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LA SCOPERTA DELL’EUROPA

di

EITEL MONACO

Mentre, oggi, si incomincia a sentire profondamente il problema
di un Cinema europeo, possiamo esaminare sotto un nuovo aspetto le
attivita di co-produzione internazionale. Queste, infatti, rappresentano
| Cinema europeo, un seme fecondo in quanto nel
breve giro di pochi anni ¢ riuscito ad unire industrie cinematografiche
di Paesi diversi in una collaborazione, che ha raggiunto, come nel caso
la fusione degli intenti, delle finalita, delle speranze.

Infatti, mentre oggi si parla di Cinema europeo come del programma
da raggiungere in un prossino futuro, la collaborazione fra I'industria
quella italiana permettono gia di affermare

il primo germe de
italo-francese,

cinematografica francese e
Iesistenza di un Cinema latino.

La collaborazione internazionale impostata sulle co-produzioni co-
stituisce anche il banco di prova di quello che puo essere domani il
4 ha dimostrato come le lingue diverse

Cinema europeo, poiché quest
ono impedimento, non soltanto alla

e i diversi costumi non costituisc

diffusione, ma anche nella creazione del film.
; " :
iativa di co-produzione avvenne o anni or sono per

La prima iniz ' o
da allora questa si ¢ sviluppata sempre piu

volonta nostra e francese, e
in lealta e cordialita di comuni intentl.
Essa puo, dunque, essere considerat

della Cinematografia europea.

a la prima pietra all’avvento

EirE. MONACO
Presidente dell’ Associazione Nazionale
Industrie Cinematografiche ed Affint

i se poser sérieusement, ce qui nous

uropéen commence ser qui
t Pactivité de la coproduction inter-

Le probléeme d'un cinéma ¢
un nouvel aspec

permet, aujourd’ hui, d’examiner s0us v 4 ) S B
nationale. Celle ¢i, en effet, représente le premier germe du cinéma européen, grain lecond,
, Lelle ¢, ¢ . : anias windwi snhlnnnt

qui dans le cycle bref de quelques annéen, a réussi a unir les industries cinématographiques
’ ; lans le cas italo-frangais, des

. . . -4 » P

de plusieurs pays, en una collaboration, qui a trouve, comme I ) b

buts, des fins el des espérances communs. La premicre inititive de coproduction date d'il y
, des 5 € ; !

- . 'y e 2 1w " Vg
a cing ans environ, par notre propre volonté et celle de la France, L'l depuis lors elle s'est
developpée toujours plus avant en des vues identiques et en un climat de leyouté et de
cordialité, Elle peut étre considérée la premiére pierre de I'édifice du cinéma

europée,

comme
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L’ITALIA A CANNES

di

GAETANO CARANCINI

b . . . ® . N
L’Italia si presenta quest’anno alla competizione di Cannes con tre film

di qualita: « Magia verde », un Ferraniacolor di Gian Gaspare Napolitano,

« La provinciale » di Mario Soldati e «Stazione Termini » di Vittorio De

Sica,

Il reportage di Napolitano racchiude diversi elementi di grande interes-
5. esso, infatti, racconta con piglio diaristico aspetti, uomini, paesi a cui
il cinema non si era mai avvicinato: esso presenta, da un punto di vista
Strettamente teenico, i risultati piu probanti della « messa a punto» di un
sistema italiano di ripresa a colori: esso, infine, si orna di un commento
musicale di eccezionale valore in cui, in pil di un momento, 80no stati otte-

nuti effetti di stercofonia.

« La provinciale », che unisce
1\'”N'rlu Moravia ¢ quello del cine:
cinematografia « impegnata » di un artista che av
opere di dichiarato commercialismo.

ima volta Vittorio De Sica

Infine « Stazione Termini » vede per la pr
raccontare una «storia d’amore »: vede, ciog, I’artista abbandonare certi

schemi per saggiare, nell’acuta analisi psicologica di due personaggi, quello
che, a proposito di un altro regista italiano, fu definito il « realismo del-

Panima ».

' Sicehé ancora una volta la cinematog
‘l_ giudizio del pubblico cannense, presenta fi
81 discute su qualche cosa, questo qualche ¢
perché sulle cose che non abbiano fermenti
piatto ed opaco silenzio.

per la prima volta il nome dello serittore

sta Mario Soldati, segna un ritorno ad una
eva avvilito se stesso in

rafia italiana, qualunque possa essere
lm che saranno discussi: e quando
osa dimostra di possedere vitalita:
vitali di solito si stende il pin

* x %

costituita in Roma I’ Associazione Culturale
Cinematografica Ttaliana che promosse molti interessanti ed appassionati
dibattiti. Durante una di queste tornate — si discuteva delle possibilita,
ancora da scoprire, del cinema — un collega si levo a parlare e disse: « To
sogno il giorno in cui il cineasta usera la macchina da presa come lo scrittore
e il giornalista si servono della penna: per fermare, cioé, andando a zonzo
per il mondo, la realty quale essa viene incontro ».

Piu tardi Cesare Zavattini, Hpill:.((""‘l” fino alle sue estreme conseguenze
logiche la « teoria della vita di ognuno come spettacolo », sosteneva la « ne-
cessita del diario come posizione ».

Con questo « Magia Verde » Gian Gaspare Napolitano realizza aspira-
zione del collega che prese la parola durante il dibattito dell’A.C.C.1. e, per
molti aspetti, la zavattiniana necessita del « diario come posizione ». Insieme

Subito dopo la guerra fu

Produzione: Astra Cinematografica-Leonardo Bonzi - Regia ¢ commento: Gian Gaspare
Napolitano - Direttore Fotografia: Mario Craveri - Operatore: Raffaldi - Commento
musicale: A. Francesco Lavagnino - Montaggio: Mario Serandrei - Colore: Ferraniacolor.
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con Leonardo Bonzi, che capitanava la spedizione, ¢ con Mario Craveri —
la intelligente ed espertissima mano che stringeva Iimpugnatura dv"'Ar.l'i'
flex — Napolitano, per quattro mesi, ¢ andato a zonzo. secondo un preciso
itinerario, per "America del Sud, fermando sulla gelatina multicolore di
Ferrania tutto quello che il suo esercitato occhio di serittore sensibile cap-
tava e, artisticamente filtrava, della realta d'ognuno di quei 120 giorni.

Egli ha esplorato un continente quasi sconosciuto ¢ ne ha rivelato gli
aspetti pit interessanti ¢ spesso contraddittorii: ché accanto ai modernissimi
grattacieli di Rio e di San Paulo, ha restituito intatti. colti quasi di sorpresa,
il lavoro degli womini impegnati nella grande lotta per asservire la natura,
piegarla alle esigenze del vivere civile e ali usi, i
primitiva poesia talaltra, dei bianchi e dei neri
orientali che vivono sull’altipiano, nella foresta,

Il racconto segue un filo logico: il filo del viaggio compiuto dalla spedi-
zione: e lungo questo filo, Napolitano ha narrato gli uomini ¢ la natura.
Accanto al poetico bloceo delle cascate, accanto alla fatica dei cercatori d’oro
alla « novella» del siringhero, all’abbattimento della foresta, egli ha fermato
nel suo reportage. il sacrificio della giovenca, abbandonata all; voracita dei
pesci piranos per salvare 'intero armento, il feroce combattimento tra un
serpente velenoso ed un constrinetor, il misterioso orgiastico rito della ma-
cumba, che affonda le sue radici nej misteriosi recess :]i un’Africa importatd
dai negr.ivri. t’.(]llt‘"(). poetico e gentile del matrimonio sull*altipiano. A*‘P"“i?
mementi. manifestazioni di vita incontrati nel lungo vagabondare e restituitl
tutti con i loro colori ed i loro sapori, spesso con la loro violenza crudele.

Gia, con i loro colori: Mario Craveri, cimentandosi con le riprese non
in bianco e nero, studiando pazientemente nei momenti di sosta le « rese”
delle emulsioni, le possibilita finora sconosciute del Ferraniacolor, & riuscito
a (-un_lpnm- una scala cromatica che, a parer nostro (e non siamo facili agl'
f’m“-"“““}i) supera quangn finora era stato oltenuto con altri prm-vdiml‘“li'
Per convincerscne bastera soffermare I'occhio con certi verdi del sottoforestas
sulla gamma di sfumature

i . ! di tutto il blocco delle cascate, Qui la fotografia
diventa magica, ché nello stesso fotogramma s'incontrano i candidi lucor

delle acque ecroscianti, i verdi vivi della prateria, quelli scuri del muschios
visti talora persino attraverso il velo della polvere liqu.ida i impalpabile 3
sospesa nell'aria. Sopra tutto, I'arcobalene dovuto alla rifrazione

Infine il maestro Lavagnino & riuscito a comporre un (“l)ll]lll.l‘nt(’ musicale
che mai si sovrappone alle immagini, ma e spiega, le sottolinea quando neces”
sario. ottenendo — particolarmente nella « novt*ll; W e }3.", — effetti
stereofonici. La storia del cercatore d; gomma ¢, infatti v:mml'f-m‘am da suoni
ordinati su almen'o tre piani: ché alle note (; fondo, u:h«‘ sembrano giungere
da lontananze misteriose, si sovrappone nitidissimo un motivo di « secondo

plano », mentre i primissimo piano una chitarra accenna ad altre note, 8
altri motivi che compongono un insieme

Sieché le tre componenti il f
in un tutto solo ¢h

barbari talvolia, pieni ‘]f
. dei mulatti e persino degli
nel pantanal.

l pieno di liriea suggestione,

p ) h g
\ m (immagine, suono ¢ racconto) si fondone
v non puo non lasciare stupefatti coloro che per un’ora ©

mezza seguono dalle proprie polirone quanto Gian Gaspare Napolitano ha
sapulo vedere, mglu'n- e inu'rprﬂnrn- ‘

duranie i 120 giorni dell wsplora
. . . Q = rmi della sua esf
zione nell’America del Sud. &
L
Mario Soldati, scrittore, letterato assaj se

italiano d’anteguerra opere squisitissime
« Piceolo mondo antico », cioe, e

nsibile, aveva dato al cinemd
ficavate da romanzi di Fogazzaro:
quel « Malombra » che, a parer nostro, rap-



presenta il piu raffinato esempio del partito « cinematografico » che si possa
trarre da un’opera letteraria. Nel dopoguerra, dopo D'ottimo « Monsu Travet »,
tratto dall’omonima, saporita commedia di Bersezio, Soldati s’era abbando-
nato ad una specie di « deboche » cinematografica: egli, infatti, aveva firmato
una serie di film di impostazione decisamente commerciale, in cui era difficile
ritrovare i segni del gusto e della sensibilita dello scrittore che aveva conse-
gnato alla pin recente letteratura « La verita sul caso Motta» e « Il mio
amico gesuita ». Poi, improvvisamente, dopo una preparazione lunga e silen-
ziosa, questo « La Provinciale »: un film, cio¢, che rappresenta, prima d’ogni
altra cosa, il « ritorno » di un « transfuga dalla cultura » a mondi, a personaggi,
ad atmosfere degne del regista di « Piccolo mondo antico » e di « Malombra ».

Il soggetto del film, elaborato in sceneggiatura dallo stesso Soldati in
colluborazione con Sandro De Feo, Giorgio Basani e Jules Ferry, ripropone,
ambientato in tempi moderni, attuali, quel «romanzo breve » scritto da
Alberto Moravia nel 1937, con « uno schema quasi ottocentesco » € — confessa
lo stesso autore — « con 1’ambizione alquanto smisurata, se ben ricordiamo,
di raccontare la storia di una piccola Emma Bovary della provincia italiana
nello stile moralistico e storico della Monaca di Monza »; un racconto che
narra di una povera Gemma Foresi che, costretta a vivere dalle sue condi-
zioni tuttaltro che floride, nella piceola pensione di provincia che la mamma
conduce, sogna 'evasione annuale (costituita dall’invito in _v:]la _dfa parte di
certi signori del luogo. i Sertori) per almeno dieci mesi ogni dodici, e ql-.le]l'a
definitiva da sempre: da quando, nascendo, 8'¢ trovata immersa nella 1.nd1-
genza dignitosa della sua casa vecchia che puzza di cavoli, che non pqssxede
Dessuna intimita per la presenza cortesemente invadente e molesta, dei pen-
sionati, Flla crede di poter realizzare le

sue aspirazioni quando Paolo (il figlio
del « signore » della villa) la scopre donna e comine

ia a scriverle lettere infuo-
cate, Ma I'illusione & breve: la madre le rivela un «segreto di famiglia » che
rende impossibile il matrimonio. E Gemma,

delusa, irata contro la vita, disin-
cantata, sposa senza amore il buon professor

Vagnuzzi. Di qui una serie di
giornate sempre eguali, sempre egualmente vuote, ritmate dalle eguali e acci-
diose ore della piccola citta di provine

ia: fino a che Gemma non si imbatte
in un'astuta avventuriera, la rumena Coceanu («

In che modo e dopo quali
peripezie questa donna fosse capitata in que

lla piccola citta — si legge in
Moravia — nessuno avrebbe potuto dirlo ») che favorisce i suoi incontri clan-
destini — determinati dalla noia e dal r

omanticismo di « un’anima presa a
prestito dal cinema. dalle riviste popolari ¢ dai romanzi a buon mercato » —
¢ che, poi, quando I'avventura exira coniugale s’¢ conclusa, le si insedia in
casa e la ricatta, Gemma quando comprende (il marito ha ottenuto il tra_asf(»n-
mento a Roma) che la rumena la seguira anche fuori dalla cittadina di pro-
tta a subire, ancora e sempre, la sua presenza odiosa,
che a ferirla superficialmente: ma quella
| dramma: Vagnuzzi conosce « la propria
partono insieme, liberati, per Roma.

vineia, che sara costre
tenta di uveciderla. Non riesce
ferita determina lo scioglimento de
disgrazia », ma perdona: ed i due

Produzione: Electra Compagnia Cinematografica - Soggetto: dall’'omonimo racconto di Al-
berto Moravia - Sceneggiatura: Giorgio Bassani, Sandro De Feo, Jean Ferry e Mario
Soldati - Regia: Mario Soldati - Fotografia: G. R. Aldo e Domenico Scala - Montaggio:

Leo Cattozzo - Commento musicale: franco Mannino - Scenografia: Flavio Mogherini -

Gabriele Ferzetti (prof. Franco Vagnuzzi),

Interpreti: Gina Lollobrigida (Gemma Foresi), it k !
Franco Interlenghi (Paolo Sertori), Renato Baldini (Luciano Vittoni), Alda Mangini

(Elvira Coceanu), Nanda Primavera (Signora Foresi), Alfredo Carpegna (Conte Sertori),
Marilyn Buferd (Letizia Sertori), Barbara Berg.

95



Questo lo schema del racconto di Moravia: gli sceneggiatori, analizzata
P'opera originale, si sono impossessati della sua sostanza: quindi hanno diviso
la materia in quattro blocchi (tre racconti introspettivi ed una « confessio-
ne »), dopo aver rivoltato lo schema narrativo. Partiti dall’atto di rivolta
della protagonista — il tentativo di Gemma di liberarsi violentemente della
Coceanu -— essi hanno ricostruito, attraverso i quatiro blocchi sapientemente
fusi dal ripetersi di talune scene (che, appunto, per il loro ritornare, rive-
lano i moventi, le ragioni, le cause esterne ed interne che le hanno determi-
nate), la vicenda di Gemma e Giacinta, di Paolo e Vaenuzzi, di Vittoria ed
Elvira. Spremendo al massimo dalle indicazioni ambientali (« tutto vi ¢
portato — scrive Moravia a proposito del suo racconto — al personaggio:
e gli sviluppi dell'intreccio sono tagliati sulla sua misura, senza troppi indugi
nelle descrizioni di ambiente e di costume, tosto abbandonate appena non
servono a caratterizzare il personaggio ed il suo dramma »), hanno costruito
attorno ai personaggi, senza insistervi per essere coerenti con lo serittore,
una cornice di luoghi che ¢ insieme una determinante del dramma. Infine
hanno reso piu evidente, pit nitido il cursus del racconto.

Nel trasferire la sceneggiatura in immagini, Soldati
(anche se il fisico degli attori, ove si eccettui quello della Coceanu, non
corrisponde alla descrizione di Moravia) di restituire intatte le varie psico-
logie: e anche se Gina Lollobrigida & pitt « bellan della Gemma inventata
da Moravia, anche se il professore & qui un aitante ragazzo, e cosi di seguito,
il «dentro» di ciascuno ¢ identico a2 quello dei personaggi libreschi: essi
parlano lo stesso linguaggio di quelli di Moravia, agiscono per gli stessi
impulsi ed a causa delle identiche determinanti per cui si muovono, parlano
e vivono quelli di Moravia. Personaggi credibili ed autentici, che partecipano
di una vicenda con gli stessi intenti dell’autore del libro o che rappresentano
una concretizzazione del vivere sonnacchioso ed inerte della provineia.

Un film, dunque, autentico ¢ unitario — nonostante il procedimento nar-
rativo prescelto — che, salvo la parentesi svizzera, non ha un attimo di debo-
lezza, non cala mai di tono: un film, infine, che si avvale di un’egregia inter-
pretazione, affidata ad una Lollobrigida che « recita » e costrujsce una Gemma

viva, ad un Ferzetti umanissimo, ¢ agli altri eccellenti Baldini. Vittoni. Nanda
Primavera, Mangini. ecc,

81 ¢ preoccupato

Forse qualche critico, basandosi sul fatto che
di David Lean i due protagonisti si incontrano
« Stazione Termini » ha molti punti di contatto
saranno in errore perché le due favole, quella de

he per molta parte del film
N una stazione, serivera che
con « Brief Encounter ». Ma
I Lean o quella del Zavattini,

Produzione: Films Vittorio De Sica-Marcello Girosi-David Selzni
tura: (,'.f':snre Zavattini, Luigi Chiarini o Giorgio i’m -"lnu-k
Dialoghi: Truman Capote - Fotografia: Aldo . O wr»l:rn y
gamini - Scenografia: Aldo Marchi . Costumi, Alc' s gl
cognini - Montaggio: Eraldo Da Romy . Imerprf:xi-
gomery Clift (Giovanni Doria), Ging Cervi .
di Mary Forbes), Paolo Stoppa (il galante

ferroviere), e Clelia Matania, Enr

Maria Pia Casilio, Memmo Care

Pasquale De Filippo.

- Soggetto e sceneggi-
Regia: Viuorio De Sica -
la macchina: Sergio Ber
ssandro Antonelli . Musica: M.o Ci-
; Jennifer Jones (Mary Forbes), Mont:
11 commissario), Dick Beymer (il nipote
ico Vineta "Timesso viaggiatore), Nando Bruno @

1atisio, Giuseppe Porelli, Enrico Glori, Ciros
enuto, Liliang Gerace, Gigi Reder, Anilio Torelli.



STAZIONE TERMINI di DE SICA




LA PROVINCIALLE di SOLDATI




anche se ruotano sulle figure di due innamorati, sono profondamente diffe-
renti. Mentre la story di « Brief Encounter» & immersa in un patetico ¢
malinconico vrvpuwn]urianm, quella di Zavattini (che tra Daltro, in senso
!‘"“s rispetta le tre unita canoniche del tempo, del luogo e dell’azione) & tutia
impostata su una spasmodica tensione d’altalena (una altalena che nella pri-
miliva stesura non si concludeva, ma si mutava in una specie di cireolo chiuso).
: La spasmodica altalena in cui salgono loro malgrado Mary Forbes,
signora americana venuta in Italia per un hreve soggiorno, € ’italo-americano

Giovanni Doria. Si conobbero un giorno in Piazza di Spagna: una reciproca
I'uno verso I'altra: ma alla vigilia del

altrazione li spinse prepotentemente
primo « colloquio » in casa di Doria, Mary — che ¢ stata rituffata nel proprio
mondo, nei propri affetti (la Forbes oltre che un marito, il quale ha bisogno
di lei, ha anche Cathy, la sua bimba cresciuta troppo, tanto sottile e tanto
goffa) da una telefonata notturna con Filadelfia — non ha il coraggio di var-
care quella porta, dietro la quale Pattende 1'« avventura di tutta la vita».
E ridiscende a precipizio le scale della casa di Doria, corre al.la stazione
per fuggire lontano, per evitare una hattaglia con se stessa che intuisce, iu
partenza, perduta. Ma Doria la raggiunge in stazione (ha telefonato in casa
della sorella di Mary ed ha saputo della improvvisa decisione): & sconvolto,
disperato: ¢ Mary, che non puo « lasciarlo cosi », decide di partire con il
treno successivo, .(]lll'“() delle 8 e mezza. Ed ecco i due amanti salire sul-
I’« altalena »: senza volerlo si dilaniano: i1 desiderio e la ragione lottano
quasi ferocemente nel loro cuore: & momenti il desiderio sembra. aver la
meglio sugli scrupoli, si costruiscono fittiziamente un « avvenire » in comune:
ma un qualche elemento esteriore, imprevisto ed imprevedibile, richiama la
danna verso la sua bambina : si dicono allora parole dure: Doria schiaffeggia
Mary innanzi alla « gente »: € cembra per un attimo che D'altalena si sia
arrestata: ma Doria ritorna ancora dentro la rumorosa cittadella dei treni,
scorge di lontano Mary, ¢ ¢Orre, i binari, a raggiungerla: un con-
voglio sta giungendo, e il giovane & salvo per miracolo. Ed ¢ nuovamente
accanto a Mary: dimenticato tutlo per quell’attimo_di spasimo: dimenticati
la bimba e lo schiaffo, dimenticate le convenienze e le esigenze morali: spinti
dal desiderio bruciante Mary ¢ (iovanni salgono su un vagone abbandonato
in stazione: ¢ sono momenti di amore, in cui si annientano le volontd, in
cui sono, Mary ¢ Giovanni, una ¢osa sola. Un frenatore li scopre: chiama un
agente: ¢ la coppia « sorpresa in atteggiamento sospetto » viene ('(?ndolla in
Commissariato. £’ lo scandalo, © il naufragio dell’amore che diventa un
[l Commissario intuisce il dramma e, comprensivo,
proprio finita: Giovanni accompagna al treno
per Parigi Mary Forbes: le loro parole sono quasi banali: occorre pensare
allo smmpurlin.u-mn, al biglietto: ma anche se Mary se ne va, anche se
Giovanni rimane a terra, l'altro, piu dJoloroso e terribile spasimo ¢ gia
cominciato: « che fara? che penseri in questo momento? »: lo spasimo che
accompagnerd, ormai, per tutla la vita, le vite separate dei due amanti.
Questo il nucleo centrale del soggetto savattiniano: questo il nucleo
centrale della seeneggiatura Jdi Zavattini, Chiarini e Prosperi; ¢ questo nu-
cleo Vittorio De Sica ha illuminato di luce crudissima, seguendo i due amanti
sul’altalena disperata, rivelando attraverso i loro volti ogni loro piega del-
Panima. F attorno a questo nucleo, De Sica ha fatto muovere tutta una folla:
preti, monache, soldati, viaggiatori d’ogni ceto e d’ogni condizione, emi-
granti che tornano delusi dalla « terra promessa», in un campionario vastis-
&imo, i cui specimen talvolta hanno una loro prepotente vitalita, mentre
talaltra sfiorano la macchietta «chizzata in fretta. Folla anonima che viene

attraverso

affare quasi sordido.
straccia la denuncia. Stavolta ¢
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e che va: folla in cui drammi talvolta vengono svelati da una battuta o da
un atteggiamento, in cui i & voluto (e questa ¢ forse_la.rugmne del mac-
chiettismo di taluni esemplari) racchiudere tutti i possibili tipi che, magari
una volta 'anno, passano per i marciapiedi, o sostano nelle sale d’aspetto
della stazione.

Ma son questi dei nei trascurabili, che non scalfiscono la validita dc!
filia ultimissimo di De Sica. Il quale De Sica ¢ riuscito a liberare da ogni
schematismo hollywoodiano la recitazione, intensa, vibratile, tutta balenii
improvvisi ed abbandoni, di Jennifer Jones e di Montgomery Clift. Accanto
ai due protagonisti, ricorderemo Gino Cervi, magnifico Commissario, Dick
Beymer, un accattivante « Paul», Paolo Stoppa quale « galante COMMEsso
viaggiatore », Nando Bruno, Eurico Glori, Maria Pia Casilio (la servetta di
« Umberto D »), Liliana Gerace ¢ Memmo Carotenuto,

Molto bella — elemento « componente » il film — 1a fotografia di Aldo.
Il commento musicale del M.o Cicognini un po’ discontinuo, nonostante
contenga bellissime pagine.

GAETANO CARANCINI

FILM A CANNES

Produzione: Astra Cinematografica-leon
CANNES, 7. — 1I Segretario Ge
mato che linaugurazione

ardo Bonzi . Regia e commento: Gian Gaspare
nerale del Festival

e ‘ ' di Cannes, Favre Le Bret, ha confer-
elle manifestazione avry luo

. e » T . e‘enl‘
del Ministro per I'Informazione Hugue T Famge o i bf'”""" proasimo, 88 BUSS se-
guenti film: gues. AL VI Festival du Film saranno presentati 1

Argentina: « Sala de

guardia » ;
Austria: «1° Aprile, Amno 2,000 »;
Belgio: « Bongolo »;
Brasile: « 0 Cangaceiro w3
Finlandia: «La renna bianca »;
e o 4 ire r
“ Lui;;«:;;’:s;i;lf;‘eécujzll;tilé('l;:ml‘x:-ela)ﬁu»r;», «Les vacances de M. Hulot v, « Horizons sans fin »s
exlfax(x,t':”:{"gi‘:(;sh‘;;:l:f Tujonrdita, «Daibutsu », La saga del Gran Buddha», b
Gran Bretagna: « The Heart of the M
lato « Intimate Relations », che & Ia riduzio
India: « Awara ».

Italia: « La Provinciale v, « Stazione Termini »
Messico: «El», « La Red », « Las tres :
Spagna: « Benvenuto, signor M

3 - = . H o
.lllf*.rn ¢, fuori concorso, un secondo film mll"n
ne inglese dei « Parents terribles » di Jean Cocted®

« Magia verde ».
perfectas casadas ».

arshall », « Dofia Frane

4= s isquita », « Flamenco ». -
Stati Uniti: « Call me Madam » «P » » 1i»
S : ! 5 eter Pan», « Co ac i Sheba », « Lili ¥
« I Confess ». y me Back Linle Sh '
Svezia: « Barabbas », « Fér min heta ungdoms skull »
Svizzera: « Notre village v, ;

Venezuela: « Luz en el Paramo ».

Jugoslavia: « Equinox »,

La Finlandia, con il film « La renna bianca », i presenta per la prima volta in uB
Festival cinematografico. La Birmania, i] Canada, il‘(}-umm‘m'l,. l'll:'dmc-i‘-: il Lussemburgos
il Marocco, I'Olanda, il Pern, il Portogallo, 1a Saar la Tuni‘i 'l‘i‘ : ;:_ Sud-Africana #
faranno rappresentare soltanto da cortome ( - IR &

: ~ . . . . 4 - u
_ e C Loriometraggi. La Germania, il Principato di Monaco,
Repubblica Dominicana e Costa Rieg mvieranno degli osservatori
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Regionalismo e co-produzione

di
GUIDARINO GUIDI

Credo che sul problema delle co-produzioni siano state rivolte piu critiche
f'hc‘. incoraggiamenti. Gli avversari hanno fatto rilevare che ai fini dell’arte
il risultato ¢ di solito un ibrido senza un carattere nazionale preciso, né carne
¢ pesce; con hotanico fervore hanno accusato i poveri realizzatori di essersi
fatti svellere dalle loro radici naturali e trapiantare altrove per dare frutti che,
nel migliore dei casi, erano di un’assoluta inferiorita a quelli alimentati dal-
Phumus originario; si sono lanciati contro questo o quell’aspetto del problema
*empre in nome dell’arte e continuando a parlare di arte hanno decis.o che
l'rifnu si torna al principio del liim-ilulimw-ug]i-i!ali:mi-c-qucllo-fra!'l(:cse-ul-fran-
cest, meglio ¢,

Che puo essere anche giusto, come certamente lo €. _ ]

Tuttavia mi sembra che la questione dovrebbe essere impostala diversa-
mente, Negsuno vuol negare che per creare un’opera 'djurte un artista debba
appoggiarsi alla cultura, alla tradizione e alla mentalita del paese nel qual(-:
¢ nato, vissuto ed @ stato educato, Ma quello che pochi finora si sono fermati
a considerare ¢ che il problema della co-produzione, almeno per il momento,

4 > . A L 2 ot »
non ¢ stato informato esclusivamente ai principi dell’arte, ma e ehSCIlIild]lll(,l.ltc
un problema economico, suscitato € determinato da interessi ﬁl’lﬂn.zl‘ill'l, vin-
colato a interessi commereiali, non di individui o di gruppi di individui sol-

tanto, ma di nazioni. ] P I
In un rapporto recentemente ])I‘(?h(“lltﬂt(,) dalla Commissione par amentare
francese per la cinematografia si legge,

: . . p g
sfruttamento normale della produzione non puo farsi che in 'I'r‘mua e nei
rovenienti dagli altri paesi sono sempre

paesi di lingua francese; gli incassi p . : . e .
aleatori; ne deriva che la produzione di un film di costo superiore ai 50 mi-
lioni assume il carattere di un’impresa rischiosa che rasenta talvolta U'avven~
tura y,

“d Eitel Monaco, sul numero 7
COsi commentava: « Se cio ¢ vero, la 0 A
aventi un mercato interno ristretto & in posizione di
confronti di quella realizzata da paesi la cui lingua ¢ parlata da.una popo-
lazione pin numerosa, piu ricca e fornita di una pu vasta rete di ﬁta]c cine-
matografiche, K in questa situazione di infc‘rl()rltﬂ s trovano, sul plano eco-
nomico e industriale, I'ltalia, la Francia, la Germania, e ancor piu alcuni altri
paesi europei produttori di film .

La situazione non avrebbe potulo essere

conclusioni sono gia offerte nell’enunciazione. . .
2 un fatto ormai acquisito che il film nazionale raggiunge, in ogni paese,

a paritia di valori, incassi superiori a quelli di un film estero importato. Le
ragioni sono evidenti: maggiore popolarita degli attori e del regista; identita
di gusto, mentalita, costumi; linteresse per il Javoro e larte della propria
nazione; e, sul piano industriale, le norme protettive della propria industria
che ogni Stato ha emanato nel settore cinematografico.

Ora « ¢ evidente che se un film puo, in base a speciali accordi interna-
la nazionalita di due o piu paesi ha, dal punto di vista com-

fra le altre considerazioni, che «lo

della rivista trimestrale Unitalia Film,
produzione cinematografica dei paesi
netta inferiorita nei

indicata piu chiaramente. Le

zlonali, ottenere
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merciale e finanziario, possibilita doppie o multiple di incassi nei confronti
di quelli che lo stesso film otterrebbe se avesse una sola nazionaliti. 1 160
milioni di abitanti, ad esempio, del gruppo Italia-Francia-Germania con 15.000
cinematografi industriali, che hanno un incasso di 250 milioni di dollari 'an-
no, danno ad una produzione tripartita “chances” iniziali di ammortamento
non lontane da quelle della produzione dei paesi di lingua anglosassone. Cio
senza contare i mercati minori che gravitano intorno ai primi tre (Belgio,
Austria, Svizzera, ete.)» (1),

Esaminando, infatti, il testo degli accordi per le co-produzioni firmato
dalla Francia e dall'Ttalia, si puo vedere di quanti provvedimenti, divisati dai
due governi, si trovino a beneficiare quei produttori che desiderino realizzare
film nel quadro degli accordi, eliminando ¢ diminuendo molti dei rischi che
accompagnano la produzione di livello superiore alle scoraggianti medie na-
zionali. Tanto scoraggianti da meritare una parentesi,

In Italia, su una produzione media di 125 film Panno, lindustria cinema-
tografica realizza una ventina di opere degne di essere esportate sui mercati
di tutto il mondo. Si pud quindi parlare di un 12 % di film che vorrei chia-
mare reggi-confronto. Questi film premiati o no g questo o quel festival, si
affermano da soli, artisticamente e commercialmente. E credo giusto notare
che si affermerebbero anche senza la spinta della

: moda per tutto ¢io che
riguarda il cinema italiano. Hanno un carattere italiano, rendono un’atmo-
sfera italiana, e per cio che riguarda gli scambi commerciali, hanno la nazio-

nalita italiana. Ma per una ventina appena di film reggi-confronto, qumlli
sono i film che, superando un dato limite i spesa, riescono a raggiungere la
possibilita d.i un guadagno — e di un dignitoso artigianato — qunud'anchc
riescano a ricuperare il solo costo? [l conto & presto fatto, Sono 105-110 film
circa che spesso non godono neppure il heneficio delle prime visioni, raramente
vengono recensiti dalla critica seria quando non shrigati con u;'ltlm righe
e talvolta hanno uno‘sfruttamculo geografico limitatissimo, Jus ,

; n.bl\ ‘i :11:1‘1::)11::: nllncc]l.nsu principale, in nome dellarte, contro le co-produ-
zioni ¢ L& amento di ogni carattere nazionale & auind: 1 SR per
tica. Ebbene, qual’® il carattere della mawetoenn .. = e P
liani? Si puo parlare di carattere i“;:,,.i:;::il::‘r‘;:‘:l‘:‘ dei hlf"."m,m"".";'- ,,],;:.

Cp : : ano per film come L¢
nella di Pompei, 1l prezzo dell’onore, Menzogna, Dramma sul Tevere, La bar:

Z'x:er(z.dv”(.t legge, Abrm‘ad.ubra, Gl imum'nlihpa;.gmw, E urr-i':.vm,, ['m_-,:,;rdalon’.
s et e e, Pren i, 1 i el 4P
e as R XL Vo S = AP impegnativi sul piano produttivo
senza che la lancetta dell'interesse s sollevi per questo di un millimetro pit
in alto — come La donna che nvento Famore, SI’"‘TNN‘H L ultima sentenzd,
Cameriera bella presenza offresi, La vendetta del lc'nrwro. Q,ualtro rose rosse
Il falco della rupe, La regina di Sabg o Lasciamol; ;'iru;' the costituiscond,
poco meno dell'80 97 della produzione annuale jtali: 9 ‘S" r ;.‘ Hl :-m" nes
suno vuol qui eriticare in aleun modo j SUIRRET ) haa- DRSS :

film citat i 12 st
S ) 5 i (comunque, io i ho v
tutti); sto parlando di carattere ¢ di mediq nazionali. A chi ha visto i film

sopra elencati, tuttavia, penso sia inutile far rilevare il livello cosidetto arti-
stico, dal quale, del resto, eredo rifugeane pProgrammatic; \-‘ t :) -(m)lr('i anche
aggiungere, onestamente. K che le stpsse (-nn:ilIQ'rur‘iun;‘"m _—— e 7
per le produzioni inglese, tedesca ¢ francese, non «-i' ¢ 4lli"':'l:“:::(:'(::;:)rto

: "

(1) Eitel Monaco, ibid.

102



Dando uno sguardo alla lista delle co-produzioni italo-francesi (& finora
con questa nazione che gli ccambi i sono svolti con regolarita e incoraggianti
risultati) notiamo che la media delle co-produzioni si mantiene a un livello
confortevolmente alto per cio che riguarda il lato artistico e ancora piu alto
sul piano commerciale. v
i Con Fabiola ¢ La bellezza del diavolo, i primi due film nati dall’accordo
Francia-Italia del febbraio 1949, vediamo impegnati i due nomi di Alessandro
Blasetti e René Clair. Sono evidentemente due film che né lindustria cinema-
tografica italiana né quella francese avrebbero mai potuto realizzare indi-
pendentemente. Senza entrare nel campo dei meriti strettamente artistici,
sari hene rilevare che ancora durando lo sfruttamento in tutta Europa, entrambi
i film furono venduti negli Stati con eccezionali successi di cassetta. Fabiola,
inoltre, fu il primo film italiano a venire doppiato in inglese, distribuito su
scala nazionale e ad essere incluso — caso unico a tuttoggi — per due mesi
di seguito nella lista dei money-malers compilata mensilmente da Variety.

A ingrossare la lista delle co-produzioni vennero in seguito Le mura di
Malapaga, Donne senza nome, Domani ¢ un altro giorno, La Certosa di Parma,
Signori, in carrozza, Anna, Don Camillo, Le avventure di Mandrin, La carrozza
d’oro, realizzati in Italia; Le chateau de verre, La valse de P aris, Occupe-toi
d’ Amelie, Paris est toujours Paris, Panfan 'a Tulipe, Nous sommes touts dest
assassins, Les belles de nuit, realizzati in Francia — per non citare che 1
principali — e [ sette peccati capitali, prodotto in Francia e in Italia. Con
PInghilterra vennero co-prodotti Campane a martello, Due mogli sono troppe,
Pepping e Violetta, Quel fantasma Sono io fino a Beat the D.evil ancora in
lavorazione sulla costa amalfitana. I nostri figli di Michelangiolo Antonioni,
che non ci ¢ stato dato di vedere, & giunto 2 un’interessante produzione tri-
partitata di grande impegno morale e sociale per i suoi soli assunti, Quattro,
inoltre, sono le co-produzioni con la Francia in lavorazione attualmente e
altre con I'Inghilterra e la Germania se ne annunciano, ciascuna con premesse
interessanti per il nome del regista o degli interpreti o per il tema. La Para-

mount ha firmato un accordo individuale con la Ponti-De Laurentiis per pro-
durre film in Italia che, se nelle intenzioni destinati tutty al solo mercato
no domani le porte del mercato

interno, nulla esclude che a qualcuno si apra
di lingua anglosassole. Nel maggio 1952 e stato firmato un accordo per la
co-produzione con la Germania; nel giugno dello stesso anno, un secondo,
limitato per ora alla istribuzione, con I’Argentina. Con produttori americani
sono gia stati realizzati in Italia 1 pirati di Caprt, Tre passi a Nord, Imbarco a

mezzanotte, La medium.

Sono film che recano le firme
di Blasetti, Clair e Antonioni, di
Joseph Losey, Gian Carlo Menotti,
Duvivier, Geza Radvaniy, Mario Soldati,
stian-Jaque, John Huston, Roberto Rossellini, Eduardo De Filippo; film che
per questo o quel verso hanno dato lustro al cinema italiano.

Cosi Le mura di Malapaga ci offre un’interpretazione eccezionale di Isa

Miranda che da Bosley Crowther viene
recitazione da studiare; Donne senza

degne di ogni rispetto, oltre le gia nominate
André Cayatte, Luigi Zampa, René Clement,
Yves Allegret, Claude Autant-Lara, Julien
Jean Renoir, Alberto Lattuada, Chri-

proposta alle colleghe di Hollywood
della nostra attrice come modello di
di Selznick per il suo messaggio; Occupe-toi
o Imbarco a mezzanotte impegnano la crithca
re Lea Padovani agli americani; La
talento come Gian Carlo Menotti la

nome vinece il Silver Laurel
d’ Amelie, Prima comunione
pia seria; Tre passi a Nord fa conosce
Medium permette a un compositore di
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sua prima interessante esperienza registica; La valse de Paris, Anna, Parigi
¢ sempre Parigi, Le avventure di Mandrin conquistano otime posizioni arti-
gianali; Peppino e Violetta ha un successo enorme sui mercati di lingua in-
glese con il titolo Nevertake no for ans answer; La carrozza d’oro introduce in
Italia il Technicolor con il primo grande film europeo « prestigio » a colori;
e con Nous sommes tous des assassins, Fanfan La Tulipe ¢ Don Camillo —
unico film occidentale programmato nella zona sovietica della Germania in
ben trenta sale contemporaneamente — abbiamo le affermazioni finanziarie
piu favolose di questo dopoguerra in Europa.

Risultati di « prestigio » soltanto, talvolta; impostazioni di carattere com-
merciale, sempre; d'accordo. In molti di codesti e altri film, poi, gli elementi
della co-produzione non sono sempre stati felici. La qualita e il successo com-
merciale non possono venir fissati sempre in relazione al capitale impiegato.
Molti co-producers hanno voluto « dever grosso », si son lasciati tentare da
cose pin grandi di loro e hanno perso la nozione delle possibilita dei profitti;
pit spesso si sono limitati al semplice impiego di interpreti ¢ tecnici stranieri
o si sono sottratti alla loro quota di responsabilita. Se la co-produzione ha dato
anche un Fanciulle di lusso, un La montagna di cristallo o un Naso di
cuoio, non va dimenticato che quasi tutti i film piu indietro elencati hanno
riportato un successo finanziario europeo, e talvolta mondiale, di cui non
avrebbero mai potuto beneficiare ove fossero state pellicole nazionali e tanto
meno a carattere regionale. Che, sul piano meramente pratico, ¢ quanto volevo
dimostrare. E del resto — magra consolazione! — quanti prezzi dell’onore
vengono ancora, da noi, pagati con due soli soldi di speranza?

Oltre ai vantaggi morali e tecnici che un’effettiva collaborazione su scala
internazionale comporta: una maggiore conoscenza reciproca, I'allargamento
di interessi professionali, la possibilita di esperimenti impegnativi altrimenti
impossibili o problematici, vorrei non dimenticare un altro particolare: siamo
solo agli inizi. Il concetto di un cinema europeo che impegni tutta la cultura
occidentale comincia a farsi strada appena adesso e non sono affatto sicuro che
i co-producers che hanno svolto la loro attivita in Francia o in Italia — siano
essi francesi, tedeschi, inglesi o italiani — ne abbiano sentito parlare spesso.
Il primo accordo con la Francia, ho seritto, risale al febbraio 1949. Sono,
quindi, quattro anni soltanto che ei siamo messi su uua strada di un cinema
che faccia appello alle forze vive di tutta Europa: ed & una strada certamente
meno agevole di quel che non risulti dalla lettura dei testi dei vari accordi.
L'Ttalia puo attribuirsi il merito e il vanto di essere stato il primo paese a
porvisi decisamente.

I1 problema della co-produzione, in un’industria gia di per se stessa formi-
colante di compromessi, ¢ dunque ancora troppo recente, Precipitoso, mi sem-
bra, sarebbe as‘.p.ct‘lalrsi decisive vittorie ai primi rulli di tamburo. Il concetto
di commorcialnlna. assorbe ancora e continuera ad assorbire gran parte delle
altre considerazioni. Che non esclude, come in qualche caso non I ha esclusi,
nobili tentativi di pitt profondi completamenti reciproci e di una maggiore
collaborazione culturale in vista di quel cinema europeo che nessuno ¢ pit
sincero di me nell’auspicare su ferme basi d’arte.

Guinarino Guint
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Le change d’intelligences

di

CATHERINE COURIER DE MERE

Depuis déja plusieurs années les films italiens suscitent en France un
grand intérét, tant par leurs qualités nombreuses que par la valeur de leurs
interprétes et de leurs metteurs en scéne.

Qui ne se souvient avec une pointe de nostalgie de « Rome ville ouverte »
et du « Voleur de biciclettes », qui pour nous ont pris rang parmi les clas-
siques du cinéma?

Malheureusement tous les aspects du cinema italien ne sont pas connus
en France ou tout au moins sont mal connus. Dans un tel état d’esprit tout
film fait en coproduction italo-francaise devait rencontrer de Penthousiasme
et étre bien acceuilli.

Et pourtant I'enthousiasme, a Paris, n’est pas une chose si facile. L’enfant
lui &’émerveille facilement et pour peu de chose, car ¢’est son narcissisme qui
commande, mais Padulte met en jeu ce mécanisme avec plus de difficultés,
parce que les epaisseurs de la vie ordinaire s’y opposent et que ses sources
d’admiration sont de natures plus diverses,

Naturellement 'un de ces films considéré comme le meilleur jusqu’a
présent est certainement les « Belles de nuit » de René Clair, dans lequel le
piquant italian, je dirais presque la note exotique était donnée par la belle
Lollobrigida qui, comme chacun de nous a pu s'en apercevoir, gagne beau-
coup i se déshabiller... a lorientale. Une certaine déception mnous attendait
a la retrouver en vétements normaux...

Ce film est certainement plus prés de nous, dans son ambiance de réve,
et plus réaliste que bien des films qui nous entrainent pauvres spectateurs,
vers la fange des lieux mals famés, comme il n’en existe pas pour ainsi dire,
et qui sont plus loins de la majeure partie des humains que le réve acces-
sible a chacun de nous.

Il y a a I'heure actuelle un amour maladif du neuf et du jamais vu,
mais une originalité ainsi obtenue dure peu, car sitot née, sitot vidée, sitot
anéantic par une autre vouée au méme destin. Et souvent, sans pour cela
réclamer les themes et les valeurs eternelles, nous trouvons bien des films
ineptes, car cette originalité & tout prix cxclgle la qualité.

Parmi tous ces films, trop mombreux a citer, tels que « Les sept de la
grande ourse », « Les infidéles ... c’est avec un cc_l'tfain etonnement que,
dans notre capitale, nous avons trouvé une orlgl-nahtc spéciale s’accompa-
gnant d’une sire qualité dans le jeu des protagonistes.

La Pampanini, qui & Paris s'est immédiatement fait baptisée, avec notre
terrible manie des surnoms ou des diminutifs, la Nini Pampan, réprésente,
croit-on en Italie, la femme typiquement italienne pour les Francais. Clest
a la fois vrai et faux, car pour nous elle est Iitalienne dans ce quelle a de
sensuel et de violent, comme un parfum trop lourd et capiteux. Aussi 'aimons-
nous dans les roles de « femmina » qui son les siens. Kt nous nous effrayons
lorsque nous la voyons se diriger vers un chemin dans lequel elle ne donnera
certainement pas tout ce qu'elle peut donner; la duchesse Aurora, dans
« Koenigsmark », était slave et possédait la minceur ondulante du serpent...
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On peut s'attendre a tout, peut étre la verrons nous un jour en pale,
diaphane et irréelle Ophélie...

Le couple Gabin-Pampanini, qui a fait couler des litres d’encre, nous
I'avons applaudi, mais était-il mieux que celui Gabin-Morgan que Walter
Chiari essaye vainement malgré tout son talent, de séparer. Il est difficile
d’en juger, et nous nous permettrons de dire que pas plus dans « Bufere »
que dans « I'heure de la vérité » Jean Gabin ne sentait son role de medecin,
malgré son attitude d’apparente impassibilité, qui nous plait tant.

A ce propos notons qu'un metteur en scéne doit connaitre ses interprétes
pour les bien diriger et conseiller, et que dans cette coproduction il arrive
trop souvent que des inconnus, si I'on peut dire, se trouvent en présence au
moment de tourner.

La création artistique demeure un phénoméne mystérieux, que I'on
constate et dont on apprécie diversement les produits et c'est a peu prés tout.
I1 nous importe peu de savoir comment on crée, mais plutét quelles seraient
les circonstances, qui pourraient donner de l'audace a des idées nouvelles
pour le cinéma. Cette audace peut étre viendra t'elle de cette émulation
entre des nations amies, de cette rivalité et cette collaboration entre des
acteurs étrangers dans un méme film.

Contrairement & ce que l'on pourrait croire toute oeuvre n'est pas pro-
prement une création. Sans se rapporter au Larousse, qui définit le mot créer
par « produire ce qui n’existe pas » nous pourrions dire qu'au cinema créer
revient a produire ce qui n’existe pas ,non pas en quantité, mais en qualité;
ce serait saisir une certaine quantité et la restituér augmentée d'une qualité
quelle ne possédait pas auparavant, et ce devrait étre le but de tout film
de réaliser sur un plan commercial cette philosophie.

Certains acteurs francais tournent films sur films en Italie, comme la
jeune Héléne Rémy, qui vient de faire huit films de suite dans la méme
année, dont «seuls tous les deux» avee I'inévitable Walter Chiari, ou encore
comme Pierre Cressoy que nous avons pu voir dans « Au fil de I’
lisation modeste dans les décors du « Carrosse d’or »

restes) puis dans les « Infidéles » avee Anne-Marie Ferrero, Iréne Papa et
Gina Lollobrigida. Mais ce qui nous a le plus touché en l-‘r:mm* ("'esl certai-
nement le fait qu'il & incarné, lui un Francais, le héros itnli(-;l vn'l.nmél'o 1,
De La Penne, dans un film sur les hommes gn-nou‘ill(‘w « Les sept de la
grande ourse » avec la Rossi Drago, au sujet de la quelle - IIH “Ppris
une bonne nouvelle: c’est quelle . i 1

e a change son nez aux narines trop fortes
contre un plus charmant, en France.

Jean Renoir, dans le « Carrosse d'or
fatigué, mais la partie italienne du fi
la « commedia dell'Arte » et la belle
paru une bonne réalisation.

Les hommes de notre siecle,
fait d’émotions artistiques vivent
sans doute, 'excés touche

épée n réa-
(bonne utilisation des

» mous a un peu dégu, on le sent
.l"’s avee ce sens de I'humour cher 2
interprétation de la Magnani nous ont

qui n’éprouvent presque plus rien, en
R ans un  « continuo » d'impressions. Car,
a Pinforme, et Pexces et I'informe sont les apa
que le cinéma nous émerveille encore il fraudrait
© de trés bons film ll'f'~t¢]\ llll'l peu plus rare, ou tout au moins se limi(lc
a ¢ €s S sy car la destination pri el doc atate. i dten 16
« rechargement » par dautres moyens lllll:m;:-"‘j«ln‘:lll'ln:-'itl‘: l:l):-:“:w:-l::llltmtl.:l:z‘urﬂ

humains, pour parler vulgairement. Un réalisme bien compris demande qu'on
ne loublie pas.

nages du nombre, et pour
que notre contact avec lui

Carnering Courter De MERE
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Favorevoli e non

(inchiesta a cura della redazione)

1) Che cosa pensi della co-produzione italo-francese, dal punto di vista
cconomico e da quello artistico? Secondo il tuo parere, contribuisce alla forma-

. . ” ¢
zione di un gusto ” europeo”?

3) Scendendo su un terreno pratico, trovi che le recenti co-produzioni
(ad esempio 7 Les belles de nuit”, ” La carrozza d’oro”, ” Don Camillo ™
ece. ece.) abbiano raggiunto lo scopo?

3) Quali sono le tue eventuali critiche alla co-produzione?

RUDI BERGER

Data la correlazione tra le domande, rispondo in blocco. La co-produzione
¢ per ora soprattutto un fatto economico, e soltanto incidentalmente un
fatto artistico, anche se talvolta registi di indiscussa classe sono chiamati in
causa, Percio, a mio parere, ¢ anzitutto nei film di livello corrente che si ¢
giunti a risultati per qualche verso apprezzabili; ad esempio, nel melodram-
matico Il mondo le condanna di Franciolini, ¢ stato possibile porre accanto
ad una nostra ottima Alida Valli un loro eccellentissimo Reggiani ed una equi-
librata Nollier. Ne Les belles de nuit René Clair ha ottenuto risultati propor-
zionalmente pit convincenti che non ne La bellezza del diavolo perché il film
era piit « suo », e non ¢i fu frattura stilistica tra la recitazione di attori fran-
cesi ed attori italiani. In genere comunque, ¢io che veramente conta ¢ la pro-
fonda intesa tra il regista ed i suoi sceneggiatori. Ora ¢ ovvio che nelle co-
produzioni a tale intesa sara piu disagevole arrivare che non nelle produzioni
normali. Non ¢’¢ infatti chi non sappia che registi affermatissimi cedono
spesso clamorosamente quando sono costretti a lavorare all’estero. Un malvezzo
¢ poi da evitarsi scrupolosamente, ed ¢ quello degli attori sostituiti nelle
doppie versioni. Inevitabilmente il personaggio, e con esso il film, sara svisato
in una delle versioni., Da tutto c¢io risulta chiaramente che, per ottenere un
successo anche artistico delle co-produzioni, il lavoro preparatorio dovra essere
assai pin ponderato che non per una produzione normale.

GUIDO BEZZOLA

1) Mi sembra che si tratti di un espediente finanziario piu che di altro.
Non credo che un cast composto di attori, sceneggiatori, tecnici ece. di nazioni
differenti debba necessariamente riuscire migliore di un altro, tutto formato
da gente di un solo paese. E poi tutto ¢io non importa nulla ai fini della
creazione dell'opera: quello che conta ¢ il risultato, che in ultima analisi
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dipende in gran parte dal regista. Eventuali vantaggi ed affinamenti dovuti
allincontro ed alla discussione di tendenze diverse si vedranno semmai pin
tardi, non certo nel corso della lavorazione, e si rifletteranno sull’attivita
successiva di coloro che vi hanno preso parte.

2) Quanto meno si capisce che si trattava di una co-produzione, tanto
migliore generalmente & il risultato. Les belles de nuit, per esempio, era un
film sicuramente e totalmente di René Clair, e¢ di coprodotio, quanto allo
stile, aveva ben poco. Ripeto che i vantaggi sono soprattutto economici e finan-
ziari: artistici, no, perché credo sempre allimportanza determinante del re-
gista: quando il regista scade di fronte agli interpreti, scade anche il film.

3) Di film internazionali abbiamo gia avuto tanti esempi, prima della
cuerra e dopo, e non mi sembra che i risultati siano molto confortanti. L’attore
straniero, infatti, appare spesso a disagio, posto di fronte ad abitudini ed a
ambienti non suoi; bisogna perd dire che una coproduzione intelligente, la
quale non punti sull'anonimato del regista e sul grande nome degli attori, ¢
cerchi invece di ottenere risultati strettamente individuali, puo permettere
dei successi, anche grossi, dal punto di vista artistico e pure economico. Dyt
come sempre, questione di intelligenza; si tratta di caper scegliere soggetti ed
interpreti, e di saperli guidare nel modo migliore. Sotto questo punto di vista
devo dire che, in un certo senso, le nostre coproduzioni mi sembrano alquanto
migliorate, pur restando tipicamente nazionali.

PIETRO BIANCHI

1) Sono favorevole in linea di massima alla co-produzione italo-francese,
da un punto di vista psicologico e artistico naturalmente, perché sul fatto
economico non ho fonti sufficienti. Quanto alla faccenda del gusto europeo
mi pare che il solo modo di farlo consista nel conoscerci sempre meglio gli
uni con gli altri e serbando ciascuno le proprie caratteristiche.

2} Sul terreno pratico le cose sino adesso sono andate abbastanza bene:
ne Les belles de nuit e in Fanfan la Tulipe, la presenza della Lollobrigida ha
servito perfettamente produttore e regista. Per Don Camillo ¢ stata indispen-
sabile la presenza di Fernandel e, per un emiliano come me, ¢ risultato di
grande interesse il modo « cartesiano » tenuto da Duvivier nel rappresentare
la pianura padana.

3) Critica alla co-produzione? Non ne trovo di molto fondate, tuttavia
non mi piacciono certe gherminelle per ovviare a disposizioni legislative. Per
esempio non mi ¢ piaciuto che ne L'ora della verita di Delannoy, Walter
Chiari abbia sostituito Daniel Gélin nuocendo all'intensita del racconto. Tra
Gélin e Chiari, a parte ogni giudizio di valore, corrono abissi quanto a am-
biente eulturale, preparazione, modo di recitare, ecc.

PIERO GADDA CONTI

Rispondo cumulativamente alle tre domande, dato che i problemi che
esse pongono sono strettamente interdipendenti. 11 fenomeno delle co-produ-
zioni (brutta parela, che arriva all’'orecchio fonicamente apparentata alla
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coprofagia ed alla coprolalial) ¢ nato da ragioni di opportunita economica
ed organizzativa: assicurarsi un pit largo mercato, godere di facilitazioni
doganali e fiscali, e cosi via. K’ una specie di doppia cittadinanza dei film,
e, da questo punto di vista io, che non sarei sfavorevole all’avvento, addirit-
tura, per noi tutti, di una comune ciltadinanza europea, potrei dichiararmi
favorevole alle coproduzioni. Esse costituiscono una sorta di allargamento
delle Patrie nell’ambito della produzione di film. E se risultano profittevoli
dal punto di vista industriale, tanto meglio!

Se la coproduzione offre, dunque, un terreno pitt ricco e piu promettente
vigore, dal punto di vista dei mezzi disponibili, al decoro della produzione,
essa tendera a garantirle un livello piu alto, al sicuro dalle tempestose traversie
che, spesso, interrompono la lavorazione di un film. Ma non credo che essa
possa contribuire alla formazione di un gusto europeo, perché « gusto euro-
peo » ¢ una astrazione priva di significato. fo tendo a considerare la creazione
artistica, (se, dopo aver parlato del cinema come industria, vogliamo, ora,
passare a parlare del cinema come arte), essenzialmente come I'opera di una
fantasia individuale. Essa non comporta dosature ¢ mescolanze: non siamo
nel campo della farmacia, o dell’alievamento del bestiame.

I compromessi rovinano lopera d’arte: lo vediamo tutti i giorni acca-
dere, col conformismo imperante, con diverse direttive, in tutti i Paesi del
mondo. (K soprattutto nei Paesi totalitari). La coproduzione, se entra nello
spirito delle opere, illudendosi di poter fare dell'«ibridismo estelico », € peri-
colosa. Come, mi si passi Iespressione, « federalismo dello schermo », sara
funzionante solo sul terreno pratico, non in quello creativo. Non si possono
fare co-regie, co-invenzioni, co-caratteri e co-dialoghi... Un artista deve sapere
quello che vuole, I patti di coproduzione potranno metiere a sua disposizione
pin soldi, pin spettatori ed una pin larga possibilita di scelta negli interpreti.
teco tutto. Se, invece, il concello di imporre date mescolanze di attori, o di
sceneggiatori, diventa imperativo, nasce il pericolo di dar vita a delle opere
che mon saranno ne carne ne pesce: e di perdere insieme capra e cavoli, E

-additorie hanno scarsa vitalita, in ultima analisi

poiché le opere incerte e cont
si perderanno anche dei soldi: la coproduzione si volgera contro se stessa.

AUGUSTO GENINA

« Un film in due versioni, nel caso nostro versione, italiana e ver-

sione francese, ¢ quasi sempre un buon affare dal punto di vista economico.

Dal punto di vista artistico, invece, lranne incontri felici, come per il

« Don Camillo » — che per quanto realizzato da un francese, rimane un film
di gusto italiano — ¢ sempre un punto interrogativo.

Una coproduzione fra due paesi europei, anche in caso di riuscita, non
puo contribuire alla formazione di un gusto europeo, piu di quanto, in
(questo senso, facciano gia le proiezioni, in versione originale, dei vari film
prodotti in Europa.

L’unico risultato positivo delle coproduzioni, ¢ quello di far meglio cono-
scere gli interpreti. Esempio: prima della proiezione del « Don Camillo »,
Fernandel, era appena conosciuto in Italia, e la Lollobrigida non era quasi
nota in Francia, prima della proiezione di « Fanfan la Tulipe ».

Fino ad oggi le coproduzioni realizzale nei vari paesi europei, hanno

rH
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mirato, senza alcun dubbio, pitt a motivi commerciali che artistici, e questo
nonostante una maggiore larghezza di mezzi.

Non ho nessuna critica da muovere alla coproduzione, cosi com’s stata
realizzata fino ad oggi».

PAOLO JACCHIA

In tema di « gusto europeo » cinematografico e di collaborazione produt-
tiva che a tale gusto si informi, mi pare che, ad evitare nuove costruzioni
artificiose, inefficenti o addirittura dannose, si debbano studiare seriamente
ed innanzi tutto le condizioni e le esigenze economiche, spesso cos partico-
lari, dei paesi eventualmente interessati, e vedere fin dove ¢ materialmente
possibile, e concretamente utile, la conciliazione di esse. Le unioni ideali,
e certe unioni politiche contingenti, sono infatti relativamente facili: non
altrettanto quelle economiche, perché non si possono piegare i fattori econo-
mici a proprio piacimento: e, d’altro canto, da tali fattori non si puo mai
prescindere, tanto meno trattandosi di cinema. E poi, tra [altro, non va

dimenticato — pur senza indulgere al nazionalismo od a infondata vanas
gloria — che ogei il cinema italiano ¢ in posizione di primissimo ordine, ©

quindi non puo essere messo al passo con Paesi le cui cinematografie sono
in posizioni retrostanti Cio non toglie che ogni iniziativa tesa “',.\-ﬂuppurc
la collaborazione cinematografica internazionale, ed europea in l,;u-ticulare,
sul piano artistico, sociale ed economico, sia da considerare. e da sostenere €
sviluppare, su un piano conereto. Purch®, tra altro, non si arrivi ad un'orga:
nizzazione infeudata ad interessi extra-europei, k, ripetiamo, sia realmente
utile al cinema italiano, pur su un piano di coscienza in(:'rnuzi()nﬂl(‘q di
collaborazione con I'Europa e gli Stati Uniti. Potrebbe essere. infine, una buond
occasione per ricordarsi che I'Europa non finisce all'Elba. :

Quanto alle coproduzioni italo-francesi, esse e sembrano, alla luce delle

esperienze fatte, un’ottima cosa, come del resto possono diventarlo quelle con

taluni altri paesi, anche dal punto di vista europeo. Va ricordato, pero, che
per contribuire ad una coscienza internazionale un film deve essere innanzi
tutto un buon film, in quel senso: un film inutile rimane tale anche se fatto
in coproduzione. E ¢io vale anche per il fatto artistico. o imlu;lriulu. o inol
tre, per essere un buon film internazionale, un film di (-nproduzinno deve
conservare caratteri delle due nazioni: altrimenti & un film cosmopolita, non
internazionale. Ed in ogni caso, deve esservi lo spirito dei |mpnli~ non il riflesso
di gusti o interessi estranei ad essi: e c¢id vale anche per ([;wl tal « gusto
europeo ».

ARTURO LANOCITA

1) No.
2) Decisamente no.

3)

. Quelle che Tesperienza negativa suggerisee, Dai matrimoni di con-
venienza

NON possono nascere che figli gracili, di poca vitalita. L'elenco det
film internazionali conferma la spontanea diffidenza
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N. M. LUGARO

1) La co-produzione italo-francese puo giustificarsi da un punto di vista
economico, perché allarga il cirenito normale dei film a due Paesi e pud
quindi fare presumere che il costo dei film stessi venga coperto piu rapida-
mente dal piu rapido giro del noleggio. Artisticamente, invece, essa solleva
dei dubbi, perché non sara '« ibrida » composizione del cast a poter formare
un gusto piu raffinato, e tanto meno un gusto «europeo ». Sara sempre il
regista a imporre il suo gusto, ed ¢ noto come nelle co-produzioni l'estro del
regista venga limitato da soggezioni e costrizioni portate fatalmente dagli
interessi dell’altra nazione.

2) Les belles de nuit non ¢ uno dei migliori film di René Clair, segna
anzi una involuzione nell’arte del grande regista. La carrozza d'oro rivela
una certa fatica da parte di Jean Renoir, che in altri film appare d'impetuosa
e generosa vena. Don Camillo ¢ un film di successo ma non d’arte, e il palpito
di verita e d'umanita del soggettista sarebbe stato meglio seguito e sentito
da un regista italiano.

3) Le mie critiche alla co-produzione sono gia trasparenti nelle risposte
di cui sopra. Puo essere una necessita utile dati gli enormi costi dei film
e le difficolta del mercato; ¢ pero inutile dal punto di vista artistico perche
i vantaggi, se c¢i sono, vengono annullati da quelle condizioni che entrambe
le parti pongono per tutelarsi e che formano remore e impacci per i registi.

MARIO NATALE

Sono favorevole senz’altro alla co-produzione in genere e a quella franco-
italiana in particolare. Le obbiezioni che alcuni muovono contro questi sistemi
{sistemi che sono, a mio parere, gli unici capaci di fare uscir il cinema dal-
'impasse in cui per motivi vari si ¢ cacciato) hanno scarsa consistenza in
quanto partono da constatazioni nazionalistiche. Mi sembra che ¢&, invece,
proprio il gusto « europeo » che deve poter imporsi con I'andare degli anni,
quel gusto che, per gli uomini di cultura di qualunque formazione essi
siano, non puo voler dire rinuncia alle tradizioni popolari anche se deve,
necessariamente, essere inquadrato in una prospettiva europea di piu larga
aceettazione. I film finora realizzati mi sembra che, anche se non constan-
temente, almeno nelle premesse, i sono mossi nella giusta direzione. E non
¢ da sottovalutare nemmeno il successo economico che queste produzioni (il
Don Camillo ad esempio), hanno costituito, battendo incassi record dovunque
sono slati presentati (e interessante pensare che persino nella zona sovietica
in Austria il film ha battuto ogni record totalizzando una proiezione in 450
sale su 515 nella sola citta di Viennal).

ANGELO SOLMI

1) Da un punto di vista economico, pur senza entrare in dettagli tecnici,
penso che la co-produzione italo-francese giovi piu alla Francia che a noi. La
Francia infatti attraversava (e in parte ancora attraversa) un periodo di grave

113



crisi nel settore cinematografico e se ha potuto uscirne lo si deve anche all’aiuto
del capitale italiano.

Da un punto di vista artistico non mi pare si possa dire che il livello
generale dei film si sia innalzato per esclusivo effetto della co-produzione: vi
sono stati, come prima e come sempre, film pessimi, mediocri, buoni e ottimi.
Che poi la co-produzione possa contribuire alla formazione di un gusto
« europeo », pud darsi, col tempo: per ora siamo ancora lontani da tale
rizultato.

2) Certamente alcune co-produzioni hanno avuto successo. in partico-
lare Don Camillo, Le belle della notte, Fanfan la Tulipe. Peceato che i francesi
le esaltino come loro esclusivi prodotti, dimenticando spesso laltra  parte
interessata.

3) Finora, anche dagli esempi sopra riportati, la co-produzione italo-
francese ha visto una prevalenza francese nel settore del « cast » artistico €
una prevalenza italiana nel settore finanziario. Occorre che questo squilibrio
muti qualche volta anche a nostro favore, cio che per ora sembra difficile.
Daltra parte una vera (:o-produzmnv, anche sul piano artistico, dovrebbe
presumere una reale corrispondenza intellettuale di womini e jdee delle due
nazioni interessate: ma questo ¢ dubbio che avvenga. Se il regista ¢ francese,

s . § s i o e
sceglwm attori francesl, scenegoator frauu-.csi,
tando con st un complesso di interessi e di contributi di esclusiva marca
nazionale: e non ci sara .modo_ di fargli cambiare opinione. Lo stesso, credo,
avverrebbe mel caso che il regista fosse italiano. E quindi si torna al punto
di partenza: che., cloe, la. C(_)-prf)duznonc deve essere intesa soprattutto come
un fatto economico-finanziario, in certo senso sotterraneo ¢ irrilevante per il
pubblico e per la critica.

scenografi francesi ece., por
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II. CINEMA DEGLI INCONTRI

di

GIAN LUIGI RONDI

matografiche instaurate dall’Italia nel dopo-
guerra, quella con la Francia nasceva senza dubbio con gli auspici migliori.
Il cinema francese d’anteguerra aveva trovato i suoi elementi pin saldi nella
radicato ai suoi termini, questo cinema si
ed intenzioni che direttamente discende-
letteraria del popolo francese. In Italia,
invece, superato dopo i primi albori, l'interesse culturale, il cinema aveva
seguito vie meno tradizionali. La guerra aveva anche piu infranto questo
legame con un passato letterario, e, dando vita nel 46 a quella che fu chia-
mata la nuova scuola realista italiana, dimostro come in Italia il cinema,
almeno per rinascere, avesse biogno di vivere autonomo, senza legame alcuno
con il passato. A quei tempi, da noi, si parlava di cultura nuova, ma presto
anche questa definizione risulto vana. 1] cinema, comunque, non vi partecipava
e con Rossellini, De Sica e Blasetti si apriva una strada ravvivata solo dall’im-

mediato contatto con la dolorante umanita.

Superato, perdp, questo stadio effervescente di creazione quasi estempo-
ranea dell'opera d’arte sulle pubbliche piazze, nel clima rovente ed ardente di
una cronaca tempestosa, insorse nuovamente in molti la necessita di ritrovare
quelle ispirazioni culturali cui il cinema, mutati i climi, doveva ormai neces-
sariamente affidarsi per collocarsi degnamente fra le piu solide manifestazioni
dell’arte moderna. Alcuni autori italiani ritrovarono questo collegamento nel-
I'elemento regionale e, concluso il periodo del racconto nudo e aspro, obiet-
tivo e dimesso, enunciato in termini cronistici, i Rossellini, i Visconti, i Germi,
ili in pin precisi ritmi culturali, indiriz-

i Lattuada, i Genina distesero i loro sti
zandoli alla cornice regionale come a una fonte piu fervida per le loro rinno-

vate aspirazioni culturali.

Il tradizionale legame letterario, tuttavia, che univa la Francia allItalia
valse in questo periodo a riproporre ad altri autori quei temi culturali che
essi non credevano di poter trovare nell’elemento regionale. La co-produzione
italo francese nacque, cosi, proprio in questa atmosfera di completamento
reciproco: da una parte c’erano

gli amici francesi agiatamente forniti della
pit solida tradizione culturale europea;

dall’altra gli italiani che, nel dolore
umano, avevano riscoperto i motivi della nuova poesia cinematografica ¢ nella
cultura sentivano ora la necessita di nobilitarla anche formalmente. In questo
clima, cosi, il massimo regista francese, René Clair, che ¢ anche uno degli
esponenti piu nobili della cultura del suo paese, venne a rievocare in Italia una
storia che Goethe aveva pensato sotlo cieli tedeschi e che lo stesso Clair, con
il drammaturgo Salacrou, aveva rielaborato in veste cartesiana, sotto cieli
francesi. La bellezza del diavolo, fantasia moderna sul mito di Faust, doveva

Fra le co-produzioni cine

cultura nazionale; profondamente
era espresso secondo modi e forme
vano dalla pin accreditata tradizione
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rivivere in Italia, in settecentesche cornici italiane, quasi per ritrovare nel
nostro paese quei germi di umanita viva e reale che soli potevano riaccostare
la favola alla realta. Sorretto da uno spirito di stretta collaborazione con gli
italiani, guidato da una intuizione, ogni giorno piu affinata, della realta italiana,
Clair poté fra di noi esprimere tutta la sensibilita classica di Goethe nella
chiave letteraria che solo la sua filosofia cartesiana e il romanticismo italiano
della cornice che aveva prescelto, poteva completamente raggiungere. Di con-
verso Alessandro Blasetti tentava in Italia, ma con attori francesi, la rievoca-
zione dell'inglese Fabiola e se vi esprimeva tutto il suo passato fervore e il
suo personalissimo stile, dai francesi che aveva prescelto come interpreti rice:
veva quel solito ausilio che solo la pit nobile e sicura tradizione della reci-
tazione francese sapeva dargli.

. :\n(:he oli altr'l, 1tulmm.c frzmc_e.-'l che respirarono il elima della m.pr(.)d.U\-
zione, si valsero di analoghi sussidi, ritrovarono, chi pitt chi meno, possibilitd
nuove di esprimersi. Bastera ricordare Iincontro di Jean Gabin con Luigi

Zampa per E’ piu facile che un camello, lincontro di René Clément con Ge-
nova e la sua cornice per Le mura di Malapaga, U'incontro di Léonide Moguy
con la quotidiana vita italiana in Domani ¢ un altro giorno, il fortunato incon-
tro di Julien Duvivier con Giovanni Guareschi e le lotte, le concioni e i sin®

golari personaggi del suo Don Camillo, ¢ finalmente il recentissimo, l’r”iow
incontro di Renoir con la commedia dell’arte

: nella Carrozza d'oro.
In questi film e negli altri in pre

% i parazione con ritmo sempre pit crescentes
i’ e ey ; - v & &
e sy produzione furono a volte felici e a volte no. Si & prefe
rito in certi casi ridurre la co-

“ Fhral : produzione alla sola partecipazione di interpret!
0 di teenici dimenticandosi che lo $pirito in cui era nata era invece stato quello
dell'intima e ragionata collaborazione culturale nel tentativo di un reciproc®
coufphletamento. Un anno fa René Clair ha rilﬁ\’ill(; questi termini non gempre
positivi delle co-produzioni viste sotto angolo prmlr,‘pni(.;, dell'arte ¢ si &
augurato che in tutti i casi il sistema sia nmn;cnulo sul piano originario, quelio
c}le _\'lde nel primo do'poguerr:l gli intellettuali francesi e gli intellettuali 112
liani, comprendersi, aiutarsi, sostenersi in un comune spirito di civilta ¢ i
culttfra. In questo modo I'incontro italo-francese, gia cosi felice e promettent€s
potra dare in seguito quei frutti che clliunquc’ :i auai»ica ce. con il cinemd
italiano ed il cinema francese, ha anche cara s calbane (]‘()<-«'i<1;ntc.

Gian Luict Ronpl
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IL FILM E LA CULTURA DEL MEZZOGIORNO

(a cura di ANTONIO LUBRANO)

La cultura di questo Mezzogiorno ¢ assiepata a Napoli senza criterio, per dispiegarla
bisogna andarla « cercare a fatica tra le strade ed i vicoli pin impensati giacché ogni
uomo di questa fa vita a sé, vive separato dagli altri, senza  cenacoli”. Ci siamo
voluti chiedere quale posto cinema e narrativa occupano nel quadro che racchiude
questa vasta problematica meridionale, quale rapporti si puo stabilire tra il cinema e la
letteratura visti in un ambiente sociale quale ¢ il Sud d’'ltalia: quale contributo una nar-

rativa meridionale potrebbe dare o ha dato al cinema, quale contributo i canti, le poesie,
il folklore, la vite e larte in senso popolare e nazionale. Alla fine di questa paziente
ricerca qualcosa ¢ venuro [uori, sono testimonianze preziose di womini che vivono in
questa isola delly cultura medionale che ¢ Napoli, isola di pregiudizi e di aperture,
di gente vivissima o impegnata nel lavoro di ricerca e di studio. (N.d. D.)

FEDERICO FRASCANI

Non esistono dei problemi della cultura nel Mezzogiorno. Esistono i ben
noti problemi del Mezzogiorno con i loro inevitabili riflessi sulla cultura del
Mezzogiorno, Ed un apporto dell’arte alla soluzione di questi problemi puo
Ovviamente essere prezioso, Sioaiuta il Mezzogiorno esprimendolo con sensi-
bilita e cultura di uomini liberi, non slegati dalla Storia. E, naturalmente,
¢ assai pin facile che possa esprimere efficacemente il Mezzogiorno, chi lo
conosce bene ed ha saldamente piantate in esso le proprie radici. Credo che
la piu recente narrativa meridionale stia bene assolvendo questo compito.

Ma il cinema? Mi sembra che il cinema abbia fatto poco. « I Malavo-
glia », « In nome della legge », « Il cammino della speranza », « Due soldi di
speranza »: ¢ che altro ¢’¢? Mettiamo anche nel conto « Napoli milionaria »
e qualche altro film, ¢ dovremo egualmente arrivare alla conclusione che il
cinema si occupa troppo poco del Mezzogiorno.

C’¢ inoltre una vasta parte della sua produzione che lo denigra. E questo
accade anche perché assai spesso quelli che sono chiamati ad esprimere il
Mezzogiorno sullo schermo non lo conoscono. Perché non si fanno scrivere
soggetti e sceneggiature sul Mezzogiorno a narratori meridionali? Possibile
che niente abbiano insegnato gli stupendi frutti che ha dato la collabora-
zione di Titina De Filippo con Castellani per « Due soldi di speranza »?

FPederico Frascani ¢ redattore e critico cinematografico del quotidiano 11 Giornale.

UMBERTO GALEOTA

Sino alla fondazione della Cassa per il Mezzogiorno i problemi inerenti
al Mezzogiorno d'ltalia sono stati tutti di natura economica sociale e poli-
tica.

I maggiori studiosi di essi, dal Fortunato al Nitti allo Sturzo, hanno
cercato di impostarli con efficacia pratica e li hanno sempre proposti allo
Stato, prescindendo, alle volte, dalle pure risorse etniche le quali, si, erano
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e sono valorizzabili a patto che lo Stato le aiuti suscitandole e rinvigorendole.
Ecco perché il « Problema unico» del Mezzogiomno ¢ da molti studiosi con-
siderato problema nazionale.

Un insigne statista siciliano — V. E. Orlando — al quale tanti anni fa
avevo prospettato la possibilita di esaminare il problema dell’arte da un
punto di vista strettamente meridionale, mi obietto che Giovanni Verga
aveva cessato di essere siciliano dal giorno nel quale si era affermato grande
serittore, perché 1'Arte in quanto patrimonio spirituale dell’umanita, non
ha patria. V. E. Orlando era nel vero. Ma ora che questa inchiesta — consi-
derato 'immenso valore di divulgazione assunto dal cinema — ripropone
il problema dell’arte meridionalista, e particolarmente quella della narra-
tiva. nei confronti appunto del cinema — io penso che molto potrebbe gio-
vare alla conoscenza della nostra anima (anima dell'uomo e anima della
terra) una piu stretta collaborazione tra cinema e narrativa. Si pensi alla
Sardegna della Deledda, alla Sicilia del Verga, alla Campania (Napoli) della
Serao e del Di Giacomo, ¢ si vedra che questi scrittori con 1"opera loro sono
assunti veramente a interpreti di cio che ¢ la vita nel Sud. Ma vi & anche da
guardare agli scrittori meridionali e meridionalisti della nuova generazione
e particolarmente a quelli che non hanno tradito la nobile arte tradizionale.

E questo facendo si stabilird, senza equivoei, anche un rapporto fra
cinema e narrativa con grande giovamento per la cultura meridionale.

Umberto Galeota, nacque a Napoli sulla collina dell’ Arenella nel 1892. Autodidatta.
Il celebre editore napoletano di Piazza Francese, Casella, nel 1912 gli pubblica il primo
libro di versi A Caprera. Nel 1948 gli viene conferito il Premio Citta di Napoli, e il
Premio Internazionale Columbus per la poesia, Tra le opere notevoli: Colloqui con
mia madre. Inno a Napoli e La Sete.

ERNESTO GRASSI

Nessuna narrazione puo essere tanto efficace come quella per immagini.
Sono convinto, malgrado tutto, che il miglior soggetto per un film sia il
romanzo, tanto vero che se da uno scenario cinematografico si enuclea tutto
cio che & tecnica, si avra il pitt mosso, il pit essenziale, il pin conseguente
dei romanzi.

Per quanto riguarda il contributo che la narrativa meridionale puo dare
al cinematografo, ¢ naturale si dica che esso & non soltanto efficace ma che
puo essere ancor piu imponente ove si tenga conto che il Mezzogiorno di

L . .

Italia & ['epicentro di quella gloriosa letteratura naturalistica, terragnola,

paesana, la quale ebbe in Giovanni Verga il massimo ed ancora oggi — in
tempo di verismo — insuperato campione. a

E’ noto che tutta la letteratura italiana della prima meta del secolo —
ove se me tolgano certe labili deviazioni — procede da quel ceppo: dalla

stessa Sicilia, dove Giovanni Verga ebbe ad epigoni Luigi Capuana e il
Pirandello della prima maniera: alla Calabria dove uno serittore che pareva
un modesto professore di lettere, scriveva romanzi ¢ novelle di gagliarda
consistenza ed era Nicola Misasi. i cui « Racconti Calabresi » sono degli
esempi di narrativa naturalistica italiana: a Napoli ove furono scritti certi
racconti di Salvatore di Giacomo (« Pipa ¢ boccale »: « Garofani rossi») €
certe novelle di Matilde Serao come « Il pacse della cuceagna », « All'erta
sentinella », « Telegrafi dello Stato »: fino alla maremma toscana i cui docu-
menti di narrativa di chiara discendenza verghiana si trovano nei racconti
di Renato Fuecini e pin tardi in quelli di Ferdinando Paolieri.
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Dovunque quindi, si nota I'impronta dell’arte di Giovanni Verga. E’
questa una vera messe di spunti, di idee, di drammi, di commedie, validissi-

ma per una realizzazione cinematografica, se il cinema italiano volesse tenerla

presente,

Lo stesso 1)’Annunzio dei verdi anni e delle metriche carducciane ci ha
lasciato wun gruppo di componimenti compiutamente naturalistici (vedi «1l
libro delle vergini », « Terra vergine », « Novelle della Pescara »).

Dopo un periodo di cerebralismi, inibizioni, imitazioni, attualmente

nota un risveglio apprezzabilissimo di narratori,

nel Mezzogiorno d’Ttalia i
— e non soltanto dalla Sicilia che gia venti o venticinque anni or sono espri-

meva scrittori come Antonio Aniante, Vito Marra di Colosi, Giacomo Etna,
'ancora giovanissimo Turi Vasile e Vitaliano Brancati, i quali scavalcavano
il Napoletano emigrando a Roma e a Milano, facendosi avanti da bravi.

Oggi sono i napoletani a riagganciarsi alla tradizione con in pit una
esperienza di tempi meno contemplativi ma intensi fino alla tragedia. Ed
eceo il Rea, il Prisco, I'Incoronato e alle prove — per ora di terza pagina —

il mio secondo figlio Franco Grassi.

E perché non considerare infine

: s ‘ !

dato al cinema con registi come Pietro Ge
considero meridionale?

Dico « meridionale » Rossellini, perché egli & il « regista di crisi »; avendo
la commedia dell’arte nel sangue, ¢ giunto ad inventare il cinema dell’arte,
facendo improvvisare — evidentemente su una traccia — dei personaggi presi
dalla vita, davanti alla camera cinematografica e sotto la registrazione fono-
meceanica,

Nacque a Napoli il 24 settembre del 1900, i 1po ire 4 -
ziana, ma non per evitare quella crepuscolare. Giovanissimo, pubblico una raccolta di versi
sotto il titolo « Rosso di sera», che ando rapidamente esaurendosi. et )

Dal 1919 egli milita nele file del giornalismo italiano, occupando_posti di_primo piano.
Ha collaborato a « Le grandi firme», a « Lettere », Il suo libro « Viaggio a Napoli » pure
esaurito, fu giudicato dalla Commissione del Premio Cr.warq come T?spresszope pit nuova
ed originale di questo mondo umbratile, cangiante e misterioso che & Napoli. )

Ernesto Grassi ¢ poi uno dei piu noti commediografi iteliani ed ha al suo attivo

lavori come « Ventiquattr'ore di un uomo qualunque », vagamente espressionisia, che re-
gistrd un successo nazionale; « La casa delle ortensie», per citare quelle di maggior spicco

nella sua produzione,
Da vari anni, inoltre, egli
grafica per i microfoni di Radio Napoli, la su

il contributo che il Sud d’Ttalia ha
rmi, come Roberto Rossellini, che

n tempo per sfuggire allinfluenza dannun-

ha messo al servizio della critica drammatica e cinemato-
a esperienza di uomo di teatro e di cultura.

LUIGI INCORONATO

Una societa arretrata nel suo sviluppo che assume coscienza di questa sua
condizione di inferiorita e manifesta chiaramente una tendenza a voler
superare questo suo stato di minorita, rappresenta .di per s¢ una realta alta-
mente ispiratrice per la narrazione, qualunque sia il linguaggio in cui questa
debba aver luogo. E questo accade evidentemente perché al conflitto storica-
mente positivo tra le strutture esistenti e le nuove forze produttive erom-
penti, si genera un’azione che pone in nuova prospettiva gli vomini di fronte
alle loro responsabiliti.

La realta russa dell’Ottocento, per esempio, che portava in se gli ele-
menti di una narrazione quasi epica dei guoi profondi conflitti strutturali,
ofire uno degli esempi piu evidenti di questa realta che invita gli artisti,
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necessariamente, alla narrazione. Come d’altra parte la societd borghese
dell'Ottocento in Inghilterra e Francia offri un terreno propizio al sorgere
di un genere narrativo altamente realistico.

La realta del nostro Meridione, un tempo statica e stagnante e percio
ostica alle grandi trame narrative (qualcosa ne seppe bene il Verga che lotto
duramente per dare un tempo narrativo al mondo della societa siciliana),
la realta del Meridione, dicevo, offre oggi nuove prospettive e al cinema e
alla narrativa, e pone quindi la problematica di un lavoro da affrontare e
risolvere in soluzioni nuove. Lavoro in cui la narrazione scritta e quella cine-
matografica non debbono trovarsi in regime di concorrenza o ignoranza reci-
proca ma piuttosto, nell'interesse comune, debbono alleare i loro sforzi
per giungere a realizzare tutte le possibiliti insite nell’attuale nuova situa-
zione.

Qualcosa & gia stato fatto e nella narrativa ¢ nel cinema stesso per farla
finita e con 'oleografia e il folklore ¢ la macchietta del mondo meridionale,
ma penso che proprio in questa direzione sia da indirizzare la sforzo unita-
rio, che ¢i consentird di pervenire ad una narrazione del mondo meridionale,
la quale sia profondamente realistica e nel vedere i caratteri, ¢ nel cogliere
le situazioni, e nel dare luce all’azione drammatica, ‘

Circa poi il problema delle influenze esercitate dal cinema sulla narra-
tiva meridionale o viceversa, non vorrei addentrarmi in particolari, ricono-
scendo solo che in linea di massima & ovvio che certi aspetti del linguaggio
cinematografico interessano direttamente Martista.

Circa infine la possibilita che al risveglio ed alla rinascita del Mezzo-
giorno il cinema possa o meno contribuire non ho certo esitazioni ad affer-
mare che il cinema come tale, attraverso opere seriamente impostate ed
eseguite, puo certo essere non solo documento di quanto gia avviene di
nuovo nel sud, ma ancor pit pud essere strumento efficiente perché nelle
popolazioni meridionali si approfondisca la gid diffusa coscienza che nel
Mezzogiorno d'Ttalia la realta si ¢ messa ad un passo nuovo, si narra, si rivela
e rivelera sempre piu interessante per tutti.

Luigi Incoronato, & napoletano d’adozione perché in effetti & nato molte ¢ molte
miglia lontano da Napoli: « Montreal (Canada) nel 1920,

Cis non toglie che egli sia scrittore di Napoli. Scala a San Polito (Ed. Mondadori)

seanalato al Premio Hemingway 1950, ne costituisce la miglior prova. 1l suo ultimo
libro & Morunni (Ediz. Mondadori, 1952).

OTTAVIO MORISANI

Quello che io vedo nel Sud ¢ la cosidetta mentalita cinematografica.
Perché la massa vede nel cinema quello che in fondo esso &: uno npcum'olﬂ-
Non eredo in un risveglio d'interessi artistici, anche se qui a Napoli ¢i sono
dei pionieri come Paolella, Cingotti, il prof. Pane e aliri i quali si battono
per creare un movimento, formativo appunto di quella mentalita cinemato-
grafica.

Di un presunto risveglio avvertiamo forse qualche sintomo. « Giochi
proibiti» ad esempio ha avuto maggior successo di cassetta a Napoli che a
Roma.

Quale contributo la narrativa meridionale ha dato o puo dare al cinema?
Minimo. Oggi avvertiamo nel mondo del cinema - beninteso in quello che
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ndenza a liberarsi della narrativa con le
sue espressioni compiute quali il romanzo, la novella, il racconto da cui trarre
lo spunto, per creare un’arte a «¢ stante, che sia al servizio dei suoi scopi.
Abbiamo gia visto scrittori di fama i quali stendono soggetli, sceneggiature,
unicamente perché il cinema possa piu agevolmente servirsene.

Vasco Pratolini, hanno gia dato alle

si propone come forma d’arte — la te

F serittori come Cesare Zavattini,
pellicole lavori veramente pregevoli.

Quindi non & pué pensare al teatro intimista di Bracco per una possibile
realizzazione filmistica. Opere come « Il piccolo santo » non sarebbero adat-
tabili alle esigenze della macchina da presa, che ha bisogno invece di molto
movimento scenico. Il cinema in fondo, ¢ una forma ibrida di teatro. Questo
ultimo & spettacolo verbale-visivo. Il cinema sviluppando la parte visiva ha
introdotto il fattore-tempo. E Pazione del soggetto cinematografico ¢ appunto
scaglionata nel tempo in tutto il film.
del resto per la narrativa — non esiste
un contributo del Sud o del Nord. Se esso va staccandosi dal suo primitivo
spettacolo — per assumere la veste di arte nuova, ogni
esca meridionale o settentrionale, sara pur

Pvr ll cinema comungue — come

modo di esscre cioe¢ —
contributo della narrativa, sia
sempre efficace.

Ottavio Morisani ¢ nato a Napoli il 28 novembre 1906, Critico d’erte, ha insegnato
per pie anni Storia dellarte all’Universita di Napoli. E’ autore di importanti studi sulla
scultura napoletana, di volumi su Tino di Camaino e sulla pittura del Trecento in Na-
poli, ed ha inoltre curato la prima ediziane completa italiana dei Commentari del Ghi-
berti, B’ attualmente professore di Estetica e Storia della critica d’arte alla facolta di
Architettura dell’Universita di Napoli. Di recente ha pubblicato « Michelozzo architetto »

(Ed. Einaudi),

ALFREDO PARENTE

la formulazione della inchiesta di « Film-
che non saprei cosa rispondere, giac-
suggerisca al cinema la narrativa

Ho considerato attentamente
critica », ma debbo dirvi francamente
ché non vedo quale problema particolare

nei problemi della cultura meridionale.

nei riflessi della vita sociale o in quelli piu stretta-
un film, come ogni opera umana, non
¢ di un artista o di un gruppo di
E dunque il quesito posto mi

O che si riguardi
mente tecnici e artistici del cinema,
puo nascere se non dall’esigenza personal

artisti stretti da una medesima ispirazione.
pare pecchi di genericiti e non poggi sul concreto. Indubbiamente si puo

trovare anche un punto di convergenza agli effetti di una produzione cine-
matografica, della cultura e delle condizioni ambientali o storiche di un
paecse o di una regione: ma questo punto non potra essere scorto (si tratti
del Mezzogiorno d'ltalia o della Palestina), anzi creato, se non dall’acume
¢ dall’inventiva di un antore, mosso comunque da una personale e originale
erarsi, affinché il cinema s affermi come arte,
1le cose (cioé dall’esterno) nasca dalla coscienza

]

visione. Ed ¢ sempre da sp
che Pispirazione, pit che da
commossa dell’artista.

Alfredo Parente & nato a Napoli. E' autore di alcune opere di critica assai note come:
‘asella 1929): La musica e le arti: problemi di estetica

« Musica e opera lirica » (Napoli, C
(Bari, Laterza 1936); 11 pensiero politico di Benedetto Croce ¢ il nuovo liberalismo (Napoli,

Macchiaroli 1944), e 11 tramonio della logica antica (Bari, Laterza, 1952).
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MICHELE PRISCO

Sembra strano che la corrente cosidetta neorealista del nostro cinema sia
nata piuttosto da una necessitd economica che da una interiore esigenza: Roma
citta aperta, realizzato come si sa con mezzi addirittura di fortuna, inauguro
la serie, e oggi si contano esempi illustri (non guardiamo alle origini, ma ai
risultati).

La narrativa, invece, neorealista — che poi appartiene alle giovani leve,
piuttosto che agli scrittori gia precedentemente sviluppatisi e affermatisi (per
alcuni di questi, se mai, la guerra ha portato un piu sincero bisogno d’umaniz-
zarsi) — ¢ sorta come risultante della sola esperienza che quegli autori avessero
potuto realizzare. Giovani leve, abbiam detto (guardate le schedine biografiche
degli autori dei Coralli e dei Gettoni di Einaudi, della Medusa di Mondadori,
eccetera): narratori la cui formazione umana e, a volte, letteraria, ha coineiso
con gli anni duri dell’occupazione (tedesca e poi alleata), della resistenza, della
horsa nera: delle citta semidistrutte e del cibo scarso.

Se dobbiamo poi parlar d'influenze, ¢i sembra piuttosto il cinema ad aver
esercitato qualche influsso su questa narrativa, che non il contrario. Ma, in
conclusione, un cinema meridionale & ancora da farsi — e il neorealismo
batte il passo. Momento buono, dunque, per un singolare incontro fra le due
forme d’arte? Potrebbe darsi: in tal caso, ¢’¢ da sperare che, liberati delle
scorie d'una pid immediata e talvolta grezza documentazione, si tenti il
romanzo o il film (racconto per parole, o per immagini), cercando d’avvi-
cinarsi all'uomo, alla sua umanita, in un significato pitt universale e meno
limitato. In questo senso, Due soldi di speranza di Castellani ¢ ben indicativo:
e il suo successo potrebbe dimostrare che il problema & avvertito anche dal
pubblico.

E nato a Torre Annunziata nel 1920, vive a Napoli, Collabora alle principali riviste
e giornali italiani. E’ laureato in legge.

Nel 1947, in collaborazione con Andrea Pagmmo, vinse il Premio Gramsei per un S0¥-
getto cinematografico. Nel 1949 si aggiudico la Medaglia d'Oro per Popera prima al Promio
Strega (di quello stesso anno), con « La Provincia addormentata », Ediz. Mondadori.

Premio Venezia 1950 per il romanzo « Gli eredi del vento y edito da Rizzoli, [I libro &

giunto alla sua quinta edizione ed & stato tradotto in Argentina, Francia, Inghilterra e
Germania.

DOMENICO REA

Il cinema mi interessa solo come semplice spettatore. Fsaminare detta-
gliatamente i suoi rapporti con la narrativa, inquadrarlo nella « questione
Meridionale » non ¢ cosa né agevole né semplice: e il mio |
cede purtroppo la parentesi di tempo necessaria,

(a voce).
ey >, : . = . :
D""’;m“’ Re"} Premio Viarcggio 1951 & scrittore giovanissimo, della generazion®
nuwova. E autore di Spaccanapoli. Gesti fate luce % - —____o, ! ne:
: : t ’ e, e di ( e Ire
in ed. Mondadori). Ritratto di maggio (tutti

avoro non mi con-

Nel prossimo numero:

RENATO CACCIOPPOLI
LUIGT COMPAGNONE
GINO DORIA

VALERIO MARIANI
AMEDEO MAJURI
GENNARO PISTILLY
ANTONINO PROCIDA
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POESIA E RIFLESSIONE NEL CINEMA

di

LUIGLT QUATTROCCHI

Come per tutte le arti, cosi anche per il cinema ¢ almeno assai diffi-
cile dimostrare una implicazione mutua fra attivita produttiva e critica
estitica sulla stessa esercitata. lL.a storia delle arti e del pensiero critico sta
a ricordare, nella sua lunga vicenda, come a periodi fiorenti di opere grandi
non corrispondesse affatto altrettanta fioritura di indagine riflessa, e come
spesso al piu intenso proeresso del pensiero mon si accompagnasse arte di
rilievo considerevole: e la storia del cinema, brevissima ancora ma pur
ricca di tanti avvenimenti, segnala anche essa questa assenza di interferenza
reciproca, e conferma anche nei suoi riguardi la ben netta distinzione dei
due momenti, creativo e riflessivo: i quali possono, si, I’un altro illumi-
narsi, e Deffettivo produrre opere cinematografiche comporta ovviamente

un mutamento nel gusto e nel criterio di valutazione, ¢ d'altro lato la eri-

tica militante soccorre 'vomo di cinema cosciente del suo impegno di arti-

sta a meglio chiarire i suoi stessi problemi allo scopo d render pin adeguata
alla sua reale finalitd estetica 'opera da lui creata; ma questo ben accer
tato scambievole illuminarsi non ha, né puo avere, sia nell’uno sia nell’altro
caso, forza davvero determinante. Un creatore dj opera cinematografica
che siT le s]i dilﬁmlr.i‘ prleoccupato di posizioni ideologiche senza riuscire
a conglobarle nella pit alta e piv appropriata 1 ita lirica dell’opera suds
non fa opera d’arte ma assume, EIE s.lade ind(:*?»?::lm ::::-(-vl:;ig;,l,l-,:;}()) critico
valido unicamente in quanto tale e non come olomL:ntu d: poeticita; e unb
critico che senta necessario richiamarsi all'opera gia concretamente pro-
dotta per aver chiarificate le sue jdee circa I'essenza estetica della cinema
tografm, on & vero critico ma un miope ritardatario sospinto solo dalla
i\‘mami‘:.dl agglomarsi', Per breve che sia, la storia del cinema dice questo
e)é::u(i* t‘ixir(\zzzznte;h:e::cor.(lu' (-hq__- .)(! anni di cinema possono vn}vr dire, (.fl‘:

P g anti anni di progresso nella critica cinematograf
perché critica & pensiero in alto, e nel pensiero autentico & il frutto della
collaborazione di molti che a turno s richia pepey cedenti per
portare a masgiore evide . o ‘ uum‘mo an propr‘l‘nntc.u . o
P = “nza 1 comuni problemi e render pin valide le s0it
zionl a questi proposte; ma ricorda come sia per lo meno non necessar®

:.:-l;ii;; riconosca un pari progresso nell'insieme delle opere create. E se ‘;
. (ﬂ ”tm m.lto;:ruﬁ'ca SL¢ man mano irrobustita e scaltrita, ¢ il g||g}0 ;
:uraxiumat'(; v [?vrfozmnafo. tulto ¢ié pud constatarsi e affermarsi propri? 'i
;le 10 l«lt‘d\ltlll.mrf‘ di critica e di gusto sono all'indirizzo di un chlurti
" llll 0 che ¢ distinzione, e distinzione anzitutto proprio fra i due momen
della creazione e della riflessione critica
Tutto ¢io dovrebbe essere ovvio. o
’

!‘Ul“.rﬂuo
trattarne: ma troppo spesso accade di

dovrebbe quindi essere g
G101

dover notare al rignardo confu

s . wh K 0
per cui puo f’lhll]‘lﬂl:( in fondo opportuno farne oggetto di esame. Molt
spesso, I ogni eta, € accaduto che poeti o artisti si ponessero a fare trattd
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zioni di poetica o di critica d’arte, quasi sempre a giustificazione del loro
operare creativo; l'opera d’arte & valida unicamente in quanto tale, cioé
unicamente per il tono lirico che la sostiene, ma tuttavia, nella valutazione
che ge ne fa, essa importa la assunzione di certi criteri, di certe categorie,
che non determinano la sua poeticiti ma pure danno ad essa concreta indi-
viduata fisionomia, le quali sari appunto funzione della critica far rilevare
¢, talora, non sempre nel migliore dei modi, sono proprio gli stessi poeti
¢ gli stessi artisti i primi a segnalare. Ora é evidente che il poeta che parla
della sua poesia, in quell’istante che non fa poesia ma disserta di poesia,
non ¢ poeta ma critico; e poiché ¢ ben raro che si ah'bi.ﬂ vocazione auten-
tica in pit di un ramo di spirituale attivita, e far eritica e far poesia si
diversificano per quanto sono fra loro lontane riflessione e immagiqazione,
ben raramente ¢ stato dato poter avere un gran poeta che fosse, in pari
tempo, critico hene avveduto, e hen pilt gpesso & capitato che delle cose che
lo concernevano da vicino pin di lui altri abbiano saputo far stima vera.
D’altro lato, «e un poeta che sappia ben ragionare di poesia, propria o altrui,
costituisce una poco consuela eccezione, addirium:a neppure concepihile I
il poeta che anticipi al suo operare un sistema critico, da lui stesso ideato o
fatto proprio da altra fonte; perché & difficile che il poeta conosca davvero
il suo operare, ma senz’altro non ¢ poeta colui che anzitutto si preoccupa
di sapere che cos’e quel che egli vuol fare e ancora non ha futlp, quale
posto ¢io occupa nell’economia dello spirito, quali leggi lo guidano, e
COB1 via,

Questo ¢ di colpo evidente nella poesia, pe'rché essa ¢, fra le arti, quellg
meno legata al mezzo fisico espressivo, per cui al poeta, meno che ad ogni
altro, ¢ necessario anticipatamente riflettere, sia pur solo, -appumn, sui
mezzi teenici di cui servirsi, pvrché essl BONO talmome' rarefatti, e talrflemt?
aleatoric sono le regole inderogabili cui richiamarsl,. che puo arrivarsi
persino a dire che al poeta non serva null’altro oltre il suo stato d’animo
liricamente vivo. Meno evidente appare il fuorviamento ch? la anli.cipata
riflessione comporta, quando si passa ad altre arti, per esempio fll]a pittura;
qui, chiaramente, non puo farsi a meno di un minimo di cognizione l.e‘v,mca,
¢ se ¢ vero che il perfezionamento teenico non comporta aﬂ'a?to un pin alto
vero che mancanza di tecnica vuol dire senza meno

produrre, ¢ perd anche 4 te YRo: G :
quindi impossibilita di fare arte in

mancanza di possibilita di esprimersi e ndi 1 b 5 2T A
qualunque modo, L’artista, in tali casi, che & poi la generalita dei casi, (!cve
anzitutto sapere, e questo sapere sara vera scienza q“""d_"’ con lar(zhltel-
tura, si arriva a fare opera costretta dalle leggi naturali della statica, e
queste leggi occorre dunque sempre averle presenti, perché .l'opcra, prima
ancora di essere bella, possa sussistere. Ma questo l)agag]l.o sempre piu
abbondante di cognizioni, questa necessita di conoscere prima ancora di
fare non intaccano la distinzione fondamentale fra arte e riflessione critica,
perché il poco o molto sapere necessario al fare ¢ un sapere completamente
esteriore all'arte nella sua vera essenza, che & essenza di bellezza, espressa
nei vari modi di cui appunto Dartista deve anzitutto rendersi conto ma
estranea ai modi attraverso i quali si esprime, bellezza di ispirazione ¢ non
di riflessione.

Quando si passa a considerare, sotto t.ale aspetto, I'arte ultima nel tempo
che ¢ quella appunto del cinema, il discorso dovrebbe essere altrettanto
in effetti, nonostante che vari impedimenti pare si frappon-
ro, quelle cognizioni tecniche necessarie a dar
hissime nel caso della poesia e molte e ben

chiaro, ¢ lo ¢
gano ad oscurarlo. Qui, inve
corpo all’opera artistica, poc
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salde nel caso dell’architettura, divengono estremamente complesse, tanto
che per molti in passato, e per qualcuno anche al presente, proprio in virtu
della gran massa di procedimenti tecnici che ne accompagnano la realizza-
zione, si & negata al cinema dignita di arte, e si & detto che esso ¢ solo una
tecnica espressiva e niente altro. Il gran corredo di accorgimenti tecnici che
consentono al film di realizzarsi costringe 'vomo di cinema a una bene
approfondita conoscenza del suo mestiere, perché se anche con scarsa tecnica
puo farsi, ad esempio, un'opera pittorica, solo con forte teenica puo farsi
opera cinematografica, nel senso che solo 1'vomo tecnicamente ben ferrato
pud servirsi in modo opportuno del complesso strumento a lui necessario
per fare, attraverso di esso, c¢io che egli intende. Cido nonostante, per il
cinema il discorso valido per le altre arti si ripropone né pit né meno
inalterato, e se l'uomo di cinema deve pit di altri artisti conoscere, e
quindi, riflettere, egli & artista, al pari degli altri, solo se capace di vedere,
e di creare quindi, artisticamente. Anche per il cinema, la distinzione fra
creazione e riflessione critica resta ben netta e invalicabile.

Piuttosto, il discorso potrebbe ancora complicarsi avendo riguardo a
cio che il cinema, a preferenza di ogni altra arte, rappresenta nel mondo
attuale, che ¢ un mondo, se altri mai ve ne sono stati, in cui non ci si pud
estraniare dagli impegni che esso impone a ciascuno, e quindi non si puo,
coerentemente con la propria morale responsabiliti, vivere indifferenti alle
esigenze che la societd umana propone come sue. Anche 'artista, se & vero
uomo, deve impegnarsi socialmente, deve sentire il richiamo della fratel-
lanza umana: e quindi I'vomo di cinema, che si trova a usare uno stru-
mento che gli consente di parlare a tanti womini, come a nessun altro &
consentito, deve tanto piu lui impegnarsi. Non ¢'¢ womo di cinema, che
presuma della sua attivita, il quale in effetti non sia socialmente impegnato,
non sia politicamente schieralo; e questa ormai usuale professione di fede
politica, come ripetuti esempi pare stiano a dimostrare, sembra determini,
animandole, le opere cinematografiche che, con pretese di arte, si vengono
con certo frequente ritmo producendo. Opere reputate unanimemente come
ben valide sembra acquistino tono da quanto in esse si contiene a chiarifi-
care, intenzionalmente, questa o quella posizione ideologica, la quale nei
pit raffinati pué apparire anche lontanissima ma pur sembra evidente ci
sia, come elemento fondamentale del tutto. Se cio fosse realmente vero,
cadrebbe totalmente quella distinzione fra momento creativo ¢ momento
critico che, valida per tutte le arti, & stata detta valida anche per I'arte del
cinema: ma cid, appunto, deve essere dimostrato come vero. e ¢'¢ da temere
che una simile dimostrazione per lungo tempo ancora bisognerd attenderla.
Bisognerebbe dimostrare che un'opera d’arte & nata da una ideologia e non
dal vigore poetico di un uomo, il quale, naturalmente, ha sue idee, e parte-
cipa da uomo alle situazioni umane che nella sua opera egli presenta, ma
di tutto cio puo fare contenuto d’arte solo se tutto questo sa vederlo poeti-
camente interessato. Tale poetica capacita di vedere non ¢’é ideologia, non
¢’e commozione umana che possano insegnarla. Per esser vero poeta all'uomo
di cinema basta unicamente proprio questo, di essere poeta: tutto il resto,
se ¢ uomo di sincera coscienza, lo possiede in comune con tutti gli uomini
sinceri, ma suo, e soltanto suo, & quel tono forte in cui la sua poesia con-
siste. K quando, quindi, sara da valutare la sua opera, unico criterio di
giudizio valido sara ancora la poeticita di essa, incontaminata da ogni con-
fusionismo con elementi all'opera d'arte indifferenti,

Luict QuarTroccHI
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Un inedito di KAREL CIAPEK

LA GRANDE SCOMMESSA

Karel Ciapek, uno dei massimi scrittori cechi contemporanei, ¢ nato a Malé Svatonovice
il 9 gennaio 1890, ed ¢ morto a Praga il 25 dicembre 1938, il giorno di Natale. Sei delle sue
opere principali sono scritte in collaborazione con il fratello Josef, fra le quali « Il giardino
di Craconos » e « La vita degli insetti», Da solo, pubblico il lavoro teatrale « L’affare
Malropoulos y; i « Romanzi utopistici »; i « Racconti polizieschi »; alcune trilogie di romanzi,
libri di viaggi e libri per bambini. Al genere del « carnet » leggero, fondato su una fine
vena ironica e inventiva, appartiene « Come cio si fa », pubblicato nel 1938 in una piccola
edizione con gustosi disegni e schizzi dell'autore. Il libretto si divide in tre parti:
1) « Come si fa il giornale »; 2) « Come si fa il cinema »; 3) « Come si fa il teatro ». Della
seconda parte ¢, naturalmente, il brano che trascrivo a puro titolo di esempio: perche
Canalisi delle « cacee ai soggetti cinematografici », come la vita insegna, continua...

Voi, forse, avete visto filmata la « caccia alle tigri o agli squali». Se
venisse invece ripresa su pellicola la caccia ai soggetti cinematografici, essa
dovrebbe risultare pressapoco cosi (tutti i diritti, specialmente quelli filmici,
sono riservati):

La Grande Scommessa. Immaginatevi una soffitta povera, coperta di
neve, in cui 'autore Jan Duhan sta appunto fischiando per addormentare
il suo bambino. Su questo idillio echeggia un’aspra scampanellata. « Avanti! »,
dice il poeta, e si mette una mano sul cuore. Entra il postino (recita il
signor Pistek). « Il signor Duhan?» — chiede bonariamente — « Eccovi un
telegramma. Forse saranno soldi».

L’autore sorride tetramente (dettaglio) e con mano tremante apre il
dispaccio. Si proietti il testo del telegramma:

« Offriamo cento milioni per i diritti cinematografici del vostro roman-
zo " La grande scommessa’’. Subito telegrafate risposta. Alfa Film ».

L’autore, Jan Duhan, stordito dalla felicita, si abbatte, Fuori canto di
uccelli, primavera. Poi I"autore si riprende e scrive:

« Accetto stop Jan Duhan stop ».

A questo punto si avvicina alla culla del figliolo e con voce commossa
dice: « Sono sei anni che col sangue del mio cuore ho scritto La Grande
Scommessa, romanzo vittorioso. E vedi, il mondo non mi ha compreso. Solo
ora mi scoprono, ¢ ¢i sari gloria e vita: qual miracolo del ventesimo secolo
¢ il cinema. Finalmente ti comprerd una tettina, e a Maruska un cappotto

con la felpa ».

Bussano, ¢ nella povera soffitta entra L'Uomo intorno al film, che accom-
pagna Il Direttore del film. « Maestro — blatera I'uomo — vi conduco il diret-
tore dell’ Alfa Film. Viene a firmare il contratto per la vostra Grande Scom-
messa: enorme soggetto, signore! Fsso rappresenta la mia maggiore scoperta,
sono vent'anni che ho a che fare col cinema, ma una trovata simile non 1’ho
mai avuta finora! Grande Scommessa, « turf », cavalli: ne verra fuori sempli-
cemente un genialissimo film a successo »,
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« Cavalli? — balbetta sorpreso 'autore — Quali cavalli? ».

« Ma si tratta di corse! La vostra Grange Scommessa ¢ una scommessa
sui cavalli. Ci sono o non ¢i sono le corse? ».

« Niente affatto — geme Jan Duhan — Quella grande scommessa & il
cuore che ama, sapete? Di cavalli, la, non si parla...».

Il Direttore del film rivolge uno sguardo interrogativo all'Uomo intorno
al film. « Non si tratta di cavalli? — I'uomo appare sorpreso — Vedete. E' un
particolare che mi & sfuggito. Ma non importa, signore. Lo sceneggiatore ve li
fara in qualche modo entrare. Corse, ™ training ™, scommesse, ecco tutto.
Ormai e affar nostro. Il vostro eroe punta tutti i suoi denari su un outsider ».

« Ma il mio eroe non ha mai denaro », si difende 1’autore.

« Che importa? Nel film deve aver denaro. Il pubblico vuol vedere un
ambiente lussuoso. Noi non possiamo risparmiare. Ma non preoccupatevi
troppo, caro signore. Si capisce, che ci atterremo a puntino al vostro soggetto
artistico (Dissolvenza) ».

KAreL Ciapek

(Da « I cinema nella narrativa », a cura di Massimo Franciosa, di jmminente pubbli-
cazione nella collezione « Filmeritica »).
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[I. RITORNO DI SOLDATI

di
RUDI BERGER

Strana situazione, quella di Mario Soldati. Parve, ad un certo punto,
che Dinteressante scrittore dovesse avviarsi a diventare regista di polso, atto
a trasferire sullo schermo la sua cultura, il suo impegno artistico di letterato,
€ ¢id in un tempo in cui il cinema italiano era ancora in attesa di orientamenti,
prima che la nuova generazione di realizzatori avesse avuto la possibilita, spi-
rituale ¢ materiale, di affermarsi. £ nel dopoguerra non furono pochi coloro
che posero speranze nello serittore-regista; infatti, se il cordiale Le miserie
del signor Travet non oltrepasso di molto i limiti dell’intelligente bozzetto,
Fuga in Francia nonostante squilibri di sceneggiatura e I'esemplificazione un
poco arbitraria d’un caotico momento storico, conteneva brani vivi e solu-
zioni registiche apprezzabili. In seguito, tuttavia, il mestiere di regista era
diventato per Soldati proprio « mestiere », ed un ben comprensibile scalpore
hanno destato aleune sue dichiarazioni che posero in dubbio Partisticita del
cinema. collocandolo nella migliore delle ipotesi mei ranghi delle arti
«minori »,

Modestia, disgusto, spregiudicatezza? Non saprei; forse indifferenza.
fatto sta che egli ha diretto poi diversi film che rispecchiano fedelmente quel
suo punto di vista, film cio¢ assolutamente anonimi e primi d’ogni ambizione.

Percio 1'uscita de La Provincicale ha il sapore di una vera e propria
« rentrée ». Con questo non si vuole certamente affermare che ci troviamo di
fronte ad un capolavoro: ne! film non mancano anzi grossolani difetti, come
vedremo: mostra pero un suo particolare carattere che specialmente nella
seconda parte si fa dtile. Se La Provinciale di Soldati riesce a trasferire sullo
schermo con risultati talvolta felici La Provinciale di Moravia, lo si deve
forse ad una naturale intesa derivante da una proprieta comune ad entrambi
la freddezza disincantata, una freddezza tale che rasenta quasi il

gli autori: 1, u . : _
li indifferenza; V'accontentarsi comunque di

cinismo, certamente una sorta «
« registrare », senza prendere posizione.

Né Pautore del racconto né il regista del film dimostrano velleita polemi-
che o partecipazione affettiva a cio che narrano. La trama ¢ quanto di pit
winare: il tentativo dell’ambiziosa protagonista di spo-
sare il ricco amico J’infanzia che in realta le & fratellastro, la rivelazione
materna, il rifugiarsi di Gemma nel matrimonio col tranquillo
il tedio della vita coniugale nella casa silenziosa,
atto che essa subisce da parte della

banale si possa imm:

della colpa
¢ incolore professore,
Pavventura erotica di Gemma ed il ric
« contessa » apolide, la conclusione.
Eppure, dictro a questa concatenazione d’obbligo, un piccolo e gretto
mondo salta fuori. Con questo film, e con Articolo 519 Codice Penale di
Cortese, il cinema italiano dimostra di saper vedere la provincia, a darne, a
tratti, uno scorcio acuto. Cosi per I’arrivo di Gemma che torna a casa dalle
vacanze nella villa — brano che piu tardi ¢ ripreso dall’alto al pari di molti
altri episodi rievocati ed allora ripresi con angolazioni diverse della primi-

129



tiva rappresentazione —; cosi per quel torrido pomeriggio di ferragosto con
le strade deserte, e che & seguito purtroppo subito dalla sequenza in cui
Gemma si concede svogliata al futuro marito: e questa complicita dell’afa
estiva con le inquietudini della carne ormai ¢ diventata un luogo comune del
quale faremmo volentieri a meno. Ma la dimora degli sposi & perfettamente
rappresentata: quel balcone, con la nuda ringhiera di ferro, quel tristissimo
balcone, varie volte mostrato con la stessa inquadratura

che porra anche




termine al film, ¢ un efficacissimo simbolo, prima del destino di Gemma, poi
della sua resa. Questa la parte attiva conseguita dal regista, alla quale va
a‘gg‘-umn senz'altro 1'allusiva inquadratura che, all’inizio del film, quando
Gemma esce di casa, mostra sporgente il solo avambraccio ingioiellato della
““ contessa », presentazione questa davvero nuova ed ingegnosa d’un perso-
naggio e che ne suggerisce immediatamente il carattere equivoco. Accanto ai

pregi, vi sono slittamenti sconcertanti. Stilistici, soprattutto, nella prima
ospite la protagonista (la goffa carat-

parte, come le scene nella villa dove ¢
e naufraga anche il nostro

terizzazione dei ricchi & proprio lo scoglio sul qual
cinema pin sorvegliato) e quelle tra Gemma ed il fratellastro, d’un vieto
manierismo che ricorda il peggior cinema nostrano d’anteguerra. Spiace
infine la trasandatezza con la quale & stata curata la colonna sonora: alla
ottima trovata dell’accompagnamento del pianoforte, fa riscontro il pessimo
doppiaggio delle voci, che spesso sembra leggano anziché recitare, cio almeno
per le parti maschili. Degli attori, Franco Interlenghi ¢ insufficiente senza
kcuse, mentre Gabricle Ferzetti appare- discreto ed attendibile nel ruolo di
professore, Meglio comunque le donne: Alda Mangini quale invadente « con-
tessa » per quanto riepetto al personaggio originale il carattere risulta trop-
Po « scoperto », ed infine la protagonista, Gina Lollobrigida, della quale da
tempo mi ostinavo a dire che sarebbe diventata attrice. E stavolta bisognera
pur riconoscere che non fa esclusivo affidamento alla sottoveste: malgrado
la kua venusta si & imposta.

di pensare che Mario Soldati non

Concludendo, La Provinciale consente che :
il cinema: basterebbe che egli si convinca che una
re valore d’arte o meno: cié dipende sol-

te questa forma si esprime. E con quale

¢ affatto perduto per
forma di espressione puo assume
tanto dalla personaliti che median

animo,
Rupr BERGER
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MERIDIONALITA DI PIRANDELLO

di
NICOLA CIARLETTA

Pirandello era un inventore, come Verdi, ¢ come tanti artisti italiani
felicemente dotati di idee, di spunti, di motivi. Anzi viene spontaneo assimi-
larlo a certe nostre campagne irrigate dai fiumi e collocate sotto il miracolo
del sole, tanto ¢ copiosa e naturale la sua invenzione di trame, situazioni,
canovacei, « sortite », colpi di scena, pretesti dialogici, occasioni ambigue
atte a rilevare I'aspetto tragico in una bhurla o il farsesco d'una tragedia. Artisti
di questo genere dovrebbero mantenersi sempre naturali, non compiacersi
mai, non attardarsi mai troppo sul senso di una trovata, andare sempre avanti,
travolgersi nella piena delle invenzioni: non « finire » mai. E questo Piran-
dello lo capi assai bene nei Sei personaggi, tipico dramma « da fare » che nem-
meno al finale arresta la sua trama ma la perseguita all'infinito quasi attra-
verso i riflessi di uno scenario di specchi: paragone, quest’ultimo, che fu pit
volte enunciato, ma per indicare piuttosto 'aspetto falso di Pirandello, I'aspetto
del paradosso problematico, del « tragedismo filosofico ». Infatti lo stesso Pi-
randello, il Pirandello maturo e culturalizzato, inclind sovente al gusto mono-
logico di alcune battute o « tirate » (come s'incomincio a dire proprio per lui)
e fini col ridurre sempre pin il mordente che la sua vena naturale e dialettale
possedeva in modo eccezionalissimo.

Ho detto dialettale: e infatti Il berretto a sonagli, Liola ¢ tanti altri lavori
nati per il teatro siciliano, serbano tuttora, anche se trascritti in seguito in
lingua italiana, T'umore dellinvenzione. Sono lavori apertamente dialettali
e vorrei dire per questo veramente italiani. Quale commedia o quale carattere
& piu italiano, ad esempio, di Liola cosi trasognato, instabile, melodico, scan-
zonato e malinconico?

Al pari di Liola, Ciampa del Berretto a sonagli, accorato ed esplodente,
che non sopporta il dramma lentamente accumulato nel suo animo e lo fa scop-
piare in un’ira di ragionamenti e di traslati simbolici, ¢ un carattere pretta-
mente dialettale e italiano. E’ innanzi tutto un womo vero che i filosofemi non
neutralizzano, ma potenziano sempre di pia, perch non si fermano mai ¢
<'inseriscono nella psicologia di lui come delle tangenti lungo le quali egli esce
dal cupo inviluppo dei suoi sentimenti, quasi in una specie di illuminato
delirio. 11 delirio degli italiani, dovuto all’eccesso di sole e di occhi! Tutto €
cosi chiaro e visibile, da noi, ed anche il pin oscuro travaglio diventa luminoso
attraverso lo spicco delle immagini e la furia delle trasposizioni figurate. Si
vede bene nei nostri dialetti meridionali, dove abbondano metafore e sim-
boli: « cogliere T'acqua », « abbioccarsi », « papa» dato dal padre al figlio
quasi per trasferire in esso la propria persona.

Piu di tutti i lavori pirandelliani Il berretto a sonagli serba (questo carat-
tere vivo e delirante dei nostri dialetti meridionali, | questo, e non altro, il
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va.llorc da dare alle « corde » o ai « pupi » di cui, con forzata pacatezza, Ciampa
disquisisce per indurre la signora Beatrice a parlare e a toglierlo cosi dalla
morsa dei sospetti: nessun valore concettuale, ma il senso quasi collerico di
una naturale euforia figurativa. E” infatti da osservare I'enorme difficolta dei
!l(mlri uomini ad uscire dalla nebbia della loro vita psicologica, alla quale
infine si adattano per forza d’inerzia: ma, se talora si trovano al punto di rive-
larla, allora saltano sulle pertiche delle immagini, e le pigliano dalle vie
pitt impensate. Cosi Ciampa — povero scrivano nello studio di un avvocato
di provincia — accetta in segreto il tradimento della sua giovane moglie col
principale, ma quando la signora Beatrice, consorte dell’avvocato e ingelosita
fino allisterismo, lo manda a chiamare col subdolo proposito di smascherare
la tresca e gli rivolge uno strano discorso tra I'ambiguo e P’allusivo, egli ha
subito il sospetto che la cosa possa diventare di pubblica ragione, ed inventa
la metafora delle tre corde: la corda « seria » e sincera, frenata di solito dalla
corda « civile » o convenzionale, ma sempre sul punto — quando i freni si
rompano — di degenerare nella corda « pazza », la quale & pilt vera e sincera
della corda seria. Di qui altre metafore, prolifiche come le bollicine d’un
vino fortemente schiumante: quella dei « pupi » che noi siamo, costruiti
secondo certe ambizioni e programmi, pupi Vvivi, pupi-destini, che tuttavia
possono divenire giocattoli a causa della noncuranza degli altri e rompersi.
signora Beatrice? Accendere lo scandalo? Ma ha

Che ha in mente di fare la . _ / é
che nella considerazione di tutti

fatto i conti senza di lui, senza Ciampa,
finirebbe come un miserabile pagliaccio. Se almeno egli potesse parlarle sin-

ceramente, dirle le cose come stanno. Ma non sta a lui, lui non puo per tante
ragioni: prima di tutto la sua posizione di sul)o'r.dinato non .gliclo C(Tsente,
€ppoi come puo, lui, rivelare un segreto cosi umxhante:? Percio non c'e a.llra
via che mettere in moto la corda pazza e far parlare il « pupo ». Di qui la
ate sgorga e fluisce di conserva con la
nde fino a trascinare tutti gli interlo-
Sta in cio appunto il valore del

coerenza impulsiva delle immagini parl
vicenda, che da quelle si colora e sacce
cutori in una sorta d’impazzimento verbale. 0 appu ; .
Berretto a sonagli e del meglio di Pirandello: n.icnle solipsismi e me'nh? dramm}
col pantografo, ma I'ebollizione di un'umanita reale, paesana, ]1ev1,t51nte di
parole quasi estranee alle voci, le quali traggono la loro funzione dall’impulso
pitt fisico che cerebrale dei loro proferitori.
ignora Beatrice ha dato attuazione al. suo disegno
¢ lo scandalo ¢ gia in atto, Ciampa, che non sopporta la propria vergogna,
consiglia Beatrice di entrare in una casa di salute e darsi per pazza, cosi
lo scandalo crollera. La soluzione persuade tutti, tranne .Beatrlcc che comincia
a gridare come se fosse colta da vera improvvisa pazzia. E .ne] delirio essa
ripete tutte le metafore verbali di Ciampa: ma ¢ una pazzla momentanea,
immunizzata da strilli e parole, la quale ha ir?ﬁnc l’e'fﬁcacm di un culm.antc
e serve a far slittare la pena di Beatrice e (lng!x astanti dal‘r‘lodo di una situa-
zione manifestamente irresolubile. Irresolubilita dipesa, piu 1..‘]1.(3 af]tro., dalla
presenza inesorabile (I'inesorabile che incute tanto terrore agli italiani) di un
fatto che sarebbe stato meglio non avvenisse ma che purtroppo ¢ avvenuto.
facile supporre che tra poco tutto

Percio, mentre il sipario si va chiudendo, ¢ su| :
tornera a posto, e quelle persone, per adesso cosi infuriate, accetteranno la

loro situazione come se fosse gia vecchia ed esse Pavessero gia interamente

Infatti, una volta che la s

vissuta,
. N 1 " .1 » Y53 1‘ . ") « Y
La teatralita pirandelliana fa perno sull’inerzia, che esercita la sua forza
. . . ’ . = Y a8
muta contro e al di sopra delle situazioni. L’enorme potere immaginifico, costi-
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tuendo un’efficace distrazione dall'oggetto fisso e incoercibile della tragedia,
€ in realta una manifestazione di questa legge possente che, dagli uomini del
meridione, & sentita come la naturale custode della verita, Attratte percio nel-
I'incantesimo dei concetti figurati, le creature pirandelliane si muovono in un
iperspazio che riflette e parossizza la situazione tragica e nel quale esse ten-

dono, appunto merce I'immaginazione — alfiere dell’abitudine — ad inserirsi
stabilmente per sfuggire alla durezza dei fatti. 11 filosofema ¢ dunque un esor-

cismo, che accalca ombre — anzich® scoprirla — sullintimita dei personaggl:
e ¢io che appare crudo, non ¢ frutto d'una spietata sincerita ma d'un peculiare
impulso di conservazione, che non tardera a mostrarsi come una raffinata
ipocrisia.

E questiipocrisia ¢ il rovescio, infine, dell'ironia: di un'ironia romantica
(non a caso Pirandello studio Richter) e pur diffusa nell'intelligenza segreta
dei nostri meridionali; d'un’ironia lucida e freddissima, atta a cogliere 1 ter-
mini contradittori che minano una situazione. Del quale atteggiamento Piran-
dello si fece acuto interprete in Cosi é, se vi pare, mentre fisso in Tutto per bene
I'altro pin scoperto abito dei meridionali, secondo cui alla consapevolezza del-
lirresolubile non si offre altro rimedio che quello di una simulata condi-
scendenza.

NicorA CIARLETTA

134



[AMORE NEL FILM

di TITO GUERRINI

divagazioni

Cet amour |/ si violent / si fra-
gile | si tendre / st désesperé. !
Cet amour / beau comme le jour [ et
mauvais comme le temps / quend
le temps est mauvais. / Cet amour
si vrai / cet amour si beau / si heu-
reux | et si dérisoire...

Jacques Prevert (« (et amour »)
iche,

Immagini sentimentali, immagini erot
alire

lussuriose, talvolta solo lacrimogene,
volte liriche o patetiche. Immagini che re-
steranno oppure no. Immagini. Aleune vee
chie di pochi anni, ma & come 5€ avessero
secoli di vita sulle spalle. Alire, in que
sta cinquantenne  storia del cinema, nate
sul principio del secolo o nel primo dopo-
guerra: ma gia, o di ieri la nostra memoria
di esse.

Di wutto questo, in fond
dell’amore nel film. K,
nostra  scorribanda  attraverso
"_l0ndo della celluloide, un po’ anche la sto-
ria de « I'amore del film ».

Il fatto & che, a veder mio, le due cose
sono inscindibili, respirano la stessa aria,
parlano sovente la stessa lingua. Il proble
ma del « linguaggio » del film esiste in

o, ¢ fatta la storia

forse sara, questa
Iincantato

quanto quel medesimo linguaggio vive ¢ si
attua in esso, atlraverso di esso.

E la colpa non & mia se lincontro col
cinema g’identifica, spesso, con cio che si
prova al primo amore. Direi, anzi, che non
& di nessuno, non & una colpa, seppur di
un frutto proibito mantenga I’aspetto e ri-
veli i sintomi.

F’ miracolo, favola e coscienza di sé. O
att’e tre le cose insieme. Come si voglia.
Il segreto della vita e dell’arte. Nel caso
specifico, di quella del film. Arrivare ad as-
saporarla fino in fondo, credetemi, puo rap-
presentare per noi uomini un non inutile
passo avanti alla scoperta della realta.

* % k

un criterio cronologico cer-
in breve, i punti sa-
lienti pei quali 'amore s'e manifestato at-
traverso il cinema. Cio ch’e stato realiz-
zato prima, molte volte, va assai pil a fondo
nel problema di quello che fu fatto dopo.
Ogni « espressione », ovviamente, ha una
e, per una sana interpre-
ge da qualsiasi catalo-

Non seguiro
cando di esaminare,

sua epoca ideale:
tazione critica, rifug
gazione,

L'infanzia dell’amore su celluloide, dun-

que, & rappresentata anzitutto dal « divismo ».
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E' questa, se vogliamo, I'epoca deteriore
dell’amore  (con propaggini che arrivano
fino ai nostri giorni): intendendo per « de-
teriore » quegli aspetti pei quali 'amore =i
manifesta attraverso forme d’espressione im-
mediata, sentimentalistica. La nascita del-
I'amore, accennavo: quella che non sa, for-
se, né puo assumere complessita d'aspetti e
d'intenzioni, che si estrinseca in definitiva
attraverso immagini che sono « viste » ma
non « vissute ».

La « mistica » del primo piano in quanto
tale & forse Uindice pin precizso del primitivo
periodo dell'infanzia amorosa. E citazioni
se ne possono fare a bizzeffe: tantopiu che,
vuoi o non vuoi, & questo il cinema che,
magari indirettamente, ha con maggior vi-
gore influenzato il costume ¢ la moralita
dello spettatere medio.

Comincia dallo stile floreale del cinema
italiano d’anteguerra e, sviluppandosi attra-
verso forme che prendono il nome di Ro-
dolfo Valentino ¢ raggiungono punte mas-
sime con la Crawford, la Harlow e Greta
Garbo (quest’ultima, specialmente, pur se
faccia parte della citata corrente, manifesta
tuttavia segni assal spiccati e squisitamente
personali, prepotenti, che da essa la distac-
cano e quasi la assolvonol, arriva al giorno
d’oggi con nomi che sono quelli di Betty
Grable, Rita Haywort o Jane Russel, nomi
che sono giunti a voler esprimere intero
significato del costume attuale. Che se poi
questi nomi significhino, pit che costume,
malcostume (a voler seguire i dettami d’una
valutazione rigidamente estetica) non vuol
dir proprio ch’essi non esistano. Di questa
esistenza si pasce, certo anche il gindizio
¢ritico che non pud non tenerne conto ed
esprimersi su di essi, sia pure negativa-
mente.

Se, in altre parole. I'ormai pin che tren-
tennale « sex appeal » di Mae West o quello
di Valentino, idealmente unito alle facili
sensazioni erotiche suscitate dalla Haywort
o dalla Russell, ha un qualsiasi diritto Ji
menzione sia pure nella eronistoria  del
film, non si vede perche questa diffusissima
corrente  (complice dei «sogni  proibiti »
della mageior parte degli spettatori) non
dovrebbe essere ammessa a partecipare sia
pure ai margini di una qualsivoglia antolo-
gia dell’amore nel film,

Senza contare che, in definitiva, quelle
immagini retoriche. barocche o lacrimogene
sono l'indice pia certo di sentimenti che
sonnecchiano in noi, allo stato brade, e
che noi stessi — magari — deliberatamente
cerchiamo di non sviluppare, spicgandoceli.
Purtuttavia, li subiamo.

Ed ecco perche il fenomeno del « divi-
«mo » costitnisce, a veder mio, il punto di
partenza per un’analisi, il piu possibile com-
pleta, del fatto amoroso in cinema, Non te-
nerne conto, in definitiva, sarebbe come la-
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sciar da parte, nel tentativo di definire noi
stessi, i peccati commessi, le debolezze che
ad essi ci spingono.

Questo  stesso  atteggiamento di  passivitd
di fronte allamore & fatale ci conduca ad
esaminare il cammino che esso, altraverso
il film, ha compiuto per giungere — via
via — a una liberazione, a una concreta
definizione,

Cammino lungo, faticoso a volte, pieno
comunque di ritorni frequenti sui propri
passi, di battute d'arresto, esitazioni e in-
congruenze. Cio che & da atiribuirsi, esclusi-
vamente, alla personaliti o alle preferenze
del singolo artista, alle sue intuizioni, inde-
cisioni, duhbi,

Ancora una volta 'amore parte da un’at-
mosfera di stordimento. Non pin, pero, stor-
dimento dello spettatore, ma dei personaggi
stessi del dramma.

Specificazione, questa, di qualita spicca-
tamente « interiore »: & lo stordimento, ap-
punto, che pud condurre alla eccezione piit
complessa del fatto sentimentale.

Gia il problema comincia a impostarsi
nella sna ginsta luce: documento e prepara-
zione di una «lotta dei sessi» che, in se-
guito, ci mostrera dell’amore un aspetto ben
definito,

E’ Tinconsulta ed esasperata giga dei ne-
gri in « Alleluiah! » (1929) di King Vidor
o il hallo estetizzante ¢ sensuale di « Esta-
sin (1933) di Gustav Machaty? O non an-
cora, e meglio, quello del Pabst del « Dia-
rio di una donna perduta » (1929) che scan-
disce, con pervicace interesse, i motivi es-
senzisli (e peraltro cari a tanto cinema te-
desco)  dell’« atmosfera »  intesa come pri-
migenia sensualita? (Né, in siffatto discor-
$0, ¢i possono interessare i motivi o la tesi
che Pabst stesso, originalissimo artista, fl"
ceva intuire nei suoi film: si tratta, ¢ pil
che certo, di una questione totalmente scissa
dal mondo poetico pabstiano, dalla quale
egli — a volte, ¢ per personali preferenze —
si lascia prendere la mano).

In questo clima nasce Marlene. La prima
Marlene, voglio dire, ¢ forse I'unica. Donna
d'indiscutibile fascino, ma nientaffatto at-
trice. Ogni volta che «'& provata a recitare

¢ caduta pinttosto malamente. « L'angelo

azzurro » (1930) resta il sno unico film:
., . ) :

dov’e, anzitutto, personaggio. Unico film,

direi, anche per Josef Von Sternberg, seb-
bene qua ¢ T egli ci abbia dato delle cose
deene di nota. « Marlene-Lola-Lola » & so-
prattutto il simbolo d'un pericoloso idolo
d'amore: sembra che la sua esistenza i
indirizzi unicamente ad impaniare auste-
ro prof. Unrath (Emil Jannings),ad imporghi
il prepotere del suo fascino. Si celebra, cosi,
il trionfo di una delle due parti del rapporto
amoroso sull'altra, ¢ precisamente della don-
na sull’'vomo: trionfo che non ha in se
ancora, motivi di definizione ed esplica-
zione di e stesso, se non in primitivi, li-



neari motivi sessnali. Cio che, oltretutto,
rispecchia in sé Pintera futura carriera di
Marlene Dietrich, ivi comprese le sue pii
che naturali attitudini al divismo: dove,
solo nel 1947, in « Foreign affair » (Scan-
dalo internazionale) di Billy Wilder, questo
personaggio sembra, a tratti, fornirsi giusti-
ficazioni della sua sussistenza.

Al rovesciamento del rapporto, in questa
lotta dei sessi, ci fa assistere Eric von
Stroheim con il suo « Foolish Wives » (Fem-
mine folli, 1921): ¢i6 che mi sembra giusti-
ficato pienamente dalla quasi religiosa am-
mirazione che Stroheim, con sincerita asso-
luta, tributa al suo bieco personaggio. La
sequenza del tentato stupro  della ragazza
zoppa @& appunto la pin indicativa in tal
$eNS0,

11 trionfo dell’'uomo sulla donna assume
caratteri psicologicamente pitt complessi (an-
che e di minore vigoria estetica rispetto a
Stroheim) in « Fortunale sulla scogliera»
di Dupont: & questa la prima volta in cui
il classico « triangolo » viene offerto allo
spettatore in tulta la sua misteriosa ed atmo-
sferica problematica.

Dalla « lotta dei sessi » prospettata al suo
stato primordiale I'indagine del fatto amo-
roso nel film si va sempre pii configurando
come esegesi del lato morboso dell’amore.
Cercheremo di vedere come, di tale accer-
tata morbosita, i giunga a toceare il fondo;
in esso stesso — nelle complicazioni che esso
comporta ritrovando I’addentellato per
una pin normale, umana ed esteticamente
intesa aceezione del fatto amoroso. Que-
sti sintomi si rivelano, innanzitutto, in una
spiccata tendenza di certo cinema francese.

Il lato morboso, e pin carnalmente inten-
0, dell'amore, che ¢ cosi giunto — con

« Fortunale sulla  scogliera » alle sue
estreme conclusioni, avverte in s¢ stesso
bisogno di liberarsi dal giogo: e lo fa —

attraverso il simbolismo.

primitivamente #
di significato

Simboli fallaci e argomenti
assai chiaro in « A propos de Nice» (1929)
di Jean Vigo, magistralmente montati, €
assai indicativi in questo senso pur 5¢
si mescolano a motivi altrettanto chiari
di violenta requisitoria sociale: in quanto

di uno « strato » sociale sono intest a Ti-
velare, anzitutto, i sintomi di umm'lwz'l'il’
appunto — sessuale. Nel 1932 con « Zéro

con

de conduite » lo stesso Vigo accentua,
dose di acuita cattiveria riscaltata appena
da un paio di significative sequenze, la sua
morbosa interpretazione dell’amore: fin m-l:
la descrizione somatica dei fum-iulli‘ egli
sa ritrovare con innegabile acume intro-
spettivo, i segni di una « stanchezza » ¢ di
un « cinismo » che coinvolge tutta una de-
terminata socicta, Ma & solo con « L'Alulim-
te» (1934) che il « morboso » di cui Vigo
fece il centro della sua opera d’artista assu-
me  significati lineari, costanti, liricamente

impostati. La sequenza in cui il vecchio
Pére Jules (Michael Simon) mostra nella
cabina alla donna, Dita Parlo, i suoi strani
e a volte disgystosi trofei, e conclude mo-
strandole — in una sorta d’infantile tenden-
za al gusto del morboso -— i tatuaggi sul
petto e sul dorso (con tanto di movimento
delle scapole che fa ballare alla ballerina
tatuata la danza del ventre), ¢ una sequen-
sa che — seppur riscattata da notevoli in-
tenti umoristici e satirici — non mostra
affatto di voler nascondere la sua capacita a
interpretare  ed intendere, completamente,
una proprian — ma ben chiara — versione
del fatto amoroso. Il che, nello stesso film,
sa ritrovare — nelle « conseguenze » di que-
sti fatti — un reale, e artisticamente impo-
stato. accento lirico, una sorta di « abbando-
no » sentimentale e fisico, come nclla se-
quenza del risveglio — sul barcone fluviale
~ del marito ¢ della moglie e nel loro ba-
cio da amanti appassionati. E, in genere,
questa accezione dell’amore & nell’intera at-
mosfera lirico-carnale che pervade Dopera,
dal giuocoliere della taverna (con conse-
guenti approcei verso la donna) alla donna
stessa, sola, nel letto dell’Alberguccio cit-
tadino.

E passiamo in rassegna alcuni degli aspet-
1i fondamentali di questo tipo d’amore che
dalla fase iniziale dello stordimento & pas-
sato a quella della passione. Ma & sempre,
anzitutto, ottundimento delle coscienze: ciod,
in altri termini, sta a gignificare anzitutto
il soggiogamento morale di una 'delle' due
geppur  di questo stato d'l.nfenor‘iu‘l
¢ inteso come inconscia passio-
ae non si voglia ancora preoccupare di
rendersi conto. Tutto ¢ affidato all’inter-
vento di forze estranee alle parti in causa. ¢
nell’indagine del fatto erotico si riguarda —
rimorosa affezione -~ al «deus ex
machina » del cosiddetto fato. Puo bastare,
ad esemplificare questo stato, la fuggevole
sequenza della donna ‘vum!)‘inzzata ne « Il
Vampiro » (1931) di Carl Theodor Dreyer,
la coscienza femminile si ottunde a
tal punto che la vittima giun\gc a godere
della degradazione alla quale ¢ costretia.

Questo & forse il punto per il quale si
entra nel triste mondo della degenerazione.
E se « Ragazze in uniforme » (1931) di Leon-
tine Sagan & uno dei pochi esempi che riescs
a far intravvedere con misura gli aspetti di
questo torbido clima (nota l’ar‘nbiguo col-
loquio tra maestra e allieva), ¢ ancora il
cinema a noi vicino che — attraverso mol-
lissimi csempi, corsi e ricorsi in s¢ conco-
mitanti — sembra, con « Manon » (1949) di
Henri Georges Clouzot, sviluppare e appro-
fondire questi motivi (vedi, uno per tutte,
Pabbraceio estremo dei due amanti nel de-
gerto) allraverso una sorla di corrente inti-
mista a sfondo pessimisticamente « nero ».

Ad ogni modo & certo che I'uomo tende,
come ha sempre teso, alla vittoria del razio-

parti.
questo amor

con

in cui
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nale sull'inconscio. In un prime momento,
quindi, lo si potra assai facilmente accusa-
re d’intellettualismo: purtuttavia non vedrei
altra specie di liberazione che nel simbolo.
La « coscienza » di questo fattore che si
trasforma di nuove in puro istinto. od «in-
tuizione », costituendo cosi materiale poeti-
co, & solo un momento successivo del pro-
cesso.

N&. come accennavo, la cronologia ha
pitt importanza, visto che 'unica cosa vera-
mente importante — in qualsisi epoca —
& atteggiarsi dello spirito dell'nomo.

Ragion per cui, rientrando nel nostro
discorso, quest’ansia di liberazione possia-
mo ritrovare, sia pur su di un piano intellet-
tualistico. in « Un chien andalon « (1928) di
Luis Bunuel, immagini certo surrealiste, il
cui significato di rivolta perd in tanto esiste
in quanto, si voglia o no. ¢ teso alla con-
quista dell'uomo puro. libero, cui sia pos-
¢ibile amare con immediatezza e sponta-
neith. % bisogno di ripetere ancora che
« Un chicn andalou » rappresenta esclusiva-
mente una conquista della razione. e come
tale pud essere egregiamente usato quale
ponte di passaggio tra I'una e laltra forma
spirituale e artistica?

Quindi si riscontra come il cinema abbia
alfine sentito in s» la necessita di effondersi
in sentimenti di pura accentuazione lirica,
che di un processo interno ¢ complesso co-
ctituiscono il risultato. E con « Tabu »
(1928-1931) di Friedrich Walter Murnau ¢
Robert Flaherty che 'amore nel film assu-
me infine il sno aspetto naturale. d’ingenua

e fresea primitiviti, ¢ vuol significare — su
un piano di assoluta reciprocita — la felice

corresponsione dei sentimenti e degli affetti:
sentimenti, ripeto. presi allo stato  puro,
primigenio, sgorganti — una buona volta —
dalla stessa verita della vita, e in essa e da
essa ricorrenti.

Di questo state amoroso, liricamente e
passionalmente inteso. puo essere ancora una
volta testimone « L'Atalante » di Vigo, che
& forse il pin significative capostipite di una
legzenda amorosa che, successivamente, rie-
sce ad imporsi come fatto d'arte in alcune
opere capitali del verismo francese.

I film che a questo proposito vanno citati
sono i una evidenza palmare: « Le jour se
léve » (19391 di Marcel Carné (la sequenza
dell’orsacchiotto e quella della serra tra
Francois-Gabin ¢ Francoise-Laurenti; « Une
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partie de campagne » (1936-1937) ¢ « La béte
humaine » (1938), con il duetto tra il Gabin
¢ la Simon, entrambe di Jean Renoir. Per
poi passare a « Le diable au corps » (1947)
di Claude Autant-Lara, specie nella sequen-
za in eni i due amanti, in un’enfasi comples-
sa e intensissima, consacrano nella camera
da letto il loro diritto all’amore.

Sono questi i punti essenziali dell’amore
espressi attraverso cinquant’anni di cinema.

Forse & lecito chiedersi quale ne sia la
conclusione. O forse & inutile.

Questo  tema,  appunto,  dell'inmilita e
dell'impossibilita dell’'amore (nonostante la
vita continui a floire in una sua magica
esistenza intesa rigorosamente in  funzione
di questi freni inibitori), mi pare total-
mente cspresso ne « Les enfants du paradis »
(1943-1945) dello stesso Carné. Preceduto, se
vogliamo. dall’opera retorica — ma quanto
mai indieativa — di Julien Duvivier che con
« La fin da jour » (1939} ¢i offre, attraverso
il « duetto delle calze » tra il Jouvet ¢ la
Ozeray ¢ la finale sequenza della follia
(«To sono Deterno Don Giovanni... »), co-
me il presentimento di una concezione del-
Pamore che altri svilupperd e condurrd a
consegnenze definitive. Quest’aliro, lo dice-
vo, & Marcel Carné al quale deve ascriversi
il merito. anzitutte, di aver dato vita a uno
splendido scenario di Prévert, che ha seritto
una magica storia del euore umane che
avrd per noi, scempre i nomi di Arlenty ¢
di Barrault,

N& vorrei tacere. infine, un’opera poetica
e amara. che contribnisce a scoprire pro-
spettive profonde nell’eterno cammino del-
F'vomo alla ricerca dell’amore, del bene
perduto: « Sunset Boulevard »  (1950) del-
Paustro-americano Billy Wilder.

Di notazioni acutissime ¢ intense, direi
« necessarie » per la comprensione del rap-
porto sentimentale tra #li womini, ¢ stato
inoltre capace John Ford con il suno recente
« Te gquiet man » (1952),

E le omissioni vanne giudicate solamente
in hase alla tirannia dello <pazio.

Ma non mi sentirei di chiudere questa
breve antologia sull’smore nel film  senza
dedicare un capitolo a parte a un uwomo che
¢ riuseito a fare dell’amore un sentimento
veramente universale, un messaggio poetico
rivolto all’intera umaniti.

Intendo  parlare. ovviamente,
Spencer Chaplin,

di Charles

(continua)



LETTERE DALL' INGHILTERRA

SOTTOTITOLI E DOPPIAGGIO

di

FRANK BAMPING

In questi tempi in cui il sottotitolo nei film ¢ in Inghilterra quasi universalmente
u;cruam,' ¢ interessante notare come il doppiaggio abbia riscosso un discreto successo.
o fottotitolo & restato mella sua posizione di dominio quasi assoluto sino all’inven-
ione del film sonoro. Ci furone in Inghilterra, durante Panno 1930, tentativi di
ilm doppiati, ma quasi sempre i distributori tornarono ai sottotitoli. La costante

sembrava compromessa

i‘ o i i H s : . . . .
- ?Iona dei  sottotitoli, con i loro numerosi inconvenienti, .
olmente dal sonoro. 11 rottotitolo puo essere congiderato come un perfezionamento

aziope con un commento. I titoli, nei

'il",l,, ":.oh. dei lilms. muti che imcrvu'llnvxgn.o I : i ‘ o
e wth, furono importanti come il visivo. l_r'nodo nel  quale .erun(t]) Lomp:lat;‘] e
,_"m:‘"' cra tanto importante quanto le immagini. l‘l sottotitolo introduce nel film
contemporaneamente un aspetto letterario ¢he non si trovarebbe nell originale. Cio

parli in prima

particolarmente rimarchevole nei films in cui vi e ub narratore che
Persona per fare il racconto di un argomento (es. Les Enfants terribles). Mentre

"(’"‘f versione originale ¢'¢ un flusso seorrevole di idee e di associazioni di idee,
‘pecie se la descrizione ¢ in poesia, la traduzione in sottotitoli, se non & fatta corret-
tamente, vuole tenersi sopra lo sviluppo dell’argomento.
Quando per un film straniero si usano sottotitoli in un‘alira lingua, & necessario
he sia molto curato. Cattivi sottotitoli possono, in molti casi, rovinare un buon
film. Le stesse lettere dell’alfabeto possono essere tecnicamente mal fate. C’& sempre
Un catlivo uso dj lettere bianche su fondo bianco. Se si usa un tipo di lettere a buon
mercato, ¢io degenera in calamita, La difficolta ¢ stata superata con Puso di letiere
aleuni distributori evitano

stri 2 ) T : :
'."‘"0 in nero, ma naturalmente cio € piu dispendioso e rib ) 1
a adozione di tali lettere per motivi di economid. Per i film a colori & facile I'uso

dei sonotitoli per mezzo dell’uso di lettere bruciate nella  emulsione. L’uso  dei
*oltotitoli pud anche essere mal fatto dal punto di vista della lraduziope. I tiloli_ somo
oppo spesso una traduzione non aderente dell'originale, specie se il film ""g'f"']e
dipende esageratamente dal dialogo, come per esempio un film molto elaborato. I titoli
debbono  essere semplici ed efficaci. Parole lunghe ed ambigue debbono essere assolu-
tmente evitate, Tra le pini riuscite traduzioni di « film letterari » ricorderemo le opere

di Carné e di Prevert, Les Visiteurs du Soir e Les Portes de la Nuit.

L’uso del sottotitolo in un film sembra debba preferirsi per vnrfe ragio'ni. Prin.ci-
ggioranza degli spettatori preferisce sentire

Palmente per una ragione di atmosfera. La ma 8 orl Pl h
Un altore che recita la sua parte, sebbene le difficolta mella sincronizzazione siano state
argamente superate con i recenti sviluppi del doppiaggio. Un altro argomento in favore
dei sowtatitoli ei viene dall'Asia, dove una forte percentuale degli nbl!zmll'c ana]fabet.a:
' governi di questi popoli arretrati hanno adottato i sollolitflli per offrire ai loro 5“""‘“}
A possibilita, di imparare a leggere. In un pacse dove vi ¢ un grande numcro e variela
di dialetti ¢ da preferive il sottotitolo.

~ Le difficolia che i tecnici devono superare nel
! sottotitoli. 11 processo di doppiaggio & pin difficile dfr
litoli, ¢ comporta un'altra notevole quantita di processl.

Inghilterra fino al perfezionamento di un nuovo processo,

Post Sych (Lingua Syncrone System). Sehbene non del tutlo puovo -— ]c'primc Pmcmi
solo recentemente €850 & stato applicato in Inghilterra.

f ¢
urono prese verso il 1930 - 0 O W, ! LSErE
Questo sistema sembra possa neutralizzare le obbiezioni pia important al doppiaggio,

doppiaggio sono pin grandi che per
I processo richiesto dai sotto-
Questa era la situazione in
il De Lea Lane Process of
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ciod quella sulla impossibilita di perfetta sincronizzazione tra parole e immagini. Usando
questo sistema, il film & completamente analizzato e diviso, e la traduzione vienc eseguita
parola per parola. Da questa traduzione fatta in tale modo & allora preparato un dia-
logo in inglese sinerono con il movimento delle labbra, che, dopo un accurato controllo
su un apparecchio di rivelazione, & consegnato agli attori. In sala di registrazione, gli
artisti recitano le loro parti, prima avendo cura di interpretare, cio# di ricreare I'atmo-
sfera del film oroginale, e, dopo aver soddisfacentemente registrato nel modo consueto,
il film viene completato con la sincronizzazione della musica e degli effeni traccia.

Uno dei primi film doppiati in questo modo fu La Cage aux Rossignols, che laseid
indifferente il pubblico. Questo atteggiamento fu quasi scosso dalla anteprima di
Riso amaro. 1l successo conseguito dalla Compagnia distributrice con questo film inco-
raggiv la stessa a aumentare la immissione sul mercato di film doppiati. La stessa
compagnia divenne anche piu ambiziosa, e I'ultimo film a essere realizzato fu Guardie
e Ladri presenta Toto al pubblico inglese per la prima volta. Fabrizi ¢ gia ben cono-
sciuto in Inghilierra fin dai suoi primi lavori. Questi film raggiunge una sineronizzazione
quasi perfetta, ¢, dopo che il pubblico vi si & abituato, non s« puo avvertire alpuna
stonatura. Vi & in questo film un grave difetto che sembra derivare dalle direttive del
curatore del dialogo. Tutti gli attori in questo film parlano a scatti, o nel migliore dei
casi con un catlivo accento straniero. Cio sembra sia stato deliberato perché Dattore
inglese Howard Marion Crawford, che doppia la parte di Fabrizi, come & noto non parla
un inglese molto scorrevole. La teoria & falsa ed errata. Ogni caratterista in Guardie
¢ Ladri, ad esempio, dovrebbe parlare a sua volta con quell’accento inglese che corri-
sponda a quello italiano. Percio la parte di Toto dovrebbe essere recitata da un Cockney
(cioe da una persona di una particolarc parte di Londra). Questo darebbe al film giusto
quel tocco di realismo che manca.

Se Guardie e Ladri dimostra di ottenere successo, questo pud essere Dinizio di un
mutamento di opinioni per quanto concerne il doppiaggio. 1 eritici nel passato hanno
duramente criticato i film doppiati, il che era senza dubbio a volte giustificato ma sembra
fosse lo stesso un eccesso di critica estetizzante. E' ovvio che esperimenti in  questo
campo permettono a un pubblico molto pit numeroso, che al momento, di gustare
film stranieri. Questo scopo sard raggiunto da un intelligente doppiaggio dei film
proprio come in passato ha fatto con successo il sottotitolo. Questo non significheri che
il doppiaggio da ora in poi resteri padrone del campo, perché ¢'t modo di continuare
a mantenere in vita il doppiaggio e il sottotitolo.

Una parola finale per entrambi i processi; sembrerebbe ovvio che la traduzione di
un film dovrebbe essere portata a termine nel paese di destinazione, ma cio si & dovuto
ottenere per mezzo di  pressioni economiche. Esistono attualmente leggi in lalia,
Irancia. Spagna e Germania dell'Ovest che impongono il doppiaggio in loco. Questo
combra riconoscere la funzione che il film doppiato avra nelle relazioni fra le nazioni.
In questi tempi di sforzi internazionali il rendere pilt semplice lo scambio dei film
& sforzo degno di incoraggiamento.

Frank BampINe
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NAPOLI DA BANCARELLA

di
ROBERTO MINERVINI

Da Napoli a Torre Annunziata, ben nove erano le torri per la difesa
del litorale contro i saraceni: quante ne occorrerebbero oggi per arginare o
almeno limitare 'assalto (sia detto scherzosamente) degli uomini del cinema,
ogni volta alla conquista della citta? Lo :slogar_z, ipfatti, piu ]o_goro, ma tutta-
via sempre piu ricorrente non (' qu‘cllo, mfat'u, di un pacse, il nostro, desti-
nato, in ogni tempo, alla conquista? I’c.r uscir d'a]la facﬂe. melai:ora, occorre
dir subito quale sia, sistematicamente, il proposito non dico dei nuovi bar-
bari, per carita, ma di tutti coloro, famosi olno,_.a c(;ni]pe; unsyel;'go o pe{»
I'altro, interessa 1’ex cupilal(-. del reame borbonico delle due Sicilie, come

centro sicuro di generale o addirittura universale attenzione. .Un ﬁlrp, f;ua]e
che sia, girato all’insegna della ex capitale, qﬁrc sempre un sicuro rl.c}.llamo,
. sociali, sentimentali, panoramici ecce-

1 a di ali elementi, umani, :
Bon imports di quali ol ' basta un certo numero di scene

tera, esso si sia valso nella sua ‘r(-.n]lzzazmnc. i, ot pit beih
prese dal vero ed il resto, com’® accaduto e come ¢ g 8

$imo ricostruirlo, sempre con qucl'la ins.e.gna, nei teatri di Cinecitta. Questa,
vi dicono poi, & Napoli: siete tutt scrvn‘l. : | massimo i precisi riferi-

Sia pure con la buona i""""zmnc,d' ev.na'repau:l I;o’ un mio vanto, di
menti, non posso tacere, anche per'che' costituise e+ b s B ogioely
essere stato accusato, da varie partl, di HOD #VETE ?l'n I:O in ogni favorevole
film « Due goldi di speranza » e di essermi perfino ostinato, ~

O« casione l' l l ]. . l. l . . ,

di, ] Hl l]u yhlicame lllt lll)n 1to l tln' ﬂl p -
a non esse "(]‘) 10 || 'nll(' R(’,HZO 'I]allzD"]ﬂnO, ])0380 . m a]lllll("-

‘ » m (]llalll() res lO, p]‘l L]]e mal,

tere di avere shagliato, ma non certo SR lichiarare come il dialetto
fermo nella mia convinzione di allora, ed ancors Ci¢ il film, disturbi tut-
del paesing vesuviano. ad esempio, in cul ¢ amhw(;l(;‘t;o'tamc :(:mpre Iinfau-
tora nel ricordo i mie orecchi e mi costringd - ?, , ”Iei ter:n;ini convinto
10 ritrovato a Titina De Filippo, autrice anch (]ﬁS(lf (ori (]i Oﬂl]i,eqllivocov
come sono di difendere una vera, autentica Nn,g?) ]:li ?()nosccr('bun po’ nello

»,ion pogso, per amore della mia i (.]m- pr(»;““. . alla serie inaudita delle
spirito, nel sentimento ¢ nelle pietre, .md" :.1‘3(5 i‘rll;lc.rilate lodi e talvolta
offese che si perpetuano ai suoi danni, riscuoter Aazione di una citta singo-
autorevoli consensi. Non ¢ facile, st sa, | m“‘]:l)rt, ltlilinmlitn perfino a coloro
lare come Napoli che spesso «i rivela nelle sue par‘ o;«-hé allora, il super-
che la conoscono bene, 'amano e la intvndo‘nojh:}h: lz:'"‘) d:rlla «scoperta »?
ficiale proposito della « conquista» © f.(md’ ‘;n( ; (lli essa, forse ¢ vero che
Forse, come molti affermano, un fato imcombe 3 ndo ‘1.10;1 diventa stucche-
qualunque cosa la riguardi diventa letteraria, qua

i limiti de ciastro mandolinistico.
vole, artificiosa, quando non superd i I”.m“ (]‘l..;d:-lri(tnm non solo e non
(,'omunquv.. i0 slesso, per p«-rsonul(- ed edificante €5 - ’,]o“; H moletani,
tanto alla visione dei film di ambiente € caratter »
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quanto alla lettura di copioni di sceneggiatura, a me affidati per una certa
consulenza ed un certo parere, da amabili amici produttori, ho rilevato come
noun sia mai stato tentato, almeno, di approfondire, nella loro effettiva realta
umana e poetica, il mistero di codesta citta, pur cosi ricca di uomini e cose,
episodi e luoghi, di eccezionale interesse e d’imprevedibile bellezza. To stesso,
insomma, ho dovuto seguire, con i miei occhi mortali, I'invenzione, ripeto,
di una Napoli convenzionale, o la sua alterazione attraverso i pin inauditi
elementi di composizione narrativa, degni di un romanzacccio da « banca-
rella». o, infine, la sua pit deteriore falsificazione, sul binario teatrale di
commedie o farsacce pulcinellesche, senza nemmeno il pigmento di una
« trovata » accettabile, per vninvi(h'nza. ancora oggi.

Sfugge a tutti, fra Paltro, il romanticismo di alleggiamenti ¢ di costo-
manze tuttora validi, la discontinuita dei temperamenti, la filosofica forza
della rassegnazione, I'emotivita delle azioni, 'intimo spirito di adattamento,
I'improvvisa e vuleanica reazione, cento o centomila altri aspetti di un po-
polo e di una cittd in gran parte ancora da « scoprire », d’accordo, ma come
diversamente: con altri occhi, ecco, ed altro cuore ed altra intenzione.

Lontana da me, s’intende, I'idea di discutere cosi in ritardo il « Processo
alla citta» di Luigi Zampa, ma come non rilevare che i suoi camorristi,
modellati su quelli del processo Cuocolo, erano tutti invece modellati sulla
invenzione, sempre sulla invenzione di personaggi artificiosi, privi delle biz-
zarre fantasie, delle iperboliche aspirazioni e, anche, degli  atteggiamenti
umani ¢ generosi che, in effetti, caratterizzavano i veri, di allora, infiorati
all'occhiello, corteggiatori di dame aristocratiche, maestri di equitazione,
paladini di ragazze sedotte e protettori di deboli? Non a1 creda, per caritii,
che io voglia tentarne I'elogio, ma non posso resistere alla tentazione di
indicarli come un esempio, fra i tanti e tanti, di un interesse filmico trascu-
rato, in omaggio al compiacimento di ridurre Napoli nei limiti e nei motivi
della solita, bassa retorica,

Di recente, in uno di quei copioni, ho letto addirittura di una Napoli
ancora illuminata, nei famosi « bassi» di rigore, dalle candele, e di cortei
nuziali celebrati con le tipiche carrozze di Montevergine, decorate con le
rose di carta. Questo ed altro, e bhen altro, contenevano le pagine di quel
film, 'ennesimo e non certo ultimo, da realizzare (ma spero proprio di no),
all'insegna della ex capitale, ancor viva di una vita che resiste benissimo a
tutti gli oltraggi e, per difesa, ne sorride.

Per quanto mi riguarda ¢ per quanto riguarda la mia funzione di reso-
contista (non voglio dire di critico) continuers, se occorre, a dir male anche
di... Garibaldi.

RoserTo MINERVINI
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I’ANTIACCADEMIA

UMANESIMO NEL DOPOGUERRA

di
FRANCESCO BOLZONI

Una guerra per le profonde ripercussioni che ha sulla vita di una nazione incide nel
costume, nel sistema sociale ¢ culturale di un popolo. Quando, giunta la fine, la lotta
si placa gli womini si trovano mutati poiché i loro occhi hanno visto cose che ignoravano,
che non dimenticheranno piit. Allora le¢ cose appaiono sotto una visuale diversa dagli anni
felici di prima della guerra, e, nascendo un senso d’inquictudine, si ricerca la causa di
questa condizione umana, ¢ pian piano le cose divengono piu chiare scoprendone le
cause. Solo allora si potri tentare di risolvere la erisi.

Queste sensazioni, questi problemi hanno agitato nel dopoguerra alcuni intellettuali
di duc pacsi estremamente diversi per formazione economica e sociale, per tradizioni
politiche ¢ cultura, per I'andamento stesso del conflitto, P'uno vincitore I’altro vinto come
gli Stati Uniti ¢ I'ltalia con risultati molto diversi.

I primi hanno scoperto la crisi nell'uomo  americano, i secondi glcll’ambieme.

I nostri migliori registi ¢ narratori, non potendo ignorare la _rcahu chc_ li circondava,
si avvicinaromo ad essa con un doloroso senso d’umanita, con viva partecipazione e con
una « stienzione portata su certi aspetti meno 'consolumi della l‘clllh‘f,'])il‘l rudi., piu legati
alle condizioni materiali e fisiologiche della vita, talvolta una esplicita e sottintesa pole-
mica sociale, una scrittura acre e disinvolta, piu attenta alle cose che alle prospettive in

: irono che sbagliata era la mostra situazione

cui essa le dispone e riassume» (1). E scoprir 1
sociale, 'ambiente, mentre 'nomo, il personaggio del dramma, era positivo e moralmente

5aN0.
Al contrario i pini coraggiosi registi americani,

solleciti a certi aspetti amari del loro paese, scoprivano ¢

quanto 'nomo americano, arido, inquieto, solo. e : o

Nella prima opera valida del dopoguerra « !{omn-cula aperta » di I{’.‘R?ssclhm spira
un senso di solidarietid, d’unione fra gli abitanti dc} quartiere romano. lum.sonq pronti
ad aiutarsi, a difendersi dal nemico (il tedesco); ma in loro non ¢ mai, o quasi, o.dm verso
P'oppressore, solo un senso di pena infinita per l,i_llgilfﬁlt‘i, assurde cattiverie c.he i tedeschi
compiono. Contro la violenza viene opposta la so]ldurlclu.'ll sacerdote che vive veramente
«il cattolicesimo inteso nel suo piu intimo significato, vissuto modernamente » (2) aiuta
pronto l'intelletinale marxista, Nessuna acredine, ncssuna‘lmoll.cranza,

Un senso d’unione che fa dimenticare il povero ¢ triste rione, la grande e scomoda

casa piena di bimbi vocianti, le tristi condizioni economiche. Senso d’amicizia, d’unione
che si dilata in « Paesa » Popera migliore di Rossellini. L
I giorni della guerra paiono farsi sempre piu lontani, ¢, urgenti divengono i pro-
julli obbligati a vivere come uomini, con la fatica,

blemi da risolvere. De Sica scopre i fanci
le responsabilita che questo comporta ma che in fondo mantengono la purezza, 'ingenuita.

I protagonisti di « Sciuscia » sono moralmente sani. Si pensi all’affetto veramente da amiei,
ato da aleuna sfumatura equivoca fra i due fanciulli, Tidillio del piu piccolo con
¢ soprattutto il simbolo del cavallo bianco, che personifica i sogni, gli aneliti,

avvicinatisi essi pure con occhi pin
he la crisi non era tanto 'ambiente,

non ven
la bimba,

(1) 8.
(2) E.

Somi: Inchieste sul neorealismo, a cura di Carlo Bo.
Bruno: Allineati con la pace, in « Filmeritica », vol. 1V, n. 15, luglio-agosto 1952.
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il credere e lilludersi che fanno belli gli anni della fanciullezza. De Sica trasporta la
solidarieta dai bimbi agli uomini in « Ladri di biciclette » dove Ricei, l'attacchino, non &
solo nella vana ricerca della bicicletta rubatagli, con lui & un gruppo d’amici: alla fine
la folla capisce e perdona, quando sente Bruno gridare « Papa, papa! », all'operaio che
ha rubato. E padre e figlio si allontanano uniti,

Solidarieta che si dilata prendendo tutto un gruppe sociale: i barboni di « Miracolo
a Milano ».

I personaggi del nostro recente cinema sono positivi come il pretore e la mafia di
«In nome della legge », come i contadini che perdonano in « Caccia tragica », come i
siciliani del « Cammino della speranza», come Ntoni di «La terra tremayv, la madre
di « Bellissima », il vecchio pensionato di « Umberto D. » che risolvono da soli le loro
crisi, e alla fine riacquistano fiducia nel mondo. Anche i rapporti razziali paiono spazzarsi:
la mano nera s’unisce a quella bianca in « Senza picta » di Lattuada. Al contrario questo
senso di sanita morale, di fratellanza ¢ di solidarietai umana manca nei personaggi di certo
cinema americano. Al ritorno dalla guerra 'americano ha trovato ambiente con i difetti
d’un tempo, ma ad esso non & stato pin capace di adattarsi.

« Perche «i & combattuto quando vediamo le teorie dei nostri nemici (1'intolleranza,
il razzismo) affermarsi e crescere fra noi? Allora tutto & valso a nulla » afferma « Strana
vittoria » di Leo Muvitz accanto ad altre opere che testimoniano 1'esistenza di prnbleﬂ'li

urgenti, come l'intolleranza per uomini che appartengono ad altre razze, ad alire religioni
(« Barriere invisibili » di Kazan).

L’umanita nasce non solo nel mondo dei gangster dove il delitto viene organizzato
come industria (« La citta & salva » di Windust in cui un giovane uccide la donna chq
ama), i delinquenti sone in agguato uno contro 'altro (« La citta nuda » di Dassin), mai
domina il perdono ma solo il pensicro della vendetta « Atto di violenza » di Zinnemann).
L’avidita, il desiderio di superarsi, di giungere al successo domina tutti. Non si bada ad
alcun mezzo, neppure al delitto (« Un posto al sole » di G. Stevens) o all’insinuarsi con
apparente sollecitudine nella vita degli altri, con il solo scopo di un fine da raggiungere
(«Eva contro Eva» di Mankiewicz). E chi, alla fine, s'accorge che tendendo al successo
ha dimenticato i valori piu intimi e riposti della vita o ha shagliato tutto, si guarda attorne
smarrito: allora resta solo o il suicidio (come per il protagonista di « Morte di un com-
messo viaggiatore » che Benedek ha tratto da Willer, e per il giovane di « 14 ora»), ©
lasciarsi andare ad una dolce, calma pazzia come Bianca del « Tram che si chiama
Desiderio ». figura straordinariamente indicativa d’una societi, Bianca ecrede ancora nei
valori dell'uomo, e lo dimostrano le belle parole che rivolge alla sorella: « Cose come
I'arte, la poesia, la musica sono venute a illuminare il mondo! In certa gente ha cominciato
a germogliare qualche seme di gentilezza! Che noi dobbiamo far fiorire, fiorire! Custodire
e sventolare come una bandiera! Dovunque ci porti questo oscuro cammino...» (3). Ma che

vale credere quando nessuno ci ascolta? Allora nasce la solitudine. 'uomo si sente s0lo,
estremamente solo.

Billy Wilder scopre questa condizione umana in « Giorni perduti ». Perche il pro-
tagonista si ubbriaca? 1l regista indirettamente risponde; perche 'momo americano ¢
spesso troppo solo, senza affetti profondi che lo tengano legato a una vita regolare. Per
questo si lascia andare o ull’aleoolismo, o alle sensazioni violente. o a coltivare certe
manie, certi vizi. La vecchia attrice di « Viale del tramonto » & sola: le somo rimasti i
ritratti, i pochi amici ridotti quasi ad ombre, ¢ i ricordi che non bastano perche 1a
Desmond desidera ancora vivere, aver successo, non sa riconoscere che il suo tempo &
ormai trascorso, che per cssa non puo esistere non altro che i ricordi. In questo conti-
nuare ad illudersi vi ¢ un'aria di sudicio, di malandato « nel senso di andato a male » (4).
I personaggi del « Viale del tramonto » sono tutti negativi; dalla Desmond a loe Gillis, che
si lascia sprofondare nella molle vita procuratagli dall'attrice, fino alle estreme conse:
guenze, ¢ Max, il vecchio regista, pin pericoloso forse nella sua quicta pazzia della
Desmond, perché vuol fare rivivere un mondo. una realta fittizia. a De Mille. cosi ipo-
crita, pieno di falsa pietd, ai giovani attori cosi indifferenti (si noti che sono i « vecchi»
a circondare la Desmond nel teatro di posa). Ma la denunzia di Willer si fa pit aspra,
cinica nel caso di Tatum de « L'asso nella manica », Alla poverti morale di pochi s
passa a quella spaventosa della folla in attesa, nella piazza davanti alla grotta nella quale
¢ sepolto Leo: folla che, sotto un velo di conformismo, di finto interessamento nasconde
solo il desiderio delle forti emozioni, della notizia della morte di Leo, non tanto della
sua salvezza. Personaggio secondario ma importante ¢ quello dell’'vomo, che per primo @
arrivato sul luogo, che intervistato alla radio, mette ben chiaro il fatto d'esscre stato il

(3) J. Wnenams: Un tram che si chiama Desiderio, in « Sipario », n. 68, dicembre 1951
(4) E. Bsuno, critica a « Bellissima» in « Bianco ¢ nero», n. 1, gennaio 1952.
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prime a giungere sul luogo, pull’altro. Personaggio assunto per un attimo a protagonista
ma subito sostituito dalla folla con i suoi conti, il suo darsi ai divertimenti, la sua, dicia-
molo, incoscienza.

I'olla spaventosa, tremenda che & per pin versi simile a quella di « 142 ora»; «non
a caso le parole di Tatum somigliano alle ultime parole della polizia a cavallo: il primo
parla di circo finito, la seconda di “rappresentazione terminata” » (5). Su essa spicca il
dramma dell’uomo che vuole morire, della solitudine estrema, nata da una educazione
shagliata, da una societa che & in crisi perche ha voluto trascurare i piu intimi problemi
umani. La ecivilta, conviene ancora una volta sottolinearlo, mon proviene tanto da una
maggiore o minore ricchezza materiale. come ha dimostrato il nostro recente cinema con
i risultati diversi da quello americano, ma da un ardire interno, da una esigenza spirituale.

FrANCESCco BoLzont

(5) G. Amistanco: La violenza e la grazia, in « Cinema», anno IV, vol. VII, n. 71,

1o ottobre 1951.
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DISCORSO SUL NEOREALISMO

di

GIORGIO NARDUCCH

Tempo fa un critico francese ha suonato le proprie campane per la morte del neo-
realismo, fortuna per noi che quel signore ha commesso una galfe, altrimenti ai funerali
del neo-morto seguaci ed infedeli si sarebbero stidati con lance ¢ spade a collettiva tenzone.

Precisiamo: non ottocentesca tenzone di penne, ma vera battaglia, c¢hé i furori di certo
nostro pubblico, indubbiamente facinoroso, saranno tramandati dalla storia dei costumi,
a imperituro ricordo della educazione novecento, ma a parte i fuochi politici e le pre-
giudiziali di egual naiura (di cui torneremo a parlare), che sconvolgono la serenita degli
animi anche in quelle compeuzioni, che dovrebbero essere ispirate ad un senso di caval-
leria, or fuor di moda, gicva tener presente che le donchisciottesche manifestazioni del
pubblico « garibaldine », le corbellerie di « buon gusto » spacciate in salotti ¢ salottini @
le polemiche dei eritici di destra e di sinistra, che riproducono in sedicesimo il duello
Carducci-Rapisardi, sono giustificate, almeno parzialmente, dallo zibaldone di pregiudizi,
aspiranti al titolo di etichetta del neo-realismo, che circolano tra il pubblico numerosi ¢
svalutati come i trenta miliardi di assegnati francesi al tempo della grande rivoluzione.

La pit comune matrice di tali pregiudizi va ricercata nei quindici anni che corrono
dalla edificazione sistematica del defunto regime alla sua eclissi totale. durante i quali,
il cinema italiano, costantemente tra le nubi di Aristofane, si sviluppa come espressione
di maniera, imitando autarchicamente i mastodonti americani. la commedia sentimentale
holliwoodiana (¢hi non ricorda lo scapigliasto De Sica, « buon ragazzo » de | Grandi
Magazzini? e il bozzetto comico o brillante d'oltre oceano: allo scopo e sufficiente ram-
mentare solvolando i film dai telefoni bianchi o gli scipiti duetti Nazzari-Silvi.

In tal modo, molii competenti ¢ non, delle cose del cinema, assuefatti ai dolei pasticei
dell’anteguerra hanno preso una indigestione per la ragione opposta a quella che condusse
alla tomba Uarguto Bertoldo: per « dover » mangiar rape e fagioli.

La seconda causa del mancato inquadramento eritico del neo-realismo ¢ della sua
incomprensione ha le sue radici in un fenomeno molto diffuso: dopo le grandi tragedie
in tutte le socictd +i denota un desiderio di evasione, quasi di allegra follia, cosi nell'im-
mediato dopo-guerra Parigi vede schiere di giovani abbandonarsi a balli afrodisiaci nelle
moltiplicate « caves » e « boites » mentre un gruppetto sparuto di anzianotti cerea di rie-
vocare la « belle époque », e in casa nostra si avverte pint il desiderio di ritornare ai tempi
dei « musendins » e delle «merveilleuses » che di inorridire dinanzi agli orrori bellici.

Cié naturalmente induce alla comprensions del fenomeno non alla sua ginstificazione,
ché se la critica al neo-realismo i riducesse all’sppunto di aver mostrato le nostre piaghe
quando urgeva la nceessita di fuggirle, la discussione su di esso sarebbe di natura psicos
logica ¢ non estetica. Va menzionata infine un’altra sorgente di biasimo del neo-realismo,
la pid gretta: Vipocrisia, a cagion della quale, si dice, da parte di molti, che i panni sporchi
si lavano in casa, che Tostentazione della miseria & indecorosa e cosi via.

E" assiomatico ribadire che siamo sempre nel campo delle invettive e non della
critica ragionata perche, prescindendo dai panni e dalle lavandaie, di una cinematografia
che sa prospettare dinanzi all'opinione pubblica problemi scottanti. parte il fatto arti-
stico, mon si puo dire altro che ¢ coraggiosa, senza considerare che una creazione appar-
tienc all’arte solo quando, brutto o bello, il suo contenuto ¢ stato validamente espresso.

Una critica del neo-realismo non pud concepirsi se non come ricerea dello iato esi-
stente tra le sue premesse di contenuto o le sue forme espressive, poichia il problema
arte uon arte eravita, in ogni manifestazione poetica, intorno al binomio intenzione-mani-
festazione, laddove il primo elemento designa il momento soggettivo del processo ereative,
il secondo la sua estrinsecazione extrasoggettiva e la corrispondenza tra i due fattori
I'indice e il limite della poeticita,

Rizuardo alle premesse contenutistiche, i fautori della « nuova scuola » del cinema
italiano affermano che il neo-realismo ¢ «a priori » una autentica rivolta al formalismo
della cinematografia autarchica, un abbandono delle nuvole ¢ un ritorno ad una realtd
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pilt vera, piu umana, anche se pit amara. Ma questo ritorno all’humus non e di natura
verista, ché i) verismo stecchettiano ¢ preverghiano, quello per intenderci di una Serao o
di un Capuana, connesso conm’e alla fallacia dello seientismo positivista dell’ottocento e al
naturalismo francese dei Goneourt, Daundet, Zola ¢ Maupassant e una illustrazione acritica
del vero, una fredda fotografia della realth, mentre il neo-realismo & critico, cioé ricerca
i nessi che legano fatto a fatto, le condizioni ambientali, le determinanti steriche, al fine
di « comprendere il valore delie cose umane per eliminarne le storture ¢ infondere nella
societi un motivo rivoluzionario, una riscossa. Il regista deve impegnarsi in quei film,
i quali, come scrive lo Zavattini, ci palesino «la reale durata del dolore dell’womo e della
sua presenza nel giormo: non un uomo metafisico, ma V'uomo che incontriamo all’angolo
della nostra strada, per cui a questa reale durata dovri corrispondere un reale apporto
della nostra solidarieta ». Gli artisti puri ¢ agnoslici sono, come serive il Russo, avendo
riguardo ai letterat di questa fatta, giullari che indossano panni cortigiani.

In sintesi, per dirla col Pavese, la cinematografia deve porsi come espressione popolare
inesistente ». Qui conviene fare il punto e dire
mo, d’alironde non nuova, se la eritica da tempo
ha salvato solo i meno veristi tra i veristi: un Salvatore Di Giacomo che partecipa lirica-
mente alla sua narrativa, un Verga che, nella seconda fase della sua produzione letteraria,
i distacca dallmmalisi fredda e chirurgica di uomini e cose e raggiunge una poeticita per
la quale fo =i pone immediatamente dopo il Manzoni.

Ma se andiamo oltre le dichiarazioni programmatiche, nelle quali & possibile anche
insabbiarci, troviamo il punto di frattura, lo iato tra contenuio ¢ forma del cinema nuovoe.

Il neo-realismo, com’d noto origina nel periodo bellico con Ossessione di  Visconti
¢ la Nave bianca ¢ un Pilota ritorna di Rossellini, ma il elima in cui feconda & la resi-
stenza, la quale, non si presenta come la rivolta di una forza unica, ma di un mosaico di
energie politiche: cristiani, liberali, repubblicani e social-comunisti si trovano nella stessa
trincea con intenti diversiz per i cristiani la lotta ha un significato sociale ¢ gpiritaale
per i marxisti, che della medesima pretendono ora di essere stati gli unici protagonisti,
la rivolta ha un carattere esclusivamente economico-materialista, Qui germina la tara del
nea-realismo, ciod nell’aver indugiato, sia pur nei termini di un tenue umanitarismo socia-
lista, quale appare in Sciuscia e Ladri di biciclette di De Sica, in una interpretazione
marxista delluvomo e della sua storia, interpretazione marxista che si accentua nella Terra
trema di Visconti, ove il dramma di Ntoni & un puro aspetto della lotta di elasse, e culmina
nel Sole sorge ancora di Vergano.

Questa configurazione della realta fa slivtare il neo-realismo in un simbolismo nuovo,
artificioso quanto il simbolismo eroico dei tempi andati, infatti laddove si aveva modo di
constatare che ei veniva presentato il simbolo di un benapartismo di cartone, che riviveva
in ogni personaggio amputandolo da ogni molivo umano, ora ¢i si vuol spacciare per
autentica la mitologia deil’homo oeconomicus, cioe di un’ombra di uomo che non convince
neppure quando la regia si dilunga in una analisi pc_d_untjm:a}lueh!u cronachistica, come €
avvenuto per Umberto D di De Sica e Achtung! banditi di Lizzani.

Che il nco-realismo si sia irretito nelle maglie del mito comunista lo testimonia il
fatto che la critica filo-neo-realistica mentre ¢ benevola per il Rossellini di Roma cuta

in un demiurgo tra cristianesimo e materialismo, diviene

aperta, ingenuamente fiducioso L ianesime : iene
acidula nei riguardi di Stromboli ¢ Francesco {;tullare di Dio sino a raggiungere toni <'l|
acredine per Ewropa 51, film senza dubbio ambiguo, nel quale tra lintitesi spirito materia
il Rossellini pone una risoluzione personale, eppure lontano, anche se fornito di una reto-
vica personale, del mito dell’cconomismo. SL0Tico. LT =

Del Cappotto di Lattuada, scrive il l{cnm.('he. non € })ls'{('llllil la « Inga' verso .l uni-
versale »: un modo come un altro per rilevare 31 (l!suljxlunlo di parte della (‘rlhca,ﬂdl.nanz]
al pentimento del sindaco corrotto: senza dubbio s sarebbe prcf.er!lo un fina]c pilt_impe-
gnativo, una maggiors coscienza di classe, magari una sfilata dl,.lmplegall (‘O.mullﬂll' con
cartelloni recanti la goprascritia: « Pane e cappol.ll », mentre lmgenuo' Sceicco bla‘nco,
interpretato dal notoriamente scipito Alberto Sordi, ha riscosso conscnsi solo perché la
catira dei fumetti, condotta con scarsd intelligenza, .»urebbc una vuhdu_cnuca ;'alla mentalita
piccolo-borghese, come se le sartine e altre categoric proletaric non si appassionassero alle
enormiti dei romanzelli tipo Anime incatenate.

Potremmo seguitare a Jdocumentarci, ma il risultato che otterremmo sarebbe lo stesso:
nel cinema neo-realista esiste uno iato, una frattura tra cio che il contenuto realistico
promette di dire ¢ it che si dice, ma tale frattura non si verifica per una inettitudine della
manifestazione a tradurre Pintento, sibbene per un vizio che coglie il contenuto mede-
dimo nel suo primo formarsi: 1'interpretazione marxista, eppero unilaterale, perche sem-
animale, dell'nomo, della socicti e della sua esistenza quotidiana.
alla immoralith del cinema nuovo bisogna distinguere, come giii sopra &
le invettive che generano da una ipocrisia diffusa purtroppo nel nostro

perche « siamo popole, ¢ tutto il resto ¢
che concordiamo nella condanna del veris

plicisticamente

Riguardo
dato accennalo,
costnme, dalla critica serena.
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Il neo-realismo & amorale sempre, immorale spesso, ma non perché parla della nostra
miseria materiale, bensi perché esso stesso & miserabile spiritualmente.

Nei suoi personaggi il problema del pane quotidiano ¢ Punico, mai in essi si coglie
un momento di spiritualita, un anelito verso Dio, che so i0, una favilla di Fede.

Il loro tormento & fawto di pasta e patate, la pancia piena ¢ il termine ideale della
loro esistenza.

Ed & logico, perché nel disprezzo di Dio il comunista scorge il superamento di una
mentalita borghese: lo sfoggio di teppistici « vammoriammazzato », la compiacenza porno-
grafica delle case di tolleranza ¢ wn modo di rinnegare la cristianita, cioe la religione dei
capitalisti.

Parimenti il tema dell’amore & svolto sempre in ossequio al principio dell’affinita
bio-chimica, prepotente e animale.

Si pensi alla protagonista di Due soldi di speranza, che si comporta come una
« maschiona » e non & mai ingentilita da una stilla di verecondia, di riservatezza femminile.

Nulla & piu disgustante della scena in cui ella con un misto di superstizione, man con
una buona dose d'impudicizia volge la statuina della Madonna con il volto verso il muro,
per fare all’amore col suo fidanziato. Ci si trova dinanzi alla bestialiti per antonomasia,
al misconoscimento alla messa in berlina della religione, che si materia nel disprezzo
per il simulacro dell'Immacolata messa al cantone.

Se ora penso all’annunzio di quel critico francese che ha recitato il De profundis del
neo-realismo mi convinco ancora una volta delia sua gaffe: Il neo-realismo non & morto, ©
nato morto; voleva dire una parola nuova ed ha calcato le orme di quella sorta di simbo-
lismo decadente che & il realismo socialista, voleva mostrarei 'vomo e ha rappresentalo
I'animale, poteva essere un atto di fede ed & stato, anzi e, un incitamento all’odio, poteva
cssere lo strumento di una ricostruzione materiale o spirituale ed & risultato una inver-
sione barbarica.

Vorrei chiudere con un desiderio: « Facciamo del realismo. ma non spacciamo valuta
falsa, mostriamo, si, le piaghe, affinché siano risanate, ma ritorniamo all'uomo, cosi
com’e: materia e spirito, virth ¢ difetti, esprimiamo il suo travaglio, ma quello autentico.
fatto di aspirazioni di ogni ordine ».

Non esistono solo vasi... i siamo capiti, ma anche vasi di fiori; il folklore del popolo
non ¢ riassunto da un corale « vammoriammazzato ».

Seguendo la strada attuale la cinematografia italiana aved soltanto abbandonato una
nuvola per un’altra.

Giorcio Narpucct

Pubblichiamo Tarticolo del Narducci solo per dovere di ospitalita e in omaggio alla
divisa di antiaccademia, aperta a i, per ogni discussione o problema. Replicare da parte
nostra sarebbe troppo facile, preferiremmo che lo facessero i nostri lettori soprattutto per
quelle affermazioni sul preteso « materialismo » di ceni nostri - film, opere sempre di
poesia e di realismo - (N.d.D.).
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I CIRCOLI E LA LIBERTA’ DELLA CULTURA

Il Circolo del Cinema di Roma « Charlie Chaplin» é stato vittima nei
giorni scorsi di due incidenti. Notificati due film per la programmazione
domenicale si ¢ visto senza precisa motivazione vietare la proiezione prima
dell’uno, poi dell’altro con provvedimenti, definiti dai dirigenti del Circolo,
del tutto arbitrari.

La stampa cinematografica e non, si ¢ occupata di questi episodi, il
Circolo stesso si ¢ fatto promotore di una azione di massa di tutti i Circoli
del Cinema aderenti alla F1.C.C. o allULC.C. in difesa della « libertd di
cultura», una rivista (Cinema Nuovo) ha promosso un referendum tra i
critici ed un’altra (La Rivista del Cinema Italiano) ha dedicato il suo edito-
riale (« 11 Cinema e gli uomini di cultura») a questo argomento.

Molto rumore, dunque, per un provvedimento. Ed ¢ bene che si rimuo-
vano le acque, che i problemi del cinema, della cultura, dei circoli, vengano
vivacemente agitati su basi pit larghe, che venga posto allattenzione del
pubblico un aspetto meno conosciuto del cinema culturale. Il problema in-
fatti non riguarda la proibizione di questo o quel film, Uintervento in questa
o quella citta della questura o, direttamente, della Presidenza del Consiglio
(come nel caso del « Chaplin») ma riguarda un po’ tutto il movimento dei
cineclub che, se non viene attuato ed in maniera definitiva, un regolamento
preciso, chiaro, completo, che disciplini legalmente questo importante orga-
nismo culturale rischia di vedere compromesso tutto il lavoro di anni ed
intacca la stessa liberta del cittadino.

Il direttivo del circolo « Chaplin» ha stampato una documentazione
precisa degli « incidenti », Uha inviata ai giornali, Uha diffusa tra i soci e i
non soci, ha presentato tutti i precedenti legali dai quali i circoli del cinema
traggono forza attualmente in attesa appunto di una pit precisa regolamen-
tazione. Ma stringi, stringi, ¢ venuto fuori che Punica « cosa» che abbia
valore di documento per ora non é che una circolare affrettata e incompleta
che il Sottosegretario alla Presidenza ha emanato in data 14 luglio 1951 e
che in effetti dice e non dice. Piti esattamente ¢ scritto in detta circolare:
« I film di archivio... possono essere proiettati anche se sprovvisti del nulla
osta di censura; i film di altra provenienza debbono essere preventivamente
notificati alla Prefettura e alle Presidenza del Consiglio dei Ministri, se
sprovvisti di nulla osta di censura». In che senso va accettata la parola noti-
ficazione? I due film di cui si discute essendo di provenienza diversa da
quella prevista dal comma I (Cineteche ecc.) e sprovvisti di nulla osta di
censura, andavano notificati. Ma la notifica ¢ un atto formale o sostanziale?
Che poteri ha la Presidenza del Consiglio in base a quella anodina circolare?
Noi crediamo che potrebbe avere, anche, il potere di impedire la proiezione
di un film se riscontra motivi tali da giustificarne il divieto.

Tanto ¢ vero che questa notificazione non ¢ richiesta per i film di archivio
i quali, appunto, perché provenienti da cineteche italiane o straniere, avallati
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dalla responsabilita di questi enti culturali danno garanzie sufficienti, anche
se privi del nulla osta di censura.

Intendiamoci bene, con questo noi non vogliamo metterci dalla parte
di nessuno, ma vogliamo solo fare rilevare che la mancanza di una regola-
mentazione precisa — mancanza alla quale a dire il vero ci si era alquanto
adagiati data la estrema elasticita dei provvedimenti contemplati dalla Cir-
colare — ha portato a questo increscioso stato di cose. E allora? Allora giu-
stissima la posizione di punta presa dal Circolo
alla testa di una campagna, tendente ad ottenere
dia garanzia ai circoli di essere riconosciuti ¢
tali liberi — liberi naturalmente nei limiti
di proiettare qualsiasi film che il Direttivo responsable ritenga di dover dare,
per una documentazione storica di un determinato periodo, di un determinato
costume, di un determinato genere artistico. I a questa iniziativa — in questo
senso — anche noi ¢i associamo volentieri.

« Chaplin » che si é messo
una regolamentazione che
ome organismi culturali, e come
consentiti per ogni cittadino ~—

e. b.




IL LIBRO DEL MESE

(a cura di LUIGI QUATTROCCHI)

IL DIARIO DI PAVESE

Da parte di tutti era molta Pattesa della
pubblicazione del « Diario » che si sapeva
Pavese avesse lasciato fra le sue carte quan-
do. or sono piu di due anni ormai, si tolse
la vita a soli 42 anni di eti; ¢, come di rado
avviene, Dattesa nen & stata tradita, perché
il libro che con grande cura Massimo Mila,
ltalo Calvino e Natalia Ginzburg hanno or-
dinato (1) si pone senz’altro sul piano della
eccezione, come testimonianza umana che
illumina, come nessun’altra, la nostra co-
noscenza della personalita di Cesare Pavese
¢ insieme costringe a rimeditare sull’essen-
sa e sui valori della nostra stessa vita.
[enorme interesse che subito il suo primo
apparire il « Diario » di Pavese ha suscitato
& giustificabile solo se si tiene conto della
pressione che ciascuno per sé se ne & sentita
esercitare; un libro simile che obbliga a
pensare per comprendere la propria veriti e
per riadeguarsi con sinceriti ad essa, & una
opera che merita davvero la stima altissima
di cui gode, come scritto fra i pil ragguar-
devoli di quanti pubblicati negli ultimi anni
in Italia. Questo & un libro che ciascuno
dovrebbe leggere tutto intero e riflettervi su,
pagina per pagina; perché se & vero che per
lunghi tratti questo « Diario» pare scivo-
Jare verso uno stucchevole svisceramento di
motivi letterari ed estetizzanti, ¢ se talora
i teme che il troppo voler denudarsi com-
porti il ritorno a luoghi comuni della dia-
ristica psicologica ampiamente scontati per
ognuno e tanto pin quindi per un uwomo
della intelligenza di Pavese, ¢ se forti e
tatte piene appaiono solo le ultime 20 o 25
pagine, ¢ vero anche perd che queste acqui-
stano forza e pienezza proprio in quanto
vengono a dar la chiave per entrare nel se-
greto delle altre 400 che le precedono, hanno
un valore perché sostenute da quel lungo
contesto che esse illuminano ma senza del
quale esse neppure sarcbbero comprensibili.
Proprio in quanto testimonianza di una vita
vissuta con alta sinceriti e conclusa con un
atto disperato perché, in sinceriti, vista vuo-
1 di ogni speranza, il « Diario » di Pavese,
pur cosi articolato com’s lungo 'arco di 15
anni, ¢ libro tutto unitario, bloccato su al-
cuni punti focali che costituivano, evidente-
mente, gli interessi maggiori della sua vita.

(1) Cesare Pavese: Il mestiere di vivere
(Diario 1935-1950), Torino, Einaudi, 1952,
120, p. 407.

Fra questi punti, ¢’é¢ anche il motivo del
suicidio, su cui Pavese ritorna specialmente
all’inizio e alla fine; purtroppo, Pavese fu
anche qui sincero, quel che seriveva anche
come elemento della sua vita. Proprio in
riferimento a questa sua persino illogica
sincerita, ¢ apparsa disgustosa parte della
polemica che sul suo caso, umanamente assai
penoso, si ¢ intrecciata: e, senza profon-
darsi nella vana ricerea di quel segreto estre-
mo della sua vita che lo porto immatura-
mente alla morte, di quell’« ultima verita »
qui, come sempre, effettivamente lo sentiva
di Pavese che nessuno potra mai sondare,
appare piu conveniente per noi, e insieme
pit rispettoso per lui, limitarci alla consi-
derazione di queste pagine, scrutandole in
tutto quello che possono dare, consapevoli
di quel moltissimo che non sono in gradoe
di svelare. Se le parole di Pavese hanno va-
lore eccezionale senza bisogno che si legga
null’altro fra le righe a suffragarle, & neces-
sario appunto che null’altro si cerchi di
leggere, perché niente si puo né si deve
spiegare; occorre unicamente comprendere.

Il « Diario » comincia dal 6 ottobre del
'35, quando Cesare Pavese, giovane di 27
anni, era relegato al confino di Brancaleone
Calabro, dove restdo fino al marzo del ’36.
Nelle prime pagine, e poi ancora in seguito,
si rivela uno spirito profondamente inte-
ressato ai problemi inerenti la creazione
poetica, cui si sentiva trascinato come a
sua vocazione; in pari tempo, subito emer-
ge un senso di amarezza, di stanchezza del-
la vita, perché la vita porta sofferenza, spe-
cialmente a lui che si sente un disoccupato
¢ quindi un uomo socialmente improduttivo,
e si sente solo e tradito in amore, e il sof-
frire tanto ¢ inutile. Accenni a un interesse
politico di qualunque consistenza non ve ne
sono, né all’inizio né mai, e questo in real-
ta lascia perplessi, perché d’altronde si sa
che Pavese era invece politicamente orien-
tato in modo ben preciso, e dal suo silen-
zio si potrebbero trarre induzioni circa la
sua vera adesione a quello che, pubblica-
mente, era il suo credo politico apertamente
professato. Ma, anche senza affrontare que-
sto rischioso insolubile problema che il si-
lenzio di Pavese puo incoraggiare a propor-
re, sta il fatto indubitato che il piu grande
interesse per lui era la poesia, e per essa
egli volle vivere, ottenendone infine, con
quei frutti che la sua opera poté conseguire,
stima ¢ celebrita come pochi del suo tem-
po, come nessuno della sua generazione di
media eta. L’avanzare di Pavese verso la
migliore fortuna poetica viene tutto ben
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segnalato nelle pagine del « Diario », nelle
quali la problematica appare man mano raf-
finarsi, e quell’'nomo che si sentiva disoccu-
pato e inutile per gli altri uwomini appare
sicuro di sé, certo della sua missione uma-
na proprio in quanto poeta. Vista cosi, la
vita di Pavese & quella di un arrivato, di
un bene avventurato in mezzo ai tanti meno

dotati, meno impegnati. meno secondati
di lui.
Una vita fortunata, ma uma vita deso-

lata. Pavese parte parlandoci di un amore
finito, che lo ha lasciato solo, con un gran
peso dentro per questa solitudine sofferta,
Poi di amore parlera di meno, ne parlera
anzi con un tono distaccato, scettico, supe-
riore; la poesia, e il successo con essa con-
seguito, lo porteranno a stimare tutto eid
meno degno di lui. Ma in fondo, come una
gran fiammata. verra di nuove 'amore. an-
che questa volta infelice, a provarlo, ad
abbatterlo. definitivamente. Se si pensa che
il personaggio che parla nelle pagine del
« Diario » non & una creazione letteraria
ma un nomo che di quanto ¢i dice ha vissuto
per poi morirne fiaccato dallo sforzo insoste-
nibile che a lui la vita imponeva, leggendo
non si puo sfuggire alla presa di una spon-
tanea commozione. Il Pavese poeta, stimato
forse al di la degli stessi suoi meriti, quan-
do poi sopravviene una prova di impegno
umano, si sente indifeso, inutile, fuori del-
la sua vera vocazione. E dira: « Nel mio
mestiere dunque sono re. In dieci anni ho
fatto tutto. Se penso alle esitazioni di allora.
Nella mia vita sono pitt disperato e perduto
di allora. Che cosa ho messo insieme? Nien-
te. Ho ignorato per qualche anno le mie
tare, ho vissuto come se non esistessero.
Sono stato stoico. Era eroismo? No. non ho
fatto fatica. E poi, al primo assalto del-
I'« inquieta angosciosa », sono ricaduto nella
sabbia mobile.... Non ho pit nulla da desi.
derare su questa terra, tranne quella cosa
che quindici anni di fallimenti ormai esclu-
dono » (p. 406). Quindici anni di fallimenti.
lui che era un arrivato, uno dei pochi arri-
vati della sua generazione! L’arrivare cosi.
evidentemente, non gli bastava; e le pagine
del suo « Diario » vivono proprio nell’in-
trecciarsi dei due motivi della poesia e del-
la pint complessa umaniti che trova sua
propria espressione nell’amore. Amore di
qualcuno che stia accanto a dar sostegno,
scopo alla vita, a quella vita minuta che
come uomini singoli, interessati a noi stessi.
viviamo: questo sostegno, questo scopo a
Pavese mancarono sempre, e quel finale, fa-
tale amore, mancato anch’esso, lo riporta a
una piu profonda sinceriti che il successo
letterario gli aveva fatto per quindiei anni
trascurare. Fortunato in quello che si avvi-
de essere non altro che mestiere, i senti
sventurato nella vita. La vita, per Pavese.
era qualche cosa di altro dal mestiere. Quan-
do se me avvide, e si accorse di aver fatto

fino allora confusione, non fu piu capace
di recuperare, ritenne di non poter pill
vivere,

L’estremo atto della sua esistenza non &
certo sufficiente, da sé solo, a fare grande
quest'uomo sventurato, ma da un risalto in
solito alle sue parole, specie alle ultime
lasciate in questo « Diario », In esse jo pen-
s0 sia un invito a gnardare anche a nol
per vedere se i valori di cui viviamo siano
davvero tali o siano fittizie vanita di cui ¢
stiamo erroneamente interessando, un invito
a non esclusivizzare mai ma a comprendere
noi stessi anche nei nostri limiti, un invito
alla sincerita da parte di un uomo che si
riversd tutto su un interesse e, quando pol
vide di esser caduto in tal modo in errorc,
decise insanamente della sua vita, lasciando
grande rimpianto per il suo infelice destino.
e per la sua opera cosi bruscamente inters
rolta.

QUATTRO STAGIONI

Dopo quasi un ventennio di silenzio nel
campo della narrativa, Mario Gromo presen:
ta ora un bel volume di racconti (1), che €0
stituisce una rivelazione per chi ¢ abituato
a vedere in Gromo unicamente un maestro
della  critica cinematografica e non anche
unoe squisito prosatore, ma insieme una con-
ferma per chi da vicino ha seguito lo svF*
luppo di piena vitalita del gruppo piemonte:
se, che gid attorno a Gobetti aveva assunto
precisa fisionomia accanto agli altri movi
menti della nostra cultura.

Mario Gromo narratore ¢ dunque al tem-
PO stesso una sorpresa e una conferma, .chﬁ
gid mostra una sua maturita che sa C"El!“e
in sintesi P'immediato valore di una chiard
descrizione (Da cosa nasce cosa), che sa rew
dere, scivolando leggero senza ostici appes
santimenti, lo stato di disagio di un amore
invecchiato (La Pelliccia), Questi e gli altri
S0no racconti vivi, immediati, in parte la-
seiati melle conclusioni alla perspicacia del
lettore, in quanto Mario Gromo ha il gusto
della immagine lieve, mai oppressiva, m“i
costringente. 11 suo mondo, la sua gente, €
per lo pint gente della media borghesia, tran:
quilla, colta con la esattezza viva entro 1
limiti del tempo in cui essa fu ancora fior
rente, quello fra le due guerre, piuttosto
che quello aspro del dopoguerra. F"“"Pm.m.
te descrittivo ne Il signor conte, precisa:
mente, meglio paternamente bonario n‘,’!
bimbo che ride, ama cogliere le immagin!
come  sensazioni e riscioglierle sulla pagl
na come quelle del film si sciolgono sullo
schermo, cioé senza storture, ma precise ©
lineari.

L. Q

(1) Mario Gromo, Quattro stagioni, Mila
no, Mondadori, 1953, 89, pp.360. ‘




SCHEDE CRITICHE

(a cura di EDOARDO BRUNO ¢ RUDI BERGER)

LA SIGNORA
SENZA CAMELIE

Decisamente Michelangelo Antonioni ha il
temperamento  del « moralista ». S’¢ usala
questa espressione di recente, per rifarsi ad
Alvaro — e I'ultimo suo libro Il nostro tempo
¢ la speranza (ed. Bompiani) ne & una con-
ferma — ed @& in questo stesso significato
che la usiamo anche noi per questo regista
preciso, vigile, spesso geometrico nel suo
stile « derivato » dall’atmosfera di certi fran-
cesi d’anteguerra. Morale la sua posizione
in Cronaca di un amore, morale (cioé eriti-
ca) la sua posizione (almeno stando al con-
tenuto) de I nostri figli ¢ altrettanto morale
¢ critica la sua posizione in La signora sen-
za camelie, che mette sotto il fuoco dell’in-
dagine, quel mondo complesso e discontinuo
che & il mondo del cinema italiano, il mon-
do « dietro la facciata ». Posizione di mora-
lista che ha i suoi vantaggi ¢ i suoi gvantaggi
sopratutto per la conseguente staticita delle
posizioni dialettiche, gia troppo rigidamente
predisposte sin dall’inizio, da confonderne
lo stesso sviluppo. Antonioni, presentando
questo suo film ha seritto (1) « Posso dire
solo che personalmente considero La signora
senza camelie, un passo avanti rispetto a
Cronaca di un amore: sul piano tecnico e su
quello umano, quindi sul piano stilistico »:
a nostro avviso proprio sul piano dello stile
invece questo film ¢’& sembrato appesan-
tirsi ¢ in un certo senso infrangersi (e que-
sta parola & quella pi esalta che i suoi
film — ¢ i suoi documentari suggeriscono —
tanto sembrano soffiati nel vetro come ma-
gie di cose estremamente fragili); infran-
gersi, per la ripetizione in senso formale
degli stessi espedienti esteriori (le strade
sempre bagnate) e il commento musicale
suonato in sax (anche se sapientemente scrit-

(1) Michelangelo Antonioni: Un passo in
avanti, in « Cinema nuovo » n. 6 del 10 mar-
zo 1953,

to da quell’ottimo compositore che ¢ Carlo
Fusco) con gli stessi movimenti ritmici
nelle stesse situazioni emotive. Questa fe-
delta esteriore, genera appesantimento, non
e pin la «trovata » nel senso di approfon-
dimento di stile; in questo senso avrebbe
dovuto approfondire quei sapienti giochi di
carrello, le panoramiche « spaziose all’infi-
nito », le geometriche malizie « formali »
che caratterizzavano quel suo film ¢ due
dei suoi documentari pia belli — N. U. e
L’amorosa menzogna — (quest’ultimo sui
« fumetti » poteva essere la traccia sulla qua-
le sviluppare La signora senza camelie, la
critica al divismo, al cinema « vizioso » ai
piceoli produttori, alla censura preventiva,
a tutti i mali del nostro cinema). Gian Fran-
cesco Luzi, pensando ad Antonioni, avver-
tiva il pericolo al « calligrafismo »: proprio
questa sua calligrafia ¢, invece, per noi
Paspetto migliore della sua prosa, aspetto
che, in fondo, #i addice al « moralista »,
allo serittore che si sviluppa in questa non
facile posizione di critica, di costume e,
entro certi limiti, di poesia. Per questo
La signora senza camelie ripete i difetti di
Cronaca di un amore senza averne — alme-
no in egual misura — i meriti: i limiti della
poesia in un moralista sono, appunto, nel
pericolo di cadere nell’astratto, pur parten-
do da posizioni ideologiche critiche e per-
¢io, reali. Cosa avveniva di Paola e di Guido
in quel film? Quei personaggi, partiti da
esigenze reali, da un mondo concreto per
sviluppare dialetticamente un’idea critica ba-
se, finivano poi coll’adagiarsi nel sogno,
finivano (anche perche assecondati da quelle
nebbie che « impastavano » Milano, da que-
gli alberi, da quel « macchiato » che ricorda
i disegni di Vespignani) col dare un anda-
mento  sonnacchioso al racconto. « Tutto
¢io — serivevamo allora (2) — conferisce
una evidente suggestione al racconto, s’im-

(2) Edoardo Bruno: 1 film « Cronaca di un
amore » in « Filmicritica » n, 2 del dicem-
bre 1950.
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pone come fatto poetico, ma stabilisce pure
allo stile di Antonioni precisi limiti che
potranno anche soffocare I'ispirazione se
non verranno superati. Guardare la realtd
non significa sognare nella realtia ».

* ¥ %

La signora senza camelie racconta certo ci-
nema con il suo vero volto, con i suoi uomini
d’affare. con le piccole beghe. con le cam-
biali in protesto, con «il divismo » ridotto
a semplice questione di sex e l'arte a pure
esigenze di cassetta. Il cinema dei poveri,
le lunghe file delle comparse, la Cinecitta
sporca di trucioli, di costruzioni eseguite
solo a meta, (per quella meta che il pub-
blico vede) con i suoi « generici» con po-
vere ragazze infreddolite costrette a recitare
seminude mnella parte delle « Schiave di
Allah »; la pioggia, le strade bagnate, (pin
che la pioggia. la pioggiarella, quella che
ammolla sino alle ossa. che penetra noiosa,
insistente), Questo & 'ambiente; lo schema
del raccomto & quello di una commessa che
diviene diva grazie alla sua bellezza e che
quando avra sentito in s& nascere I'esigenza
di un lavoro serio, approfondito, non si
sentirl ne compresa né aiutata  (Iunica
persona a capirla ¢ un attore che perd non
potra far nulla per lei). Non le resta che
tornare a fare vedere le sue cosce, il sno
sorriso inutile, e a recitare — fino a che
¢’é giovinezza — la parte di donna beata.
felice. da farsi sognare e invidiare. Schema
suggestivo, come si vede, schema umana-
mente valido. Ma Antonioni. avuta la intui-
zione non ha saputo sviluppare le sitnazioni
e i personaggi. Si ¢ laseiato andare in com-
piacenze formali, non ha approfondito quel-
la umanita che — come egli stesso ha serit-
to — deve stare alla base del rinnovamento
stilistico. In questo, ha molta parte di colpa
la sceneggiatura affrettata, sbiadita, appun-
tata con troppa superficialiti. Noi che 1'ab-
biamo potuta leggere in precedenza avver-
timmo subito la eccessiva frettolosita della
stesura, troppo acerbo era ancora il perso-
naggio di «lei» troppo macchiette le per-
sone che si muovevano intorno. Guido o
Paola nel suo precedente film erano pin
complessi in questo senso. Anche se per-
sonaggi limitati erano tuttavia studiati in
relazione ai loro attegziamenti ¢ le persone
che li circondavano o che casualmente in.
contravano sia a Ferrara sia a Milano erano
molto pit vivi e raccolti. La dcbolezza
principale di La signora senza camelie

tutia qui, se vogliamo.
E. B,

FRUTTO PROIBITO

Ci sard una volta quel tale che sinceramen-
te cercherd di stabilire le ragioni per cui
Palta letteratura ei rimette quasi sempre,
quando ¢ portata sullo schermo (le ecce-
zioni si contano sulle dita d’una mano) ed
il perche da un libro modesto si ricavi tanto
spesso un godibile film. Forse un giorno lo
faro io stesso, e spero che le conclusioni
sul cinema non dovranno essere pessimi-
stiche.

Per ora limitiamoci a constatare che uno
serittore fertile di romanzi polizieschi ma
con non disprezzabili atitudini di pittore
d’ambiente quale & Georges Simenon puo
compiacersi del modo come un suo raccon-
to & stato portato sullo schermo da Henri
Verneuil regista. Frutto proibito (Le fruit
défendu) & tratto appunto da Lettre @ mon
juge di Simenon, racconto talmente poco
« giallo » che nella sua veste cinematografica
si & pensato addirittura di abolire il de-
litto, per sostituirlo con un finale non dram-
matico, ma melanconico. B senza per questo
provocare danni. Film d’ambiente, dunque,
poiché lo stesso ginoco psicologico dei per
sonaggi principali & determinato  indiretta-
mente dall'ambiente. E la piccola provin-
cia, la consuetudine opprimente, la noia
d'una civtadina mediterranea. £ ad un trat-
to vengono frustrati per un breve pcriod?
i nervi ed i sensi d'un medico, finora 1t
tenuto incapace di colpi di testa del gene
re, medita di impiantare un ménage a trows:
da un late la moglie con funzioni quasi ma-
terne, incarnazione della  ragionevolezzd
composta, dall’altro una sgualdrinella che
neppure i rende conto della tempesta che
ha scatenato. Naturalmente, olire a quelle
ambientali, il film si preoccupa di produrre
motivi personali che giustifichino lo sban-
damento del protagonista. « La prima volta
¢ stata mia madre a trovarmi moglie; 12
scconda volta ¢ stata mia moglie a sposar-
mi: ora ho quarantacinque anni ». Cosi eglhi
confessa alla piccola prostituta il suo stato
d’aniwo, ¢ di fronte all'improvvisa passione
¢ completamente  disarmato, come un 18-
zazzo, Nel romanzo il medico, folle di gelo-
sia, finisce per uccidere la ragazza: nel film
egli la rincorre disperato quando lei, stancd
del Inogo e di lui, senza nulla aver com-
preso, se ne va, E 'vomo riprende la nor-
male vit in seno alla famiglia, le acque
agitate tornano calme come prima; il che ¢
forse pilt triste ¢ pia tragico del finale ori-
ginale. Ad ogni modo ¢ il quadro che con-
ferisce rilievo ai personaggi; acquistano vi-



ta nella stazioncina ferroviaria di Arles, nei
bar, nel miserabile alberghetto, nelle viuz-
ze popolate eppure assonnate, dove la gente
s'incontra ¢ si riconosce ad ogni angolo, do-
ve vi ¢ limpossibilita di vivere in mezzo
ad un cerchio angusto con un proprio
dramma segreto. Henri Verneuil ha captato
tutto cio con occhio vigile ¢ con gran senso
delle sfumature, Cosciente della convenzio-
nalita della vicenda per se stessa, ha pun-
tato sull’autenticita ¢ sul colore della cor-
nice, e naturalmente sulle qualiti degli at-
tori. Fernandel che ¢ stato diretto dallo
stesso Verneuil anche nell’interessante Les
tables aux crevés offre, come gia in Meurtres
(Solo Dio puo giudicare), una interpreta-
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zione magnificamente dosata, da grande e
completo attore drammatico. Fino ad un
anmo fa mai si sarebbe supposto che questo
comico del cinema francese possedesse tale
gamma espressiva. L’altro perno attorno al
quale il film si muove & il corpicino di
Francoise Arnoul.. Qui non si tratta tanto
di talento d’attrice quanto di straordinaria
aderenza fisica al personaggio: la censura
ha terribilmente infierito sulle sue immagini
piil incandescenti ¢ ci0 nonostante questa
spaventevole ragazzina, senza nemmeno es-
sere bella, mette nel sacco con la massima
facilita tutte le pit reclamizzate « sexy-girls »
di Hollywood.
R. B.
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Nell’attuale stagione teatrale

al

TEATRO SISTINA

continueranno ad avvicendarsi
1 maggiori complessi artistici

in spettacoli di alta classe

DAL 21 MARZO

I” Organizzazione di GIANNI ANERDI

presenta la Compagnia di Riviste

ELENA UGO
GIUSTI - TOGNAZZ1

Ciao, fantasma!
Due tempi di SCARNICCI ¢ TARABUSI

prarapred




La bella Phyllis Kitk protagonista del pia sensazionale film a {re dimensioni « House
Wax » (La casa di cera). (Produzione Warner Bros)., Gli sviluppi nel campo del film st
opico proscguono con ritmo velocissimo attirando 'aftenzicne delle Case di produzione con
nuovi o sensazionali effetti ragqgiunti, I film « House of Waxw» ¢ appunto il primo realizzato
dalla Warner Bros con il sistoma ridimensionale Natural Vision e colore della Warner-Color,
Il film ¢ attualmente in lavorazione, mancano per questo notizie particolareqggiate sulle riprest
ma si sa gid che la proieziono qgiornaliera delle scene girate ¢ una sensazione, « House of
Wax » ¢ una produzione di Bryan Foy, diretta da André Toth e realizzata in Warner-Color.,
« Abbiamo avuto il previlegio di assistere alla proiezione di alcuni brani del film — hanno
serifto 1 rappresentanti di un importante circuito di sale ¢ ol affrettiamo a comunicarvi
che si tratta dei piu eccezionaii effetti che 4

possano immaginare. E' un dramma giallo con
scone cosl Impressionanti che anche se fosse stato girato con il sistema a due dimensioni
sarebbe stato uno spettacclo  fortemente omozicnania »,




ha rocoy
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