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editoriale

ALLINEATI CON LA PACE

“ ENzAs dubbio esiste il problema del comunismo, e io, come sindaco e
come caltolico, ho spesso occasione d’incontrarmi con dei comu-
nisti. Vorreste che parlassi loro di crociate o di dogmi? Il pin delle

volte si tratta di =ente che ha fame. Non posso non trattarli come fratelli,

ricordare a ciascuno di essi che Gesi @ morto in croce per lui».

Cosi ha risposto La Pira durante il Primo Convegno per la civilta e la pace
cristiana, che si ¢ tenuto nei giorni scorsi a Firenze, a chi in nome di Cristo
proponeva di agire in termini di estrema violenza contro il comunismo «in
difesa della pace nel mondo ».

i Comunismo ¢ cattolicesimo sono certamente i due poli attorno ai quali si

impernia il dramma pin attuale dell'umanita di oggi, ed & inutile che altri si af-

fanni ad alteggiarsi a superatore della questione, facendosi handitore dei termini

di forza e di violenza. Facendosi banditore di una civilta nuova di netta di-

stinzione della bonta dalla cattiveria, e invocando in termini violenti I’avvento

di un mondo purificato. Il dramma cristiano di oggi ¢ tutto qui: combattere

con la violenza il comunismo significa non combattere piu per Cristo.

La pace nel mondo alla quale tutti quanti tendiamo ¢ appunto per questo
assai pit difficile per noi cattolici. Impossibile tracciare una separazione netta
{lel mondo che non sia al tempo stesso un andare contro i principi di Cristo
il quale non esith a mettersi dalla parte degli altri, che non esito a rovesciare il
cliche di un mondo di casta, dove addirittura era proibito persino avere
dimestichezza con i peccatori, gli « appestati del mondo ».

e il pin bell'intervento cristiano ¢ stato quello del de-

dichiarandosi non eristiano, ha tradotto in mirabili

| Vangelo: « Noi ¢i accostiamo allo spirito del

[ualcosa che manca nel

Iannullamento dei pre-

Per questo a Firenz
legato indonesiano che,
parole il concetto, I'essenza de
vostro Vangelo, perché crediamo di trovare in esso ¢
Nostro spirito: una concezione eroica del sacrificio,
giudizi di casta, la carita, un fiammeggiante desiderio di pace. Non pensate
tutti che, alla hase della vostra concezione di vita debbano praticamente tro-
varsi la carita e la pace? ». In effetti se ci suardiamo attorno non ci sara dif-
ficile scorgere che la mancanza della tolleranza ¢ la tara pin spaventosa di

: " y ; =
questo secolo, di questo mondo uscito tormentato ¢ distrutto proprio dall’in-

-
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tolleranza, nazismo e fascismo. 1 lettori che ¢i hanno «
mero, che hanno rivissuto il nostro stesso itinerario faticosamente sofferto,
che con comprensione ci sono stati vicini nell’estate scorsa, quando per una
esigenza di fede e di ricerca abbiamo rotto Pequivoco che ci aveva spesso tra-
scinati « al di la dei fatti », potranno facilmente comprendere come noi i sia-
mo trovati vicini a questo convegno della Pace Cristiana, vicini alla mozione
conclusiva, vicini alle parole di La Pira, vicini a quel messaggio di umanit
e di progresso. K capiranno il nostro allineamento a questo :;Ttlnli(-.usimo in-
teso nel suo pilt intimo significato, rivissuto mode
nostro volerci impegnare per un cinema e un

eguito sin dal primo nu-

rnamente, capiranno questo
a cultura di tolleranza e di pace.

e b.




I FILM DELLA <CONDIZIONE UMANA.,,

di
GIOVANNI CALENDOLI

9 ErictETTA del « neorealismo » applicata al film del dopoguerra ita-
liano, come tutte le etichette, nasce da un processo di approssimazione
molto shrigativo. Non ¢ davvero il caso di ripetere per I'ennesima

volta che tutta larte si ispira alla realta e che tutta la realta, anche quella
pit eruda e pit violenta, nell’opera d’arte appare sempre trasfigurata.

Ma basterebhero queste semplici considerazioni per dimostrare coms
le vere caratteristiche della nostra pitt recente cinematografia non debbane
ricercarsi in un ritorno alla realtia inteso in modo estrinseco ¢ materiale.
Anche quella dei cosidetti « telefoni bianchi », assurti a simbolo di una
concezione  provincialmente mondana della vita nella commedia cinema-
tografica italiana dell’anteguerra, era ed ¢ una realta effettivamente  esi-
stente. Anche i grandi alberghi e le case dei magnati americani ricostruiti
da Cedrie Gibbons hanno un loro posto nel mondo.

« Realta », ¢ «realismo» sono tlunquc. sollo un cerlo aspelto, lermini
vuoti di senso. Tutto c¢io che ei circonda, tutto ¢io che noi stessi immagi-
nmamo & reale. La realta non puo essere divisa come una torla ¢ non si
possono chiudere gli oechi dinanzi ad una parte di essa.

Quindi la caratteristica determinante dei nuovi film italiani deve es-
‘ere ricercata nella particolare attitudine dinanzi alla vita ¢ alla realta che

essi hanno voluto esprimere ¢ nei particolari problemi artistici che han-
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no voluto risolvere. I si tratta di vedere se in tutti i film possa essere 1ro-
vata una caratteristica comune che li unisca come termini interdipendenti
di un medesimo movimento, sia pure in una varieta di espressioni  perso-
nali, o se, invece, le singole opere siano la manifestazione di individualita
nettamente  distinte.

Una caratteristica comune, a nostro avviso,
Tutti i film del dopoguerra italiano, almeno quelli significativi, nascono
da uno stesso desiderio fondamentale che ¢ quello di vedere I'uomo nella
sua « condizione umana », nella reg

alta sociale della quale ¢ parte, nel
mondo specifico dove si svolge la sua

¢ indubbiamente rilevabile.

esistenza. Questo desiderio ¢ stato
sollecitato dalle tragiche esperienze della guerra. Gl anni della violenza,
ontemporanco un fondo

azione dal quale egli stesso

della morte, della paura hanno scoperto nell’uomo «
di brutalita e di dolore, di barbarie e dj disper
¢ rimasto profondamente stupito. L’uomo non credeva di essere quale ¢ ap-
parso dopo tanti secoli di civilla ed allora sj o posto alla ricerca della sua
pitt profonda veritd, quella che sta olive la patina elegante dei « telefoni
hianchi », ed ha tentato di spiegarsene le ragion.

L’origine prima dei film italiani,

che sono stati raccolti in modo piut-
tosto spiceio solto 'insegna del

«neorealismo », risiede in questo stato i
Te una spietata, implacabile
persino cinica, ma al tempo
sensibile alla miseria umana,
Le sequenze pit aspre ed agehiaceianti dei
timi anni sono pure le sequenze nelle
Pamore: le sequenze desolate de

animo e perci¢ in ognuno di essi si puo vede
e ecrudele analisi, che talvolta puo sembrare
stesso anche una pieta atlenta e

film italiani di questi ul-
quali  quasi sempre piu
Pultimo episodio di p
come una condanna inumana, la deprimente
sequenze che illustrano con un poetica comunione ¢li  interni
trogloditici delle case dei pescatori ne La terra trema; le sequenze di In
nome della Legge che presentano loro tormentata ¢
pensosa umanitd. 17 stato detto  che queste opere mettono in piazza gli
«stracei sporchin» di casa e, per contro, & stato risposto che Parte deve
essere denuncia. K’ vero. invece, che arte deve essere arte, naturalmente
nella pienezza dei motivi e di preoccupazioni che la sua creazione inevi-
tabilmente comporta: ma ¢ anche vero che Porgoglio nazionale non deve
essere inteso alla maniera dello struzzo,

risplende
aisa sul quale domina,

monotonia della palude: 1
senso  di

«mafiosi » nella

Gli «stracei sporchi v di Roma citta aperta, di p
ma, di Sciuscia, di Ladri di biciclette non sono
ma le immagini altraverso le

aisa, de La terra tre-
una sadica coreografia:

quali un’arte cerea di definire, di spiegare
una condizione umana, con la coscienza che aver definito ¢ spiegato si-
mifica anche aver risolto, perché nella maggior parte dei casi 'uomo ¢
vittima di mali che non conosce e che non SUpera proprio per questa sua
ignoranza.

Sotto tale aspetto il film italiano dj questi ultimi anni ¢ intimamente
legato alle vicende e alle esperienze  del dopoguerra e costituisce  certa-
mente un portato diretto della tragedia che I'halia ha sofferto. In un
clima di euforia ¢ di spensieratezza opere come quelle che abbiamo ri-

cordato non =archbero pensabili. Tutto in esse parla di amarezza ¢ di

delusione: ma anche di speranze,
Se 'arte ¢ trasfigurazione della realta.

essa ¢
sta realld e percio speranza intesa nel \

gl superamento di que-
P ampio, non come super-
coscienza ¢ di vitalita,

SCHN=0
ficiale ottimismo, ma come dimostrazione di
La vasta ripercussione che le opere del cinema italiano hanno susci-




tata nel mondo si deve appunto al fatto che, pur riflettendo pin particolar-
mente aspetti e vicende del nostro dopoguerra, essi hanno espresso uno
stato d’animo diffuso nel mondo intero ed hanno risposto ad un’esigenza
che tutti gli womini, usciti da una prova tremenda, hanno sentito con in-
lensitg maggiore o minore.

Tutto questo non ha nulla a che vedere con una esposizione di «strac-
“i sporchi» e, veramente, criticare da un cosi ristrelto punto di vista an
complesso di film legati da una comune preoccupazione di umanita ¢ un
assurdo. Se noi rivolgendo lo sguardo ai concreti caratteri delle opere,
dovessimo  definire i film del neorealismo, li defineremmo  senz’altro
film della « condizione umana », anche per mettere in rilievo quell’accento
Crilico ¢ polemico che in essi & sempre pitt 0 meno evidente.

Ma una polemica perde il suo carattere meramente dialettico e diviene
materia d’arte soltanto quando  si conclude con un’affermazione morale,
Umana, ideale che per la sua compiulezza sia suscettibile di essere rap-
presentata in un mondo vivo di personaggi e di vicende. Tale affermazione
del film italiano del dopoguerra non ¢ stata ancora raggiunta: in essi la
polemica si ferma sempre al dato eritico e per questo forse, sebbene il
complesso del movimento abbia indiscutibilmente un’importanza sotto tutti



eli aspetli notevole, nessuna opera singolarmente considerata ¢ stata fino
ad oggi un capolavoro,

Da Roma citti aperta a La terra trema, da Paisqa a Bellissima, da
Seiuscia a In nome della legge, da Ladri di biciclette a Caceia tragica, tutll
i film piu indicativi del cosiddetto neorealismo pongono molto chiaramente
un problema, ma non ne indicano la soluzione e « chiudono in una posi-
zione di agnosticismo che toglie ad essi il respiro della perfezione poetica.

Fra i film di questi ultimi mesi, anche Roma ore 11 di Giuseppe De
Santis, che pure & un regista orientato ideologicamente, si conclude con un
interrogativo senza risposta. Di chi ¢ la colpa della diserazia che ha stroncato
la vita di un gruppo di ragazze in cerca di lavoro? Di tutti e di nessuno, cio®
della societa il cui ordinamento ¢ inadeguato alle esigenze dell’uomo. Ma
dove risiede Iinsufficienza ¢ come puo essere risolta?

Questa risposta di sempre 'arte quando sia veramente tale: non la
da naturalmente sotto forma di messaggio razionalmente articolato, ma at-
traverso la potenza umana dei suoi personaggi ¢
vicende rappresentate. Di tale risposta anche il
essere  capace se vuole

il respiro  poetico delle
nuovo film italiano deve
pervenire ad una completa  affermazione  d’arte.

Grovannt  CALENDpoLl
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« La febbre dell’orow (1927)

RAPPORT! DI LINGUAGGIO

lra cinema € romanzo
di
BARTHELEMY AMENGUAL

kR lungo tempo gli estetizzanti del cinema ¢ i cineamatori arrabbiati
si sono affaticati per dimostrare che il Cinema. Settima arte, ispirata
da una Decima Musa, non aveva aleun tratto in comune con le sei cu-
gine. Dall’altro lato i nemici o i falsi amici del cinema «i sforzavano di trovar
le tarle al nuovo: il cinema non era se non una macchina per stampare il
teatro, per visualizzare la musica, per illustrare la letteratura. Qualche estremi-
sta infine gridava che il cinema. annunciato, preparato, chiamato oscuramenle
nella notte dei secoli dalle altre forme d’arle, rappresentava lo shocciare supre-
mo del genio umano, sintelizzava definitivamente i diversi mezzi d’espressione
dell'vomo e, naturalmente, rendendo gli altri mezzi imperfetti e inutili, li
avrebbe interamente sostituiti. Ginocando sul paradosso, sono questi estremisti
che si avvicininavano maggiormente alla verita perche malgrado le loro esage-
razioni ristabilivano I'unita dell’Arte. L'arte ¢ una, e percio esiste una estetica.
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Per venire al mio soggetto diro anzitutto che fra romanzo e cinema
corre una grande affinita. Entrambi sono delle Arti del tempo e dello spazio,
tutte e due si fondano sull’immagine, verbale o visuale. Ma soprattutto ed
essenzialmente tutti e due rispondono ad una medesima vocazione, ad una
stessa finalita.

Perche si serivono dei romanzi? K perché vengono letti?

Bisogna giustamente considerare che questi due atti sono complementari
e pressoche equivalenti. Lo scrittore fa un libro, lo crea. Il lettore lo rifa,
in una nuova creazione, senza la quale il libro non sarebbe che un esercito
di zampe di mosche morte in un quaderno di carta. L’autore vive una certa
avventura e la racconta: egli dice «io ». Il lettore rivive quella stessa avventura
in modo immaginario, per procura. Un romanzo ¢ una specie di rivincita che
autore e lettore si prendono sulla loro vita. Nel vromanzo essi vivono in condi-
zioni perfette, ideali, ¢io che non possono vivere nella realta, o hen anche ¢io
che vivono ogni giorno ma imperfettamente, frammentariamente, giacche
nella vita reale noi siamo prigionieri del tempo, dello spazio e della nostra
suggettivita. Malraux dice: « Nella realta la vita domina la coscienza. In arte
la coscienza vuole dominare la vita». Detto in altre parole: il romanzo ¢i
la coscienza: vuole dominare la vita». Detto in
permette di dominare il mondd, di ordinarlo, di
birlo passivamente, di essere incanalati da lui in

altre parole il romanzo ci
ricostruirlo, in luogo i su-

un destino impostoci. Il ro-
manzo ci permette di rvipensare la nostra vita, di ricostruirla, di darle una

forma che sia la sua morale la sua bellezza e la sua verita. Il romanzo c¢i rende
intatta, assoluta, illimitata la nostra liberta.

Si possono scorgere facilmente i pericoli del romanzo. Poiche il mondo
che il romanziere ci offre ¢ che noi viviemo puo essere aperto o chiuso. Se
¢ un universo chiuso, ci proporra una evasione: autore e lettore si rifugie-
ranno nel mito e nella finzione. Ma se questo mondo aperto sul mondo rea-
le di oggi il romanzo non & pitt una evasone — almeno non lo & piu che par-
zialmente —. Ci permette allora una presa di coscienza pitt esatta della no-
stra condizione, ci ridimensiona e ¢i aiuta ad agire ¢ a viver meglio per nostro
conto nella nostra situazione.

Inoltre molti romanzi — particolarmente nella tradizione letteraria fran-
cese — sono dei racconti autobiografici. Un eroe pr

=8 . ; incipale, che il pin delle
volte ¢ l'autore stesso, ci narra la sua vita. Perché? Per la stessa ragione per
cui noi sentiamo il bisogno di confidarci agli amici, di ascoltare le ]:,-(, storie
dopo le nostee confessioni. 1 moralisti e gli psicoanalisti sono d’accordo:
dietro la confessione confidenziale ¢

23 . ” > il desiderio di rivivere una seconda
volta ¢io che si racconta (per Iincosciente il racconto ha |

ti evocati): ¢’¢ il desiderio di ave alls S b S
fatti e ) siderio di «I(m.‘ne' alla propria storia, alla propria vita,
una struttura reale obiettiva (la storia si stacca dal narratore come il neonato
dal grembo della madre; il desiderio inoltre di tr
dividuale in un’avventura comune;

a stessa realta dei

ilsf()l'lllill'(‘, ll“’a\’ ventura in-

: o . il gusto infine di ritornare su se stessi,
di vedersi vivere come se si trattasse della vita di un altr

racconta si rivede in colui che ascolta come se si scorge

Ascoltate ]ll' lc«!cuo.h an ll.ull Richter, serittore romantico: « In piedi dinanzi
. . o ~ > » S >, . ” 3 . 1
allo spece tio, io mi son detto con l.nr()‘u‘: ' Voglio vedere a che rassomiglio
pello specchio quando ho gli occhi chiusi” ». Non &

o, giacche colui che
sse in uno specchio.

- lesideri - davvero una storia di
277 1, s er ‘ 2 O r ardarce: o . g o 3
yazzl. un desiderio umanissimo: vuol guardarsi con oli ocehi chiusi. vale

a dire cio che ¢ quando non si guarda coi propri occhi. Vuole vedersi come
gli altri lo vedono, per scoprirsi tale quale & per gli altri. Vuole uscire da se
12
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stesso e diventare un altro. E il romanzo puo realizzare questo sogno. Il ro-
manzo e, molto meglio, il cinema. « Il cinema, dice Valéry, risponde meravi-
gliosamente al desiderio e al bisogno dell'uomo di vedersi vivere ». Dinanzi
ad un film infatti, come dinanzi ad un romanzo, io mi spersonalizzo e di-
vengo, per proiezione, per simpatia, I'eroe del film, si da vivere al suo posto,
nel suo stesso mondo. E poiché io mi trovo dunque contemporaneamente nella
sala ¢ sullo schermo, io mi vedo vivere, Quando parto. mi vedo partire di
spalle e posso, come ha detto un critico, mettermi alla finestra per vedermi
passare per la strada.

‘ Quante povere ambizioni tristemente egoiste, sterilmente solitarie! po-
lm.clirv qualcuno. Questo narcisismo portera rapidamente alla schizofrenia
azgiungono; ma si ingannano giacche se la lettura, questo vizio senza puni-
zione, e il cinema ci propongono delle vite di ricambio signifea che 'vomo &
fondamentalmente, sostanzialmente un animale sociale. L'uomo ha bisogno
deeli altri e non vive che per gli altri. Il romanzo e il cinema gli permettono
di aprirsi agli altri, di penetrare nel loro mondo: di comunicare coi suoi si-
mili, di arricchirsi della loro umanita.

Grazie a questi viaggi immaginari, a questi sdoppiamenti di apparenza
narcisistica, il lettore e lo spettatore satolli sanno che degli uomini mucicno
di fame; quello che lavora apprende che milioni di operai sono in_isciopero;
quello che dispera scopre che la speranza puo trovare la sua ricompensa; co-
!ui che dice s all'ingiustizia o che non si pronunzia, apprende che altri muo-
10no ¢ combattono per la giustizia; colui che riposa nella mediocrita queo-
tidiana apprende che il mondo rinasce nuovo e pieno di meraviglie ogni mat-
tna. K il lettore e lo spettatore sanno tulto ¢id non teoricamente, astratta-

mente, come lo si apprende nel giornale, ma concretamente, totalmente, glo-
balmente di cuore e di spirito, direi quasi per esperienza.

Romanzo e cinema raccontano dunque entrambi delle storie e per le
stesse ragioni. Cosi senza aleuna sorpresa si puo scoprire nei romanzi i prin-
cipali procedimenti d’espressione, le principali forme dello stile cinemato-
grafico. Pin che scoprirle possiamo dire che le riconosciamo. E’ sempre la
questione dell’'uovo di Colombo. K prima di passarne qualcuna in rivista,
sottolineiamo questa rassomiglianza essenziale: sia in un film che in un
libro lo spettatore-lettore =i sente condotto, guidato, Le inquadrature non
st giustappongono come nel documentario rozzo o come nel film da dilet-
tanti; ogni inquadratura chiama qualcosa che viene precisamente nell’inqua-
dratura seguente. Non appena =i delinea una aspirazione, 'ayvenire ¢ orien-
tato; ¢ la nostra attesa, appena formulata, si vede o soddisfatta o ingannata.
Il film, cosi come il romanzo, possiede la struttura dinamica del racconto:

alle sue spalle si trova ugualmente un narratore, meno sottile del romanziere,
Ina non meno attento.

11 film, a meno che non c¢i getti brutalmente in pieno dramma (come
Le jour se léve) comincia generalmente con una lunga frase che procede in
due maniere: o parte dai luoghi per condurci ai personaggi oppure ci con-
duce dietro alcuni personaggi verso i luoghi in cui si svolge lazione. Ecco
aleuni esempi:

Prima maniera di partenza: Citizen Kane, The lost weel-end, Le Cor-
beau, Ies enfants du Paradis (e la maggior parte dei fihl_l'«li Carné) La sym-
phonie pastorale, i film di Clair. '

— Seconda partenza: Les visiteurs du soir, Scarface, Le diable au corps.
André Maurois gia venti anni fa rimarcava che La febbre delloro co-
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minciava come il romanzo La charteuse de Parme: <tessa maniera di far
nascere un tema particolare (Charlot-Fabrizio) da un tema generale (Passal-
to-Waterloo).

Vediamo i primi capitoli di « Le Rouge et le Noirv: | due provvdinu‘nli
cinematografici vengono coniugati da Stendhal: Campo Totale: la })i('(fﬂl“

citta de Verriéres — La grande via — Lofficina del Signor Sindaco — 11 Sin-

daco — La casa del Sindaco — Il suo giardino — [l suo viale Passeggiata

sul viale della Signora e del Signor di Renalt con i hambini. Progetto di affi-

dare i bambini a Julien Sorel —— La segheria — Sorel padre — Julien. ecc.
Passitamo al movimenti di macchina.

Nel primo capitolo della seconda parte di Le rouge, vi ¢ un lungo dialogo
fra Julien e Pabate Pirard in cui quest'ultimo da a Sorel tutte le raceoman-
dazioni ulili per aver successo presso fa Marchesa di La Mole: quattro pagine
e mezza di dialogo poi allimprovviso: « La carrozza < arresto: il cocchiere
sollevo il martello di bronzo di un portone immenso: era Pabitazione di La
Mole e le lettere del nome si leggevano seritte su di una lastra di marmo nero
posta al di sopra della porta». Ecco dunque una lunga carrellata laterale a
inquadratura fissa. Un finale mutamento di quadro ¢i fa apprendere bruscas
mente due cose: che si era su di una carrozza e che la carrozza ¢ arrivata.
Cio rassomiglia stranamente al lungo dialogo della passseggiata sentimentale
in vettura de L'orgoglio degli Ambersons ¢ a quella inquadratura finale che
ci rivela come non si trattasse di una ripresa col trasparente, come a tulla
prima si poteva pensare!

Ed ecco una carrellata indietro. Questo movimento della macchina h#
un valore sia di distacco (Pautore si separa dalla sua ereatu raz il destino €
padrone degli eroi e li tuffa, li annega nell'immensita del mondo), sia di ri-
capitolazione, di reminiscenza. Cosi in Proust (Le coté de Guermantes):

« Mi ricordavo di Albertina dapprima dinanzi alla spiaggia, quasi dipinta
sullo sfendo del mare, non avendo per me una esistenza pitt reale di quelle
visioni teatrali dove non si sa se si tratti di una attrice, di una comparsa op-
pure di una proiezione...

« Poi la donna si era staccata dai fasci luminosi
ma semplicemente perche potessi accorgermi che
mente nella realta quella leggerezza amovosa, che

, era venuta verso di me,
essa non aveva assoluta-

L i siopoteva supporre, quando
era fissata nel quadro magico. Avevo capito che non erg possibile toccarla,

abbracciarla, che con le si poteva soltanto chiacchierare
« Ed ecco che in un terzo piano (e sempre Proust che parla) ella mi ap-
pariva reale come nella seconda conoscenza che avevo avuto di lei ma faci-
.
1 . 1i g | { a proprio di una carrellata indie-
tro ma dapprima di una inquadratura fissa in eui il PR al
11 HTrsOnaey aeed (‘l
fondo e viene verso la macchina da presa, mentre : & n‘!;‘“” - m—_ i
lonc ’ . presa, mentre questa indietreggia (carrello
indietro) per continuare ad inquadrarla. K7 il passato che ritorna alla coscienza
. 3 - . . ' N IS
del protagonista. Ed ¢ esattamente il primo ricordo di Marta nello specehio al-
I'inizio di Le diable au corps.

le come nella prima ». In verita non «i trat

Ed ecco una carrellata avanti: un bhacio ad Alber

mia bocca comincio ad avvicinarsi alle guance che j miei sguardi le avevano

proposto di baciare: ma gli occhi, spostandosi, videro delle suance nPMOVE:
™ .

€, MOostro nei suoi grosst

tina: « Dapprima, la

il collo visto da pit vicino ¢ come altraverso una lent
nei, una robustezza che modifico il carattere dell
tragitto sono dieci Albertine che io viddi.. Ma, haime, improvvisamente i
miei occhi cessarono di vedere, ¢ a sua volta il mio naso, schiacciandosi non

a figura... in questo hreve
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I'C.l'l',(‘,])‘l pitt aleun odore... io stavo baciando Albertina ». E’ quando il pri-
missimo piano viene a turare tutto lo schermo: non si vede piu che del nero
o del grigio.

Ecco un montaggio ottenuto per rime verbali (caro a Duvivier e a Char-
1‘_‘“ Spaak) ¢ che malignamente io lo definisco come il montaggio « quando
st parla del lupo se ne vede la coda ».

Le Rouge fine del secondo capitolo (prima parte): « Potrebbe ben pentir-
sene questo signorino di Parigi, diceva il signor di Rénalt... Questo signo-
rino non era altei che M. Appert ». E pitt lontano: « Quanto a me non gliela
perdonere mai al curato ». Inizio del terzo capitolo: « Bisogna sapere che il
curato, ece. »,

Ecco Vingquadratura simbolica: il calendario si sfoglia, i quaderni si acca-
stano, ¢li alberi si spogliano poi rifioriscono, la candela si consuma istanta-
neamente, Inizio di Bouvard et Pécuchet di Flaubert: « Scendeva frattanto il
crepuscolo (tutto il pemeriggio ¢ durato appena due pagine) e le persiane si
erano sollevate. | passanti divennero, pitt numerosi. Suonarono le sette ».

Ecco il frequentativo, tipo di montaggio che suggerisce la ripetizione, la
monotonia, abitudine o la lenta evoluzione. Si puo trovarne due buoni esem-
pi in Citizen Kane (le sequenze della carriera teatrale della seconda signora
i colloqui con la prima signora Kane). Natu-
ralmente in letteratura ¢ magistralmente sotto la penna di Flaubert, che gli
ha dato un senso degradante, distruttore, ¢io si ottiene con limperfetto: « Il
rumore dei loro lavori si era diffuso, e generalmente li si disprezzava, ma essi
rovavano in ¢io motivo per stimarsi maggiormente. Risolsero di comporre un
pezzo. La difficolta stava nel trovare il soggetto ed essi lo cercavano digiunan-
do ¢ hevendo caffe, hevanda indispensabile al cervello, poi due o tre bicchie-
rini. Se ne andavano a dormire nel loro letto, dopo di che scendevano nel

— (Bouvard

“amminavano Puno accanto all’altro fino a rientrare estenuati ».
io di frequentativo ne La

et Pécuchet, cap. quinto). Si trovera un buon esempi
chartreuse de Parme di Christian Jaque che Laltronde ¢ un film brillante ma

mediocre,

Kane; e sequenze dei pranzi e de

nte: quando meno o si aspetta Stendhal vi col-

Ecco il montaggio ricorre '
acquista, per questo richiamo, un

pisce con una inquadratura gia vista e che I
sapore inatteso. Un esempio si trova ne La chartreuse: « La duchessa l'il(l(.i()p[.)l()
altenzioni e :';'rvnlill-zm- nei riguardi del Conte che, sedotto da tanta grazia ‘"T'
quadratura digia vista), non ascoltava ja voce della sana ragone che preseri-
veva un secondo viaggio a Bologna ».
D’altronde il sale, Pinteresse, il pice

da un vero stacco cinematografico. Basti . \
« Allorche il sindaco di Verriére ritorno

ale fatto. 1l suo arrivo sorprese an-

ante stesso in Stendhal vengono spesso
considerare la successione delle in-

quadrature nei seguenti passaggi:
dalla citta fu assai sorpreso di trovare il vi
che Mme de Rénalt che aveva dimenticato la sua esistenza ». :

« Julien non levo gli occhi su di lei che una sola volta, — Dapprima Mme
di Rénalt ammiro la sua prudenza. Ma presto vedendo che questo unico sguar-
a si allarmo. « Forse che non mi ama, si disse — Ahime
ista la ragazza vicina a Julien pian-
me cadde sulla mano di Juliene ».
sul viso e le braccia di Anna

do non si ripeteva ell
sono troppo veechia per luin. « A questa v
se a calde lacrime. Una di queste laeri
Si erederehbe la panoramica a forma di cuore
durante la canzone di Les visiteurs du SOIT.
BARTHELEMY AMENGUAL

(I - Continuwu;
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AUTONOMIA o BIENNALE?

inchiesta su Venezia

Le domande che abbiamo creduto utile rivolgere alle maggiori personalita

del mondo del cinema ¢ della cultura e dell’arte sono le seguenti: -

19)

29)

Non ritiene opportuno che, data

Pimportanza sempre maggiore assunia

dalla Mostra di Venezia — che non & pin costituita soltanto da una

cassegna i film  spettacolari di lungo metraggio come all'inizio, ma

comprende altresi la Mostra Internazionale del Film Scientifico e del
Documentario d’Arte, il Festival del Film per Ragazzi, la Mostra del

Libro e del Periodico Cinematografico, le Mostre retrospettive e perso-
nali, la cineteca, la pubblicazione dei quaderni della Mostra stessa,
nonché patrocina ed organizza congressi di categoria, (produttori, eser-
centi, critici, cireoli del cinema, Accademia Internazionale del film, ecc.),
- essa debba essere riconosciuta come Ente Autonomo e quindi sganciala
dalla Biennale?
Non ritiene che in ogni caso l'organizzazione della Mostra del Cinema,
se dovesse rimanere legata alla Biennale, debba divenire autonoma e avere
quindi una propria Commissione consultiva, un proprio organico. un

bilancio nettamente separato e controllato direttamente dall’Ente che

fornisce i contributi essenziali alla vita della Mostra stessa?
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JARANCINI

LANOCITA

CALENDOILI

NATALE
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P . S enes
Dal punto di vista strutturale il festival ven

% % < e ot 150+
zlano, cosi com’®e ora, non mi sembra b

gnoso di modifiche rivoluzionarie. Gli appunti
che io muovo al festival veneziano (come a
quello di Cannes) ¢ di concedere troppo poco .l"»""w
all’« arte » cinematografica. In parole povere io _df"'
sidererei che i festival cinematografici ;.<_~'(‘nnl;:lli"“
sero sempre pin alle mostre d’arte I‘igurull. a e “"f
po’ meno a una fiera di vanita e di il]h‘l‘(‘s‘.h‘l. '\(Ol"l‘"‘
che fossero un appuntamento di studiosi piu che
di snob o di « bella gente ». Le « stars » non .vaum;)
escluse, né feste e ricevimenti: vanno tuttavia col-
lecati ai loro posti naturali, cioé ai nun'ginl,'l‘lmw'
ria graziosa ma pleonastica. Infine penso a mo'(!hf
potrebbe fare il festival veneziano, ¢ non fa: farci
vedere vecchie pellicole, una montagna di roba veu:
chia. Ogni setudioso serio delle cose del cinema sa
la maledetta fatica che duriamo tutti nel l'i""“'a,l;?
i fatti filmici importanti del « lepm jmlir-‘n- Ce
tutto un periodo, importantissimo, dal 20 al "30 "I}"

sta diventando materia mitica e che soltanto Venezia
¢ potrebbe, almeno in parte, restituire.

Ritengo che senz’alro la Mostra di Venezia
debba essere riconosciuta come Ente Autonomo
proprio perché i problemi economici od nrli'slu-l
della Mostra Cinematografica sono differenti da
quelli della Biennale d’Arte,

(Autonomia limitata all’ory

anizzazione internd
ed amministrativa).

Posso rispondere a fil di logica. Il cinema, che oltre
ad essere un’arte o

anche una colossale industria,
presenta dal punto di vista

e culturale, problemi
quelli

sociale, organizzalive
assolutamente  diversi da
iguardanti le altre art,
concludere che wuna Mostr
non  puo conquistare la
non in condizion

Dunque, si Jq:\'(‘
a d’Arte Cinematografica
sua piena efficienza s¢
e di autonomia,

Credo senz’altro che  data la particolare fun:
zione del Cinema la Mosra di Venezia debba
essere riconosciula autonoma rispetto alla Bien-
nale. Se non altro questa autonomia dovrebbe
essere immediata e operante se si pensa al lato eco-
nomico del problema che vende

sibile come mai sino ad ogei si sia trascurato (questo
aspetto vitale ¢ importante dell’org

avvero incomprens

anizzazione.



TACCADEMIA

DOCUMENTO DI UNA REALTA

di
FRANCO DORIGO

A Navtuea del film — in modo incontrovertibile oramai dimostrata — pone sul tappeto
I aspetto connaturato ¢ per questo non meno interessante. Quale — cioe — aderenza

i "‘.:I';?ll film wi problemi della cultura, d;l!o che pruprin'» il. {ilm '.-i e in~‘eril'o con autorila
plesso culturale del secolo, Necessaria appare, quindi, la ricerca dell’influenza della
""'““'i.h nelllinsieme dell’opera d’arte: e tale rvicerca va posta con lo stesso metodo, con la
medesimg serupolosita, con la quale — supponiamo — il ecritico d’arte si accinge a pene-
“""“'v_ attraverso lo studio defle opere rimaste, la personaliti artistica del Caravaggio. Come
Non ¢ possibile afferrare integralmente la svariata e multiforme natura artistica del pittore,
‘05t mon ¢ fucile classificare un’opera filmica se non si tiene conto dei motivi esterni che
N0 dspivate il vegista Di fronte a personaliti geniali come Chaplin, anche il pin
“rupoloso  studioso rimane perplesso. B non tante per la qualiti artistica delle opers
quanto per tetto cio che dette opere propongano allo spirito di chi le esamina.
Cosi opgi i tende a dave alla eritica ed agli studi cinematografici una certa base

ed uny strutiura che potremmeo  chiamare scientifica:  ed anche la dove non si arriva
4 spicgare e ovigini ed i motivi per i quali un regista cambia improvvisamente stile,
pongono nondimeno ir risalto gli agenti esterni ehe hanno  determinato  quel cam-

chapliviane.

s
biamento. Mai come ogui tale metodo i mostra pin che necessario.
La eritiea cinematografica ¢ useita finalmente dalla ristretta cerchia degli iniziati,
“ st imponendo per vigore di indagine ¢ per chiarezza di metodo.
I metodo dindagine eritica mantiene tuttora ove si voglia guardare all'ltalia
i prassi che si opuo senz'alivo definire crociana. 1 canoni su cni si fonda Pestetics
di Benedetto Croce, e per aleune arti sono ormai superati. per il cinema & tuttora

“tabi »,

Ma noi non vouliamo, qui, discutere sulla validita o meno di detti canoni; aliro discorso,
~ . = . . . - 8 o " ? 3 oo

¢ che ¢i porterebbe molo lontano, meriterebbe il dimostrare fino a qual punto Pestetica

‘roctana sia valida,

- Lo sCopo nostro, inveee. ¢ un altro.

Yisione della eritiea filmica, ed in modo speciale di certi film dei quali ¢ stato a suo

deviesser fatto risalendo alle origini, al tempo

maniera  esanviente i fattori che hanno

1 auello di dare un avvieo a tulta una re.
1

1empo riproposto  'esame, Tale  esame
Mocni A0l film ¢ state girate, studiandone in
Meiso sulla coneezione ¢ relativa realizzazione  del  film  stesso.

con pacatezza ¢ senza laseiarsi influenzare da faitori esterni

. In 1al wmodo . puo
N powy L) o . )
mpletave Tesame critico di un opern tenendo conto sopratutto del costume dell’epoea.

E qui per eastume si deve intendere quel complesso di fauti ¢ di fenomeni che
mondo in eni vive. 1l costume nella sua es-

Qekara i by . .
terminano Pincontro di un artista col
ci possa dare la chiave per

\“.“z"' ¢ fenomeno  squisitaments spicituale, “il solo  che
& comprendione delle opere di un artista.
illl'/i“(.;-ilwl‘"“"i“ "...’.),, ],;n-ﬁ‘.-(,h.r.-‘ s l.lr(‘ilfl mn]_liwimn a questo .s'lmlio: si puo dire,
S che Parte del film wne & lo speechio pin ehiaro ed evidente. 11 cinema facilmente
;:\:".]].w e e ,(."d,.,,,,.. ‘-"~li,'..[il'|l'¢'_ i fn-rm.u-.nl‘i -ap.irigu:rl_i di .nn'vpm-:] o di un paese;
A osun stessa natura sioarricchisee proprio in virtd di i quegli clementi che pos-
"0 far presa direttamente con un pubblico vasto quale il cinema vuole ed al quale
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si rivolge. Cosi, per citare un esempio, vediamo il cinema italiano dei primi anni di
questo secolo, avviarsi verso il dannunzianesimo, che in quell’epoea era di moda, ve-
diamo sorgere le prime realizzazioni storiche a caratiere romantico come in « Cabiria »
e « Quo Vadis? », vediamo sorgere il divismo. individualismo tamo caro 4 I’ Annunzio
ed ai dannunziani, con la Borelli. Pina Menichelli. Ttalia Manzini. Franecesca Bertini,
cccetera. Questi veri divi, questi nuovi miti che si affacciano al procipio del secolo, @
riescono a tener incatenata attenzione degli spettatori, agiscono certamente sotto I'im-
pulso, e secondo le predilezioni di una cultura decadente a sfondo erotico e sentimentale.

Questo esempio — il primo che ¢i ¢ venuto in mente sta a dimostrare come
il cinema_ abbia tale potere di assorbimento da render perfino sue tutte le esperienze
artistiche, sociali, morali ecec.

@
Ebbene, studiare ad vno tutti i fenomeni che hanno concorso al successo di un
determinato  genere  (fattt di natura  artistica eome ]'vsprossinnisrﬁo il surrealismo, " il
dadaismo ecc.) significa rivedere con obicttiviti wmolte posizioni.
Crediamo senz'altro «he una storia del cinema, intesa come studio del costume
delle varie epoche, porterebbe un valido contributo alla storia  dell'umanita. Giacehd
¢ proprio per mezzo del film che 'vomo ritrova se i
le sue aspirazioni. La potenza dellimmagine visiva.
tutto un mondo interiore, & tale ¢

stesso, con i suoi problemi, con

considerandola I'espressione  di
1 t lanta da suscitare wna vera proposta di chiarifi-
cazione a noi stessi. Nel film noi ¢i vediamo come realmente siamo. pit immediata-
mente che nell’opera seritta, ed annotiamo tutti quei vizi e quei ("ftll‘i che ‘sono insiti
nella’ nostra natura umana, e leggiamo un documento veritiero ed efficacissimo  della
nostra realta,

Sotto questo aspetto il citare opera filmica a testimone di un costume, ovvero di und
cultura, vuol significare rendere omaggio alla verita. Come dianzi detto, infatti, assorbi-
mento di certe concezioni e di certe esperienze vissute dal regista, nel suo tempo, equivale
a tutto un intero trattato sulla storia dell’arte.

“ilm come « Ladri di biciclette » di De Sica esprimono, infatti il tormento di un
dopoguerra e di una classe, quali nessun libro, o nessun !illudl‘t) sono riusciti a mel
tere in risalto. E lo studioso di domani che vorrd approfondire V'esame sul tempo che
noi stessi stiamo vivendo, dovri rivedersi, perché no?, certi film di Croceolo o di
Rascel. :

: anuralme‘n!e' un.u.gale_ osservazione mon inficia il concetto  dell’unita  dell’operd
d'arte, e dell'universalita di essa,  permangono questi concetti quando il film rispondd
("ﬁetuvan!emc-nd estgenze ““l‘l'l')l‘l' al regista, ¢ quando le esperienze cui il registd
si allaccia, siano effettivamente vissute e sofferte

Il discorso potrebbe esser portato, in maniera nit voers. , . :
stretta aderenza alla formazione storiea dj g PN particolare, su di un piano )

un film, ed in tal . 0-
ot ek 2 { X ) al mo yotrehbe  spr
nare all’analisi pin civeostanziata  dei vari fenomeni  culiurali ol ;

Franco DORIGO

o AT w3




a cura di NINO GHELLI

L SUCCESso di questa iniziativa ha superato le nostre stesse aspettative:

e sono piovute lettere di ogni genere interessanti i piu disparati campi e

agitanti i piu diversi problemi, talmente numerose tali lettere che la
Nostra prima preghiera a tutti ¢ quella di voler usare cortesemente pazienza
nell’attendere le risposte, stante la nostra impossibilita a trattare contempora-
Neamente tutti gli argomenti.

Amnamaria Dondi da Modena ¢i serive in merito alla censura chiedendoci
S¢ riteniamo 'attuale crisi del nostro cinema neorealista dovuta a carenza

ispirazione artistica oppure a fattori d’ordine restrittivo sulla liberta di
Creazione, chiedendoci inoltre se a nostro giudizio la censura assolve effi-
Cacemente problemi d’ordine artistico e morale ed infine la nostra perso-
nale visione di una censura viva ed operante nel mondo del cinema.

~ Abbiamo gia alire volte avuto occasione di notare come i generi siano
rispondenti nella storia dell’arte a pure distinzioni di comodo, ¢ di come
Pertanto occorrerehbe definire con qualclie precisione quando si parla sbri-
gativamente di crisi del neorealismo. E' fatale infatti che ogni movimento
artistico mostri, a fianco di opere veramente
frutto di autori il cui personale mondo poetico
lata e gignificazioni universali, alire opere che
!anlo gli schemi formali o imitano piattamente gli aspetli esteriori senza
investirsi di aleuna autonomia e valida significazione. Cosi nel mnostro cine-
ma quando Rossellini realizzo * Roma citta aperta’ o De Sica ** Sciuseia
0 Castellani * Due soldi di speranza’, vi fu chi vide in tali opere non il
Miracolo di una ereazione poetica, ma la scoperta di una formula dalle
infinite risorse a cui fosse possibile fare cternamente ricorso. F nacquero
cosi le infamie filmiche camuffate sotto I’etichetta del neo-realismo che
ne nascondeva la poverta di mezzi realizzativi, la sommarieti della prepa-

assume allraverso esse por-
delle prime ricalcano sol-

razione, la scarsa sincerita dell’autore,
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Non crediamo pertanto che la decadenza del nostro cinema sia da attri-
buire ai rigori della censura, ma bensi alla carenza d'ispirazione arlistiea
di improvvisali autori che maneggiano la pellicola pin pericolosamente
del mitra: basterebbe pensare a puro titolo di esempio a 1|uv||'im-ﬂ'a|)i|i‘
» Carne inquieta” di Musso ¢ Prestifilippo, nei confronti del quale c'e
veramente da rammaricarsi che una censura pit severa non abbia mutilato
cenza pieta quel capolavoro di incocrenza e di banalita costituito dal film.
Cio naturalmente, vuol riaffermare la assoluta possibilita per 'autentica
ispirazione arlistica da manifestarsi compiutamente contro ogni restrizions
e non vuol certo convalidare la legittimita di taluni doloresi procedimenti
di mutilazioni a cui giornalmente assistiamo nei confronti di autentiche
opere d’arte o peggio la legittimitd dl bando a cui vengono condannal®
talune altre. La questione della censura va in sostanza ricondotta a quella
che ne @ Pessenziale presupposto e cioé pin che i vapporti tra etica ed arte,
i rapporti fra arte ¢ sociologia.

I problema della censura nel cinema, inteso tale problema negli aspetti
piv diversi ¢ complessi che esso puo assumere, non puo infatti :ipmul|||'.~ti
con assoluta sempliciti al generico aspetto della liberta ¢ won-liberta nel-
IFarte. 7 evidente che arte ed etica percorrono vie distinte ¢ che la seconda
ron deve mai inlvrf-(*ri:'v nella prima falsandone aspetti o mutandone ten-
denze: anche perché l"l‘j“'“ arte compiuta sfugge ad ogni giudizio mo-
rale, non fosse alln‘) per il senso di elevazione ctica che i:;v'u-;:.],iIm‘."lc si
*‘fl"f’ml’“g"“ “I_ codimento” estetico, Ma la logica applicazione di tale prin-
cipio non avviene anche nella fase di diffusione deli’opera darte: mentre
un principio inderogabile di civilta sancisce che Partista <ia lasciato del
tatto libero Sy site s e
marsi netla
fronti della
lare rilievo

m-ll’a!m creativo, permettendo al suo mondo poctico di alfer:
R R e liberta fantastica, altrettanto non puo dirsi nei con-
diffusione di quelle opere che, wecando areomenti di partico:
nel campo religioso, politico, sociale, «-_-:_»;llul:' yossono determis
nare presso un pubblico non sufficientemente educato, |)l';'i(l-:)|11-'~ deviazioni
o equivoei. Cio naturalmente; ancor pite quando i fini urliali‘vi dellopera
non appaiano troppo limpidi ed esista inveee il sospetto che su di essi abbia-
no preminenza interessi moralmente  diseutibili, ; a
: Il noio Parudossp di \\‘il«lo secondo cui «non & Parte che imita la
vita ma !il vita che imita Parte », sottolinea un aspetto molto significative
della suggestione operata da determinate correnti culturali -'hwni'rmni
del pubblico, specie facendo riferimento a quelle che n: l'(l‘(~l.‘r‘|l('l17'l d:
particolari alleggiamenti snobistici degli autori pit caniment] o in_ virti
del « favore » goduto da certi atteggiamenti i 1. : "l_nn« nti o in \|'1f
oratuita. sono destinsle a un |z|rn:: e perversita ¢ di cerebralita
s v e 0k . 5 =0 ‘popolare. Naturalmente tale
pcrwolo ¢ infinitamente  pin sentito per il cinema
altre arti, in conseguenza soprattutto della ““i\'i'l‘\"ll‘il'
¢ dell’enorme possibilita di diffusione che da vw; "

nei confronti  delle
del suo  linguaget©

La vita di milioni di individui ¢ osoi ‘h'”m' “‘“(. e
e BERE T : . ggi profondamente influenzata dagh
effimeri avvenimenti che si svolgono ogni giorno susli sehermi cinemato:
grafici: il protagonista di « Lo Zoo di veiro » i ;[‘(.:,,,,‘;,‘.:t“\l\‘"”t".:m., ‘(-hv
“.l ogni \‘sv}‘u' a vivere al cinema le avventure funlu.\li('h.: di " I\.,.i“ nou
vissuta ¢ il prototipo dell’vomo medio della civilta n\mlm~|l-lu I’-i.tu-ipui-
mente per questa ragione il problema della censura (-inom-nm:(t {i -<l ha as
sunto una particolare importanza investendosi di un (l(b;)i:) -hm.‘:‘,. (,‘ yre-
ventivo», nel senso di un « codice » che, rq-gnl:um-nlulnldn ‘l‘:l)‘m‘; ~.||<' l(~h<'
rappresentano i« limiti »  delle opere  cinematografiche, ('(l*lilu'i’ ca  una

s
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sorta di ferrea legge coercitiva della fantasia creatrice; « consuntivo », nel
senso di un controllo, tendente ad evitare la diffusione di quelle opere che
contrayvengono alle esigenze di una certa ortodossia religiosa, morale, so-
ciale o ideologica, oppure a determinare la mutilazione di brani ritenuti
condannabili. Largamente pit riprovevole in sede estetica la censura « pre-
ventiva» per una limitazione della liberta della fantasia creatrice; quella
G consuntiva » puo invece rispondere a talune esigenze di ordine sociale
religioso ¢ morale, in relazione al valore dell’opera d’arte, al momento
storico in cui essa appare ¢ al pubblico cui si rivolge. K mentre & sempre
condannabile anche la minima mutilazione di un’opera d’arte nata come
unita compiuta nell’animo dell’autore, la limitazione della sua diffusione
ad un pubblico preparato e quindi pit idoneo a valutarne con coscienza
gli aspetti rveligiosi morali politici e sociali, puoé trovare la sua giustifi-
cazione etica, sempreché siano chiari ed onesti i principi a cui si ispirano
tali provvedimenti.

Per quanto i criteri che possono ispirare i censori siano largamente
mutevoli, pure i punti essenziali oggetto di rigida osservazione in gran
parte delle naziom da parte dell’autorita di censura sono: reati contro la
societd, reati contro i1 buon costume e la normalita sessuale, (delinquenza,
aleoolismo, stupefacenti), azioni orride ¢ impressionanti, ideologie politi-
che pericolose, I evidente peraliro che questa grossolana classificazione
ha valore puramente esemplificativo in quanto taluni aspetti della vita e
talune azioni, che pur rientrerchbero fra quelle suddette, possono apparire
trattate con tale distacco artistico da parte dell’autore da essere risolte in
senso morale nettamente positivo, cosi da non meritare di essere incrimi-
Nate: cosi pure aspetti del tutto normali dell’esistenza quotidiana possono
offrire spunti assolutamente disgregatori dell’unita sociale e assolutamente
negativi in senso morale per il modo come vengono trattati. II che mostra
Passurdita ¢ Pabuso che sono necessariamente alla base di tutte le regola-
mentazioni « preventive » di censura, massima fra tutte quella.del Cf)dicf:
Hays (platonicamente « volontario » nei confronti dei produttori americani,
ma costituente la pin ferrea legge sul cinema esistente nel mondo) che
e di ipocrisia di raro valore nella

rappresenta un documento di imbecillita
civilta del nostro sccolo.

Di piu nobili aspetti, sono i fini, cui si ispira la censura sovietica. Se
nel Codice Hays » essenzialmente il miope purilauesimo ad agire in modo
distruttivo, nella eensura sovietica ¢ esaltazione della ideologia politica
a limitare comunque la liberta creativa dell’autore.

Tutto ¢io riafferma chiaramente come ogni sistema di censura « pre-
ventivo » sia in s¢ assurdo e condannabile: I'attuale sistema vigente in
Italia, di una censura consuntiva, ¢ forse 'unico idoneo ad evitare la de-
pressione  dell’arte pur garantendo  determinate esigenze morali, purché
vaidato da sanissimi criteri discriminativi. 1 quali devono tendere all’in-
dividuazione della realta filmica nel suo intimo significato, senza arrestarss
ull’aspclln esteriore, indagando ciot esigenze interiori del mondo del-
Pautore. Solo in questo modo ci si potri convincere che & molto piu proba-
bile che un contribute positivo alla soluzione degli infiniti mali della so-
cietd venga dato dall’esame spictalo di essi che non da un superficiale otti-
mismo che tenda ad ignorarli.

11 cattolicesimo per la funzione di enorme importanza che esercita in
tatto il mondo moderno, non puo, oltre che per ragioni etiche, ignorare
il problema della censura. I per quesia esigenza ¢ quanto mai necessario
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che venga mantenuta una logica rigiditd di criteri di ordine morale ¢ ideo-
logico nel giudizio di tutte le opere di non elevato livello artistico e che

i questioni moralmente scabrose ricercano le pit facili sollecitazioni spet-
tacolari. Poiché¢ tutla la civildi moderna & permeata di uno spirito cristiano
& giusto pero che una posizione di rigida censura sia riservata soltanto a
quelle opere che per fini bassamente speculativi tendono a sovvertive 1'or-
dine morale e spirituale, affinché indulgenza non divenea sinonimo di iner-
zia etica. Il eriterio diseriminatore di chi & chiamato : giudicare dovrd in
coscienza ricondursi all’atteggiamento  dell’artista di fr();u., a‘ll'nporn crea-
ta: che se opera d’arte ¢ sottratta per sua natura al

¢ Partista per lo spirito da cui ¢ animato nell’atto creativo. Pertanto il di-
battuto problema della moralita e della censura nel cinema si riv(.)nducc,
a nostro avviso, a quello pit generale ed essenziale della sincerita dell’as-
tista nei confronti dell’opera creata.

giudizio etico non lo
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FILM

« Chimere » di M. Curtiz

America minore

vpio stesso modo per cui una delle testimonianze

letterarie pit interessanti e pit genuine di questi ul-

limi anni che ¢i sono venute dall’America non &
stato un romanzo nel senso stretto della parola ma un libro
di ricordi, di costume, intitolato « Ecco i blus» di Mezs-
row (Kd. Longanesi) cosi si pud dire che tra i film piu re-
centi il pit interessante nel senso nazionale ¢ americano
della parola mi ¢ sembrato Chimere di Michael Curtiz.
Chimere (A young man with a corn) & la vita di un
suonatore di cornetla vero o inventato poco importa, quel
che interessa ¢ che la scena entro la quale si muove
sia reale, i grattacieli di New York e le strade di Chicago,
la miseria dei quartieri poveri, Uinutile lusso dei quar-
tieri eleganti. Tutto cioé America. Non I'America delle
grandi imprese, delle grandi sofferenze delle migrazioni
forzate. dei linciaggi ¢ dei « gangsters », ma quel mondo
medio, quel mondo minore dove veramente ogni cosa Vi
accade per caso, dove la vita si svolge ai margini, quasi
passivamente o nelle cantine attorno ad una orchestrina
di « jazz ». !

11 film in questione racconmta di un ragazzo lasciato solo
a se stesso, morti il padre ¢ la madre, costretto a vivere
con una sorella prostituta, alla ricerca di un pezzo di
pane in uno di quelle tante « missioni » che danno un
piatto di minestra in cambio di una lode al Signore. Ame-
rica questa, fatta, di poveri accattoni liberi di vivere e
di morire in silenzio, fatta di pie donne cristiane, di
missioni e di canti, di negri che suonano un « jazz» in-
ventato. Ragazzo, amico del negro Art Hazzard, suonato-
re di cornetta, individualista creatore di arrangiamenti,
perfetto tra i tanti cantori dell’America, apprende anche
lui Uarte di quella musica. Passano gli anni, il ragazzo
suo viso ha una luce, una forza disincanta-
braceio, di giorno suona musica
banale alle dipendenze di un celebre direttore d’orchestra
da ballo, di notte, nelle cantine, da libero sfogo alla sua
musica, suona su temi popolari le sue sinfonie d’America;
mangia quel che ha da mangiare, dorme quel che gli
resta da dormive. Crede che la vita sia tutta la in quella
impossibile di una nota da inventare, di una nota
che abbia in sé I'urlo delle sirene della polizia, il grido
della citta. Poi tante cose precipitano, la vita & fatta di
incontri, di amori sbagliati, di impossibili matrimoni, di
delusioni, di buone amicizie. Il suo suono diventa triste,
assurdo, poi si distende si allarga: I’America ¢ anche qui
in questi canti in queste manifestazioni di individuali-
smo e disordine. L’amore, la ragazza sofisticata il lusso
inutile, 'infomprensione, Palcool, P'ubriachezza, la morte
quasi vieina, e, quelle costruzioni di cemento che ram-
mentano una poesia di Garcia Lorea, quel fiume lento
grumoso, quella nebbia, quei marciapiedi affollati di
povera gente, quelle strade sporche, quel cielo grave op-
primente.

Questo forse, & andare al di la del film: Popera di
Michael Curtiz & pitt modesta delle considerazioni che pero
suggerisce, la sua costruzione & semplice, schematica, ha
qua ¢ li i suoi punti morti, ma & un fatto: quel perso-
naggio recitato da quell’attore veramente stupendo che

¢ eresciuto, il
ta. La wrombetta sotto il

ricerca
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I'ultimo cinema americano c¢i ha dawo, Kirk Douglas, &
un personaggio cosi vero e concreto che quel suo dramma
& come vissuto dentro di noi, cittadino anche lui i una
America che non & ancora societd nonostante il New Deal.

le riforme e i pawi, difensivi o aggressivi che  siano.

Furore & Taltro aspetto di questa America, Un aspello
che risale a qualche anno avanti, che ci parla comunque
di una America pin cattiva di quella dei linciaggi perche
ogni cosa che vi accade ha 'amarezza dell’ineluttabile. La
-attiveria della gente che pud contro chi non puo, dei
ricchi contro i poveri, la wremenda angoseciosa impotenza
che sembra derivata da Kafka, quella polizia che appare
come il nemico numero uno, quelle squadracee  di
fascista che lasciano

tipo
increduli quanti si illudono ancora
di un’America di frigoviferi e lavatriei mee raniche, Stein-
beck serisse Furore nel 1937: gli ultimi anni di quelly
depressione economica che iniziata nel 1929 doveva durare
per quasi un decennio. Deserisse gli anni del furore, nar-
rando di quelle lunghe wemende assillant migrazioni,
fratti dell’odio, frutti dell’egoismo della miseria. Deserisse
di quelle migrazioni forzate, una tra tante, prese a pre-
stito da quelle centinaia ¢ centinaia di famiglie immiserite,
una di nome Joad composta da madre. figlio, padre, fi-
glio, nonno, nonna, parenti: una carovana numerosa per
poter narrare di tutti, le sensazioni, i dolori, i pianti,
Ford ¢ moentato sul vecchio awtocarro con la stessa sem-
plicitd con cui era montato su la diligenza di Ombre rosse.
II suo interesse si & perd spostato, non lo interessano pin
le persone come casi psirologici da studiare e da
fondire. se mai ora da approfondire ¢'¢ una realt
tremenda sconcertante, da scoprive ¢
(fino a che punto pud arrivare la

appro-
A umana,
il dolore deil’uomo
sofferenza umana)
scoprire la sua miseria denunciando un mondo dj indiffe-
renza, di intolleranza, di prepotenza. Nel silenzio dj un
mattino d’estate i apre una lunga  sirada bianea,
nomo, Tom, chiede ad un autista un passag
sull’antocarro raggiunge la sua terra, la sua casa, Per
strada lo riconosce un ex pasiore, che lo aveva bautez-
zato bambino, infelice relitto ora senza fede né
Insieme si vecano avanti.

an
gio. Monta

i speranza.
Verso 1 campi paterni. Mg la
Societa, I'Anonima, aveva mandato i trattori da un pezzo
a distruggere quelle veechie capanne ¢ quei prati del
lavoro umano. Solo un uwomo & restato. gli altri sono
partiti_in carovana verso la California allenai dg falsi
annunei di lavoro. T trattori hammo o distrate
come carri armati uecidono in guerra. Ritrova la famiglia
poco distante da I, in una zona ancora da distruggere: o
I'indomani partono tutti, nel silenzio dellalba per il pin
doloroso viaggio dell'usmo. Un calvario senza  fine, (j-
sperato, lento nel terrore. Solo il pianto dell

. distrutto

a madre che
riguarda i suoi ricordi — una cartoling da New York con
la statua della liberta — ..Ricordi ¢ illusioni,

Durante il viaggio muore il veechio, poi la nonna, il
marito di Rooseharn fugge via. Casy il pastore viene arre-
stato, poi rilasciato viene uceiso come agitatore,

Quando il carro arriva in cittdi una guardia I seaccia
nella periferia, al gran campo dei profughi. E questo campo
che avanza incontro alla macchina,

questo campo  della
miseria ¢ del dolore che ¢i viene incontro. pieno  di
tristezza; nel silenzio non si sa cosa dive, disperazione,
paura. speranza.

La miseria ¢ la fame portano al limite delle forze

-

« Furors »

Soffere

di John Ford

nZa amana
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«lo sard dovunque... »

J ’J) il

Ford

attolico

quelle persone. la realta cosi meticolosamente rappre-
sentata diviene quasi surreale, reale fino al meticoloso ci
spia ¢ ei assale con Dangoscia della disperazione. Ma il
viaggio non sarresta, continua, riprende. continua  verso
I'impossibile. Ad un campo governativo la famiglia Joad
fia ristoro per un momento: un mondo pulite, tranquillo
¢li sembra assurdo. persino improbabile. E, infatti, an-
che li ¢i sard sofferenza: Tom & costretto *ad andarsene
perché ricercato per omicidio. Nella tenda parlera con la
madre, bisbigliando come in una preghiera: « Uno non
ha un’anima per se solo ma un pezzetto di una grande
anima... che ¢ la grande anima di tutta P'umanita. Quindi
non importa dove vado...., perché io non potro mai mo-
vire. lo saro dovunque... dovunque sia un uomo... dovun-
que ci sia un uomo che soffre ¢ combatte per la vita...
io saro li. Dovunque il genere umano si sforzi di ele-
varsi... ».

Su quest’ultimo dialogo finisce I'edizione italiana del
Vilm: madre e figlio si abbracciano, poi Tom si allontana
e la sua figura quasi scompare all’orizzonte, sul costone
i una montagna.

Ma Ford non termina qui nell’edizione originale, il
viaggio della miseria riprende, quell’autocarro  squassato
viprende il cammino verso Uignoto perché la cattiveria de-
gli womini non ha fine. Anche i perseguitati allora di-
ventano duri, cattivi, anche i poveri. gli umili, di fronte
alla cattiveria degli aliei si ribellano, acquistano coscien-
sa: dice la madre in uno stupendo dialogo con il padre:
«E' questo che ci fa duri. I ricchi vengono su e muoiono,
i loro figli non sono buoni e si spengono. Ma noi, i poveri,
continuiamo a venir su... Noi siamo la gente che vive,
non ci posson spazzar via... Non ci possono annientare,
Noi continueremo ad andare avanti. Perché noi siamo il

popolo... ».

Guido Aristarco (1) ignorando la versione originale,
chiude la sua nota sul film, ‘spiegando: «la smorzata
drammatizzazione del film (quel finale attenuato che la-
ceiava i Joad feliei nel campo governativo, significava
quasi cancellare la visione dell’ira ¢ del furore che spicea
nelle ultime pagine del romanzo) ¢ da ricercarsi in quel-
I'impasse di cui parla appunto il Lawson (2) ¢ nella natura
del regista ». La natura del regista cui si allude ¢ la
natura  « romantico-cattolica » di Ford. Ma solo a chi
guarda al cattolicesimo con gli occhi miopi puo sfuggire,
invece proprio Papporto rivoluzionario ¢ progressivo per
Ja comprensione del mondo moderno contenuto nella Re-
figione di Cristo. K Ford proprio perché cattolico ha po-
tuto affrontare nel film questo argomento tremendo della
miseria. proprio perché attolico & riuseito ad  andare
fino in fondo con tutte le conseguenze di un discorso da
altri confaso o preso a bersaglio per una speculazione po-
litica. Proprio perché cattolico Ford puo mettere in bocea

queste parole: « Si mamma hai ragione, con la

a Tom
forza mon si arriva mai a niente, ma comunque qualcosa

si puo fare per trovare una soluzione, per risolvere il
ema, per scoprire che cos’¢ che non va... e se ¢'¢
mettere daccordo gli womini, Perché non

probl
un modo per
deve essere una cosa impossibile... ».

(1) Film di questi giorni su « Cinema », n. 88, n. s,

pag. 388,
(2) J. H. Lawson: « Teorie ¢ tecnica della seeneggiati-
ya ». Roma, « Bianco ¢ Nero», editore, 1951.
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Salerno ora X & quel Walked in the Sun che Milestone
diresse mel 1946 traendolo da mn racconto di guerra di
H. Brown.

Un film vero sulla guerra & sempre un fatto ecce-
zionale, la guerra nel cinema quasi sempre rappresen-
tata anche nei migliori dei casi (vedi Bastogne) come una
cosa, se non altro, eroica e visibile, mentre i fanti che
ritornano dal fango e dalle trincee ricordano solo paura,
cilenzio ¢ morte. Morte invisibile, morte senza nemici.
Milestone ha avuio il merito di mettersi con la macchina
dentro una di queste buche che gli uomini chiamano
trincee, di meitersi a contatte con il soldato, scoceiato,
impaurito, affamato, con il comandante talmente snervato
da piangere, da buttarsi per terra in preda ad una erisi.
Questa & la guerra. Silenzio: un altura, qualche colpo
sparato da chissa dove, un acreo che mitraglia. Campi di
grano sotto il sole d’Talia, per « una passeggiata al sole »,
passeggiata di morte. Tutte qui. Alla fine, pochi i su-
perstiti, gli amici perduti per sempre, speranze ¢ illu-
sioni troncate (a casa al vitorno si sentiranno estranei) per
la conquista di una baracca nei prati: una posizione
avanzata, come dird il comunicato.” Non eredo che dopo
un film come questo possa venir in mente a quleuno di
parlare della guerra come un fatto di givvinezza, stupendo.
Sopratutto” poi se si completa questa immagine con quan-
to ci mostra un alro film, direi quasi completamentare,
e cioe Uomini di Fred Zinneman. Scritto e sceneggiato
da Carl Foreman il film (che inspiegabilmente a Roma
continua ad essere inedito) inizia con una scena di guerra,
una pattuglia che avanza in una qualsiasi parte del mondo

Ad un certo punto raffiche di mitra invisibili abbattono
gli womini. I morti finiscono Ia, sotto il sole, dimenticati
per sempre; i feriti tornano a casa, puassano duri e sner-
vanti giorni nell’ospedale da campo, tornane in patvia
amareggiati per sempre. 1l film ci mostra un gruppo di
questi nomini feriti alla spina dorsale, immobilizzati agli
arti inferiori, insensibili, morti dal basso: un troncone
privo di vita, uomini costretti a trascinarsi a forza di brac-
cia, impotenti, perduti, chiusi in sé stessi da un tenace
rancore. Questi gli womini. Parlare a loro di patria, di
amanita di fratellanza & un controsenso. Riderebbero in
faccia, rimpiangerebbero il loro sacrificio. La loro vita
& nelle mani dei medici sconfitti perche le ferite morali
sono piu difficili a vineersi delle ferite materiali. E que-
sta gente non vuole piu vivere. '

E se qualcuno riesce a reagire, viesce a superare la
barriera dell'incomprensione, riesce ad avvicinare wuna
donna che conosceva sin da quando era bimbo, ¢ con
questa riuseira sposarsi (ed & forte quell'immagine di lui
che si sforza di stare in piedi di fronte all'altare e poi
crolla per terra quando dovra porgerle 'anello) dopo, nel
silenzio della casa, la vita si fa muta, i due non possono
amarsi ¢ guardano come sperduti, come estranei, comse
due solitari. Zinneman riduce il film all'essenziale, si
in sguardi e in sensazioni sincere, e fa di Marlon Brando
e di Teresa Wright due personaggi vivi, indimenticabili.

Vi sono dei film per i quali & quasi impossibile uscir
fuori da una eritica impressionistica, da una ecritica in-
somma che faccia astrazione dal ricordo di immagini ¢ di
momenti poetici.

Il fiume di Jean Renoir & tra questi. Spiegarsi la posi-
zione « morale » di un regista di fronte a certi problemi, &
facile solo per quei film che presuppongono, appunto,
questa “problematica, questa posizione critica verso una

« Uomini » di F. Zinneman

« I fiume » di Jean Renoir
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India impressionistica
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« La grande illusione »

societh in corruzione, come ad esempio, in La Regle du
jeu, un pretesto, per guardare Europa dalla finestra cri-
tica di chi preavvertiva la sciagura degli anni recenti.
Per i film. invece, di un pin tenace carattere poetico, €
pitt difficile scoprire completamente questi limiti di una
posizione eritica in senso sociale.

Il fiume rappresenta la scoperta dell’India, perd non
come problema politico ¢ culturale, non come entita
religiosa o sociale, ma come fatto impressionistico, pitto-
vico. come fatto d’immagine e di gusto. I evidente che
Renoir si ¢ posto a gonardare questa terra, per pin aspetti
chinsa e misteriosa allo straniero, con Poecchio dello serit-
tore, per trarne effetti d’ambiente e non di contrasti
politici. I’ il colore. Daria. e il caldo opprimente che
ainta a meglio riflettere quella prospettiva di uomini e
cose, che interessava il regista. K insomma lo sfondo da
dare alla storia. ai personaggi di un dramma intimista,
raccolto a mo’ di parabola con un inizio ¢ una chiusa
ideale: le barche sul fiume, la rete di un pescatore, il
canto tipico a nenia, Vacqua appena mossa dalla corrente
e quella mistica contemplativa delle cose che da al rae-
conto un clima particolare, E qui occorre non dimenticare
quegli oechi di Harriet, una bambina adolescente. con
Ia voee aspra. con la sua sensibilith di poetessa, quegli oe-
chi che guardarono I'India per poi ricordarla da grande.
per appunti ed immagini. I racconto, infaui, di Rumer
Godden. dal quale Renoir ha derivato il film, ¢ un rac-
contino evoeativo, preciso nella accurata descrizione degli
stati d’animo. soprattutto nella resa della psicologia giova-
nile, un po’ freddo nella poesia del ricordo, nella magica
bellezza evocativa, nella capacita di esprimere, in sintesi
drammatica. una emozione: elementi poetici e narrativi,
questi, che invece vi ha aggiunto nel film di Jean Renoir.

Renoir, infatti, sa narrare, dar scioltezza a un racconto,
ma anche arvestare Pattimo di una composizione, il silenzio
di una parola, il gesto di un atteggiamento, Cosi & stato
per La grande illusione, con quegli uwomini generosi e
nemici, con quella Germania eolta in sintesi al di Ia dei
finestrini del treno, Pagghiacciante silenzio attorno alla
tavola apparecchiata, la mano che stringe un fiore alla
morte di Von Stroheim, i rapporti tra Jean Gabin e Dita
Parlo in quella ariosa solitudine dei campi. A ricordarlo,
i1 film mostra di continuo quelle ampic arcate di silen-
sio che sono testimonianze di una solidita poetica ¢ nar-
rativa. La polemica pacifista diviene quindi esigenza di
Jiberta, esigenza di vita nuova, jdealismo realista di chi sa
non perdere la fiducia negli uomini. La stessa esigenza,
in fondo: ¢he ritroviamo nel Fiume, la stessa esigenza
che fa fare al vecchio John il brindisi ai bambini, vitti-
me dei grandi impazziti nella guerra senza scopo. La stes-
" wa preoceupazione morale, quindi, del suo film migliore.
la stessa esigenza di non perdere quella continuita di idee
anche in un film nel quale, come si ¢ detto, Renoir ha
voluto dichiaratamente non porsi dei problemi sociali
pratici, connessi al luogo dell’azione. Il fiume & un film

potremmo definire intimista, pacato nella discrezione,
guarda a fondo i problemi morali per approfondirne
una introspezione psicologica, quasi per dare alle cose
una nuova proporzione ¢ ai personaggi una presenza che
vada al di la della semplice evoeazione fisica. Cosi Har-
riet & una ragazza viva, i suoi rapporti affettivi reali, stu-
diati anche nei gesti e nelle sfumature; John, il giovane
mutilato, un personaggio che pur nei brevi tratti lascia
scorgere le pieghe di una solitudine dolosa; Valerie, una
caprieciosa ed impulsiva ragazza proclive all'abbandono ma
pronta a ferire ¢ a reagire; e Melanie, chiusa, sconcertan-

che
che
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te. indiana occidentalizzata, allu'con.tinua rit:er.cad.dl 56
s ; ezzo a loro, la vita, i rancori, i dispeuti,
1:” gy o ,‘:)..‘ tatti, questa India, ricordata per ap-
1';1111(31@1(“:; Zalm;o vedere gli ocrhi.scnsi'bili di una gm‘-
l)}m“. in auel mondo del ricordo in cui davvero un ge-
v“w}ml;if:llitzlll)érl{ill!(‘ di una azione ¢ nel quale un sorriso
sto ¢ ” g
nlcquisla una particolare 1)1‘0’51"3““’“;{ Buire Skl i
Renoir ha tratto dal racconto. di. Rumer ( vl
<chema narrativo. lo ha arriechito di annotazioni por_a?.
;1: visioni ed immagini nuove. l'f)V(*s(-lnnfl() la proiezione
t>1im~ Ja morte di Bogy acquista cosi una - concisione
p‘.).( .-.ﬁm notevole: il silenzio del pomeriggio af.oso. le
dmm'md' X Hate in avanti sui corpi addormenmtati nella
b'rc“ lmeh(- in alire carellate all'indietro. ¢ poi Harriet
.-’uwl:\‘ .( h:?m,, un presentimento, la ricerca tra gli alberi,
:.l“‘ .m) ~(-""1 Vdul fratellino ucciso dal cobra ¢ quel nome
r.“, ::: t~.\;:-.~-urralo sulle note di una nenia di zufolo, Bogy,
ié(l,w‘ Bogy... I poi un ;.:ra_n(‘]e. silenzio attorno _ulla lu.vo‘la
apnarccehiata. quei colori lividi. desolati: « E impossibile
l‘mm'- . come se non fosse accaduto nulla. come se
mu"g”: 'n ci fosse mai stato... ». Lo stesso silenzio attorno
]: ”:{le'l; tavola, come ne La grande illusione, un silenzio
::mmim. impossibile a \'ender'sl a parole, B Ak,
A frantumare il film nel ricordo venson 'flIOl‘l {mr‘.\bll_\
frammenti: la « corsa nel l)nschcllo'». preciso nei movi-
emi come un balletto. con quel rincorrersi muto tra le
m'(.".'l- esotiche. sotto il sole luminosissimo. con quella
11::1‘.::1 da ouverture, e l'acvrl'm bacio tra .lohn’v \'/al(-,ri--
(e il dolore attonito di Hm"ru‘t che dird tra s¢ «il mio
primo  bacio ricevuto d-.\_un ullr.n... »; «la i.q-\m del ros-
<o ». nella “lil“i\\'l‘l'.kl dei ml?n prorompenti, la « favola
del Dio Krisnhu » interpretazione

a balletto di Melanie;
¢ <empre quel fiume che lo si vede in panoramica con le
ene seale che scendono da un 1.11011(]'0 agitato, u!ln calma
delle acquee. quel ﬁnm‘\' che ("l‘ leitmotiv (}01 film, q\!t-l
finme di cui Harrie dird: « 1) finme seorre, il mondo giva
alba e lumi. mezzanolle ¢ mezzogiorng
il siorno. notte ... stelle luna

il sole segu
fine comineia... ».

il giorno finisee, la

tn Renoir questo de Il fiume che si riinserisce nella
nadizione migliore (dopo Iu. ;.-urem.csi infelice de La don-
na delle spiaggia ¢ del Dllll.'l'r) di una cameriera) nelly
nadizione di La grande illusione. di Una partic de cam-
pagne. Un Renoir che ha affinato la sua sensibilith narra-
tiva, che ha smussato gli angoli morti, che ha fatto il
raceonto sempre pitt conciso e indispensabile. Un Renoir
chie sa valatare Tesatta misura del ritmo. che sa la giusta
misura di un gesto, di uno sguardo, di una parola.

Nonostante le grandi possibilith del cinema di ricreare
il passato, di rappresentave Uiperbole, di poter d
stenza_alle ombre pin immaginose della nostra |
film d'arte & quasi sempre un film intimist
dambienti. senza fasto, fuori da ogni
roceo. racchiuso nel

ar consi-
antasia, il
A, muto, povero
appesantimento  hy-
suo piccolo mondo (i sguardi,  di
sfumatare raccolte, di gesti e di frasi appena sussurrate,
Il cinema inglese intimista ha gia il syo eapolavore in quel
Breve incontro di Lean, appunto un incontro hreve ra
due persone, un ineontro borghese tra wna signora ¢ un
medico di eti media, incontro casuale, breve nel tempo,
denso di significato. Lean. pave. ACCONLH una storia auto.
hinerafica. Uincontro della sua vita, apparentemente senza
sviluppi in profondita, ricco di nuoy

e sensazioni, di nnove
scoperte. La vita in quel film veniva analiz;

zata dal fondo,
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wgrazia » deqgli uomini

'
i personaggi definiti, rappresentati compiniamente, nelle
loro sfumature impercenibili proprio in quei gesti pii
nascosti i moti dell’anima che solo la poesia sa metter
fuori, in evidenza.

Anthony Acquith ei distende ora sullo schermo il dram-
ma di Terence Rawtigan, Browning Version, la storia di un
professore pignolo. in apparenza meschino. insensibile,
severo, '« Himmler del collegio ». con la sua vita in ap-
parenza senza problemi. seialba con la moglie troppo ce-
1imoniosa per non essere una ipocerita donniceiola borghe-
se. Come Irancois Mauriac. anche Asquith ¢ Rattigan
hanno veolulo pero non accontentarsi di questa presenta-
zione in esternic la famighia apparentemente tranquilla @
stata faboriosamente vovesciata dal fondo. la facciata ab-
battota, sermtato Finterno, 1id ecco la donna rivelare nelle
pieghe non ancora avvizzite della sua carne. una insazia-
bile scte damore. una insoddisfatta bhramosia .sessuale che
la spinge fuori di casa. felice di « irescare » con un gio-
vane professore di fisica del veechio collegio. E lui, My, =
Harvis, incapace di amore. umiliato. sferzato dalla donna,
chiuso dentro se stesso. in an apparente distaceo, in una
apparente indifferenza. in un apparente disprezzo per il
mondo dei suoi simili, muoore in silenzio. Unica soddi-
sfazione avuta sin da giovane, Pamore per i classici. greei
e latini: Eschilo. soprattatio. di eni sin da allora si ap-
passiona a tradurre '« Agamennone ».
caza che ¢ una prigione di sensi,

Vita squallida. una
di affetti repressic di odii esasperati sino a scoppiare in
quegli sguardi eattivi della donna, in quella risata che
stronea la commozione di Mister Harris per un regalo ri-
cevimto da un allieve (il primo regalo della sna vita: una
edizione della preziosa versione dell’« Agamennone » fatta
da Browning. « Non ¢ un regalo, ¢ un tentativo furbo di
corromperti per strapparti Ja promozione... »). La risata
eantiva della donna e quel piante interrotto & pin di un
dolore. di un dramma. L'uomo gia stanco. malato, cosiret-
to a interrompere persino insegnamento. si rinchinde in
so stesso ancor pit, rigetta e vimpiange quell’attimo di com-

mozione sineera.

Da tanta cattiveria ¢ difficile risalire. useirne fuori sen-
za la Grazia. Mauriac vi sarebbe giunto. Asquith, invece,
la « grazia » la trova nella solidarieta degli vomini; di
un uomo. anzi. nell’amante della moglie. proprio nel peg-
siore degli nomini, che rabbrividendo al contaito della
malvagita della donna= risale fuori dal baratro e con sé
si porta Mr. Harris, Cosi questi, Pultimo giorno dell’an-
no scolastico. al eomgedo con i suoi allievi ostili, ritrova
co stesso: non sa pin fare discorsi forbiti, pieni di inutili
citazioni latine. dice semplicemente: « Perdonatemi ragazzi
se non vi ho saputo infondere amore e simpatia. perdona-
temi se non sono rinscito a farmi voler bene da voi... ».
film. ¢ attorno al professore ¢'e per la pri-
po’ di ealore. Finisee il film e tuto quel che

Finisce il
ma volta un
& aceaduto ¢ accaduio dal di denivo. in silenzio, nell’'uomo.

Raceonto  semplice.  fatti  veraci, sensibilita  attenta.
Asquith ha seelto gli interpreti uwno per uno badando
alla loro reeitazione con una allenzione quasi ossessiva,
enrandola sin nei dettaglia perehd appunto film i sguardi,
di gesti, di impercenibili emozioni: Michael Redgrave; il
professore Harris, personaggio meticoloso. di cui ozni at-
leggiamento, ogni esto & vivo, preciso. stidiato; Jean
Kent., donna al tramonto, ma di lussuria non ancora spen-
ta, un personaggio analizzato a fondo. stndiate. quasi ri-
vissuto attimo per attimo in quel swo continuo  sfaldarsi;
il collegio, la vita « normale ». le abitudini, le convin-
zioni, un piccolo mondo di provineia, i professori, le mo-
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¢li dei professori, il Signor Presidc...;.una visa grigia,
senza avvenimenti alla superficie. Ogni ora il suonar
delle campane, Vinizio ¢ la fine delle lezioni, gli incontri
nel cortile. i saluti. Asquith ha visto tutto c¢id con occhio
di serittore, ha narrato tatti i suoi personaggi, ne ha mes-
so in evidenza i caratteri. K il film resta indubbiamente

ra i migliori che egli ha diretto, tra i pit seri, della
corrente stagione,

Epoarno Bruno
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[ARTE DEI TECNICI

o di
PAUL ROTHA

E poviEssivMo giudicare il contributo inglese all’arte del film dalle opere

inglesi proicttate a Venezia, il nostro giudizio sarechbe molto unila-

terale. Non potremmo pero attribuire agli organizzatori della Mostra
Ja responsabilita di tale fatto, né addebitarla soltanto alla maniera con la
quale la scelta dei film ¢ compiuta dalle organizzazioni commerciali inglesi.
Le cause sono diverse, ed il problema suscita altri problemi che spettera agli
organizzatori di una qualsiasi mostra cinematografica internazionale di affron-
tare ¢ risolvere.

In primo luogo, molti eritici sono d’accordo nel giudicare il periodo che
va dal 1942 al 1947 come il pit vivo ed il pilr interessante dal punto di vista
(.*,sleli(-o nella storia del einema inglese. In questo breve giro di tempo i registi
inglesi sono riusciti ad esprimere attraverso il cinema qualcosa che si avvicina
con potente immediatezza alla vita reale, ed i loro film hanno interpretato
con autentica profondita i sentimenti che animavano tutto il popolo inglese
e una rilevante influenza esercito Porientamento realistico che prima di allora
era stato quasi esclusivamente limitato ai documentari, che ebbero un note-
tome ha seritto lillustre critico Dilys Powell.

vole sviluppo dopo il 1930. (
goiore richiesta

« abbiamo visto che anche nel film a puro intreccio vi ¢ una ma
Gli inglesi non si accontentano pit di pure

di accortezza e di comprensione.
dei fatti comuni della

fantasie, essi sanno anche apprezzare interpretazione
interpretati con finezza immaginativa. In tal modo
lo ha scoperto un suo mondo, ma anche
uscira a conservare il livello artistico e

vita quando questi siano
il film inglese di ereazione non so
un pubblico che lo apprezza. Se ri
teenico ora raggiunto, oltre ad un pubblico nazionale potra conquistare un
pubblico internazionale » (1),

Soltanto tre dei film proiettati alla Mostra dal 1942 al 1947 appartengono
chi dovesse dare un giudizio sul cinema

al periodo di guerra, pochi per
manifestazione non

inglese. | eritici ed il selezionato pubblico di quesla
The Wav Ahead di Carol Reed, The Foreman
went to France di Charles Frend, In Which We Serve di Noel Coward e David
Lean, Nine Men di Harry Watt, Millions Like Us di Frank Launders ¢ Svdney
Gilliat, We Dive at Dawn di A. Asquith, The 49th Parallel di Powell e Press-
burger, Next of Kin di Thorold Dickinson ¢ San Demetrio, London di ¥rend.
I ststa una delle tante disgrazie della snerra. Nel 1944 Richard Winnineton,
il pit acuto ed il piu informativo ‘eritico cinematografico inglese, cosi i
| cinema britannico: « I nostro

])(ll(‘.l'()ll() mai \'('d(‘l'l‘ ()')(\l'(‘ come

esprimeva circa (uesto p('rimln essenziale de

contributo allarte del film, che penetra nella mente delle masse ¢ che ne

(1) Since 1939 (Phoenix House, Londral. Vedi il capitolo sul cinema di Dilys Poweil.
» Y
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tocca 1 sentimenti pitt potentemente di qualsiasi altra, ha superato tutto
quello che la vasta organizzazione di Hollywood & riuscita a produrre negli
ultimi tempi, sia per la qualita che per la sua sincerita espressiva » (2).

Un’altra ragione per la quale molti notevoli film inglesi non  sono
stati inviati alla Mostra di Venezia deve essere ricercata nel fatto che essi
erano stati gia presentati ad altri Festivales. Troviamo quindi con mnostra
grande sorpresa che a Venezia non giunsero mai film famosi come Brief
Encounter e Great Expectations di David Lean, Dead of Night di Ealing, Queen
of Spades e Gaslight di Thorold Dickinson, The Wooden Horse di Jack Lee,
Wisky Galore di McKendrick, The Third Man di Carol Reed, The Rake’s
Progress di Sidney Gilliat, The Change of a Lifetime di Bernard Miles e
It Always Rains on Sunday di Robert Hamer. K’ un vero peccato.

La terza ragione € costituita dalla difficolta abbastanza (‘()lllln'(‘.lhiihilcv
che incontra un’organizzazione commerciale nazionale, nel dover scegliere tra
i film che hanno un forte successo di cassetta e i film di alto merito artistico.
in genere si finisce, in questa scelta, con Parrivare ad un COMPromesso. Indub-
biamente se una casa cinematografica inglese crede di aver prodotto un film
che ha buone probabilita di successo commerciale nel mercato internazionale,
fara di tutto perché sia presentato alla Mostra di Venezia. Se il film avra
la fortuna di essere premiato, potra certamente avvantaggiarsene nella Jistri-
buzione commerciale che seguira. Ma poiché il cinema ¢ quella grande equa-
zione non risolta, che tutti sanno, tra Uindustria e Iarte, questi film a grandc
potenzialita commerciale possono al tempo stesso essere di scarso valore
estetico. Purtroppo ¢ assai raro che un film, da qualsiasi paese provenga,
trionfi in tutti e due i sensi. Risfogliando la pubblicazione « 2000 Film a
Venezia » trovo un notevole numero di film inglesi che, sia per ragioni arti-
stiche sia per ragioni tecniche, non meritavano certo di essere presentati ad
alcun festival cinematografico serio. Ometterd i titoli: & meglio dimenticarli.

Il mio atteggiamento verso il cinema inglese, quale & rappresentato dai
film proiettati alla Mostra di Venezia negli ultimi venti anni, deve quindi
tener conto dei tre fattori ora esposti, o ne risulterebbe altrimenti una poco
onesla rassegna.

Nel considerare i film presentati & conveniente dividerli in due ,'_'I‘lll’l’i
distinti, quelli di prima della guerra e quelli del dopoguerra. Mi occuper®
in seguito dei documentari e dei film a carattere specializzato.

Gli anni che vanno dal 1932 al 1939 assumono nel cinema inglese una
caratteristica comune: a parte il fatto di essere stati girati in Inghilterra,
pochi film rivelano un carattere schiettamente inglese. Occorre ricordare che
in questo periodo Alexander Korda, in seguito al notevole successo interna-
zionale riportato con The Private Life of Henry VIII, riempiva la sua rocea-
forte cinematografica di Denham con una brillante schiera di talenti impor-
tati dagli altri paesi d’Europa e da Hollywood. Pii 0 meno la stessa
cosa avveniva negli studi della Gaumont-British, in quelli di Elstree della
Associated-British ed in .quel]i di altre case. Era allora pacifico ritenere che
un film inglese poteva riscuotere un successo internazionale soltanto se pro-
dotto da un gruppo di cineasti cosmopoliti. Nei libri sul cinema si vedono
spesso riprodotti fotogrammi tratti da film romantici

o : h di questo periodo, che
ne danno un’idea del tutto falsata. ' comunemente viconoscinto che i migliori
fotogrammi provengono in generale dai i

film peggiori. 11 hello stile nei

(2) News Chronicle, 17 aprile 1944,

o
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« The Overlanders » di Henry Watt

costumi e nella scenografia favorisce la cinematografia statica e gli intrecei a
recitativo imbellettato.

Quella fu certamente 'era cosmopolita del cinema inglese. Riandando ai
nomi delle persone cui dobbiamo i costosi e spesso tecnicamente eccellenti
f}lm di quel tempo, possiamo elencare la seguente schiera di bei talenti
{escludendo stelle e attori): i fratelli Korda, Max Shach, Lajos Biro, Kurt
Bcrnhzu‘dl, Jacques Feyder, Paul Czinner, Georges Périnal, Otto Kanturek,
Franz Planer, Erich Pommer, Paul Stein, Mutz Greenbaum, Andrei Andreiev,
Lothar Mendes, William Cameron Menzies, Josef von Sternberg, Count Toe-
plizt, Gabriel Pascal, Karl Grune, Frederich Feher, Eugen Schuftann, Tim
Whelan, Victor Schertzinger, Eugene Fremke, Berthold Viertel ed Ernst Ster.
Molti fra questi furono indubbiamente artisti di grande merito.

Fra i film di produzione britannica proicttati alla Mostra di Venezia
durante quel decennio (1930-1939) ritengo che soltanto sei meritassero di
essere inviati, ¢ cioé Man of Aran di Flaherty, The Ghost goes West di René
Clair, Farewell Again di Pommer e Whelan, The Edge of the World di
Michael Powell, Pygmalion di Anthoeny Asquith e forse Victoria the Greal
di Herbert Wilcox. Fra questi, i due migliori derivavano dalla scuola del docu-
mentario. Non figura nell’elenco il film di A. Korda, Rembrandt (una delle sue
opere pin sensibili ¢ pin personali), né alcuno dei rapidi « gialli » di Alfred
Hitchcock che si distinsero tra i film prodotti dal gruppo della Gaumont-
British presieduto da Michael Balcon: The Man who Knew too Much, The
Thirty-Nine Steps, The Secret Agent e The Lady Vanishes. Anche il modesto
film Little Friend di Berthold Viertel, On the Night of the Fire di Brian
Desmond Hurst e Bank Holiday di Carol Reed furono gravi omissioni.



Fra il 1930 ed il 1940 e soprattutto verso la fine di questo periodo, il
carattere del cinema inglese pud riassumersi nelle parole di Sir Michael
Balcon: « Film gonfi ed eccessivamente dispendiosi diretti da dilettanti nuovi-
arrivati, immobilizzarono un gran numero di teenici e di attori ed inzombra-
rono gli studi, e poi, una volta proiettati all’estero, ci valsero una cattiva
reputazione (3). Il grande disastro finanziario dell’industria cinematografica

inglese del 1937-38 & troppo noto perché occorra qui riparlarne.

+

Passando al periodo del dopoguerra, dobbiamo dire che a Venezia I'In-
ghilterra fu meglio rappresentata. Nel 1946 enorme Rank Empire sviluppatost
negli anni della guerra rese ancora possibile la produzione di buoni film a
carattere prettamente inglese, dello stesso livello artistico dei film prodotti
durante la guerra e di cui ho parlato sopra. Men of Two Worlds di Thorold
Dickinson e The Way to the Stars furono gli ultimi aneliti della corrente
realistica, e quest’ultimo & forse il miglior film di Anthony Asquith. Henry v
diretto da Laurence Olivier fece colpo in tutto il mondo e riaccese la discus-
sione pro e contro l'interpretazione cinematografica dei drammi di Shake-
speare. Il quarto film proiettato alla Mostra nel 1946 fu il pittoresco The
Thief of Bagdad di A. Korda, per quanto girato sei anni prima. Se questo
vecchio film trovo accesso alla Mostra, & un vero peccato che non siano stati
proiettati anche i seguenti film prodotti pitt 0 meno all
Stars Look Down di Carol Reed, Gaslight (i
dei fratelli Boulting e Love on the Dole dj

a stessa epoca: The
Thorold Dickinson, Thunder Rock
John Baxter. Gli anni 1945 e 1946

videro anche la produzione dei due migliori film di David Lean: Brief
Encounter ¢ Great Expectations, ma né

H Puno né Taltro fu proiettato a Venezia-
L’anno seguente furono inviati alla Mostra i primi esempi di quanto s
realizzava negl.l studi di Ealing. Fin dai primi anni della guerra Sir Michael
Balcon ad Ealing, senza nessun scalpore e con me

? 1 <1 conlictio o » .
dato .lavwo ad uno stile 1eal|sll(‘,o che doveva molto al documentario, e 1 a
questi Harry Watt e Alberto Cavaleanti. La nuova scuola di Kaling pu©

a, ma si deve tuttavia riconoscere

zzi finanziari modesti, aveva

essere criticata a seconda dei punti di vist
che le opere da essa prodotte rivelano un’impronta nazionale piu netta di
quella rilevabile nei film realizzati da altre case,

Nel 1947 fra i contributi inglesi

‘ si fecero notare i film Frieda di Basil
Dearden e The Overlanders, tratto d

aun soggetto australiano, di Harry Watls
come anche Odd Man Out che molti eritici considerano la migliore opera di
| ]

. m . . . >
Carol l.{ec.(!. .] ra i ﬁln} all(_)ra prodotti in Inghilterra questo fu certament®
uno dei piu intelligenti e piu sensibili.

Nel 1948 la lxmpuf. di l\.:ml\ conobbe il suo apogeo, e dai suoi teatri partt
rono per la Mostra Hamlet di Laurence Olivier o Oliver Twist di David Lean.
Ambedue film fortemente stilizzati, ideati con preciso senso formale. c¢he dimo-
stravano per lo meno come negli studi inglesi il cinema nej suoi aspetti
tecnici, fosse enormemente progredito. Dagli stud; di Rank usei anche il
film a sfondo di balletto, The Red Shoes d; Michael P

i

owell ¢ Emerie Press

(3) « Twenty Years of British Film » (1"

Hardy e Manvell. aleon Press. London 1947) i Baleon, Lindgres
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burger sul valore del quale la critica ¢ rimasta divisa. Carol Reed — sotto
Pegida di Korda, dobbiamo notarlo — diresse The Fallen Idol, altro esempio
di quella padronanza della teenica che doveva dargli fama internazionale.

Ma, come nel 1937, la sorte era ormai decisa. La Rank Empire stava
per essere investita da una marea di perdite finanziarie gigantesche, ed era
costretta a ridurre ad un minimo le sue attivita di produzione. La lezione
fornitaci dalla guerra — tanto evidente ad alecuni di noi — non aveva avuto
il suo effetto. Rank incorse a Pinewood negli stessi identici errori che aveva
fatto capitolare Korda dieci anni prima. Non si era reso conto di due fattori
fondamentali: in primo luogo che, se si spendono favolose somme di denaro,
non per questo si producono film di buona qualita; e, in secondo luogo, che
le cifre gigantesche investite in film inglesi possono solo eventualmente rigua-
dagnarsi sul mercato americano, perché questa speculazione ¢ sempre stata
assai rischiosa. Nel frattempo Alexander Korda era ritornato dall’America
alla fine della guerra, e, fornito di nuove disponibilita finanziarie, si trovava
in grado di far suoi ad uno ad uno i registi che uscivano dagli studi dei Rank
con larghe esperienze. A. Korda si circondo di persone come Carol Reed,
David Lean, M. Powell, E. Presshurger, Launders e Gilliat, ed altri dello
stato maggiore del Rank. Ma ancora una volta la tentazione di spendere enormi
somme ebbe il sopravvento: Anna Karenina e Bonnie Prince Charles furono
imprese costose ¢ Korda non tardo a trovarsi costretto a contrarre un prestito
di tre milioni di sterline dall’Ente per i finanziamenti cinematografici del
Governo inglese.

Dal 1948 ad oggi il film inglese ad intreccio si ¢ allontanato dalla viva
rappresentazione del mondo attuale. Vi sono state, ¢ vero, notevoli eccezioni,
specie tra i film prodotti negli studi di Ealing, ma i soggetti hanno .dimostrato
una tendenza a divenire sempre piu letterari ed i registi a divenire sempre
pitt involuti nello stile e nella teenica, a danno del contenuto intrinseco dei
film. Volti alla ricerca di una perfezione tecnica i registi sono restali sordi
al pulsare della vita quotidiana. La fantasia romantica ¢ sembrata i'l ﬁm? da
raggiungere, fatto, questo che potrebbe dar luogo a strani comm,cnl.l sm:'lnlo-
gici, se si pensa che I'Inghilterra si trovava allora alle prese con I'« austerity »
del dopoguerra.

Nel 1949 fra i film inglesi proiettati alla Mostr
primato Kind Hearts and Coronets ottimamente diretto da Robert ”mnc'r. 1
film The Blue Lagoon della Rank Empire diretto da Frank L:nqucr e ]’l.w
Elusive Pimpernel diretto da M. Powell e E. Presshurger rivelano il dou‘llcrlo
di evadere nel vuoto romanticismo. Scott of the Antarctic di Charles Frend,
epico tentativo degli studi di Ealing, era troppo impnnen.tc' per commuovere
profondamente, ¢ The Last Days of Dolwyn di Emlyn Williams troppo lento
nel suo stile teatrale. E di nuovo due importanti film inglesi non giunsero
alla. Mostra. The Third Man di Carol Reed e Qum'l_L of Spades di Thorold
‘Dickinson, entrambi eccellenti esempi di abilita teenica.

Nel 1950, ultimo anno esaminato nella presente rassegna, troviamo qualche

nuovo ritorno verso il realismo. Blue Lamp e State Secret di Sidney Gilliat,

Seven Days to Noon di John Boulting sono apparsi film mnlm]mmmu.ti(-i a
movimento rapido, che, come Hollywood ¢ Hitcheock sanno, sono cinema
Us This Day di Edward Dmytryk, racconto essen-
quanto prn;loltu in uno studio inglese, ¢ un film
la versione del romanzo di Mary

a conquisto senz’altro il

solamente in parte. Give
zialmente americano, per
realizzato con ogni cura, ma anche, come . . 5 2
Webly Gone to Earth, non ¢ riuscito né vitale né convincente. Forse il nostro
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migliore contributo dell’annata ¢ stato il film sottomarino prodotto da Jay
Lewis e diretto da Roy Baker Morning Departure, che ci ricordo il periodo
della guerra. Occorre rammentare che quattro film importanti The Wooden
Horse di Jack Lee, Odette di Wilcox, The Chance of a Lifetime di Bernard
Miles e Whisky di McKenrick — non furono inclusi nella selezione destinata
alla Mostra.

Cosi si vedra che, mentre i film inglesi sia di prima della guerra che
del dopoguerra, arrivarono a Venezia in gran numero, alcuni importanti per
una ragione o per un’altra non vi furono proiettati. Cadrehhe quindi in errore
il critico o lo storico che tentasse di formare un onesto giudizio complessivo
sul film inglese a soggetto basandosi sui resoconti delle Mostre di Venezia.
Cen poche e notevoli eccezioni recenti, il film britannico a scgeetto ha rag:
giunto il suo pin alto livello di umanita e di vitalita negli anni fra il 1942

e il 1946.
+

Volgendoci al campo del film documentario ed educativo, campo nel
quale la Gran Bretagna si ¢ conquistata un invidiabile prestigio dal 1930,
troviamo nuovamente che molti dei pit illustri esempi non sono mai stati
presentati alla Mostra. Negli anni immediatamente precedenti la guerra, solo
Contact (1933), Shipyard della Gaumont-British ¢ The private Life of the
Gannets della G. B. Instructional LTD 11935), Nightmail della G.P.O. Film
Unit e The Mine di G. B. Holmes (1936), Monkey into Man della Strand Film
Company, North Sea della G.P.O. Film, Oil from the Earth della Asiatic
Petroleum Co. (1938) rappresentarono quanto vi era di meslio. Opere che
nella storia del documentario inglese del 1930 hanno l’imporl;n:zu di Industrial
Britain di R. Flaherty e di J. Grierson, The Song of Cevlon e Children al
School di Basil Wright, Weather Forecast di Evelyn S],;.(.('.’ BBC: The Voice
of Britain, The Londoners e Dawn of Iran di John Tavlor, Housing Problems
di Elton e Anstey, The Future's in the Air di Alex élqu We Live in Two
Worlds di A. Cavalcanti, The Saving of Bill Blewett di Harry Watt ¢ molti
altri non furono presentati. Gran parte del lavoro sperimentale del G.P.0-
Film Unit, dello Strand Films, del Realist Film Unit e dello Shell Film Unit
mancarono alla Mostra di Venezia. Dei film astrattisti dj avanguardia a colori
di Len Lye un solo esempio raggiunge Venezia: Rainbouw l)un:v. Daltra parte
parecchi lavori rappresentativi scientifici e medici
British Instructional furono inviati e ricevettero |

Come accadde per i film a seggetto, |

del gruppo Ganmont-
a consueta lode.

a lacuna lasciata dalla guerra fra
il 1940 ed il 1946, significo la omissione di molt importanti «ln:mnnnt;u‘i-
Nessuno potrebbe fare una giusta valutazione del |

e avoro compiuto in Inghil-
terra nel campo del documentario senza prende

re in considerazione i seguenti
o~ N . 5 Al 2 ol . .
film: Squadron 992 ¢ Target for Tonight di Harry Watt, Fires Were Started,

Silent Village e Diary for Timothy del compianto Humphrey Jennings, Merchant
Seamen e Coastal Command di Jack Holmes, Our (fnunl'ry di Eldridee, The
Harvest Shall Come di Max Anderson, The True Glory di Carol Reed ¢ Garson
Kanin, Desert Victory di MacDonald ¢ Boulting, Ferry Pilot ¢ Western Ap-
proaches di Pat Jackson, Close Quarters di Jack Lee. Blood Transfusion di
Hans Neiter e Rotha e World of Plenty di Rotha. Queste opere rappresentano
altrettante pietre miliari nello sviluppo del documentario inglese.
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benché nel 1946 e nel 1947 né Children on Trial, né The World is Rich siano
stati proiettati. Comunque, un eccellente film per bambini, Bush Christmas
di Ralph Smart ed un ammirevole film educativo, Latitude and Longitude,
tennero alta la handiera inglese nel campo delle specializzazioni. Dal 1948
m poi gli organizzatori della Mostra di Venezia decisero di dare un rilievo
maggiore alle specializzazioni mediche, scientifiche, sociali e via dicendo — e
la vena degli inglesi per questo tipo di lavoro si dimostro notevole e culmind
nel premio speciale che per la prima volta fu assegnato, nel 1951, alla migliore
scelta completa nazionale di film specializzati ¢ documentari, Il premio. un
duplicato del Leone di S. Marco, fu infatti istituito appositamente per dare
un riconoscimento tangibile all’opera, considerata nel suo complesso, svolta
dalla Gran Bretagna in questo campo del cinema. E cosi venne riconosciuta,
su un piano internazionale, la particolare abilita tecnica sviluppatasi in Gran
Bretagna e valevole anche ai fini della produzione di film a soggetto.

Non si tratta certo di una maestria nata da un giorno all’altro, né dalla
guerra in poi. Essa ha una lunga storia dietro di sé: lunga, beninteso, nella
relativamente hreve storia della cinematografia. Benché molti film di vrimo
ordine dedicati alla scienza ed alla cultura siano stati prodotti in altri paesi
— ed in particolar modo in Francia, in Germania, negli Stati Uniti, e nella
Unione Sovietica — solamente in Inghilterra tale produzione ha preso la consi-
stenza di un vero e proprio movimento. Ma in realta questo si puo dire di
Wtto lo sviluppo dei documentari in Inghilterra. Prima della fondazione della
Empire Marketing Board Film Unit nel 1929, alcuni pionieri della cinema-
tografia, come il compianto Percy Smith, Harry Bruce, Woolfe ed Oliver Pike,
avevano prodotto di propria iniziativa, film del genere dei « segreti della
natura ». Come ha bene osservato John Maddison, I'antica tradizione inglese
dellosservazione diretta della vita degli uceelli, degli animali e delle piante,
che risale almeno fino al Settecento col famoso « Gilbert White » di Selbonrne,
sembra rivivere nella nuova arte cinematografica di oggi. Percy Smith (i cui
film sono stati proiettati alla Mostra) fu un pioniere dotato di una rara sensi-
bilita ¢ seppe a meraviglia adoperare la macchina da presa per cogliere la
bellezza della natura, Egli é stato probabilmente il primo ad applicare la
teenica cinematografica al rallentatore per mostrare il crescere delle piante.

Dobbiamo qui riconoscere il grande merito e la perspicacia di John
Grierson e di Sir Stephen Pallents. Essi, che dirigevano la Emb Film _Unit',
compresero prima del 1930 la necessita di venire in ausilio al servizio di
informazioni del Governo britannico con larte e la tecnica cinematografica,
e realizzarono il loro intento. Inoltre J. Grierson avverti che Iavvenire del
cinema avrebhe dato ragione a chi non si fosse limitato alla sola prodllzionc
di film individuali per quanto brillanti, ma che occorreva mirarc- alla (-;rcuzn.(me
dei centri cinematografici capaci di produrre regolarmente film 4]3 oitime
qualita. K’ davvero un peccato che nessuno abbia avuto la stessa idea nel

campo del film a soggetto. . .
Fu cosi che dopo il 1930 ando formandosi un gruppo di centri cinema-

tografici indipendenti, i quali non solo produssero ]Zl\j!)l‘i in. numero crescente,
ma al tempo stesso addestrarono un vasto corpo 1|.| l('('lll'(,‘l e di .\'p(t(tlillls%l
(registi, soggettisti, scenografi, fotografi ecc.). Questi centri ricevevano ordi-
nazioni sia dal Governo, che in tal modo corredava di documentari 1 vari
dipartimenti, o venivano finanziati dalle varie grandi organizzazioni nazionali
dellindustria e delle comunicazioni come strumenti i un illuminato servizio
di propaganda nei riguardi dell’opinione pubblica.
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Dietro il documentario inglese sta Pimportante esigenza del voler sempre

venire incontro ad un bisogno pubblico e di adempiere ad una specifica
necessita. A differenza del film spettacolare, per il quale
scono l'indice del successo, il documentario non si
queste ragioni commerciali per la continuita della
metodo di finanziamento dall’alto e su vasta scala
Gran Bretagna.

¢li incassi costitui-
basa principalmente su
propria esistenza. Tale
avviene solamente in

II fatto che durante la guerra il film

abbia potuto soddisfare innumerevoli
esigenze — in relazione all’istruzione,

alla’ ricerca, all’addestramento, alla
necessita di tenere alto il morale del popolo, alla diffusione di informazioni

e alla propaganda, nel senso pit ampio, sia in Patria che oltremare — ha
raddoppiato e quindi triplicato il numero dei cineasti specializzati. Dopo la
guerra il bisogno di specializzazione si & fatto pit che mai chiaro, e sono
allora sorti vari centri intesi ad esplorare, nel campo della cinematografia, i
particolari settori inerenti al problema dell'educazione collettiva. Per esempio
la Shell Unit sotto la direzione di Sir Arthur E

Iton conquisto una fama
mondiale — e un mercato mondiale

ai propri film che illustravano tutt
¢li aspetti e gli usi del petrolio e dei suoi affini, cioe un vastissimo campo

che va dallo studio dell'atomo alla lotta contro la malaria. Parecchi di questi
film furono proiettati alla Mostra nel 1949, compresi  Atomisation di Bill
Mason e Peter de Normanville e Cornish Engine di Armitage ¢ Mason.

Un altro gruppo, che si ¢ specializzato nello stesso modo & il Realist
Film Unit, fondato nel 1936. Due serie dei suoi film

hanno ottenuto ricono-
scimento mondiale. La prima ¢ una serie di tredie

: ; i film, prodotti tra il 1943
ed il 1948 sulla tecnica dell’anestesia per Plmperial Chemical Industries.

Questi film avevano uno scopo didattico, ma al te

. mpo stesso erano brillanti
esempi di regia e di vivacita espressiva. Come i film della Shell

. , essiosono stall
tradotti in molte lingue.

La seconda serie dei film prodotti dal Realist F
alla salute ed alla psicologia infantile. |
padronanza. Children Learning by E

ilm Unit era dedicata
suoi registi dimostrarono una speciale
xperience fu proiettato alla Mostra nel
1948. Altri centri di eguale esperienza sono la Data Film Unit, la World Wide
Pictures, la Basic Films, e le varie organizzazioni che lavorano sotto I'insegna
dei « film producers » Guild. T loro film inviati alla Mostra (‘mnprc‘n(l;ﬂo
Three Dawns to Sidney, Five Towns, ¢ Precise Measurement for Engineers,
mentre la sezione educativa della Gaumont British fy rappresentata da Atomic
Physics ed altri film per hambini.,

Il centro che dipende direttamente dal (
Unit, fu rappresentato alle Mostre del
Colour, Polio Diagnosis and Conirol, S

soverno inglese, la Crown Film
dopoguerra dai film Trooping the
teps of the Ballet ed aliri.
Anche il documentario periodico di aitualita This Modern Age della
Organizzazione Rank, ora interrotto, ha contribuite alla Mostra m;*nlri‘ un
centro della Pathé Documentary Unit vi ha pre :

' sentato uno dei suoi zibaldoni,
The Peaceful Years. Alecuni teeniei tedeschi produssero, con 1

o . . . v ?
un commovente film sul problema dei profughi in Germania, Refugee Problem,

che fu proiettato alla Mostra del 1949, Nel 1930 un notevole film di Paul
Dickson sulla paraglegia, The Undefeated, fu ougelto
lazione a Venezia, ¢ lo stesso anno la British Transport (
Mostra Berth 24 di Jack Holmes descrizione drammatic
un porto inglese.

egia inglese,

di particolare segna-
‘ommission invio alla
a di un pilotaggio in
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Sotto molti rispetti ¢ naturale che gli inglesi abbiano dato un particolare
sviluppo a questo genere di cinematografia. Vi si rispecchia Iattitudine nazio-
nale per la teenica accurata e paziente basata su di una sensibile osservazione.
Senza dubbio un regista del continente europeo saprebbe rendere gli stessi
soggelti con maggiore spirito e con piu brillante risalto, ma il riposto intento
educativo ed informativo verrebbe meno. In altri termini le qualita di puro
carattere estetico di questi film inglesi sono il frutto spontaneo e involontario
dellopera del regista rivolta a fini puramente informativi. Le opere sono
quindi meno appariscenti di altre consimili prodotte nel continente, poiché
non ¢ mai perso di vista lo scopo cui esse si rivolgono. Cose, queste, poco
chiare ai critici che considerano il film come una forma artistica non alta
ad assolvere scopi ¢ responsabilita di carattere sociale.

Non si puo negare che un particolare tipo di documentario trovi nel film
a soggetlo il proprio sviluppo logico e che alcuni registi — come per esempio
Harry Watt ¢ Pat Jackson —— si siano anche distinti nella produzione di film
spettacolari, dopo avere esperimentato il documentario. Rimane tuttavia il
fatto che un eran numero i produttori di documentari inglesi dedicano le
proprie energic con pazienza ¢ lento impegno a questo campo specializzato.
I qui opportuno ricordare ~— e la presente rassegna sta a provarlo in modo
assai notevole — che mentre molti film inglesi del 1930 sono ora completa-
mente dimenticati, numerosi documentari del medesimo anno conservano il
loro valore e sono ancora in circolazione. 11 documentario possiede infalti una
continuita vitale raramente raggiunta dal film a soggetto. I io credo che tale
continuita, pit del merito riconosciuto ai singoli film, fu apprezzata a Venezia
e merito il premio dei eritici e dei giudici nel 1951.

Benché diversi centri del documentario abbiano operato nel Common-
wealth ¢ nei territori coloniali, da essi non giunse alla Mostra nessun contri-
buto di vera importanza negli anni immediatamente precedenti la guerra.

Nel 1949 comincio invece ad arrivare il lavoro del Canada con i suoi
numerosi ed ecccellenti documentari e film specializzati. 15 nel 1950 giunse a
Venezia dalla stessa fonte anche Begone Dull Care, Iimportante film astrat-
tista a colori con immagini disegnate a mano da Norman Mae Laren. Mac Laren
¢ uno dei pochi artisti che nel cinema trovino una forma spontanea di espres-
sione dei propri doni, ¢ molti eritici ritengono che egli stia elal)orar'ulo una
nuova specie di arle astrattista, soprattutto in seguito ai suoi recenli esperi-
menti ove usa il suono sintetico disegnandolo a mano. Riesce nientemeno a
creare film senza uso della macchina da presa!

Anche PIndia, il Sud Africa ed il Ceylon hanno contribuito alla Mostra
con alcuni {ilm, ma non di eccezionale rilievo. . .

Per quanto un premio alla Mostra sia riconoscimento assai zlm'lnlo dal
produttore, dal regista e da quanti abbiano contribuito ad un film, il valore
limita mai al solo lavoro premiato, ma si riflette
di tutto il Paese. Quando i produttori

i loro massimi successi di cassetta non
Mostra, dovrebbero ricordarsi di

di tale riconoscimento non si
anche sull’industria cinematografic:
di film commerciali si lamentano che
sono  reputati degni  di apparire alla
questo Tatto.
La Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica di Venezia va divenendo,
ogni anno di piu, un punto focale per la maggior parte dei film piu importanti
la sede in cui debbono venire a contatto quelle organiz-

del mondo, ed ¢ pure ,
costituiscono le Torze vitali nel progresso dell’arte

zazioni internazionali che .
cinematografica. Nel 1951 tanto la IFederazione Internazionale delle Accademie
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Dalla guerra in poi la scelta dei film inviati alla Mostra ¢ migliorata,
Cinematografiche che la Federazione Internazionale degli Archivi Cinemato-
grafici tennero convegni a Venezia. Tali convegni dovrebbero costituire la
attivita essenziale di un festival del cinema in modo da offrire ai maggiori
rappresentanti dell’industria cinematografica mondiale la possibilita di incon-
trarsi per effettuare scambi di idee, olire che per conoscere i film.

Paur Rorua

Pubblicato per gentile concessione delle Edizioni dell’ Atenco,
da « Ventanni di cinema a Veneziay, a cura di Antonio Petrucci.
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- : '
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FERIA

Libreria: le pi{l moderme
edizioni.









sentazione d’un criminale perverso, a darci contemporaneamente il quadro ol-
ll‘cmo.do vivo e pregnante d’una citta, dell’aria impura e greve che vi si respirava,
del clima equivoco che imperversava su un paese. I, non lo fece, come da qualche
parte si tento d’insinuare, con chi sa quali intenti eritici o polemici. Gli basto
dfpmgcrc, con Tausilio della violenza aggressiva delle inquadrature e dei eiochi
di chiaroscuro, con la nuda e prosaica geometria delle strade, con le architetture
l‘(}ttllincu, con Iasprezza inaudita del dialogo, la cronaca nera d’un caso patolo-
gico che realmente si era verificato in quegli anni, quello del « mostro » di Dus-
seldorf. Ma a tal punto il ritratto dell’anormale, la sua analisi clinica e la sua
plastica rappresentazione fecero corpo con Iatmosfera d’incubo in cui si muo-
veva, che ¢ comprensibile che qualcuno ravviso pitt o meno simboliche allusioni
se non severe rampogne laddove in effetti non vi fu che freddo, geniale virtuosi-
smo d’un regista alle prese con un soggetto sensazionale. Sarebbe assai interes-
sante ripresentare questo vecchio film di Lang ora che abbiamo sotto ¢li occhi il
nuovo « M » hollywoodiano, diretto da Joseph Losey, che trasferisce I'azione in
molti brani con fedelta la sceneggiatura dell’an-
anche ai suoi pregi formali, alle sue « trovate »
del materiale plastico. Valgono come
he si allontana su per i tetti,

una citta americana, segue in
tico modello, e spesso ricorre
cinematografiche, all’accorto impiego
esempi particolarmente indicativi, il palloncino ¢
ad annunciare un’altra hambina vittima dell’assassino, la solitudine paurosa del
protagonista nella sua squallida cameretta, il tema musicale che gli sara fatale
perché afferrato dal cieco venditore ambulante, Pinquadratura della scala dal
basso, con in cima la madre angustiata, le numerose sospensioni, le pause
altrettante lezioni di linguaggio cinematografico
vita, lontani come siamo dal cinema uso
a servirsi dei propri mezzi specifici, mentre in realta non sono che la scrupolosa
4 copia del veechio film. E dove questo serupolo non ¢ osservato, i risultati negativi
sono manifesti. Si osservi la fotografia del pur bravo Ernest Laszlo, il cui tono
chiaro ¢ limpido mal si presta ad illustrare il macabro dramma ed a renderlo
credibile. 11 trasferimento geografico ha poi tolto attendibilita al racconto, pri-
vato della sua logica cornice ambientale, cosi come il livido volto di Peter Lorre
non ha potuto essere rimpiazzalo dalla volonterosa interpretazione di David
Wayne. Le alterazioni decisive operate nel nuevo « M » sono comunque d’altra
natura: hanno radice nella rappresentazione diversa del contrappunto costituito
dalla rivalita tra la polizia ¢ la handa dei malviventi, il cui regolare funziona-
mento ¢ disturbato dalla figura di « M » che tiene in continuo stato d’allarme la
polizia, tanto che la « gang » decide di agire per conto proprio e di catturare
"assassino prima che lo faccia la polizia. (Contrappunto che nel film di Lang era
quasi tenuto in tono grotlesco, mentre nel film di Losey ¢ intenzionalmente ra-
zionale ed al capobanda si vorrebbe attribuire un significato allegorico che va
molto al di la della sua figura concreta). Kd ¢ qui che le intenzioni polemiche, a
torto attribuite al veechio film, assumono davvero un certo risalto; non lo dicia
mo per il modo alquanto rudimentale e semplicistic
zalo senza lroppa simpatia qualche poliziotto, ma per quel drammatico ed allu-
cinante « processo » clandestino in cui Paceusato « M » trova il suo difensore nel-
Palcoolizzato avvocato al servizio della « gang », il quale nella sua prolusione
trova accenti di ribellione che costituiscono il cosidetto « messaggio » del nuovo
film. Questa 'innovazione, mentre dal punto di vista formale il film & una copia;
innovazione che pero non riesce a « legare » a fondersi col resto, a trovare una
. artistica, cosiccheé si giunge a questa curiosa con-
o « M » convince ¢ la forma (non Ia formula) del

della colonna sonora. Sono tutte
autentico, che oggi hanno laria di no

o col quale viene caratteriz-

giustificazione drammatica ¢
statazione: ¢io che nel nuov
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vecchio, cio che invece contiene di proprio ha il sapore della forzatura, del po-
sticcio.

A qualche raffronto di diverso genere si presta un altro film della stagione
torrida; pensiamo a « Solo Dio puo giudicare », nel quale fa pit spicco le de-
rivazione letteraria e apporto del dialogo che non la regia di Pottier. Iargo-
mento ¢ tratto da « Meurtres », romanzo dello serittore belga Charles Plisnier,
scomparso in questi giorni. Vi ¢ ripreso il tema dell’eutanasia, affrontato in modo
pitt concreto che non nel noto « Justice est faite » di Cayatte. Dell’enigmatica pro-
tagonista del film di Cayatte, dei reali motivi che ’hanno indotta al pietoso ge-
sto, lo spettatore non sa in fondo nulla, come nulla sanno e sapranno i giudici che
dovranno condannarla. 11 problema d’apertura del film di Cayatte, I'eutanasia,
viene praticamente eluso; dopo averlo impostato, gli autori ripiegono sull’im-
perfetto meccanismo della giustizia umana, sull’impossibilita dei giudici popolari
di emettere una sentenza equa, fatalmente influenzata da troppo anguste espe-
rienze personali o da fattori ambientali. Il film di Cayatte rinuncia insomma a
prendere posizione; dichiara, un poco retoricamente, con la voce fuori campo al-
I'epilogo, che la sentenza o & troppo mite o troppo severa, ad ogni modo ingiusta.
Conclusione troppo furba, e troppo poco compromettente, che Jagamente per-
metteva contrastanti interpretazioni e non ne avvallava seriamente aleuna. Del
protagonista di « Solo Dio puo giudicare » sappiamo invece
sinteressato per la moglie colpita dal male inesorabile, in un
rabile e commossa tra i coniugi (dalla quale subito emergono le insospettate pos-
sibilita espressive di un Fernandel formidabile attore drammatico ), la buona fede
indubbia che lo induce ad esaudire 'implorazione doll’mnmulalu, la sua figura
moralmente sana. Eppure, o meglio appunto per questo, il protagonista non ha
un attimo di indulgenza verso se stesso. Esige la condanna, non perche pentito
dell’atto nobile compiuto, ma perche convinto di aver agito contro una legge
superiore. Dagli uomini esige la condanna, non un giudizio. Da qui Purto che
interessava il rox.nanziere: (.la una parte Iindividuo anticonformista, capace di
un’azione suggerita dalla_ picta e dall'affetto, ma inaccettabile dalla nostra so-
cieta, e da lui stesso (:onsule.ra.ta peccaminosa; dall’altra parte un mondo gretto
ed egoista, perfettamente ligio alle convenzioni, impeccabile esteriormente e
marcio di dentro, mondo del quale sono esponenti maggiori i fratelli stessi del
protagonista, I'uno medico e l'altro magistrato. 1| contrasto ¢ privo di sfuma-
ture, la satirica caratterizzazione dei due fratelli persecutori e delle loro famiglie
& troppo accentuata, e le peripezie, che portano il nostro eroe
seguito alle mene del fratello, ed infine alla liberazione, sono un po’ troppo ro-
manzesche e costruite in omaggio alla tesi. Tuttavia un film denso ed inquietante,
1 cui succhi si attenuano soltanto nella conclusione sentimentalmente schematica,
con I'esodo del protagonista in compagnia della nipote, unica parente non tarata.
Meriti e demeriti che in gran parte vanno aseritti alla sceneggiatura ed ai dialo-
ghi, vale a dire a Henri Jeanson. Quest'ultimo non sj ¢ |
occasione per far brillare i suoi strali verbali, pe

tutto: Paffetto di-
a scena iniziale mi-

al manicomio, in

asciato sfuggire una sola
r concludere una scena o per
a, con un
cemente con spirito (« Sono convinto che Lei

risolvere una situazione con ironica elevanz st ket .
a é e mica eleganz ‘ paradosso arguto, o sempli-
€ una persona onesta » —— « Non #

I manicomio »). Senonché all’amore
della battuta ¢ stato qualche volta sacrificata Pattendibilits o 1. : . o
a battuta é st: ; fualehe u.)l'la .\.l(nh(‘?la Pattendibilita ¢ la logica degli svi-
luppi, la sostanza di una deserizione caustica ed amara che formava il prestigio
maggiore dei « romanzi di provincia » del compianto Charles Plesnier che po-
tremmo considerare un poco il Balzac della nostra epoca,

una ragione sufficiente per rinchiudermi
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;‘L angelo  azzurro »
i J. von Sternberg

aggio estivo ¢ stato confortato dall’eco di lon-

Ed infine il nostro vagabond
Chaplin ha terminato la sua ultima

;""_lﬂﬂimi ricordi. Da pochi mesi Charlie
alica, « Limelights » (Luci della ribalta) e speriamo che non passera molto tem-
po l"cl'(?]l(“ noi si possa conoscerla. Intanto, con un piccolo cosidetto « Festival
di '(lelrlnt » ¢i siamo riportati all’epoca della prima guerra mondiale, quando
0.,'.',|1 gird per la vecchia « Mutual Co. » le sue brevi comiche finali. Delle moltis-
8ime che allora compose, prima di passare alla « First National », sono state scelte
€mque, tutte note ai frequentatori dei cine-clubs, e ora opportunamente ripropo-
ste all’attenzione del pubblico nelle sale comuni. Si tratta i « The Ring » (Acci-
denti alle rotelle) « The count » (I1 conte), « The Pawnslop » (L’astuto com-
messo), « The Kmigrant » (L’emigrante » e di « Easy Street» (La strada della
a ricchezza inventiva in queste rapide, esila-
10 ancora una

Yaur: 5 gl
Paura). Quanta semplicita e quant
anti commedie! Non sono sorrette da sapienti risorse tecniche, hany
affidano soltanto allintelligenza del-

inconfondibile dell’interprete, alla
] « Commesso » alle

f:’t"#ll'ufiu, un’illuminazione primitiva; si
liluloru, alla bravura ed alla ;_r:-slimluzimm
I, ecco il virtuosismo mimico de
a ritmo di balletto di « Accidenti
ed ecco sopratiutto ’ironia ancora
la satira non ¢ ancora ombreggiata
quanto dovra maturare in sc;:uito
vent’anni dopo. In quei tempi
a distinguere

Umanita del personaggio.
Prese con la sveglia, il frenetico movimento
“_“0‘1‘014'”«5 » e di « La strada della paura»,
lievissima ¢ disereta dell’« Emigrante » dove
dallamarezza. Trovate wia, insomma, in germe,
per sfociare nei capolavori che nasceranno dieci,
egli fu il primo a sorridere con intelligenza ¢ con melanconia,

o ‘ .
ra sentimentalismo e poesia.
Rupi BERGER




Peffere

ANCONA, luglio, 1952.
Egregio Signor Bruno,

questo seritto non vuol essere una ade-
sione alla lettera del Signor Guido Pilon, le
sue argomentazioni peceano in senso oppo-
sto della stessa faziositai di cui egli accusa
Guido Aristarco. La lettera del Pilon pero,
per quanto inaccettabile puo dar luogo ad
alcune osservazioni.

La revisione critica dell’Aristarco poggia,
come si sa, su un’estetica che ha per base
il materialismo dialettico, ciog una estetica
che auspica il predominio del contenuto sul-
1z forma al contrario dell’estetica finora
adottata per cui la forma aveva il predo-
minio sul contenuto.

Fin qui la riforma dell’Aristarco & piu
che aceettabile, il cinema ¢ ormai adulto ¢
finita D’epoca delle ricerche formali, delle
tecniche rivoluzionarie; quando le dottrine
dell’Aristarco non si possono piu accellare,
& in quel suo volersi attaccare a dotirine
pitt che marxiste legate a partiti politici, o
a stati che. pur avendo adottato questa dot-
trina sono stati costretti a piegarle a modifi-
carle ad adattarle. se in bene o in male non
& questo il luogo per discuterne.

Non parlerd di «4 in una jeep », che non
ho visto, parlero di « Miciurin». 1 Pilon,
ovidentemente, non ha visto bene il film
che, senz’altro, & opera imponente e rivo-
lnzionaria ma che si presta molto bene al
nostro discorso; il film, infauti, per la grar
narte accettabile incondizionatamente. in al
enni punti cade nella retorica, nella props
ganda. ¢ questi sono i brani pin brutti de!
film che. a parte una certa prolissiti non
ha aliri difetti. Le parti propagandistiche
del « Miciurin » evidentemente sono sentite
dal rvegista. forse troppo. tanto che ¢ ea-
duto nella retorica, ma, queste parti dimeo-
strano  anche che il film fu girato con Ia
viena approvazione del Partito Comunista
sovietico e che, pitt che opera sociale, il
« Miciurin » ¢ opera di esaltazione di un
Partito, Se questi film raggiungono in al-
cuni brani dei compromessi, anche il « Mi.
ciurin », come abbiamo detto, piega, in
omaggio ad un partito, in alcune parti, la
sua poetica alla propaganda. Ora perché
I"Aristarco che chinde tanto volentieri gli
occhi davanti la propaganda del « Miciurin »
getta tuoni e fulmini sulle conelusioni &
compromesso di certi film americani? Per-
ché in una parola vuol trincerarsi dietro un
paravento troppo apertamente politico? La
sua revisione critica sarebbe gid cosa fana
se non fosse stato per questa sua simpatia
per certi partiti di sinistra, simpatia che in
parte gli ha tolto obiettivita.

Luciano Arancio

18

Aofiziatio
Tanda e PM.P.A A.

da, Direttore della Stampa e Pubbli-

cita_della 20th Century IFox, ha do-
vato  con vivo rincrescimento, declinare
Iinvito ad assumere anche quest'anno l'in-
carico di curare Vorganizzazione pubblici-
taria della partecipazione delle Compagnie
americane (M.P.A.A.) alla Mostra di Ve-
nezia durante lo svolgimento della grande
manifestazione internazionale.

Tale decisione & dovuta al fato che egli
in questo periodo deve preoccuparsi del
lancio della produzione 20th Century Fox
per la Stagione ’52-53, ma, principalmente,
dello  sviluppo del piano propagandistico
per il « Mese Micucei », che & stato fissato
nel prossimo settembre e non puo. quindi,
in queste condizioni, dedicare, come & suo
costume, ogni personale attivita alla migliore
riuscita della manifestazione veneziana, nel-
Vinteresse delle Compagnie partecipanti.

! reRENDIAMO che il dott. Anacleto Tan-

Al collega Tanda, che per tre anni conse-
cutivi ha rappresentato con efficacia e alto
senso di obiettivith le Compagnie americane
alla. Mostra veneziana, inviamo il nostro ri-
('ono'scimento per il lavoro svolto e il rin-
graziamento per la cordialiti dei rapporti
che ha sempre tenuto con tutta la Stampa,
con quella cinematografica in particolare,
anche nell’espletamento  di questo incarico.

C.S.C

STATO  emesso  dalla Presidenza  del

E, Consiglio il bando per I'ammissio-

ne degli allievi al Centro Sperimen-
tale di Cinematografia, | posti messi a con-
corso riguurd;mu le Sezioni di Regia, Ot
tica, Scenografia, Recitazione, Specializza-
zione nella teenica del colore. Ai pia me-
ritevoli degli allievi ammessi verranno asse-
gnate delle borse di sty

e idio dellimporto di
L. 50.000 mensili per i i

R X provenienti fuori di
toma, ¢ l!l L. 30000 mensili per quelli che
risiedono in Roma,

La presentazione delle domande scadri il
15 settembre 1952,

Gli aspiranti  allievyi potranno  chiedere
copia |’|1-| bando di concorso e del program-
ma '(h esame alla Direzione del Centro
Sperimentale  di Cinematografia Via Tu-
scolana 832 - Roma, oppure potranno pren-
derne  visione wvresso |y Segreteria delle
Universita, degli Tstituti Superiori di Istru-
zione Teenica ed Artistica. dei Circoli del
Cinema e dei Cine Club,




ZEUS FILM

| film italiani del primo gruppo 1952-53

ART. 519 CODICE PENALE

Henri  Vidal, Cosella Greco, Paoclo
Sloppa, Denise Grey, Marialaura Roceq,
Chorgio  Albertazzi, Rosy Mazzacural,
Auqusto Mastrantoni con Emilio Cingoli.

Soggello e Regia di Leonardo Corlese.

E' una produzione italodrancese Zeus

Film-Francinex.

GIOVINEZZA

Delia Scala, Héléne Remy, Franco In-
lerlenghi,  Riceardo  Billi,  Mario Riva,
Carletto Sposito, Virgilio Riento, Camillo
Pilollo, Eduardo Passarelli, Enrico Luzi,
Piorenzo Fiorentini e con Charles Trenet,
Nilla Pizzi e Gino Lalilla.

hegia: Giorgio Pastina.

Produzione: 5 Bomba,

I FIGLI NON 51 VENDONO

Lea Padovani, Paola Barbara, Maria
Ciuazia Francia, Jacques Sernas, Dario
Michaelis, Checco Duranle con la parte
cpazions di Anfonella Lualdi e del pic
colo Auqgusio,

Reqgia: Mario Bonnard.

Prodotio da Alberto Manca per la C. 1.

ciali-Zeus,

Schormi A

L'INGIUSTA CONDANNA

Rossano  Brazzi, Gaby André,  Elvy
Lissiack, Umberlo Sacripanti, Mino Doro,
Sergio  Tofano, Fedele Gentile, Ubalds
Ley, Filippo Scelzo, Enzo Stajola, Ame:
deo Trilli, Celeste Zenchi, Renato Mala
vasi con Cuido  Riccioli e Nanda Pri-
mavera.

Produzione: Zeus-Electron,

Hegia: Giuseppe Masini.

LA COLPA DI UNA MADRE

Marina Berti, Folco Lulli, Mirella Uberti,
Marcella Rovena, Carlo Tusco, Lauro
Ciazzolo con la  partecipazione di  Ave
Ninchi, Otlello Toso e Erno Crisa.

Regia: Carle Duse,

Supervisione: Carmine Gallone,

Produzione: Zeus Film,

SERENATA AMARA

Claudio  Villa, Liliana  Bonfatlti, Gio-
vanna Pala, Gianni Rizzo, Walter San-
tesso con Carletto Sposito e i1 piccolo

zione di Umberlo Spadaro, Ave Ninchi

Peberto Colangeli e con la  partecipa-

o Mario
Regia: Pino Mercanti.

Produzione:  Zeus-Cinemonlaggio,

UNA CROCE SENZA NOME

Carlo Ninchi, Franco Golisano (Geppa),
Franca Tamantini, Marco  Tulli, Pe

1ssimo Pian-

Tient, Giovanni Grasso,
{~rini con i ragazzi Nino Pessing, Luciano
Caruso, Enzo Cerusico, Michele Capez-
2uoli, Franco Pastorino e con la parte-
cipazione di Gianni Rizzo ¢ della piccola
Michela Roberta.

re Torri.

Produzione: Mario Prodan-C

Reqgia: Tullio Covaz.

In preparazione:
SUL PONTE DEI SOSPIRI
Regia: Leonviola,

Produzione: Zeus-Bomba,

ADDIO SOGNI DI GLORIA
Ispirata dalla nota canzone di Mar-
cella Rivi e Carlo Innocenzi.

Froduzione: Zeus-Bomba.

il
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