questo, il Dixon così riprende: 

« ... La regia del Ca.,tella.ni è uperba 
dal punto di ,ista pittorico, l'C tntrica 
come direzione dell'interpretuione, e l' 

La ~tessa impostazione e conclusione si 
ri,·elano nella recensione di Campbell 
Dixon. li critico del < Daily Telegraph > 
è però sotto un certo aspetto, più aperto 
di Whitebait nella visione dell'opera cine
matografica di Castellani: n~lla quale ri: 
vela tutta,-ia, come la maggior parte dei 
critici londinesi, soltanto valori formali: 

< Shakespeare andò in Italia? Se real· 
mente vi si recò, e se la sua ombra po· 
tesse vedere oggi questo film, vi trovereb
be molti bei ricordi della terra promessa 
degli Elisabettiani. on tutti al loro P°: 
sto com'è naturale in tal caso. Scene di 
Ve~ona o di Mantova sono state girate 
sullo sfondo di Siena o di Venezia, in
fatti. Shakespeare, com1rnque, ne sarebbe 
!or e sorpreso al primo momento, come 
lo siamo stati noi: ma poi ne ~imarre~be 
deliziato. Il poeta che_ dava ~osi ~oca 11~

portanza al tempo, ru luogh1, al~ auendi
bilità di essi, non biasimerebbe il signor 

so debole nella. co truzione d lla virenda 
e dell'ambientazione. Ad empio, la tom• 
ba dei Capuleti è così confort ,·ole, ro;.i 
linda e pinta eh , con qualrhr poltrona 
potrebbe esse~e una sala da. lub londi-

nese ... >. 
Con poche altre righe, I' mplifi ui0

• 

ne continua. Di , im·ece, mbra non 
sentire la nec ità Ga,-in La.ml~rt. !1 qu_ • 
le, nella ua corri pond nz_a da. \:en~• 
a < ight and und >, _ nH' rat gonca· 

mente: G'··•· < n vincitore d I Gran Pr mio, .,..,et• 
ta e Romeo, attrae sopratutto P r _lo ~1_"1• 
dore superficiale della a mat n , i,a. 
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La fotografia in tecnicolor di Rob rt Kra
sker è un su eguirsi di impeccabili qua
dri animati. Ben altrimen1i dL utibile • 
il risullato dell'assunto di a t llani, che 
ha voluto portare hak pear ullo eh r
mo. La recitazione è generalmente al di 
sotto del livello adeguato: il Romeo di 
Laurence Harvey, in partkolar<-, man 
di b llezza e di passione. I tagli appor
tali al testo sono il più del! volle arbi• 
trari, opratulto per: ciò eh riguarda M r
cw:io. ne trae, nel compi o, la • n• 
sazione di un'opera cerebrale, tanto ril • 
vante quanto di utibile, c-ome ;. provato 
dalle accoglienz che ha avuto >. 

La d finizione critica di Lamhert (1) 
ripresa e volta da Dilys Pow Il nel 
« unday Tim >. L'apprezzam nto di va
lori dinamici, spettacolari, n I film, an
to a quelli pittorici, non le imp di. ono 
di giungere ad una oncl ione critica 
negali a: 

« ... Che impr ioni u cita Giulietia 
Romeo? Innanzi tutto si rimane colpiti 
dallo splendore degli elementi vi. i i del 
film. Il color ' aldo e vibr nt , n7.a 

ere aggr __ ivo. I turni hanno la ric
chezza d orativa di qu lii d i quadri ita
liani del '400. E non solo gli in t rpr ti 
che li indo. ano vi i muovono a loro 
agio, ben ì l'intera compo izion , dei per
sonaggi e del loro , fondo, pi na di vita 
intrinseca. La ri vocazione non pot va 
sere più viva: tanto più che vi i aggiun
gono le nobili architetture dell'ltalia d I 
Rinascimento. 

Il film è altrettanto ricco di movimento: 
ins guimenti, cavai ate, du Ili, ri e, fu. 
nebri proc ioni. Vi • l'ebrezza dell'azio• 
ne, ed è tanto di guadagnato dal punto 
di vista del cinema. Sono ben lungi, quin
di, dnl deplorare che Castellani, autore 
anche dell'adattamento cinematografico, 
abbia interpolato n I t to questi elementi. 

Però sin dall'inizio i ha la nsarione 
di venire di tratti. 

... ell'Amleto e nell'Enrico V di Oli
vier (2) i tagli e le transposizioni non 
mi o[esero perché in ambedue quei film 
si era continuamente dominati dal dram
ma e dal verso di Shakespeare. In que
sta nuova Giulietta e Romeo, invece, l'o . 
chio è altratto, ma non l'orecchio. E non 
solo gli accenti, ma anche i moti dei per
sonaggi emozionano ben poco... L'emo
zione dominante deve es er data dai due 
amanti: ma è proprio qui che il film 
cade ... >. 
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Qui Oily P w Il, eh poc-o prima a\e. 
va enumerato i mutamen ·llani 
ha apportato I t to ho • uo-
v una rie di e-riti h rpr ti, ri-

lendo poi I n·gi,ta : 
« ... C tellani ' noto p r ap •• 

rocoli con gli attori, anchr non . 
ni. ti. E non c .. dubbio che, i 
senso, ne abbia fatti anchr qu . 

f peare \ p:ià tutto un 
, mente, non amo \ dt re le mi • 

ra magini di tal a ttu• 
po aprì ci di un rt> int"mat . 
grafiro >. 

A qu to pu • 
di riport 
censore J ul > 
d I Brif lor n, 
cr to di ta tog i 
del (ilm . 

< La ve iulietta e Romeo di 
Rrnato C tivo di com• 
binare <' mi rl m nti 
della t m d I rint•ma 
neo-r ali ta è t to in-
raui largamente girato in ambienti natu-
rali, vi no . t • 
ll<'ene di m a m , 
zione, inventati o a 
por in m tografi ... .• 
to, dall'av r il r to, o addi-

rittura tagliuzzato, i , r· uhan 
nue fratture nel ritmo p tir 
Ciò sembra • d'altronde • 
t nzioni di il quale o 
su un piano naturali~tico di 
i nt rpr 1.aZio veder . però. 
se qualco a a a qu to am• 
hizioso b e perimento ... 
Unico aspet film è I' e el• 
1 nte qualità 

Ritroviamo gli st i concetti nel < Ti
m >, in fonna più pr i a, più ap1Jro• 
fondita: 

« ... Il film è ambi ntato n Ile trade. 
nelle chiese, n i palazzi d'Italia, tra le 

(l) Sumptucus visual Jur/ace, nell'ori i
n le. otazione dominante neU critiche 
inglesi a1l'opera di astellani. 

(2) Enrico V, intr pr tato dir tto da 
Laurence Olivier (1944). Amleto, dir tto 
da Laurence Olivier, e da lui int rpr lato, 
con: Eileen Erlie, Basi! idn y, orman 
Wooland, Terence Morgan, Jean immon~ 
(1948). Prodotti ambedue da: Two iti . 
Rank. 



loro maj?nifiche architettur • • , 
appropriato. hakt!!'pear e. Nul)a di p1u · e sopravvive d 
anzi, trova sempre nuov • - e . 

1 
a vita - anch • 

un picco o palcoscenico d I e m 
più che i fondali e 1~ ov~ a fantasia, 
creare In scena. e d'nltr qumte, serve a 
oper sono tal" .d ' a parte, le sue 

. , 1 a non temere gl" 
t1 duna t nica d" 

1 
appor-. 1 pettacolo sempre • • 

ricca, col volgere dei temp· L pi~ 
na da · 1. 

8 macchi
presa cinematografica quest 

zo mod rno d'es r • •, o mez. · • d" P ione, puo dare imma-
gu~1 ~na. bellezza impressionante: er-
cht>, qumd1 que;,ta bellezza d' ruruJ 
t autentico non doYTebbe spo arsun. ienl• 1 d 1 1 a que. 
a e_ ~er·o del poeta, dando vita ad una 

dr
degnc,. ima e fedele interpretazione d'un 

a"?_ma hakespeariano? 
C,o potrebbe benissimo avvemr· e. p , e· r ero 

~ut'Stn m _cella_ e Romeo, in quel senso, 
un matnmomo fallito. La sostanza è 

o,r~ata dall'ombra variopinta (1), e il 
god1m<'nto tratto dall'occhio non è tale d 
compt>nsare la povertà di ciò che riman: 
nll'orerrhio e al cervello. 
. 11 (i'1!' ,i è condannato dal momento 
rn r~ 1 1 ~u tore ha fatto a pezzi il perso
na~"•_<! di Mercurio: uno dei più grandi, 
de_1 p1u _splendidi per il suo spirito. Gli al
tri tagli sono tutti nella stessa chiave e 
c?nfe~ano come Castellani abbia get~to 
,1n del1_beratamente lo spirito e la poesia, 
la P ~10ne e la tragedia, per far luogo 
olta?to ~d ~n elaborato saggio di regìa. 

La n, ,a m piazza come le scene di palaz· 
zo, o la toria del messaggio, tutto si ri
!'Ohe in uno splendore di motivi di colore 
e in uno tudio elaborato e distratto di 
d ttngli: anche quando il film sembra se
guire il verso, non fa vibrare mai ••• >. 

Dopo aver ailermato che per molto è 
colpa degli interpreti, e dei tagli ai ruoli 
di taluni di essi, il critico del grande 
giornale londinese così conclude: 

< .. .In una versione cinematografica si
mile, il tortuoso vagabondarn della mac• 
china da presa tra le pietre di Verona è 
più un pregio che un difetto, perché 
quello che le belle immagini fotografiche 
interrompono continuamente non ha più 
gran valore. Sarebbe stato un imperdo· 
nabile elemento di distrarione in un film 
concepito in maniera diversa. In un film 
come Enrico V, Amleto, o Giulio Cesa,
re (2), ad esempio, i quali pur su diversi 
piani, hanno mostrato come il cinema 
può interpretare Shakespeare senza di
struggerlo. Giulietta e Romeo di Castella
ni non ha portato alcun contributo, in tal 

senso, pur 
lizzazione >. 

endo una rispcttabil 

Ed ancora, e A Le. ver > 1 • • Jeune nell'c O 
. ' a tro autorevole • di • 

E straordinaria I peno CO in I 
· . . a concordanza d • ·1· 

vi_ cntici mo i al film dalla I n • 
dinese. tampa Ion-

e La nuova ve • • G "uli rs1one cmematografica di 
t~ll et!a ,e Romeo,_ diretta da Renato Ca-

. aru, e stata girata quasi inter 
1';1 esterni naturali itaJian; co d ~enlte n mi abilm ., n Cl CO O· 
. . r ente sobrii, luci calde squ· 

s1_te immagini da affreschi un • • ': 
d1 scene delirio di ' • gu1rst 
bili Il · ul ~ particolari ador • 

. ·. ns tato e un affascinante album 
di nprod_~oni d'arte, di stampe delle ~l 
lezze artisllche e naturali italiane. E' • 
no d. b ll P1t· 

l cose e e a vedersi : ma non è ha-
kespeare, e non può dirsi un'opera di ci

nema, nel senso proprio del termine. 
Castellani h a chiaramente p f • 

svolg I . re cnto ere a tona in termini di im •• 
P 

. . ma ma 
uramente VJStve, im·ece di fidare ulla 

forza espress!va di quelle poetiche. , ·on 
ha t_emu.to ~ prendere il t to e farlo a 
pezzi, ne di cambiar scena anche tra un 
v~rso e l'altro. E tra una ri intcnnina• 
h~e, dettagliati.~ime descrizioni pittorich 
di_ feste. o funerali, divagazioni u Frate 
Giovanm . e !a lettera non con,cgnata, e 
coSl. via, 11 film: nono tante gli pa, nto,;' 
tagh nel t to, e lunghi simo: diciotto mi
n~ti ~iù della edizione teatrale ori1tinal • 

on e deplorevole in se il !atto che un 
regista cinematografico abbia t a mo
strare il più po ibile in termini ,ishi il 
dramma shakespeariano: il guaio t però, 
che nelle belle immagini di Ca.,tellani 
c'è una progr ·one soltanto in quanto 
l'una segue l'altra. Vi è ben poco cr n• 
do drammatico, nelle quenze: non 
prendono vigore man mano che <i ,ol
gono, e raramente giungono ad un cui, 
mine drammatico ... Ricordiamo invrcc con 
commorione il crescendo ua,olgente d • 
la sequenza, d'un precedente Giuliata e 

(1) The coloured shadow obm" the 
su.bstance, nell'originale. Ritorna. in al• 
tre parole, J'os,,en·azione di Lambert. 

(2) Vedi precedente nota, per i primi 
due citati. Giulio Cesare, dir tto da J 
seph {anchiewicz. prodotto da Jobn Hou• 
seman per la MGM, 1953, con: • tarlon 
Brando, Jam Ma...~n, Jhon Geigud, Louis 
Calhem, Deborah Kerr, Grecr Garson. 
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Romeo (l), quando L lie Iloward. fu. 
r nt p r la mort di I r uzio corr l 
vi di erona urlando il nom di T hai• 
do. Quanto al t to, quello n n er ha• 
k p ore: ma lo ra nello . pifito. d r 
cin ma, anch . 

li film di ru t llani 
di ritmo, nt 
lento e 
p rol , 
imma an 
di hak 
toria d' 

dì 
d' tt 
Pi tr 

bttt u here are the lo1·cr. '! 
o • • r d 1ajdal n d, I 
• • ine: 

• • ' tant 11 r il 
r I i 

d . 

u • 
go 
CO 

inn • 
i i: il 
i, n h 

r piano, 
nel u film Giulietta e Rom o, p r altri 
v I incantevoli. 

E' un l' • 1, 

. l trav azi Ti, 

lo . ti!, im 
ed è un le ol 
io a : ogni inquadr 
dà p1 . un'imm 

l'al i • amo-
rati i Ii ebb 

iul Ro-
1 po -

i . >. 

••• 
e Film and Filming > non ondi id 

i giudizi d i citati ritici ingl i. L'inviato 
di tal rivi ta a enezia, John Fran i 
Lonc, avev mo troto di re oltr modo 
perpl , di front al film di C t Il ni, 
n I quale, tra l'altro, av va rii vnto <un'in
tenzione iniziale cli ri nlir alle fonti ita, 
liane primigenie cui lo te hak penre 
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t-i 
dì 

li r.ri• 
rive 

film a 

i 

. 
o ~ 

n• ati 
pii . erpo-
laz ont mpor nei di 

bak 
E \Olta Cru t llnni ha 

(I) Rom o d ' ukor, 
prod 926), on: ani, 

ohn Bar 
ulo ad una fìl mogr • 
il r • > n l,a ri-
• 1. 1%1. In 

<lor 
mo, 

. , J. 
man J. P. 
e brani di iulio 



m~cato di en ib)lità e di buon gusto, 
n 11 adattamento cinematografico, non si 
può negare che , nell'in ieme sia fatto 
con intelligenza. ' 

un su<;eesso, poichè registra incassi im
ponenti, pur non essendo in 3-D, né 
s?hermo panoramico, e neanche in < glo
noso Technicolor>. 

La m a in scena, i colori e i costumi 
inoltr ' ODO una delizia continua per !'oc'. 
chio. Il film ' tato realizzato in Italia 
tra ndo tutto quanto era po ibile trarr; 
da ene originali, date dalle corti dalle 
piazze, dalle mura, dalle strade 'e dai 
palazzi antichi di Verona e di altre città. 

' qui, n Ile piazze piene di folla, nel 
lon da ballo dei Capulenti, o sulle rive 

d I fiume, che il film trova i uoi mo
m nti più felici. Riccamente intessute, 
I ene rimangono di fronte ai nostri 
occhi a lungo, dopo ogni dissolvenza ••• >. 

L critica conclude movendo al film 
un'unico appunto, e cioè una inadegua
t ,:i.a dell'interpretazione, da parte degli 
allori, pur con l'indulgenza, rara tra i 
critici londinesi, per usan Shentall (Giu
lit'lta. 

oncludiamo la no tra rassegna con una 
curio citazione, del giudizio che diede 
il < Times > nel 1936 u Giulietta e Ro
meo di Cukor, analogo a quello dato og
gi ·ul film di Castellani: < ... Ove si possa 
pr ind re dal fatto che questo film non 
r •nd<' un buon ervigio all'opera teatrale, 

i può ammirare quello che esso vi ha ag
giunto. L'ambientazione è di puro stile 
qu ttrorent~o, molto accademica e squi
. ita, on incantevoli corteggi, feste e dan
ze, c l'accompagnamento di una eccellente 
musica >. 

(a cura di P. lacchia) 

Un giudizio a-.nerlcano sul 61-.n 
"Da qui alJ'eterultà,, 

Riteniamo interessante riportare una 
critica americana non conformista sul film 
Da qui all'eternità: quella di Alfre~ Le
wi Levitt nella < Hollywood ReVJeW >, 
autorernle periodico indipendente. 

Da qui all'eternità è stato portato sullo 
. hermo con apparente aderenz:" ali~ 

. La ~traordinaria interpretazione di alcu
m dei protagonisti contribuisce, d'altra 
p_arte, a dare alla versione cinematogra
fica del romanzo di successo di J am 
Jon':8 un'aria di realtà: inconsueta, ad 
ogm modo, nella produzione hollywoodia
na attuale. 

Il film ci mostra una compagnia di 
militari di stanza alle Caserme hofield 
nelle Hawaii, nel periodo immediatamente 
precedente a Pearl Harhour. I personaggi 
sono _quasi tuui soldati di mestiere, d'un 
esercito del tempo di pace: uomini qual
siasi, sui trent'anni. E le loro donne. Il 
capitano Holmes comandante della com
pagnia non pensa che a salire di grado, 
e crede che il modo migliore per arrivarci 
sia quello di far vincere il campionalo 
militare di pugilato alla propria unità. 
Alla compagnia, al regolamento, del resto. 
pensa il sergente maggiore Warden (Burt 
Lancaster), il quale pensa anche alla mo
glie del suo superiore (Deborah Kerrl . 
Poi c'è il soldato Prewitt (llfongomen
Clift), un ragazzo in gamba, che suona la 
tromba e fa la boxe magnificamente, ma 
non vuole battersi per il campionato di Hol
mes. Per questo, egli è soggetto alle pi~ 
crudeli, disgustose violenze, alle più disu· 
mane umiliazioni, da una gag_ di bruti 
istigati dal capitano. 

A questo punto, come in tutto il film, 
viene data a pennellate una mano di tintn 
realistica: ogni punta drammatica vien 
smussata, al momento tesso in cui 
appare, e tutto si risoh•~ _in un'impr. io
ne di sostanza, in una v1 ione vaga la do
va sembrava esservi un'e,;denza imme• 

diata. • 
La trama può continuare ad_ •PPaI?~ 

solida: ma non tarda a rompersi. ~ nv1 -
da, simpatica creazione che Frank matra 
fa del personaggio del soldato An~el? 
Maggio nella prima parte de~ _film I n
duce a servire a rendere credibile al pul~ 
blico l'incredibile fatto di !langue che •~ • 
viene poco dopo. Per non mostrare. m 
tutto il loro orrore le torture _mo~ali e 
materiali cui è sottopo lo Pr w1lt IO ~-

se
rma e per giu tificare, d'altra parte,_ il 

di 
linee del romanzo e con rilevanti 

gran • • h em 
cambiamenti in taluni mouv1 c e s • 
brano marginali. E' comunque una rea· 
lizzazione iniportan!e, e r~pl'.resentHo~t 
dei maggiori sforzi comp1ull da y. 
wood finora per fare riprender qu?ta. ~ 

. . cass· Sotto tale aspetto puo dirsi 

' p · 1=n perato fino fatto che rew1ll s -~, • 
alla follia omicida, giunga a_d uccide~. 

1 
fuga di Maggio e l'mrontro • 

ecco a di u t'ultimo, per la 
trettanto forzato q b • hl. e 
strada, con Prewitt e Warden u nac • 
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l'eliminazione gratuita d'un personaggio 
che non serve più. 

Altrettanto incredibili sono le torie di 
amore del film, qu Ila del sergente con 
la moglie del capitano, e quella del sol• 
dato con la pro tituta. el romanzo il 
personaggio di Karen Holm ha la 
drammatica reallà della ituazione d'una 
donna chiusa in una caserma di maschi in 
calore: il modo convenzionale, banale, con 
il quale nel film essa cade tra le bracci 
del sergente è imperdonabilmente puerile. 
Quello della pro tituta (Donna Reed) e di 
Prewitt, d'altra parte, diventa un amore 
al primo sguardo, durante una I la da 
ballo, secondo il più abusato dei cliché 
del cinema sentimentale, e accettabile tra 
un collegialè e una bella comm a di ne
gozio, ma non in qu to caso. Le due at
trici sono bravi ime, comunque: e si deve 
a tale bravura se il pubblico red a 
quegli amori incredibili. 

Il tru co, p r cui un film co ì lungo o
stiene con tanto poca realtà le u pr 
bunzioni realistiche, • so t nuto a ua vol
ta dalle pol mi he cr at i atlomo al film 
t so. no tate dal al fim due inter-

pretazioni: una, ccondo la quale i tratta 
di un'opera anti-militari ta anti-h llici
stica, e l'altra, p r cui il fim esalta l' r
cito e la guerra. Di con guenza, vie
n applaudito o deplorato, secondo il pun
to di vista d gli petlatori, come pr io
ne d !l'una e dell'altra con ezione. fa, 
come hanno r a~ito I Fo~e Armate d -
gli lati Uniti? La Marina ha proibito la 
proiezione d I film n i cinematografi de
stinati ai propri uomini, affermando che 

o denigra i frat lii d ll'Eser ito. L'E
sercito, però non ha ritenuto allatto di proi
birlo, né di censurarlo. Non ne aveva bi
sogno, perché u di esso aveva già e erci
tato la propria cen ura - eh in tali casi 
uHicialmente, viene chiamata upervi ione 
tecnica - in ede di produzione. La colla
borazione e sup rvisione che le For.ie Ar
mate ameri ane danno ad un film, infatti, 
comporta il diritto da parte loro di di
approvare, vcntualmente, uno o più punti 

della ceneggiatura, di igere l'elimina
zione o la modificazione nel senso voluto. 
Ora, c'è qualcuno che sostiene che il 
Pentagono ha commesso un errore n la
sciare uscire il film com'è: però i può 
e er quanto mai sicuri che, e è sfuggito 
ai militari qualche dettaglio spiacevole, il 
film è sostanzialmente conformista. 

e, da un lato, si mo tra un soldato che 
è vittima di violenze materiali e morali 
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ingiu tificabili da parte di un'autorità mi-
litare arbitraria e urda; film ap-
paiono asp tti di immor • ' ruzione, 
d Ila vita militare, che pro p t-
tata ome una giungla; ggia nel 
film st un erto pirito anti-militari
stico, è pur vero, d'altro lato, che tutto 
quello che può rvi di negati\'O, di igno
bile, nella vita milita uale ppar nel 
film, localizzato ne apitano Holm , 
in lui soltanto. Il pro a, quindi, è dì 
eliminare lui: e ci p ano due pro ci-
d nziali alti ufficiali, gli pongono l'al-
t rnativa rte • Il di-
mi ioni d cito: i qu te 
ultime, e I' o to un mo-
dello di p ... (I d ntt", n 1 
romanzo I vanno in maniera 1 g-
genn nt : Holme , infatti, vi ne 

... ). 
, • • ' ,. moralità dei 
• ata, anzi r h 

ic o concat nati 
tal bliro i a.qpet-

nzi rewitt fidi il 
e al duello a coltellate lo uccida: 

ewitt • Pr witl rhe i r ri-
dotto a qu r non av r ,·oluto par-
t cipar ad pionato di box , avendo 
anni prima m crato a pugni un avver-
sario, e giurato di non rimettere più i 
guantoni. IL mru ochi mo di Maggio, poi, 
eh i fa uccid r a foria di bott enz.a 
un lamento, vi n pr ntato come un 
tratto di nobilt' d'animo: la t tardag~ne 
an imnl ca, In upina accettazione d Ila 
violenza, diventano dif a d'un acro prin-
ipio. 

e è vero che in qu to film c'è l'E. r
cito, è un e rcito che ti dice di non es• 
sere per{ tto, ed anzi ti si pr nta come 
alquanto ostico: però, ti dice anzi tutto 
che così è an be e non ti piace troppo, 
e che certe co , che a cadono nella ";ta 
militare, sono inevitabili. Del r to, i 
militari cui capita una Deborah Kerr ono 
pochi, di donne come la Reed attorno alle 
ca enne ce n'è p r tutti: e il whiJ ky corre 
a fiumi. Ed infine, quella mu ica non 
ti piace, c'è sempre quaJco. a che la movi
m nta. Pearl Harbour, per empio. 

E poche volte, ullo chermo, i \ vi. la 
una Pearl Harbour così !ragoro a o~ì ri-
olutiva. Qui le virtù compensano i vizi. 

Tutti in riga. Dimentichiamo I me.c;chi
nità d lla vita civile. E il film fini
ce, lasciando l'impr ione che un'altra 

bella e più grande guerra i imponga 
per far ria...S60mmare le no tre virtù, pa:i;-

\ 

I 
I 
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zar via ~izi, ritemprare i nostri cuori ... 
. e Qu ~o sol~ato - dice il sergente, 

di Prew1tt ucciso poco prima - amava 
l'E. ercito più d'ogni altro soldato che io 
abbia mai conosciuto ... >. onostante le 
hassezz , le ingiu tizie, le violenze e il 
d litto, il soldato Prewitt amava i•Eser
cito, dunque. Ai signori spettatori si chie
de di far eventualmente altrettanto. 

attività nazionali, e quindi tale .da 
gravato dai più forti oneri fi li, ma : 
spetto fondamentale della no,tra cultura. 
Una legge che garantisca non i;oltanto la 
necessaria stabilità economica ma anche 
e_ soprattutto_ quella piena libertà di pr 
s10ne che gh consenta di rinnovare le an
tiche affermazioni >. 

(traduzione di p. j .) 

Il Cln ma Italiano 
attende una legge 

oi ono cete ormai il tema in ogni suo 
più delicato punto. Per questo il con
iglio direttivo del Circolo spera che voi 

quei ta ra decidiate, che noi tutti insie
me . i decida, se il Circolo Romano deve 
limi tarsi a periodici e patenti appelli 
n<• i confronti della legge-fantasma, o te
n r fede alla mozione del 29 aprile 1954. 
Qu Ila mozione ricordava agli uomini di 
C'Ìnema che le sorti del film italiano di
prnòono fondamentalmente dal loro im• 
p gno morale e artistico. Quella mozione 
proponeva che con la nuova legge il con
trollo sul cinema fosse regolato da norme 
giuridiche e procedurali analoghe a quelle 
per la tampa, secondo. la Co tituzione, 
in modo che tolgano da paralizzanti in
crrtezze, . crittori registi produttori e si 
renda superflua ogni altra forma di con
trollo e autocontrollo di categoria. C'era
no altre co e importanti in quella mozio
ne, ma soprattutto vi si riconferma la vo
lontà del Circolo Romano di lottare per 
un cinema libero fondato sul primato qua
litativo che ne ha determinato il succes
. o. Il pensiero del Circolo Romano del 

inema attraverso la lettera del 18 no
vembre' 1954 al Presidente del Consiglio 
dei Ministri, del enato, della Camera, 
al Ministro dello Spettacolo, al Gruppo 
Parlamentare dello Spettacolo (lettera fir
mata da altre autorevoli associazio~i). era 
ancora una volta ribadito e in term1m per 
forz.n più drammatici, pe:ché il 18 n~
vembre viene trenta sett1man~ dopo il 
29 aprile. Il tempo passa e ogm tanto ar
riva qualche folata di parole, ~ual~he 
promessa, niente di più. E nel~'ana pm~
tosto piena di diffidenza c~ntmua a ~1-

suonare come un vecchio d1~0:. < voght" 
mo ima legge nella quale il cmema I· 

nalmente non sia considerato un_ settolt 
marginale e puramente voluttuario de e 

Siamo al 2 dicembre e i mormora che 
la legge vecchia sarà prorogata di un an-
no. Tutto qui. Era la primavera quando 
un ministro della Camera, respingendo le 
accuse di disinteresse e addirittura di oo;ti
lità nei confronti del cinema, dichi ra,a 
che invece è fermo proposito del go,·emo 
predisporre nuove norme legil;lau e le 
quali possono meglio tutelare e riluppare 
la cinematografia nazionale. li t mpo pa,. 
sa, passano anche i ministri, come p -
sano i registi, gli scrittori, gli attori, e 
passa anche la grande occasione del no
stro cinema. o, non diciamo pas..-a, ma 
sta per passare, e si chiama cri i. e gli 
stranieri la chiamano declino, anzi fine 
del no tro movimento. Per crisi non i può 
intendere quello che un altro m.ini,tro de
finiva come la naturale condizione dell'ar
te, sempre alla ricerca di nuove [ormt', 
di nuovi contenuti. Per crisi i intt'nde 
che vi sono ostacoli tali, lungo il ~am• 
mino dei numerosi, geniali artisti dtl i• 
nema italiano, giovani e anziani - t' so
no o tacoli derivati dall'attuale truttura 
economica e politica del cinema itali no 
- che non po ono primersi con !oru. 
interezza, sincerità come detta loro <l n• 
tro. Questa, cari amici del ircolo Roma• 
no, è la crisi. E' tato dichiarato lrn• 
nemente da un ministro: noi non iamo 
contro queste o quella pr ione arti• 
stica E' stato dichiarato che la crn ura 
itali~na è talmente larga che nel '51 fu 
respinto un solo film. Allora è bf-ne_ eh 
quello che noi dic~amo (nter no,;. noi d~l 
mestiere quando c1 tronamo per la tra• 
da nelle case, durante le riunioni d I 
C~colo Romano che con infiniti modi la 
intolleranza - che non dìi rmpr il u~ 
preciso indirizzo - ta ,pingcndo g~1 
artisti del cinema lontano dalla P rt 

1
• 

pazione ali _toria in atto d I no tro 1,ar
se. Si tenta di pinp: rii come manu 
molto lontano, perché -i attentrr 1,l ro 
alle istituzioni dello tato, al d _oro ?•: 
zionale e alla morale. Invano _gh rf ~i,,t 
continuano a domandare mp1 u ic1 11, 

P
rove La verità è che con qu tt paro • 

• 1 J • pu' fu qu • 
decoro naziona e, mora e, 1 . • d 
lunque sopruso, qualunqu ncatto a1 • 



ni dei cineasti, e si indebolisce, si rallen
ta si devia, si divide, si corrompe, per 
cdi quel bell'empito, quella fede che c'era 
una volta negli uomini di cinema italiani 
c'è meno, c'è tanto meno che oggi le idee 
bu ano alla porta dei produttori nella 
maggior parte dei casi dopo che si ono 
lungamente velate, o non bus«ano affatto. 
Que to i voleva? on lo vogliamo crede
re. e intendiamo (are que ta era un 
discorso leale e costruttivo con il governo, 
dobbiamo dire che il cimitero dei film 
proibiti allarga sempre di più i suoi con
fini. Per un film buono che nasce, mille 
film buoni non nas ono. I maltu iani del 
cinema battono paternamente una mano 
sulle spalle degli artisti e dicono: vivete 
tranquilli, fateci divertire e noi non vi 
le ineremo onori e denaro, magari fa
teci anche piangere, ma su personaggi 
che non ricordino troppo da vicino la 
gente che incontriamo io autobus. 

Il cinema italiano aveva una grande am
bizione; era bastato vedere in un film un 
paese di icilia per far dire agli italiani: 
ma noi non cono cevamo la icilia, vedere 
Roma per dire: non cono..,cevamo la nuo
va storia di Roma, vedere un film col po• 
polo per dire: non cono cevamo abbastan
za il popolo. Questo lihero viaggio del 
cinema italiano attraver o fatti entimen• 
ti luoglù del nostro popolo, che doveva 
essere di cento tappe, di chi sa quante 
tappe, è tato mozzato, ridotto a pochi 
film col pr testo che sapevamo molto, 
troppo, proprio quando la nostra coscien
za i era accorta di sapere poco 

Il cinema itaHano ha avuto delle gran
di vittorie e delle grandi ambizioni. E' 
proprio con il cinema che noi abbiamo co
minciato subito dopo la guerra a non voler 
es ere colonie di nessuno, di nessuno. Al
tri cinema più potenti di mezzi miravano, 
spiegabilmente, naturalmente a imporre 
la loro storia, i loro usi e costumi; invece 
il cinema italiano non dico che abbia im• 
po to i suoi usi e costumi, ma ha diffuso 
qualche cosa di vero e di utile come i sen
timenti originari, le qualità originarie del
l'italiano, e con la gioia, con l'entusia
smo che si ha per una cosa ritrovata che 
pareva perduta per sempre. C'era il film 
comico, quello tragico, quello satirico, ma 
si trattava di un disc9rso unitario, tutti 
tiravano la corda dalla stessa parte e co
sì una parola molto logora riacquistava nel 
mondo a poco a poco il suo significato vi
vente anche per merito del nostro cinema, 
se non vogliamo dire per merito del no-
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stro cinema: la parola umano, un cinema 
umano. Ma in patria cominciavano presto 
le calunnie per fugare le quali non ba-
tava neanche che questi film italiani tro

vassero calda accoglienza pr sso nazioni 
r tte con forme di governo diver~e le une 
delle altre e addirittura oppo te a quel
le forme di cui il cinema it liano t"ra ac
cu ato di pori;i al ervizio. Le calunnie so
no cresciute nutrendo i nella fazione e 
nell'invidia. Alcuni di qu i <'alunniatori 
oggi sono di,·entati lauda.tor tcrnporis 
acti, ma il loro amore v rso il cinema ita• 
liano ormai non sarà giudic-oto dal colore 
della loro commcmo{azion drl pa ato, 
ma in quanto di qu l po'<sato a e nino 1 
lezione, lo timolo continuo e op rino quin
di a favore di un cinema eh con ni, an
che e i folli si su,!.Cguono e i t •mi mu
tano, i requi~iti radicali del C'inema di ie
ri Aiutino co toro in conc-r to a ponare 
avanti il di ·egno della formazione di una 
co. cienu cinematografica nazionale p<'r 
cui il cinema non sia più i-uhìto ma con
diviso e addirittura promosso dal puhbli• 
o, ia un cinema di maggioranza, aiutino 

per empio ecco un altro punto cht• 
riguarda anchf" la I ggc - aiutino la mol
tiplicazione dei c-ircoli del rincmn eh , 
qualunque colore abbiano, bOno prowiden
ziali per In vita d 1 no tro cin rna. on 
tanto nelle c-ittà dove ci sono altri me-,.zi 
di cultura, ma nelle aree depres ·e dell 
cultura, nei piccoli pa i dove ogni cir
colo può dar i benefici di un ambulatorio 
in una zona malarica. e no vuole im
porre una particolare ct1ltura con questi 
organi mi, ma la cultura nella ua regola 
di conoscenza di discussione e non im
porta quale sia il risultato finale della di
scussione. Ciascun circolo i vilupperà poi 
econdo l'ambiente, secondo le invenzioni 

e gli intere i di ogni centro. Ma i fondi 
su questo principio e lo tato lo ricono a 
come un collaboratore invece di affidarlo 
alla polizia. Questo fa parte di una vi. io• 
ne democratica del cinema italiano, dalla 
quale solo può esprimersi una dnemato
grafia nazionale durevolmente e in tutte 
le direzioni po ibili dell'arte. 

lo credo personalmente che il cinema 
italiano avrà presto la ua legge. Come si 
può pensare che vi iano mini tri i quali 
si assumono - e perchè poi? - la r pon
sabilità ufficiale di rovinare un'indu, tria 
che come nessun'altra industria, dando la
voro a tanta gente crea una ricchezza di 
ordine pirituale degna dei momenti mi-



gliori della no tra pacifica espansione cul
turale? lo credo che la legge verrà. Ma 
noi sappiamo che non basta che ci siano 
le leggi. Bisogna che tra il cinema italiano 
e il governo avvenga un fatto nuovo, un 
fatto di confidenza vera e l'uomo di go
Vf'mO che determinerà questa confidenza 
vera, he guarderà le cose amando sul serio 
il no tro cinema, compirà un'opera che noi 
tutti crediamo resterà. on inganniamoci 
più, voi, governo, con le promesse, e noi, 
col prenderne alto perfino con soddisfa
zione. Lasciate che entri nella produzione 
italiana quel grande talento, quel grande 
cuore che hanno opratutlo i giovani, e an
che gli anziani, a molti dei quali non è 
. tato po i bile di esprimere ancora tutto 
quello che volevano. Permettete film che 
strappano lacrime di commozione ai mi
ni tri, <:0pratut10 quando questi film sono 
do\'Uli a giovani di altissime doti, ma per
mettete anche film che non strappano la-

rime ai mini tri che magari li irritino o 
li avvertano che la fortuna politica è la
bile quanto più si oppone a che la vita 
i mostri con i suoi contrasti. Aiutiamoci 

a dissipare le leggende che la vigliacche
ria e la ignoranza hanno creato intralcian
do lo viluppo del cinema italiano, il quale 
deve progredire secondo le leggi della 
domanda e dell'offerta quale il reale flus
so e riflusso delle idee provoca. Il cinema 
italiano ama l'Italia, vuole onorare l'Italia, 
vuole partecipare alla ricostruzione dell'I
talia l'amore del cinema italiano per l'I
talia' è fresco giovane, possiamo chiamarlo 
ri orgimental~; l'amo_re per ~•1t~lia è stato 
)a condizione del cmema 1tahano, della 
ua nascita e dei suoi progetti. 

Ci sono altri popoli che stanno venendo 
avanti con il loro cinema e che hanno fatto 

tes~ro d~ll'~perienza italiana, cioè la ispi
razione ms1stentemente cercata nella vita 
nazionale; la competizione è ancora aperta, 
con che cosa si vuole che il cinema italia-
no partecipi a questa competizione? ia
mo ancora in tempo a parteciparvi. Dipen
de da voi del governo l'esito, che sarà buo
no se volete un cinema che, sia esso epico. 
lirico, o addirittura aulico, i muova però 
sempre nell'ambito democratico. Dipende 
da noi, uomini di cinema, se resistiamo 
alle lusinghe, alle pressioni, alle minacce 
dirette e indirette, da qual iasi parte pro
vengano. Dipende molto dal Circolo Roma
no del Cinema. Se abbiamo la convinzione 
che il cinema ha questo carattere di fat
tore di civiltà, se abbiamo la convinzione 
che il governo deve fare di più e meglio 
nei confronti del cinema del uo paese, noi 
dobbiamo insorgere giorno per giorno con
tro tutti i casi che dimostrino incompren
sione, pressione, fazione. A cominciare da 
questa sera. Volete chiamare tutto qu to 
opposizione? Chiamatelo opposizione, noi 
la chiamiamo collaborazione. oi collabo
riamo, noi vogliamo collaborare col gover
no, vogliamo che non sia sotterrata qu ta 
meravigliosa occasione. appiamo di non 
difendere soltanto dei bilanci. Per questo 
non ci può mancare la forza di affrontare 
le calunnie e di affermare che il governo 
deve a umersi specie in qu lo momento 
e apertamente la ua responsabilità. com 
noi ci assumiamo la no tra. A tutll dob
biamo dire, a noi e agli altri, che un pae• 
se ha, infine, il cinema che si merita. 
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Rien que les hcurcs • 1, 33. 
Rio (El) r la muerte • Vlll/1 , 43-15. 
Rivolta (La) degli impiccati (v. Rehelion 

d lo colgados, La). 
Rocketship XM • I, 78, 79. 
Roma città aperta - I, 35, 51; II, 4, 21: 

III, 31, 41; I , 52; VT, 30; XI II, 
5-7. 

Romana (La) - VIII/IX, '10-43. 
Ruota (La) del diavolo - I, 11. 

aba • VI I, 12-14. 
alaire (L ) de la peur - IV; 49, 50. 
alomé • I, 4. 

Salt o/ the earth - I, 40. 
Sanscio Dcryu - VIII/IX, 51. 
Sceicco (Lo) bianco - I, 53. 
Sciuscià • II, 4, 33, 36. 46; III, 41, 43; 

IV, 51; VIII/IX, 73, 74, 76. 
Senso - V /VI, 105; VIII/IX, 49-52, 55, 

160. 
Sesto continente • VIII/IX, 43. 
Sete (La) del potere (v. ExeC'utive suite). 
Sette (I) samurai - VIII/ IX, 39, 40. 
Shipyard • 1, 35. 
Siamo donne • II, 47-55. 
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Som i drommar - VIII/ IX, 46. 
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VIII/IX, 76. 
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37-39; Xl/XII, 74, 77. 



Strada (La) - VIII/IX, 49, 56. 
Straordinarie (Le) avventure di Mister 

West nel paese dei bolscevichi - I, 11. 
Stregoneria (La) attraverso i secoli (vedi 

Hiixiin). 
Stromboli - J:II, 30; IV, 53. 
Student (Der) von Prag - VIII/IX, 60. 
Subida al cielo - I, 50. 
Surang - VIII/IX, 54. 

Target /or tonight - I, 33. 
Tempi moderni (v. Modem Times). 
Teresa Venerdì - IV, 52. 
Terra (La) trema - .II, 4, 33, 42; III, 41; 

V /VI, 102; VII, 32. 
T hree coins in the Jountain • VIII/IX, 49. 
Touchez pas au grisbi - VIII/IX, 38, 39. 
Traditrice (La) (v. Predatel'). 
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VIII/IX, 15-26. 
Tre borghesucci ( v. Tretia menscanskaia). 
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in the fountain). 
Tretia menscanskaia - V/VI, 4-6. 
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scanskaia). 
Turf%)' - I, 50. 
Turco (Un) napoletano • III, 60, 63, 64. 

Ulisse - Xl/XII, 125. 

Umberto D. • Il. 42; TII, 43, 19: I\', 51, 
52; Vili/IX, 76; ' .'11. 96-93. 1()() .. 
102. 

Uomini sul fondo - II. 5. 
Uomo (L') del pianeta X h .. lan from 

planet X, The). 

Vampyr - I, 48. 
V bolsom gorode - V 1, 11. 12. 
Vecchie leggende ceche - I, 30, 31. 
Vecchio regno - V /Vl, il. 
Vele nere (v. Cemij paru,I. 
Via della Grande Libertà n i (,. Gr 

Freheit n. 7). 
Viaggio in l talia - XI li, (. 
Viaggio nella preistoria I, ~ . 
Villa Borghese - Il. 4i-55. 
Vinti (Il . I, 56: 111, 50: X, ,, 61, 
Vitelloni (I) - I, 52; m. ti3, 6-1: \ \'I, 

103. 
Viva Villa! - Xl Il. 12t 
Viva Zapata! . I . lI, lU 
Vladimir llic Lenin - I . 'Il, 18. 9, 
Vstrecni • I, 24. 

filar (The) o/ 1he 11·orld, • I, 80. 
Wir machen mwik • V/\'l, 5CJ 

Zazà - TI, tO. 
Zuiderzee - X ·11, 10, 11. 
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