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GLI IGNORANTISTI

tempi camminano e cambiano. 1 problemi del-

la cultura cinematografica si pongono oggi in
un modo profondamente diverso da quel che po-
teva aversi in passato. Lo si ¢ visto quando —
dovendosi difendere lesistenza stessa della cine-
matografia nazionale — larghi strati di pubbli-
co, di quel pubblico cinematografico che molti
davano per definitivamente conquistato dalla pro-
duzione di Hollywood, si unirono ai cineasti, ai
tecnici, ai produttori, nel chiedere e nell'imporre
la salvezza della nostra industria del film. Lo si
vede sempre di piu in questi mesi, in cui abbiamo
assistito al progressivo aumento delle program-
mazioni dei film italiani, al diminuito reddito
unitario delle troppe pellicole americane in cir-
colazione, al cadere di molte reticenze che gruppi
di esercenti ancora avevano verso la produzione
nazionale, particolarmente la migliore. Un altro
segno inequivocabile dei tempi che camminano
& la crescente insoddisfazione di una parte sem-
pre pitt numerosa e rilevante degli spettatori cine-
matografici per il troppo basso livello artistico
e culturale di molti film, e come conseguenza, per
la scarsa considerazione o il boicottaggio delle
opere di valore.

[ attivita dei Circoli del cinema, come organi
divulgatori della cultura cinematografica, ha sapu-
to inserirsi in questa situazione e portare il suo
contributo, che diventa ogni giorno piu signifi-
cativo, al sostegno dei film migliori, all’elevazio-
ne del livello medio dello spettacolo cinemato-
grafico. Per questo nei Circoli del cinema si
rinniscono oggi gli spettatori pin attenti, piu
preparati, pilt coscienti, e queste associazioni cul-
turali acquistano sempre maggior prestigio ed in-
fluenza non soltanto presso l'opinione pubblica e
i larghi strati di spettatori indifferenziati, ma an-
che negli ambienti professionali e industriali del
mondo cinematografico, presso gli esercenti che
hanno in loro una collaborazione disinteressata
per il successo dei film artistici e culturali.
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Quest’opera, perd, non pud andare disgiun-
ta dall’importantissima funzione che i Circo-
li del cinema deveno svolgere presso i loro
soci per lo studio e la divulgazione dei film
« classici » della storia del cinema, dei film
migliori di quelle cinematografie che per
varie ragioni non sono presenti ¢ugli scher-
mi pubblici. Per questo, appunto, i Circoli
del cinema che si sono dati un ordinamento
unitario, che mantengono la loro ati:vita sul
terreno culturale, godono di particolari pri-
vilegi di cui hanno aequisito il diritte, sia
per quel che riguarda la liberta di proiet-
tare i film, sia per le tassazioni ridotte.

Oggi, gli avversatori palesi e inconfessati
della diffusione della cultura cinematografi-
ca, tentano di arrestare questo movimento
culturale in pieno sviluppo, col sottrargli e
con rendergli difficile I'ottenimento di quei
film che devono invece esser sempre pre-
senati, nel complesso dell’attivita di un Cir-
colo, perché rappresentano le forme piu
compiute del linguaggio cinematografico,
la base culturale e storica per formarsi
un gusto critico. Questi film, in altri tem-
vi salvati dalla distruzione cui li avrebbe-
vo destinati gli speculatori e gli affaristi
pronti a disfarsi di quelle che erano ormai
per loro nient’altro che vecchie pelli-
cole da cui non potevano ricavare pill
nulla, sono oggi ua patrimonio artistico
e culturale che deve essere messo a di-
sposizione degli istituti e degli organismi
che ne abbisognano per svolgere la loro
funzione di divulgazione e di studio. Tan-
to piu, si noti, che di fronte agli scarsis-
simi mezzi che lo Stato assegna per questi
scopi, una delle risorse materiali realisti-
camente pin rilevanti per garantire la con-
servazione, la riproduzione e Iarricchi-
mento di questo patrimonio ‘& proprio
costituita dai Circoli del cinema che —
tutti insieme — possono assumersi una
parte non trascurabile di questi oneri, co-
scienti eome sono di questo loro dovere
morale, cosi come del loro diritto ad ot
tenere questi film.

Chiedano duaque i Circoli del cinema,
attraverso l'organizzazione federale e con
interventi diretti, che i film della Cine-

teca nazionale, presso il C. S. C., siano
messi a loro disposizione. Riflettano sulla
provocazione che vien loro fatta quando
una cineteca privata, demoecratica al pun-
to da non riunire il Consiglio di ammini-
strazione nemmeno per eleggere le cari-
che sociali, offre loro film a condizioni
che accettino clausole limitative della lo-
ro attivita, ma .in particolare che si stac-
chino dal complesso dei Circoli, dalla Fe-
derazione. Gli stessi film offerti, sparisco-
no quando si sarebbero dovuti fornire non
ad un piccolo gruppo ma a tutti i Circoli
del cinema.

E’> chiaro dunque l'intento: sgretolare la
unita del movimento culturale che & oggi
in primo piano nella diffusione della cul-
tura cinematografica e nel dibattere i suoi
problemi. Sviare Pattivita dei Circoli del
cinema nel vicoletto cieco dell’erudizione
filologica, riducendoli a sparuti gruppetti
di contemplatori formalistici, completa-
mente staccati dal vivo dello spettacolo
cinematografico.

Eecco che cosa si propongono quelli che
serivono, scoprendo il loro gioco, che i
Circoli sono troppo numerosi. Ecco il
vero significato di affermazioni come que-
sta che si & potuta recentemente leggere:
¢« Un primo motivo di preoccupazione de-
riva dalla stessa importanza che i Circoli
del cinema hanno assunto nella vita cul-
turale della Nazione ».

Di fronte a queste frasi non si pud non
ricordare quel che accadde nel Regno
d’Italia, in varie provincie del meridione,
quando alcuni «sovversivi» e poi lo stes-
so governo proposero l'introduzione della
istruzione elementare obbligatoria. Si le-
varono gruppi di nobili e di intellettuali
gridando allo scandalo, perché «preten-
dere » di diffondere I'alfabeto e la cultura
era troppo, era anticulturale! Furono so-
prannominati gli ” ignorantisti ”.

Ve ne sono ancora, oggi, evidentemente.
Hanno paura della cultura e si preoccupa-

no che i Circoli del cinema abbiano as-
sunto un’importanza nella vita culturale
della Nazione. .

*
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«orientare verso le migliori fortune del
Cinema italiano le fresche e vive energie
dei tanti appassionati dei Circoli del Cineman,

Vittorio De Sica
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NOTA A FRANCESCO

1 & capitato di vedere, nella settimana

~ ¢he precede il Natale, in un cinema
quasi deserto, I'ultimo film di Rossellini:
Francesco, giullare di Dio. L’ho veduto
come un quulunqll(' spettatore che si pone
senza preconcetli e personalismi di fronte
a un'opera, alla quale richiede idee, sen-
timenti, emozioni e per questo le =i ab-
bandona con onesta semplicita. E giacche
le impressioni ricevute sono stale assai
diverse da quelle che mi aspettavo, sia
per le critiche dei giornali che per
il verdetto negativo della Giuria venezia-
na, ¢ le immagini non sono sfarfallute
via come il piu delle volte avviene, ma
sono rimaste e rimangono ancora nella
mia mente con tutta la forza, che & hel-
lezza, della loro significazione. non mi
sembra inutile buttar gin qualche osser-
vazione, lieto se essa potra fare intendere
a qualeuno che non lo ha inteso, il va-
lore di un’opera che ha la sua importan-
za nella storia del cinema e nello svi-
luppo di quella originale personalita di
regista che ¢ Rossellini. Penso d’altronde
che & assai piu utile, ¢ forse anche pin

difficile. intendere il linguaggio di un
film che non coglierne i difetti e le
manchevolezze misurandole col metro di

una poetica e di una ideologia. Come se
lufficiale medico alla visita di leva pre-
tendesse di dare un giudizio sull'nomo e
non su un torace, uno scheletro, un fegato
od una milza.

Tra i nostri registi Rossellini & certa-
mente quello cui spetta pin a buon dirit-
to il titolo di artista, qualora non si con-
fondz, come troppo spesso accade el
cinema, P'arte col mestiere, con la tecnica
e magari con la furberia. Degli stranieri
gli si possono mettere acganto solo quei
pochi registi che come lui e guanto lui
hanno in dispregio le stereotipate for-
mule industriali del successo e un’alta
considerazione per la creazione ertistica
e il pubblico a cui 'opera si rivolge. An-
che se questo pubblico, corrotto da una
produzione «commerciale» e una eriti-
¢a che troppo spesso contribuisce alla
confusione, gli da delle amare delusioni.
Rossellini, pero, finora sembra non preoc-
cuparsene: come ogni artista non va a
rimorchio, ma fa da motore, impegnandosi
per una strada sempre pin difficile, che
& la sua vera strada nonostante gli errori
e le deviazioni. giacché anche quando &

di LUIGI CHIARINI

mosso, forse. da considerazioni di
tunita finisce sempre e solo per
il suo istinto di artista.

Fin da Roma citteé aperta appariva chia-
ro che egli non ha interesse a narrare sto-
rie pit o meno complicate e artificiose,
cosi ecare al pubblico borghese passato =a-
turalmente dai romanzi dappendice al
cinema per risparmiarsi anche quella ne-
bile fatica che & comunque, leggere; Ros-
sellini, che ha gli occhi ben aperti sul
mondo a questo guarda e lo rappresenta,
cogliendone gli aspetti essenziali nel suo
mutevole flusso, alla luce di una coscien-
za d’artista. Volta a volta gli preme fissare
certi fatti fondamentali, senza una tesi pre-
costituita, ma con una moralita sicura che
fa corpo con la rappresentazione e che da
ai suoi film, sotto l’aspetto documentario,
un eccezionale vigore polemico. L’unita
delle sue opere & costituita da codesta
moralita, il suo realismo & caldo perche
ne & tutto pervaso: dal primo all’ultime
fotogramma ¢ un discorso vivo e incisivo,
palpitante e sofferto. Ed & per questo bi-
sogno essenziale di dire, di mettere lo spet-
tatore davanti a una realta bruciante, che
Rossellini, spezzando i canoni hollywoodia-
ni della continuity, tende verso il film a
episodi che gli permetie di scarnificare il
racconto di tutte le superflue articolazioni
e di ridurre le immagini all’essenziale si-
gnificazione.

Gia in Roma citta aperta & visibile co-
desta esigenza: di qui l'indugiarsi su sce-
ne che non fanno procedere, come suol
dirsi, la storia e il saltare a pié pari i
nes:i narrativi che non lo interessano. Chi
¢li rimprovera questi squilibri del raceon-
to non ha capito nulla dei suoi film e non
& riuscito a scorgerne il contenuto coeren-
te e compatto 2l di 1a dell’esteriorita de-
¢li intrecci, come chi lo accusa di violare
le regole della grammatica degli attacchi
e dei passaggi non intende che ogni artista
ha la swa grammatica e la sua sintassi.

Tutti i film di Rossellini, per queste ra-
gioni, sono in un certo senso a episodi e
non solo Paisa e questo Francesco, giul-
lare di Dio, ma aache Germania, anno zero
e Stromboli: egli rifiuta totte il bagaglio
dei veechi modi narrativi e teatrali assi-

oppor-
servire

milati dal cinema borghese dell’Occidente

e ridotti dall’industria americana a un ti-
cettario cni tutti si sono adeguati, perché
non gli consentono di esprimere quello che

-
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vuole. Cosi le sue forme, originali e nuove,
nasconc da un’esigenza di contenut? e 80-
no forse di una prepotenza un po’ rozza,
ma efficaci e prive degli sdilinquimenti
del formalismo.

Certo, la rinuncia alla struttura dram-
matica tradizionale, che, come giugtamente
& stato osservato dal Lowson (1), & espres-
sione di una determinata societa in un date
momento storico, lo porta all'impopola-
rita e, quindi, a diminuire il yalore 80~
ciale dei suoi film, che restano in un cer-
to senso isolati e personalissimi, ma &
‘anche la riprova di un indirizzo avanzato
del suo spirito antiborghese. Da qui la
lotta coi produttori, italiani e stranien:
che di codesta struttura sono i custodi e i
depositari e che sono pronti ad accettare
un Cristo fra i muratori perché il conte-
nulo nuove & espresso altraverso i vecchi
schemi: compromesso che & il limite del
valore artistico del film di Dmytryk. Ma
qui il discorso prenderebbe un’altra piega
e si farebbe troppo lungo.

: Questo Francesco, giullare di Dio ha
iralto in inganno non pochi, usi a con-
fondere il vero contenuto di un’opera d’ar-
te con l'argomento apparente: il soggetto,
Costore si aspettavano un film mitologico
ed edificante che bruciasse un granellino
di incenso al Secondo Marito di quella
povertd, che, restata vedova per pin di
mille ¢ cento anni, & nuovamente vedova
da un altro millennio cirea, senza pur
tuttavia turbare le insensate cure dei mor-
tali involti nel diletto della carne, affaticati
nel rubare e pel regnare con la forza o
coi sofismi o dediti all’ozio. Un film ipo-
crita, insomma, che, dividendo il cielo
dalla terra, lasciasse i Santi nel Paradiso
e gli uomini quaggiti coi loro dolei pec-
cati. Rossellini, invece, che non ha nulla
di mistico nel sug spirito ed & ben radi.
cato nella concreta realta umana di cui
partecipe, ha fatto un film umanissimo

e

e
polemico il eyi profondo  significato &
sfuggito a quanti i
han creduto di pot ?
(& chi ha pensa
che con questo fi]
tersi in regola o
creduto a una

to ed ha persing seritto
m Rossellini volevy met-
on ’Anng Santo; chi ha
tonversione verso un'orto.

litiea per rendersi < potenti ».
Certo si & che tunj han diffidato del film
considerandolo  nella sfera dellattivita
pratica del rezista e non sotto il profile
artistico. Ora a chi yuel dare un gindizi,

(1) Lawson: Teoriq ¢ tecnica delly scp.
neggialura, «Bianco ¢ Ne
ma, 1951.

ro> editors, Ro.

nepro non pensa a

veramente critico non deve int::rmaan-
quello che ha voluto fare o dire Iautore,

ma ¢i6 che realmente ha fatto, qt_mllu che
“concretamente ha detto. L'opera & la sola

fonte a cui si deve attingere per ricavare
la profonda personaliti umana dell'artista,
che pud essere anche in apparente contra-
sto con la sua vita pratica di womo tra
gli nomini. \ ;
Il Francesco, giullare di Dio &, innanzi
tutto, un atto di fede negli vomini per I-_-
loro qualita naturali. E' poi un atto di
fede nella vita perché presuppone e vuole
qui sulla terrz il trionfo dei poveri sui
ricchi, dei deboli sui potenti, del hene sul
male, La gioia & gia in Francesco ¢ nei
suoi umili e innocenti compagni perche
sono consapevoli della loro forza (che &
forza di un bene operante come amore per
il prossimo che si estende agli animali, al-
la natura) e sono sicuri nellayvento  di
un mondo pacificato che non ayri pin
bisogno di pazzie. Sublime illusione?
Poesia? Realta, risponde Rossellini col suo
film, realta che & stata per un gruppo di
uomini il cui agire era veramente il loro
pensare il loro unico modo di essere, |
sodio di Ginepro col tiranno di Viterbo &
uno dei pint significativi in Proposito. Quel
fraticello, shattuto,  colpito, ferito, dalla
soldatesca brutale, che non si ribella ¢
conserva il suo dolee sorriso anche da.
vanti al tiranno; un sorriso che seuote il
malvagio fino nel fondo del SU0 animo e
che finisce per -vincerlo, un sorriso che
non ¢ soltanto di boata, perché non ha
nulla della rassegnazione, ma smona con.

danna implacabile delloppressore, quel
piccolo frate & un tit

ano che pud far ride.
re sollanto gli stolti. Anche nel tiranno %
in fondo que denominatore comune di
umanita che ci fa tuni uguali: basta quel
SOITiso tenace, sconcertante, insopprimibi.
le a far cadere la pesante armatura e con
€ssa provocare il crollo delle minacee,
delle prepotenze, delle sopraffazioni. Gi-

Se stesso, non crede di
diso, ha nel cuore cer-
qualcosa di pig nobile, che & la
fede nell'uomo; in ogni uomo,

~ Tutti gli episodi. tutte le sequenze sono
mpostati su questa misura; un’opera sem-
plice, naturale - g uomini che sanno ¢om.
piere il miracolo dj essere uomini. E' pro-
prio. liberandoli da tutte le aureole, daj
sacri  paludament; della tradizione, dalla
let.teralura edificante, che Rossellini & rin-
scito a dare Ia grandezza dj questi frati.
celli, 11 bellissimo inizio sotto |4 Pioggia
fhe sembra animare un antico baSsorilievo’
in  bronzo, d3 immediatamente il
corporeo, umano al fily, che riseop
verso la trasfigurazione mistica d
zenda una realia toccante perche

Jepi-

tono

ella leg-
liberata,



appunto, dalla retorica e dalla letteratura.
Una realta che diviene terribilmente po-
lemica per chi abbia voglia di esami di co-
scienza e sia capace di farne.
L’amore di Dio di questo

Rossellini si  estrinseca e si attua tutto
nell’amore per le creature. Infedelta sto-
rica? Che conta! La fedelta in questo sen-
so non interessa l'artistz, preoccupato solo
di ridare un corpo e un peso a una spi-
ritualita che distaccata dalla realtd umana
si fa vueto verbalismo.

Il pregio maggiore del film sta proprio
nell’aver ricondotto alla misnra umana sen-
timenti grandi perché uwmani, nell’aver
trattato i Fioretti come gli episodi di
Paisc: persino con lo stesso ritmo e il

Francesco di

medesimo tono fotografico. E se da un
punto di vista strettamente religioso si
comprendono critiche e riserve, non si

puo non riconoscere che atlraverso questa
opera il regista ha approfondito quel senso
serio e religioso della vita che & nei suoi
film, invitandoci a scoprire il divino che &
nelllumano e che puo rivelarsi nella pit
piccola azione.

Tutto questo Rossellini non dice espli-
citamente: la sua concezione si fa ritmo,
taglio del quadro. tono fotografico, stile
di recitazione, in una parola: espressione.
Appunti, certo, si possono fare al film:
dalla recitazione al montaggio, alla foto-
grafia e alla stessa musica. Ma sarebbero,
poi, tutti giusti? Molti non hanno capito
che quelli c¢he nei comuni film appaiono
come difetti, nelle opere di Rossellini di-
ventano spesso pregi e non piccoli. Cosi
il deplorato gigionismo di Fabrizi, in vir-
th di una sicura intuizione che sorregge il
regista, si trasforma nella figura del tiran.
no in un tragico grottesco e le ingenuita
e le incertezze dei frati veri danno il
profumo dell’innocenza di taluni eompagni
di Francesco meglio di come avrebbe po-
tuto lartificio di consumati attori. Il fra-
te che impersona il Santo, Gli ha dato
un volto splendente di umanita, ed espres-
sione di una nobile verita.

Questa non & una critica del film che
meriterebbe esame pit vasto e accurato,
‘ma una semplice nota, motivata sopratutto
da una spontanea reazione a un trattamento
ingiusto faito, a un’opera importante nel-
la storia del cinema, da parte della critica
e di una giuria che dovrebbe giudicare
sul piano dell’arte. Aver anteposto a que-
sto film Prima Comunione di Blasetti e
Pomani & troppo tardi di Moguy a me sem-
brerebbe cosa addirittura inconcepibile se,
oggi, per le cose del nostro cinema non
si dovesse spesso ripetere il motto evan-
gelico: «Gli ultimi saranno 1 primi».

E cosi sia; anzi, é.

LUIGI CHIARINI
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CENSURA?

di VINICIO MARINUCCI

“le diable au corps ,,

L1 womini di cinema pinn coscienti e re-

sponsabili si sono non poco allarmati per
quel che é uccaduto al pregevolissimo film
di Awtani-Lara, per il quale, purtroppo, non
c’e ormai pin salvezza possibile. In breve.
la clamorosa storia del «caso» & questa.
Dopo aver ottenuto il visto di censura sen-
za ostacoli ed essere stato doppiato in italiu:
no, posto in circolazione ed insignito del
« Nastro d’argenio » come miglior film stra-
niero dell’annata dai giornalisti cinematogra-
fiet, il film viene ritirato dietro istanza di
alcuni zelanti e di alcune zelatrici e con la
aggiunta di pretesi motivi di ordine pubbli-
co. La vigente legge di censura — che risale
al 1923, ed é percio di marca fascista « della
prima ora» — autorizza infatti questa as-
surda procedura, che lede ogni principio
di serieta e di tutela degli interessi privati.
Inviato alla commissione di secondo grado
(quella di primo lo aveva approvato) il
film & proibito. La Casa distribuitrice ricor-
re al Consiglio.di Stato e questo annulla il
provvedimento. per vizio di forma, non es-
sendo la commissione di secondo grado in
numero legale nella seduta in cui il film
venne bocciato. Allora, la commissione tor-
na a riunirsi in numero legale e torna a
bocciarlo. Questo, mentre permane la piena
autorizzazione a proiettare il film in ver-
sione originale: per chi capisce il francese,
quindi, Fimmoralita non sussiste!

Che Le diable au corps sia un film shock-
ing nessuno puo negarlo. Ma ci troviamo
dinanzi ad un’op:ra darte e qualsiasi di-
vieto, quindi, douvrebb’essere escluso. La
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questione dei rapporti tra morale ed arte
& annosa, anzi secolare, ma per me non
vi sono dubbi: Parte non deve avere con-
fini, e la totale liberta degli artisti, insieme
a quella dei pensatori e degli scienziati,
& la prima che deve essere salvaguardata. .

Il comportamento, poi, degli organi di
censura rispetto al film lascia adito ai pin
giustificati allarmi. Le richieste di proibi-
zione e soprattutto il motivo dellordine
pubblico non avevano alcun serio fonda-
mento come <« fatto nuwovo ». Si sono messe
in giro le voci pin strane, perfino quella
di un intervento dell’ Ambasciata di Francia
per far proibire il film, intervento che sono
del tutto in grado di smentire. E perche
allora non si é proibito 1l sipario di ferro,
per il quale vi era stato un autentico inter-
vento da parte dell’ Ambasciata Sovietica ed
i tumulti nelle sale erano piu che sufficienti
per invocare la ragione d’ordine pu’bbliéo?
Puo essere lecito ad alcuni bigotti far to-
gliere dalla circolazione un film approvato,
con il conseguente danno fortissimo per
chi, sicuro di non essere pin disturbato do-
po Papprovazione ricevuta, aveva speso per
il film ingenti somme?

La censura, a mio parere, va totalmente
abolita e in luogo di essa si deve istaurare
un regime analogo a quello che vige per
la stampa. Se qualcuno, realizzando un
film. offende qualsiasi principio la cui le-
sione sia ritenuta un reato deve essere
chiamato a risponderne dinanzi alla Magi-
stratura ordinaria in base al codice vigente
e nullaltro. In caso di inesistenza di reato,
a carico del denunciante dovrebbero essere
comminate severissime sanzioni, in modo da
indurre le zitelle e i «timorati» a pensar-
ci tre volte prima di disturbare i magistrati.
E questo sarebbe il giusto, in una societi
che non si trovasse ancora, come la nostra,
irretita da medioevalismi, nonostante [eta
atomica.
sPrima di raggiungere questo ideale, pero,
si potrebbe almeno addivenire ad un tem-
peramento delle disposizioni attuali, in base
al quale il ricorso alla commissione di se-
condo grado fosse consentito soltanto in fa-
pore dei film bocciati da quella di primo
grado —* come avviene per il Comitato
Tecnico — e non contro quelli approvati.
E’ un minimo di tutela dei diritti quesiti,
della logica e dell’equita che dovrebb’essere
riconosciuto da chiunque non voglia aperta-
mente dichiararsi fazioso.

VINICIO MARINUCCI

ADDIO
DOCUMENTARIO

di CARLO LIZZANI

UANDO, otto nove anni fa, conducevamo

sulle pagine delle riviste cinemato-
grafiche le prime battaglie per un rinno-
vamento in senso realistico della nostra
cinematografia, ci accadeva di parlar del
documentario e della funzione che questa
forma minore avrebbe dovuto assumere
in una societa pian moderna, piu atteata
ai fatti, agli interessi, ai sentimenti del
cittadino.

E’ stata conquistata la democrazia, il
cinema italiano si ¢ profondamente rinno-
vato, verificando la giustezza dell’imposta-
zione critica antiformalistica affermatasi
negli anni dell’opposizione, ma nonostan-
te tutto questo, il documentario italiano
non si & sviluppato come la situazione
aveva lasciato sperare.

La concessione del premio governative
del 3% (ottenuto in seguito all’interessa-
mento diretto delle categorie professionali,
alle pressioni da esse esercitate in vista
della necessita di un ampio sviluppo in-
dustriale del documentario) ha scatenato

_in questo campo la gara delle specula-

zioni provocando Iinflazione dei corto-
metraggi «fatti in casa» sulle fotografie
dei quadri, stimolando la produzione di
una marea di pizze assolutamente inutili
e noiose, illustranti monumenti o paesaggi
conosciuti da tutti e disgustando infine
il pubblico, costretto a subire nelle sale,
migliaia e migliaia di metri non digeri-
bili per dare la possibilita ad un gruppo
di persone peraltro incompetenti, di in-
goiare il premio governativo.

Per sanare la situazione si vorrebbe ora
abolire il famoso premio. E’ come dire:
per eliminare la speculazione, eliminiano
il documentario. Poiché i ladri rubane,
aboliamo il denaro!

Una reazione di questo genere & infan-
tile o in malafede.

Tutti i provvedimenti in difesa della
nostra cinematografia sono’ stati presi, bi-
sogna sempre ricordarselo, contro voglia,
sotto la pressione delle categorie e sono
stati applicati con leggerezza e spesso
per dispetto (vedi le recenti gaffes a pro-
posito della concessione del 18% a due
film in un certo senso importanti, come Il
cammino della speranza e Luci del varieta)
con il proposito di dimostrarne alla lunga
la pretesa irrazionalita o inutilita e di
provocarne quindi il ritiro. Cosa si &




fatto per incoraggiare veramente il buon
documentario?
E’ un incoraggiamento per i produttori

di maggior volonta la dimostrata ostilita .

per i documentari piu coraggiosi, impo-
stati su di una scoperta realistica del no-
stro costume e della nostra societa se-
condo la linea tracciata dal cinema mag-
giore?

E’ un incoraggiamento [lattribuzione
spesso parziale del premio a determinati
bloechi di cortometraggi prodotti da de-
terminati gruppi? Certo, anche i produt-
tori di documentari e i registi hanno. la
loro parte di responsabilita. Bisogna ri-
conoscere che in questo campo non si &
avuto il coraggio e la spregiudicatezza di-
mostrata, e con rischio assai pit grande,
da produttori e registi della produzione
normale.

La dove era possibile proprio ’esperi-
mento il gesto audace, il tentativo anti-
conformista, la proprio molti registi e
tecnici hanno ceduto per primi alla ten-
tazione della speculazione, ribadendo il
primo anello di una catena che oggi ri-
schia di strozzare definitivamente il no-
stro documentario.

Se c’¢ una possibilita di salvezza, essa
oggi risiede nella decisione con la quale
agiranno registi e produttori per imporre
al documentario la linea e le caratteristi-
che di realismo che hanno garantito il
successo ai film maggiori, per liberarsi
da quale formalismo che il migliore ci-
nema italiano ha gia gettato in un angolo
come uno straccio veechio e inutile.

Io ho avuto la fortuna, ’anno scorso, di
realizzare dei documentari di metraggio
medio (7-800) metri) su di una citta ita-

* Nel Mezzogiorno qualche cosa & cambiata ,, di C. Lizzani

hana (Modena) e sul Mezzogiorno. Ho
condotto il racconto secondo il filo di
indagine obiettiva preoccupato soltanto di
cogliere, dalle cose e dagli uomini, il late
essenziale. I documentari non avevano la
pretesa di dire qualcosa di molto nuove
semplicemente perché certe idee le ab-
biamo proclamate ai quattro venti da ofto
anni, come ho scritto all’inizio. Eppure
i documentari hanno colpito favorevol-
mente e qualcuno ha osservato che era
ora di mettere la produzione documenta-
ristica iwaliana sul piano del realismo, per
uscire dalla crisi.

£ inutile dire che i miei documentari
sono stati fatti a pezzi dalla censura (pen-
sate che — csacrilegio — il documentario
sul Sud faceva vedere i contadini che oc-
cupavano le terre! E allora perché non si
e proibito alla stampa di parlare di quegli
avvenimenti e ai giornali illustrati, anche
non di sinistra, di riprodurre immagini
di quelle invasioni?).

CARLO LIZZANI

¥ 1L -C.C

L’Ufficio esecutivo della F.I.C.C., essen-
done stato informato da alcuni Circoli, ha
preso conoscenza di una lettera circolare che
la Direzione della Cineteca Italiana ha in-
viato ad un gruppo di Circoli del Cinema
federati offrendo loro in distribuzione diret-
ta alcuni film retrospettivi. Dopo aver con-
statato con soddisfazione che Piniziativa di-
mostra Pimpossibilita per le Cineteche di tra-
scurare le esigenze culturali di divulgazione
poste dai Circoli, I'Ufficio esecutivo della
FIC.C. ha pero rilevato che Piniziativa
Stessa € stata presa senza nessun preventivo
contatto od accordo con la FIC.C. ed é
quindi diretta all’evidente scopo di dividere
sul problema dei film retrospettivi Punita
dei Circoli federati.

La F.I.C.C., anche nel suo ultimo Congres-
so nazionale, ha riaffermato la necessita di
una stretta collaborazione tra Circoli del
Cinema e Cineteche.

Quanto alla Cineteca Italiana, pur consta-

tando Pesito non positivo dell’accordo in
vigore per lo scorso anno di attivitd la
F.I.C.C. non ha mancato di proporre nuzove
trattative, e cio prima ancora della ripresa
autunnale dell’attivita dei Circoli, a mezzo di
contattr diretti, nonostante Pevidente dijfi-
colta di rapporti con un’associazione che —
dalla sua ultima assemblea generale (quasi un
anno fa) — non ha ancora riunito il suo
consiglio d’amministrazione per Delezione
delle cariche sociali. Anche in via uffic:ale,
la F.I.C.C. ha proposto un incontro tra le
parti. Ora, a seguito dell’iniziativa presa
dalla Cineteca Italiana, 'Ufficio esecutivo
della F.I.C.C. ba deciso di nominare una
commissione (della quale faranno parte an-
che dirigenti di Circoli) per trattare con i
dirigenti della Cineteca al fine di eliminare
le discriminazioni tra Circolo e Circolo e le
condizioni particolarmente gravose e antife-
derative che la Cineteca vorrebbe imporre
trattando isolatamente con 1 Circoli meno
coscienti della forza che essi. costituiscono
riuniti in una Federazione.

Roma, 18 dicembre rgsa.
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Figlie delia nuova Cina

INEMA

CINESE

di PAOLO JACCHIA

N/ ‘ipemwmo al Festivel di Locarno la scor-

¢4 estate un {ilm realizzato nel 19:8-49
ad Hong Kong dalla cinematografia della
Cina nazionalizta: il primo film' cinese che
sia stato presentato -in Europa, fatta ecce-
‘zione per taluni film visionati precedente-
mente dalla critica londinese e di cui Sight
and Sound diede ampio resoconto tempo
fa’ con vivo interesse. Rilevammo in quel-
la suggestiva opera — I dolori della citta
yroibita di Chu Shi Ling, sulla estrema
crisi imperiale e la rivolta dei Boxers —
una coscienza abbastanza moderna dei

"mezzi d’espreisione cinematografici, par

essendovi ancora molta della teatralita tra-
dizionale — senza perd il clima tragico
originale di quel teatro — una impostazio-
ne realistica della recitazione, (con attori
di prim’ordine) un ritmo di narrazione ab-
bastanza essenziale, serrato e forte, con mo-
menti di intensa suggestione drammatica, e
una certa sobrieta nell’ambientazione, pur
non ancora liberata dal gusto convenziona-

le. Ugualmente convenzionale nella sua con-
cezione melodrammatica, ci & apparso il
¢ramma storico-romanzesco del film, pur
non privo di motivi realistici originali, di
emozionanti accenti umani. Un film interes-
sante, comunque: un’espressione di una cer-
ta evoluzione generale, o generica, e di
una occidentalizzante moderaizzazione, del
gusto e del pensiero cinese, tipica della
moderna etd di mezzo di questo paese, €
cioé il ventennio tra la controrivoluzione
nazionalista di Chang Kai Shek, dopo il
movimento comunista, e la rivoluzione po-
polare di Mao Tse Duxn. Il film & retrivo,
ceme cpirito, e denota una assoluta insensi-
biiita sociale e una mancanza di senso
storico. Un film, insomma, ezpressione di
una societa borghese in evoluzione ep-
pur ancera tradizionalista, in quella fa-
se ~di transizione, piena di contraddi-
zioni: come overa di cinema, come fattura
cie®, di un saggio di erudizione tecnica
intelligentemente assorbita, e affatto carat-




teristico come linguaggio, eccezion fatta per
taluni tratti, per lo piu formali, consue-
tudinari, inconsei,

Abbiamo visto subito dopo, al Festival
di Karlovy Vary in Cecoslovacchia, quat-
tro film, anch’essi a soggetto, realizzati
press’a poco nello stesso periodo dalla
cinematografia della Cina Popolare: le pri-
me ed uniche espressioni artistiche della
Cina rivoluzionaria giunte finora in Euro-
pa. Opere, queste, assolutamente nuove,
non soltanto come concezione del cinema
in quanto allo spettacolo e ai mezzi d’e-
spressione, ma anche e soprattutto come
spirito, come caraltere, e potentemente
originali e rivoluzionarie: manifestazioni
—_ tzlune su un altissimo piano d’espressio-
ne artistica — di una coscienza nuova, di
una nuova umanita, e, addirittura, di una
nuova civilta, sotto tutti gli aspetti, etici e
sociali, ideologici e politici, e di cultura.
Non esistono che vaghissimi legami, tra
questo cinema e quello precedente della
Cina borghese, poiché il cinema della
Cina Popolare & nato alla macchia, nello
Yennan comunista, nel 138, con una giovi-
nezza eroica fatta di film documentari gi-
rati durante la guerriglia coatro i naziona-
listi e poi contro i giapponesi, e si ¢ fatto
le ossa, dopo il conflitto mondiale, in un
primitivo centro di produzione in Man-
ciuria, a ‘Chan Chun, sempre diviso da
un fronte di guerra, pin o meno fredda,
dalla Cina borghese e mnazionalista. Molte
giovani energie, tra quelle che hanno dato
vita ad una interessante, elevata intellet-
tuzlita nazionale, anche cinematografica,
nella Cina borghese — Sight and Sound
riferiva recentemente di alcuni significativi
film realisitei, sociali — hanno gravitate
ad _un certo punto verso il movimento ri-
voluzionario comunista, il quale ha raec-
colto fin da ventanni or sono leredita del
vecchio movimento rivoluzionario nazio-
nale, culturale e politico, deviato e tradito
dalla borghesia nel periodo dalla rivoluzio-
ne del °12 alla reazione bianca di Chang
Kai Shek. In seno al movimento comuni-
sta cinese, pieno di grandi intelligenze, era
maturata perd, nella clandestinita e nella
emigrazione, una giovane intelligenza marxi-
sta, soprattutto dagli strati popolari: que-
«’ultima, essenzialmente, ben pitt che la
giovane cultura progressista di derivazione
borghese, ha dato vita, tra I’altro, al nuovo
cinema cinese comunista, quando il regime
popolare, dopo l’avvento rivoluzionario e
il ‘consolidamento della“vittoria militare su
Chan Kai Shek, ha costituito la nuova
cinematografia nazionale, attorno ai mode-
sti centri di produzione preesistenti della
Manciuria e di Pechino, con un primo
programma, ora compiuto, di una ventina

dolori dela ¢ M proibita

di film a soggetto e di un centinaio di do-
cumentari da realizzarsi entro il 1950.

I film che abbiamo visto la scorsa estate
a Karlovy Vary sono un’espressione di
quellda grandiosa, profonda e decisiva rivo-
luzione che in Cina si & iniziata con i
primi moti comunisti di venticinque anni
or sono, e che & tutt’ora in atto, nella nuo-
va fase della edificazione socialista: in
quella lotta, dalle esperienze rivoluziona-
rie, nel contatto con la cultura sovietica
durante Pemigrazione, nel quadro di un
grande movimento di pensiero e di critica
marxista, e dalla tradizione poetica popola-
re piit profonda e genuina, si sono formati
gli embrionali eppur formidabili promet-
tenti quadri della giovane cinematografia
comunista cinese, creata dal partito.

I nuoovi film — abbiamo visto tra essi
Figlie della nuova Cina di Lin (Chi-Fyn
e Tche [Psian, Tornano a brillare le luci
della citta e Chao di She Meng, Il poli-
ziotto di Pechino di Shi Hwei — sono molto
pitt rivoluzionari di Roma citta aperta
o Caccia tragica, e ben piu di tali film
nostri sono un fatto nuovo, poiché in essi
non vi & nulla della societa, della lettera-
tura borghesi, ancora-naturalmente présen-
ti nel meorealismo italiano ed occidentale
in genere: e, a differenza di gmanto va
rilevato nel-nostro cinema, prima dei nuovi
film cinesi si puo dire non vi fosse, nulla
che 1i lasciasse prevedere. Se si vuol ‘fare
un approssimativo paragone, per dare una
idea del nuovo cinema cinese, si puo tro-
vare Daltro termine nel cinema sovietico,
e precisamente, come spirito, in quello
del periodo riveluzionario. Con la differen-
za che da una cultura come quella russa




Tornano a brillare le luci della citta

moderna ’apperizione di un Eisenstein o
di un Pudovkin non & stata tanto sensazio-
nale quanto lo & ora il rivelarsi in Cina di
tali manifestazioni di cultura, di spirito, di
coseienza moderna, quali sono quei film.
Nulla di miracoloso, poicie & il portato di
una evoluzione umana, sociale, spirituale,
che era dato di attendersi, tanto piu con
Pimpulso profondo, formidabile, di wuna
rivoluzione comunista, che maturava da de-
cenni, in un paese di alta civilta nmana
come la “Cina: perd, questo resta comua-
que uno dei fatti piu impressionanti, piu
esaltanti, della storia contemporanea, e
quanto mai emozionanti sono quei film, che
lo riflettono.

Crolla con essi tutta Iiconografia tradi-
zionale della /Cina, tutta la concezione su-
perficiale, convenzionale, che di tale pae-
se ha Ioccidente: i film occidentali, ameri-
cani, che pit si sono avvicinati all’'umanita
cinese — e sono ben pochi, come La buona
terra o La stirp> del Drago — appaiono
falsi, a ricordarli, e lontano e irreale ap-
pare anche I dolori della citta proibita,
pur essendo tale film cinese. Rivelato
nella sua vera umanita soltanto da Tem-
peste sull’Asia  di Pudovkin, tale conti-
nente, il cui centro motore & oggi la Cina,
si rivela pienamente in questi film cinesi
nuovi, che sono un documento storico fon-
damentale Appare, irrompendo ed imponen-
‘dosi in primo piano nel cinema mondiale,
tutta un’umanita nuova, inedita, che nulla
pitha- in .comune, nell’abito, mei rappor-
ti umani, nel comportamento sociale, nel
pensiero e nell’azione, “eon quella tradizio-
nale E° cinema nazionale, i cui personaggi
sono veri uomini cinesi moderni, eppurs
aderiscono al tipo universale del lavorato-
re: che’ a entrare al cinema a film ini:

zialo — come mi ¢ capiatto con Tornano

“a brillare le uci della citta, ambientato

tra operai manciuriani — e a gettar Poe-
chio sullo schermo, pare di vedere operai
nostri, o americani: uomini i cui problemi,
la cui coscienza, di lavoratori o di intel-
lettuali, e i cui drammi, le cui aspirazio-
ni, intime e collettive, hanno un denomina-
tore comune con le nostre, moderne, e
sono quelle dei lavoratori e intellettuali
progressisti di tutto il mondo. E’ una pre-
senza nuova poderosa, travolgente, come
quella delle masse rivoluzionarie dei pri-
mi film sovietici, ed ha lo stesso significato,
la stessa portata universale: onde tali film
vanno giudicati, sotto tale aspetto fonda-
mentale, come i pit importanti del dopo-
guerra. per la loro portata, per il lovo si-
gnificato, considerandn che essi sono Ie-
spressione diretta — e diremo poi quale
altissimo livello d’espressione — di quat-
trocento milicai di individui che stanne
sconvolgendo 1’Asia con la loro rivoluzione.

I’epica partigiana, cui segue Fepica
del lavoro ricostruttivo, & naturalmente il
tema piu caro al nuovo cinema cinese:
ed & precisamente la rivoluzione e Ilin-
surrezione quella che si agita in questi
film — Figlie della nuova Cina, Chao,
— i quali, quindi, vanno oltre I’epica na-
zionale della guerra di liberazione, sco-
prendone, con una nuova coscienza, il pia
vasto significato sociale, di lotta popolare
rivoluzionaria, internazionale.

Questi artisti cinesi sanno esprimere dal
loro popolo personaggi d’una verita, d’'una
forza, profonda e pacata, tutta interiore,
quanto mai emozionanti, e rievocano 1a
lotta riveluzionaria in pagine di grande e-
pica cinematografica, dolorosa, disperata
eppur sempre luminosissima, che giunge
ad espressioni di una tragica bellezza.

Vedendo Figlie della nuova Cina ci so-
no venuti in mente immediatamente due
soli termini di paragone La disfatta di
Fadeev, cioé una delle pin grandi, delle
pit belle opere della letteratura contem-
poranea, e, nel cinema, Ciapaiev. Qualche
ingenuita, certo qualche lungaggine che
raggela talyolta la narrazione, appaiono co-
me difetti marginali, contingenti: anche i
film minori rispondono. nel loro insieme a
quanto noi, gente di cinema tecnicamente
progredito, chiediamo pilt o meno ad un
film medio. Un film come Figlie dalla nuo-
va Cina, poi, va posto tra le opere d’arte
del cinema: cosi come negli annali di que-
st’arte. va segnata, come un fatto storice,
che avra - formidabili sviluppi, la nascita
del nuovo cinema della Cina.

PAOLO JACCHIA




RICORDO DI S. A. LUCIANI

di UMBERTO BARBARO

oLut che ha definito il cinema legione

straniera dellintelligenza, caratteriz-
zando cosi finemente ['affarismo avventu-
roso della produzione e la precarieta spe-
ricolata delle arti e dei mestieri del film,
Sebastiano Arturo Luciani, ¢ morto in
questi giorni in un paesetto della Puglia;
solo e dimenticato proprio come un ser-
gente di legione straniera in un fortino
perduto nel bled sehariano: senza discor-
si e senza che i grandi quotidiani abbiano
sciorinato, dai loro schedari, la terza pa-
gina commemorativa di prammatica, pre-
parala in anticipo per le personalita illu-
stri che possono, da un momento allaltro
passare al numero dei pin.

Non era tra queste personalita Sebastia-
no Arturo Luciani, non solo perché ancora
relativamente giovane (era nato nell’84
ad Acquaviva delle Fonti), ma perche a-
veva sempre vissuto alla giornata, spensie-
rato ed autentico, voglio dire: incurante
dellatteggiarsi e del parere e pin sollecito
a soddisfare le sue molteplici curiosita e
a coltivare le sue pin disparate e strambe
tendenze che non ad inseguire facili allo-
ri € successi; restio, per istinto e per tem-
peramento alla prigionia di un’unica spe-
cializzazione e anch’egli insomma come il
Nipote di Rameaqu, Vertumnis quotquot
sint natus iniquis, nato sotto il segno dei
malvagi dei della solubilita. Che é un mo-
do anche questo, se pure il pitc immediato,
individualistico e illusorio, di ribellarsi e
di sottrarsi alla schiavitic e all’estraneazio-
ne del lavoro comandato.

Questo cineasta che fu tra i primissimi
teorici del film, coltivava quasi segreta-
mente, una tra le pit astruse e strane ira
le scienze morte, affaticando la sua vista,
gia debole, su antichi trattati di falconeria
e, con infinita pazienza, addestro alla cac-
cia una coppia di falchetti, di cui fece poi
dono a ID’Annunzio; interessato allo stu-
dio -della psicologia degli animali, allevo
e tenne hingamente con sé, a Roma, nella
sua cameretta di via Sistina, un camaleon-
te, studiando ore e ore il suo modo di
cacciar le mosche e le forme del mimeti-
smo animale; partecipo al Movimento Fu-
turista marinettiano ed elabord, con Fran-
co Casavola il Manifesto delle Sintesi
visive (1924), e per tutta la vita fu studioso
e ricercatore di antichi testi musicali;
scrisse, con Ottorino Respighi, un manua-
le propedeutico alla musica, sinossi ric-
chissima ed esemplare per limpidezza di

idee e di esposizione (Orpheus; Bologna
1925) in cui é in nuce la sua teoria su
La rinascita del dramma (Roma, 1925) ed
una buona appendice storica, che sara poi
ampliata a costituire quell’eccellente ma-
nuale che & Mille anni di musica (Milano.
1935). Luciani tento anche di far rivivere,
danaogli forma moderna, il melologo, iran-
do La fantasima, azione mimica su can-
zoni a liuto del sedicesimo secolo, che fu
rappresentata, nel 1923, al Teatro degli
indipéndenti di Roma e portata in tournée
a Milano.

Canzoni a liuto, falconeria, camaleonti.
Ma quelli erano anni di guerra civile in
Italia: una guerra aspra e spietata, che si
inizio coll’'occupazione delle  fabbriche e
la cui prima fase si concluse con la mar-
cia su Roma. E gli intellettuali italiani che,
come ha mostrato Renato Serra nel suo
Esame di coscienza di un letterato, erano
stati indifferenti alla guerra del 1914-18,
non s'accorsero nemmeno, salvo qualche
rara, degna e gloriosa eccezione, che il
proletariato italiano si batteva eroicamen-
te in difesa della liberta sua e di tutto il
Paese; una guerra che non & stata ancora
scritta perche gli scrittori non la vedeva-
no, come non vedevano nulla fuori dalle
loro camerette solitarie, fuori dai loro an-
gusti cenacoli, o dai sottérranei di Braga-
glia a via degli Avignonesi; la rivoluzione
credevano proprio di farla loro, con le
parole in liberta, o prendendosela con
Venezia passaticta. Non Serano accorti
nemmeno che era nata una nuova arte, il
cinematografo, e quelli che Tavevano pra-
ticata quasi se ne vergognarono, come di
un mestiere lucroso si ma degradante: non
serano accorti né di Cabiria, né di Sperdu-
ti nel buio ne di Assunta Spina ne di In-
tollerance, né di Charlot. C’era il cinemato-
grafo ed essi cercarono di dare il movi-
mento allimmagine col dinamismo plastice
o colla compenetrazione dei piani e si di-
cevano modernolatri e futuristi perche di-
pingevano con molte gambe e zampette
La signora del cagnoline, cioe colla tecni-
ca pittorica con cui sono graffiti i bisonti
nelle caverne di Altamira;. allo stesso mo-
do che Marinetti, sostenendo il fascismo,
credeva di essere allavanguardia, anche
in politica, piic avanti e al di la del comu-
nismo. Bragaglia, nonostante che il cinema
esistesse da decenni, fotografava su lastra
oggetti in movimento, e teorizzava il foto-
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dinamismo, ironizzato in uno stornello
maltusiano:
E’ Bragaglia quella cosa
che vinventa il futurismo,
Se una foto vien sfocata
nasce il fotodinamismo.

E questo gia anni dopo i tentativi' di
cinematografia futurista e 11 perfido ingan-
no e il Primo manifesto  della cinemato-
grafia futurista (1916) dove si proponeva,
tra Paltro, di filmare il Sogno d’estate di
Giosue Carducet:

Tra le battaglie, Omero, nel carme tuo
[sempre sonanti

La calda ora mi vinse: chinommisi il capo
[tra il sonno

In riva di Scamandro, ma il cuore mi fuggi
[nel Tirreno.

«Vedremo Carducci circolante tra il
tumulto degli Achei, che evita destramente
i cavalli in corsa, ossequia Omero, va a
bere con Aiace allosteria dello Scamandro
Rosso e, al terzo bicchiere di vino, il cuo-
re di cui si devono vedere i palpiti fuori
dalla giacca, vola come un enorme pallone
rosso nel golfo di Rapallo. In questo modo
noi cinematografiamo i pin segreti movi-
menti del genio ».

Dellingiusta solitudine e dell’ingiusto
silenzio attorne alla mente scomparsa di
Luciani & responsabile dunque non  solo
la sopravvivente ed eterna distrazione di
tanta parte dellintelligenza di oggi, ma
anche, diciamolo pure, la distrazione di
quella intelligenza di ieri, di cui egli fu
un tipico rappresentante.

Restano i lavori del musicologo e quelli
del teorico del film: perché Sebastiano Ar-
turo Luciani fu uno tra i primi a rendersi
conto che il cinema é un’arte, e a soste-
nerlo con impegno di serio ricercatore e
non, come tanti altri, in articoli pubblici-
tari. I suoi primi scritti sull’argomento,
pubblicati sul Tempo di Pippo Naldi e su
numerosi altri periodici, (Il Messaggero,
Il Marzocco, La Voce) fin dal 1918, medi-
tati e motivati, furono ripresi e rifusi in
tre volumi di grande interesse: Verso una
nuova arte: il cinematografo (Roma, 1921):
L’antitratro: il cinema come arte (Firenze,
1928, La Voce): Il cinema e le arti (Siena,
1942, Ticci) e in numerose conferenze, di-
battiti, studi (Cfr. tra questi La musica nel

“ film in « Bianco e Nero», I, 1937 -n. 6).

.-Non sono - elucubrazioni fantasiose e
astratte come quelle del manifesto futu-
rista, ma frutti di una diretta osservazione
e partecipazione al lavoro concreto: Lu-
ciani fu, dal 1920 al °21 direttore di scena
della Triunphalis-Film di Roma e realiz-
20, assieme a Goffredo Bellonci, un Tri-

stano e lsotta: poi, dopo la lunga crisi
del cinema italiano e dopo lUavvento del
sonoro torno nei ranghi del lavore di pro-
duzione, come direttore dell’Ufficio Sog-
getti, sceneggiature e musiche della Cines
di via Veio: incarico che gli piovve come
dal cielo in seguito ad un lungo discutere
e polemizzare in un locale notturno, T'A-
pollo, con uno sconosciuto signore che si
rivelo il giorno dopo per il banchiere
Pedrazzini, cui la Commerciale, alla morte
di Pittaluga, aveva affidato le sorti della
Cines. In tale qualita Luciani, che aveva
fine gusto di sceneggiatore, (come si puo
vedere dalla riduzione del Cappello a tre
punte di Alarcon, pubblicata in appendice
a I’Antiteatro), fece una serie di interessan-
ti proposte; tra cui quella della" riduzione
de la Trappola di Delfino Cinelli. Come
ho ricordato nella prefazione alla traduzio-
ne di Film e Fonofilm di Pudovkin, io di-
scussi a lungo con lui della necessita nei
film di una ben definita tesi, che era ap-
punto la base della teoria di Pudovkin:
Luciani fu d’accordo con me e in seguito
la mancanza di una tesi definita guasto
tanto Il cappello a tre punte (realizzato,
nel 1934, da Camerini, su sceneggiatura di
Ercole Patti e di Ivo Perilli) quanto La
Trappola che fu diretto da Mario Soldati.
Piu tardi Luciani collaboré, con Mariani
DIl Anguillara, alla sceneggiatura di quel
monumentale mammouth che fu Scipione
I’Africano, realizzato da Carmine Gallone
nel 1937.

Le idee di Luciani sul film, non sempre
coerenti né organicamente sistemabili, rien-
trano in una concezione generale dell’arte
e del cinema che ¢ stata largamente su-
perata da pii. moderne e pin approfondite
ricerche: ma i suoi libri sono pieni di
sprazzi geniali e di felici intuizioni. A5

Luciani partiva da un presupposto di
natura tecnicistica sulla distinzione tra le
arti e prendeva, ovviamente, le mosse dal
Laocoonte di Lessing: per lui il cinema
era un’arte a sé « opposta a quella del tea-
tro» (Antiteatro p. 9), ma anche, giacche
egli postulava una graduatoria di valore
tra le arti, «non solo non inferiore, ma
anzi, superiore al teatro» (ibid); e cio
non per la grande popolarita e potenza
di persuasione, che pure notava e melteva
in giusto rilievo (ibidem. p. 38) e nemme-
no perché piu adatto a riprodurre la real-
ta e pii ricco di mezzi: che anzi «il rea-
lismo & agli- antipodi dell’arte (ibidem
p. 40) cosicche «tutti gli- ambienti in cui
si gira un film debbono essere artefatti>,
persino gli esterni dal vero, « anche quelli
naturali quando & necessario» (ibidem);
onde « pur riconoscendo Uimportanza del
film documentario» dichiara che < quel-
lo artistico ¢ piw importante > (p. 10). Il film
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¢ anche qualcosa di pit della pittura, giac-
ché <« quanto & semplicementz  suggerito
dalla pittura nel film si realizza piena-
mente » (Il cinema e le arti), mentre ri-
mane al di sotto della musica per il disva-
lore e linettitudine di questa all’imitazio-
ne e alla riproduzione della realtd. Per
cui ¢é dal mondo dei suoni che si deve
giungere al mondo delle immagini » (ibi-
dem) e cioé la trasposizione visiva di bra-
ni  musicali non deve essere ['eccezione
ma «Uimpiego della musica nel film nor-
male deve costituire, non Telemento ac-
cessorio o decorativo, come accade di so-
lito, bensi quello essenziale, nel senso che
la musica deve esser chiamata a risolvere
i problemi fondamentali, tecnici ed este-
tici della rappresentazione cinematografi-
ca» (ibidem).

Stravaganze inaccettabili alle quali io
opposi la wvanita estetica della ricerca di
uno specifico cinematografico (Soggetti e
Seeneggiatura, II ed. p. 54) e, proprio in
polemica col Luciani, la vanita estetica
e il valore di tendenza del cinema cinema-
tografico (in « Bianco e Nero» a. VI n. 8,
1942): tesi queste alle quali aderisce e
di cui si fa utilmente diffusore Guido Ari-
starco.

L’interesse e Uimportanza -delle ricer-
che di Luciani non vanno, dunque, cer-
cati nel complesso delle sue teorie, ma
pinttosto in tutla una ricca serie di ithu-
minanti notazioni. Caratteristico ¢, ad
esempio, che al Luciani non sia sfuggita
(come avvene al suo collaboratore Goffre-
do Bellonci Uimportanza del primo piano
che egli analizzé con acute osservazioni,
aleune delle quali fanno pensare a Béla
Balasz; indipendentemente dal Baldsz egli
sostenne ancora Dattualita dei quadri ci-
nematografici: «il film non é sottoposto
alla legge dell’unita, ma a quella della
continuita di tempo », e cosi, combattendo
gli antefarti (Antiteatro, p. 20), Luciani gia
intuiva quanto doveva poi incisivamente
statuire Baldisz, che «i quadri non si pos-
sono coniugare »; cosi come sostenendo
la necessita, nel film di «due azioni pa-
rallele > egli preludeva alla Parallele Fa-
bel del Balisz; e quasi, affermando la
« necessita di ricreare plasticamente il
soggetto > (ibidem p. 17) raggiungeve il
concetto pudovchiniano di materiale pla-
stico. E ancora di piu: quando oppone
<« mezzo di riproduzione meccanica» e
«mezzo espressivo» e dichiara che la
mancanza di suono e di colore, <« quesle
pretese deficienze del cinematografo » sono
invece «le sue caratteristiche essenziali»
(ibidem p. 17) espone tutta intiera quella
che sara la teoria del Film das Kunst (1932)
e dei valori differenzianti sull’ Arnheim.

Sostenendo, per influenza dellaccompa-

gnamento musicale de La Grande Parata
di Vidor, Cuso degli intonarnmori di Lui-
gi Russolo, Luciani auspico, in urto con
altre sue tesi, il film sonoro: ed io non
posso dimenticare, tra i suoi meriti quel-
lo di aver indicato ai cineasti la strada
maestra del Caravaggio; anche se egli con-
siderava il grande maestro lombardo piu
classico che realista (Anfiteatro, p. 41) a-
derendo a quella specie di assurda identita
Caravaggio-Ingres, che Matteo Marangoni
aveva opposto alla non meno assurda iden-
tita Caravaggio-Giorgione di Lionello Ven-
turi; anche se non vedeva che quelli che
erano considerati, nel Caraveggio, elementi
classici erano polemica, parodia e carica-
tura (Cfr. nel film Caravaggio di Roberto
Longki, su mia regia, il rapporto Caravag-
gio-Michelangelo e il calzante esempio
del San Giovannine Doria).

L’estetica cinematografica ha preso altre
e talvolta del tutto opposte strade da quel-
le per le quali aveva avviate il Luciani;
ed io sono uno di quelli che piu hanno
contribuito a spingerla avanti in quel sen-
s0;: un senso che comporta un diverso at-
teggiamento di fronte alla vita; non una
maggiore specializzazione, ma un consi-
derare unitariamente, e non a brandelli,
la vita, una maggiore immersione in essa,

non per adottarla astrattamente alle pro-

prie convinzioni, ma per concretamente e
realmente contribuire a trasformarla. Ma
tutio cio non m'impedi mai di riconoscere
e apprezzare il grande valore del pioniere
Luciani;: e tanto meno m'impedisce oggi
di rimpiangere profondamente in lui uno
dei piu estrosi, dei pin sereni, dei pii
retti e dei pin cari personagzi che sia
passato tra Uardore delle basse passioni
e delle sfrenate aridita del mondo del
cinema italiano, immune come una sala-
mandra e senza che mai Passaliss> fiamnia
di quell'impuro incendio. :
UMBERTO BARBARO

OPERE DI S. A. LUCIANI
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BELA BALAZS

MATERIA E TEMA
NELLE RIDUZIONI CINEMATOGRAFICHE

abitudine generale quella di rielabora-

re per il cinema romanzi, novelle, com-
medie. Cio avviene, in parte, perché han-
no un contenuto adatto per esseie ridotti
a intreccio cinematografico, in parte, per-
che si tratta di romanzi e commedie di
tanto successo e di tanta popolarita, che &
conveniente, lanciarli anche sul mercato
einematografico. E’ .molto raro il soggetto
originale appositamente scritto per essere
filmato e questo testimonia senza dubbio
lo scarso sviluppo della sceneggiatura
come genere letterario. Sarebbe - inutile
porre sotto inchiesta il lato pratico della
questione. Nella pratica decide la legge
del mercato. Se si fossero potute trovare
a sufficienza sceneggiature originali appo-
sitamente preparate, ben minore sarebbe
stata la ricerca delle rielaborazioni.

Ora non vogliamo pero interessarci del-
le leggi del mercato, ma di quelle del-
Parte. L uso delle rielaborazioni pur cor-
rispondendo alle esigenze del mercato, non
sara contrario alle esigenze dell’arte? Sod-
disfatta una necessita pratica, non si dan-
neggera necessariamente I’arte e anche la
cultura estetica del pubblico?

Necessariamente, ciog per il solo fatto
di essere una rielaborazione; questo deci-
de la questione di principio. Infatti se le
rielaborazione buone non provocano un
danno per P’arte e per la cultura estetica, ri-
mane soltanto come compito della critica
quotidiana lo stabilire in ogni singolo caso
se si tratta di una rielaborazione riuscita o
meno, senza che in cid si nasconda un
problema teorico. Esiste perd un punto di
vista estetico antico, quasi classico, con-
trario per principio alle rielaborazioni, ri-
tenute necessariamente mancanti di valore
artistico. Questo problema & interessantissi-
mo per la teoria dell'arte. Gli ayversari del-

le rielaborazioni si riferiscono senza dubbio -

ad un principio giusto, eppure hanno pro-
prio torto nella pratica. La storia della let-
teratura & piena di capolavori classici, che
non sono altro che rielaborazioni.

La dottrina che biasima le rielaborazioni
«i basa indiscutibilmente sulla interdipen-
denza organica del contenuto con la forma
artistica. Una certa forma artistica esprime
sempre con la maggiore adeguatezza sol-
tanto un confénuto determinato. L’ela-

borazione in una forma diversa del mede-
simo contenuto non puo quindi che sciu-
pare lopera quando essa ¢ buona. Si po-
tranno quindi trarre soggetti cinematografi-
¢i buoni da romanzi scadenti, mai da ro-
manzi buoni.

Con questa tesi, teoricamente inoppugna-
bile, contrasta la realta; infatti il soggetto
dei drammi di Shakespeare in moltissimi
casi non & altro che rielaborazione di anti-
che novelle italiane, e la trama dei classici
drammi greci & stata tolta da ben noti
poemi epici.

La massima parte dei drammi classici
non & che rielaborazione di materia epica
e, aprendo la Hamburgische Dramaturgie
di Lessing, potremo constatare che gia le
prime tre critiche si oceupano di commedie
ridotte da romanzi E non dobbiamo pas-
sare sotto silenzio che Pautere dell’immor-
tale filosofia dell’arte, ricercando nel Lao-
coon proprio le leggi caratteristiche dei
diversi generi artistici, ha trovato tanto,
proprio tanto da biasimare nei drammi
recenti, ma non ha avuto nulla da eccepire...
per il fatto che essi siano rielaborati da
romanzi. Al contrario, elargisce buoni con-
sigli sul come si debbano fare meglio tali
riduzioni. i

La contraddizione & tanto manifesta che
¢’ da meravigliarsi come mai gli studiosi
di estetica non abbiano approfondito e ri-
solto un tale problema. Il caso sarebbe
semplice se la dottrina della condanna
delle rielaborazioni fosse semplicemente un
errore della teoria. Non & ‘pero un errore,
perche & la logica conseguenza della tesi
indiscutibile dell’interdipendenza organica
del contenuto e della forma. Risulta quindi
chiaro che la contraddizione & soltanto
apparente; si pud solo trattare di verita
di dettaglio rimaste irrigidite e superficiali,
non approfondite da una visione dialettica.
Vale la pena quindi di andare in fondo al-
la questione per scoprire Porigine della
contraddizione apparente.

Se accettiamo che il contenuto, cioé la
materia, determina la forma, quindi aache
il genere artistico (che & solo mna gene-
ralitd) e la denominazione della forma arti-
stica e nel medesimo tempo riteniamo
possibile versare la medesima materia in
un’altra forma, cid deve dipendere dal fat-




to che i concetti sono vaghi e non abbastan-
za precisi. « Contenuto» e «forma» non
sarebbero quindi in questo caso concetti
che collimano esattamente con ¢io, che noi
chiamiamo da una parte: materia, trama,
azione, soggetto, dall’altra: genere artistico.
Percio & possibile che il soggetto di un
romanzo venga ridotto in dramma, oppure
in film e si ottenga in ambedue i generi
una creazione buona, perché la forma cor-
risponde al contenuto in ambedue i casi.
Come & possibile questo? Ecco: il sogget-
to, la trama delle due opere & la medesi-
ma, ma, ad onta di ci6. i loro contenuti
sono differenti e percio consoni con le
forme differenti.

Un coneetto ingenuo, mancante di cul-
tura filosofica, ritiene che la vita, come
#i dice abitualmonte, fornisca gia pronti
drammi e romanzi. Secondo questa enun-
ciazione gli avvenimenti della vita hanno
a priori un destino immanente, che decide
quale sia il genere letterario, che si addi-
ce ad essi. Che un avvenimento sia gia
dramma, un altro romanzo, oppure film,
o poesia, sarebbe gia deciso dalla vita e lo
serittore riceverebbe la materia standardiz-
zata ab ovo come tema gia definito
per un dato genere letterario. Se un tema
lo tenta, non ha piu I'imbarazzo della scel-
ta della forma., del genere letterario;
quest’ultimo & gia deeiso dall’accento arti-
stico celato nella realta stessa. Se queste
frasi volgari da giornalismo, che parlano
volontieri di romanzi gia fatti. di tragedie
della vita, non verranno da noi accettate
come norme estetiche, e se procederemo
ad analizzare questi concetti metodicamen-
te. con la gnosologia dell’arte, dovremo
stabilire c¢he ¢ un misticismo ingenuo cre-
dere che nei faui della realtd si trovi gia
la destinazione ad un genere artistico de-
terminato e che un fatto reale sia soltanto
drammatico ¢ un altro non possa diveniare
soggetto per film.

La realta oggettiva & indipeadente dalla
nostra  conoacenza, quindi indipendente
dalla nostra considerazione artistica. La
realta ha colori, forme, suoni. Ma non ha
tendenza immanente verso la pittura, la
scultura o la musica, che sono invace fatti
umani. La realta non vi plasma in generi
artistici e neppure in temi adatti ad essi,
non produce temi che aspettino. come mele
mature, di essere colti dall’artista. L’arte
€ i suoi generi sono modi di considerazione
dell'uvomo di fronte alla realta e mnon si
trovano gia anteriormente nella realta con-
siderata. (Non dobbiamo dimenticarz poi
che in un senso piu lato la considerazione
ed i suoi modi sono pure elementi di una
realty totale).

Naturalmente i modi di considerazione
dell’uomo. dell’artista non sono arbitrari e

infiniti. Nalla cultura dell’'umanita civiliz-
zala si sono preecisati dlcuni modi di con-
siderazione, cioe alcuni generi . artistici,
come forme oggettive storicamente deter.
minate dalla cultura: forme di considera-
zione cogzeltiva della coscienza umscna in
generale, si presentano percio all’individuo
singolo come dati di fatto oggettivi. Ho gia
accennaio altrove al reciroeco rapporio
dialetteo tra il fiume ed il letto del
fiume, come paragone. Questo paragone
potreble corvire cnche in guosto caso, per
illv trare il rapporto tra materia e genere
artistico. Si tratta quindi di un tema
diammatico, di .un soggetto drammatico,
che sembra effettivamentz adatte ad un
tal genere di trattazione poiché mostra gia
i segni della forma del genere drammatico,
allora si tratta di contenuto che effettiva-
mente preserive la forma e non si tratta di
matcria  di  materia  cruda  della realia
aella vita, che non prescrivendo il genere
artistico, potrebbhe diveatar: contenuto di
generi artistiei diversi, ma non ¢ ancora
contenuto.

Un tale soggetto (cioé econtenuto) non
& pin soltanto un mezzo di realta. ma & gia
una considerazione della realta dal punto
di vista di un dato genere artistico. Non &
materia prima, ma é gia quasi un semila-
vorato, preparato per qualche genere ar-
tiztico. Se dico tema, soggetto. o storia si
tratta  di concatti  riferiti, cio2 corre-
lativi, che non si possono immaginare da
soli. ma soltanto come temi di qualcosa, per
esempio di un dramma, soggetto — ponia-
mo -— di un romanzo, intreceio — eventual-
mente — di un film. La realta deve gia
venire osservata dal punto di vista dei di-
versi generi artistici perche si possano iden-
tificare in essa dei casi cosi caratterizzati.

Ne segue che la materia prima della real-
13, come si trova nella vita, puo essere
plesmata nei p'u diversi generi artistici.
Deve pero trasformarsi in < epatenu-
to » che determina la formz, ma, come tale,
non & piu materia prima.

Ci sono secrittori soltanto di romanzi,
ci sono scrittori esclusivamente commedio-
grafi. Anch’essi; come artisti, osservano tatta
la realta della vita. Ciascuno dal punto di
vista del proprio genere artistico. dato che
tale modo di oscervazione & ormai dive-
nuto per loro un abito mentale artistico.
Ci sono pero serittori. che lavorano in di-
versi generi arlistici, che osservano la vita
una volta con l'ecchio del romanziers,
un’zltra volta con Toechio del commedio-
grafo, del poeta ece. Essi potrebhero anche
ozservare il medesimo pezzo di realta una
volta come dramma, una volta per esempio,
come film. Noppure questa volta perd & il
‘loro stesso dramma quello a cui essi pre-
parcno una riduziens in film. Essi ritorna-




Dalla commedia *‘Die Dreigroschenoper,, di Berthold Brecht
Balazs trasse la sceneggiatura per l'omonmo film che
6. W. Pabst diresse nel 1931.

no sempre alla sensazione-base e formano
dalla medesima materia, una volta, un con-
tenuto drammatico, un’altra volta un sog-
getto per film. E’ certo che raramente si
trova nella storia umana un avvenimento
o un destino umano dai conterni marcati,
che non sia stato gia adoperato per dive-
nire contenuto di una ballata, di un dram-
ma, di un poema epico e anche di un ro-
manzo. L’avvenimento storico in sé forni-
sce pero soltanto la materia, ma non ancora
il toma. Mentre la materia amorfa puo ve-
nire osservata dal punto di vista di diversi
generi artistici, il tema gia individuato
da un punto di vista di un dato genere ar-
tistico, si presenta gia con una certa con-
formazione. Questo tema non pud ormai es-
sere espresco in modo adeguato, che da un
solo genere artistico. Questo tema deter-
mina gia il genere artistico, quando il ge-
nere artistico lo ha individuato. Questo
tema, cioé la realta osservata da un deter-
minato punto di vista, costituisce gia quel
contznuto che effettivamente determina la
forma.

Si tratta, per esempio, del ritrztto di un
uomo. La realta dell’nvomo & soltanto ma-
teria. Si pud dipingerlo. disegnarlo, scol-
pirlo. Visto da un pittore, ayra prima di
tutto colori, questi saranno dominanti e i
colori di quest'uomo nen costituiranno piu
soltanto materia, ma un tema cioé conte-
nuto che determina la forma, quindi il
genere artistico: in questo easo pittura. L’ar-
tista del bianco e nero vedra i lineamenti
del medesimo uomo: la medesima materia,
ma un altro tema artistico. Questo tema &

quel contenuto, che determina il genere ar-
tistico ciod Pincisione e il disegno. Anche lo
scultore potrebhe ricevere una sensazione
citistica dal medesimo uomo. Ma mon la
stessa sensazione, poiche nel suo caso si
trattera di una sensazione plastica; signifi-
chera per la medesima materia un tema di
rilievi plastici, che determinera il genere
artistico. c

Quanto ai generi letterari, della medesi-
nia stofia uno scrittore pud sentireé Fatmo-
sfera e lo stato d’animo; questi daranno
il suo tema, che egli elaborera probabil-
mente in una novella. Un altro ravvisera
nella medesima storia quel conflitto centra-
le il cuo problema esige una elaborazione
drammatica.

La materia della realta della vita e
la stessa. I due temi dei due scrittori
sono pero diversi e i temi diversi
letterari diversi. Se un terzo scrittore vede
ancora un’altra cosa nel medesimo avyeni-
mento, cioé lo sviluppo psichico degli uo-
mini, che nelle influenze reciproche si
presentano con destini umani intrecciati sul
variopinto tappeto della vita, egli scrivera
probabilmente un romanzo. La materia pri-
ma: un solo avvenimento; da tre punti di
vista appare in tre temi, in tre contenuti
e in tre generi letterari. Per lo pin avyiene
pero che un avvenimento gia formalmente
circoscritto in uno dei generi artistici ven-
ga rielaborato in un altro genere. Non &
quindi il medesimo modello che va a po-
sare davanti a tre diversi artisti, ma av-
viene come se sulla base di una pittnra si
facesse un disegno, oppure sulla base di un
disegno si scolpisse una statua. Cosa que-
sta, molto pitt problematica.

Se non si tratta di un guastamestieri, ma
di un artista e se rimaniamo nel campo del-
le possibilita letterarie, in un case simile,
il commediografo considera il romanzo, il
soggettista cinematografico, il dramma, sol-
tanto come materia prima, cioe dal suo
punto di vista specifico considera il pro-
dotto artistico anatomicamente, estraendone
la realta della vita interpretata. Lo ha
spogliato della forma ed ha visto soltanto
la comunicazione di un avvenimento nudo.
Quando un commediografo per eccellenza.
come Shakespeare leggeva una novella di
Bandello, non rimaneva avvinto principal-
mente dalla forma artistica della magnifica
novella, ma piuttosto dall’avvenimento rac-
contato, che egli vedeva isolato dalla no-
vella, come una realta della vita, scorgendo
in essa la forza drammatica latente; ciog
possibilita del tutto diverse da quelle,
che avevano trovato espressione nella no-
vella.

In un dramma di Shakespeare si trova
la materia di vita vissuta di una novella
di Matteo Bandello, ma in un’altra forma,




Di cib, che costituisce il contenuto prinei-
S p‘ale del dramma di Shakespeare. non tro-
viamo neppure traccia nella novella. Poicheé
b.llakespeare ha visto nella medesima sto-
ria un tema del tutto differente: & stato
quindi un altro contenuto quello che ha
determinato il genere artistico della sua
opera,

\fog]io presentare il caso di una elabo-
fazione meno nota e interessante perche il
poeta in parola era nel medesimo tempo
al}rhe profondo teorico dell’arte e sapeva
dire perché e come procedeva nella sua
elaborazione. Federico Hebbel, commedio-
grafo tedesco, aveva elaborato in dramma
Ia possente materia epica del Canto dei
N_ibelunghi. Non si pud accusare Hebbel
di non aver tenuto nella dovuta coaside-
razione 'eterna grandezza del poema epico
germanico o di non averne ammirato la
perfezione della forma. Non voleva quindi
fare t!el Canto dei Nibelunghi, una edizio-
ne migliore, né si pud supporre per que-
st'womo interessato soltanto dei suoi studi
e della sua arte, che avesse tentato di ren-
dere popolare quel canto nazionale per fini
z.lffarisli(‘i. Quale motivo lo aveva dunque
indotto a farne una riduzione drammatica
€ con quale scopo?

H:ebbel stesso scrive nel suo diario:
(l.fl Pare che in base al mito del poema
epico dei Nibelunghi si possa costruire
una tragedia puramente umana, naturale in
tatti i suoi motivi ».

Come ha dunque proceduto Hebbel? Ha
conservato la base del mito, cioé la trama
esterna del racconto; la sua perd interpreta-
fa d.wersameme. Le azioni e gli avvenimen-
U rimanevano su per giu ugnali, ma rice-
vevano altri motivi ed altre spiegazioni.

. In questo modo il medesimo avvenimento,

ricevendo altri accenti, & divenuto un altro
tema, Infatti, il tema e il contenuto della
trilogia dei Nibelunghi di Hebbel non &
Rf.fauo identico a quello del canto dei
Nibelunghi, Anche nel dramma di Hehbel,
Hqgen uccide Sigfrido, ma per motivi
paichici completamente diversi. C& anche
la vendetta di Krimilde, ma si svolge in un
dramma del tutto differente.

In quasi tutte le riduzioni artistiche in-
telligenti e serie avviene una simile reinter-
pretazione. Della medesima azione esterna
scorgiamo altri moventi interni. Questa mo-
tivazione interna illumina la vita interna
'del personaggi. Questa & 'essenza, questo &
il contenuto (che determina la forma). La
materia, cioe l'avvenimento esterno. forni-
sce soltanto gli indizi che, come si sa, il
gindice istruttore pud interpretare nei mo-
di pin diversi.

Avviene spesso che uno scrittore ri-
prenda una materia gia interpretata in un
genere artistico e la interpreti in un genere
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diverso. Sappiamo pero che oggi. special-
mente trattandosi di films, il motive &
pér lo piu quello affaristico. Con un ro-
manzo divenuto popolare & possibile gua-
dagnare ancora portandolo sul palcosce-
nico e poi magari anche sullo schermo.
Una tale rielaborazione potrebhe avere pe-
ro motivi artistici serissimi.

Prendiamo un case che escluda il seo-
spetto di qualsiasi mira affaristica. Sappia-
mo che Goethe ha volute rielaborare:in
dramma la sua novella assai interessante
intitolata: Lwomo cinquantenne che fa
parte anche del racconto del Wilhel Mei-
ster. Di questo dramma in progetto ab-
biamo lo schema, gia suddiviso in atti e
seené, in cui viene raccontato il contenuto,
(che & quello della novella), ma raccon-
tato diversamente. Questo diversamente
ci mostra in modo molto istruttive percheé
Goethe abbia sentito la necessita di riela-
berare in wun altro genere letterario la
materia gia interpretaia una voltz. Vediamo
esattamente come egli dia rilievo nel pro-
getto del dramma a certi momenti che sono
appena appena percettibili nella novella.
Vuol portare alla superficie questa volta
un altro strato della realta della vita, com-
pletamente differente. La storia & simile,
ma ha un aliro senso e il contenuto del
suo mondo psichico & del tutto differente.
Nella realta era celato anche questo mondo
psichico, ma Goethe, scrivendo la novella,
non l'aveva estratto. Percio egli ha voluto
tornare a seavere nel profonde del mede-
simo contenuto oggettivo, con un alire
genere artistico.

A prima vista sembra forse un parados-
20, se dico che il rispetto e la considerazio-
ne per le leggi dello stile dei generi arti-
stici & quel fatto, che spesso rende giu-
stificate e necessarie le rielaborazioni. Le
stile severo del dramma, per esempio, non
permette di rilevare i molteplici colori e
stati d’animo della vita. Poiché il dramma
& il genera dei grandi tratti del destino e
dei conflitti acuti; la ricchezza delle sfuma-
ture, che pudé trovar posto in un romanzo,
viene esclusa necessariamente dalla struttu-
ra scheletrica quasi eterea del dramma.
D’altra parte, puo darsi il caso che dispiac-
cia al poeta di rinunciare all’zbbondanza
di queste’ sfumature e di rinunciare a que-
sti stati d’animo e che preferisca percio
serivere anche un romanzo, piuttosto di
inquinare con essi lo stile puro del dram-
ma. Se uno serittore vuol salvare in un film
i colori della vita esclusi dal severo stile
del dramma, fa la medesima cosa. Non
perché non rispetti i diversi stili dei singoli
generi artistici, ma. al conirario, proprio
perche li rispetta pienamente.

”

(Per concessione della Poligono edil.)
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Dickens

e 1l cinema

americano

prima di spiegare cid che il co-

stante sguardo degli uomini del

cinema americano aveva visto nel-
le pagine di Dickens, desidero
ricordare quello che lo stesso

D. W. Griffith rappresentava per noi, i

giovani uomini del cinema sovietico del

millenovecentoventi.

Per dirlo con semplicita e senza equi-

voei: una rivelazione.

Provate a ricordare i nostri primi gior-
pi, in quei primi anni della rivoluzione
socialista d’ottobre. I fuochi Accanto al
focolare dei nostri produttori di film (in-
digeni )si erano consumati, le Grazie di
Nava della loro produzione avevano perso
il loro potere su di noi e, sussurrando tra
le labbra esangui Dimenticate il focolare,
Khudoleyev e Runich, Polonsky e Maxi-
mov si erano avvialti verso 1’oblio, Vera
Kholodnaya alla morte, Mozhukhin e Li-
senko verso lesilio.

Il giovane cinema sovietico stava racco-
gliendo Tesperienza del realismo rivoluzio-
nario, dei primi esperimenti (Vertov), del-
le prime specunlazioni sistematiche (Kule-
shov), preparandosi a quella esplosione sen-
za precedenti tra il °20 e il ’30, quando
doveva diventare arte indipendente matu-
ra, originale, gnadagnandosi immediatamen-
te il riconoscimento di tutto il mondo.

In questi giorni una congerie di film
tra i pin svariati fu proiettata sui nostri
schermi. Da questo folle miscuglio di vec-
¢hi film russi. e di nuovi che tentavano di
mantenere la « tradizione » e di aliri nuovi
che non potevano ancora essere chiamati so-
vietici e di film stranieri che erano stati
importati alla rinfusa, o tirati gin da scaffali
impolyerati, incominciavano ad emergere
due correnti principali.

Da un lato cera il cinema della nostra
vicina, la Germania del dopoguerra. Misti-

|| Gabinetto del Dottor Caligari, questo barbaro carnevale
di disiruzione dela salutare infanzia umana.. ,,

cismo, decadenza, fantasia lucubre, segui-
rono nell’ondata della fallita rivoluzione
del *23. e lo schermo fu pronto a riflettere
questo stato di cose. Nosferatu il Vampiro,
La strada, il misteriozo Ombre ammonitrici
il mistico criminale Dottor Mabuse, slan-
ciandosi verso di noi dai mnostri schermi,
raggiungevano i limiti dell’orrore, mostran-
doci un futuro come una notte senza quie-
te, piena di ombre sinistre e di delitti...

Il caos delle esposizioni maultiple, delle
gissolvenze superfluide, degli schermi com-
posti, fu piu caratteristica  degli anni se-
guenti, ma i primi film tedeschi di questo
periodo gia contenevano pit di una indieca-
zione in tal senso. Nell’abuso di questi
trucchi erano anche riflessi la confusione e
il caos della Germania del dopoguerra.

Tutte queste tendenze di atmosfera e di
metodo erano gia stati previsti in uno dei
primi e dei piu famosi di questi film, II
Gabinetto del Dottor Caligari (1920), que-
<to barbaro carnevale della distruzione del-
la salutare infanzia nmana della nostra ar-
te, questa tomba comune per le normali
origini del cinema questa combinazione di
cilenziosa isteria, di tele parzialmente co-
lorate. di piatte facce impiastrate di colore
e di innaturale frammentario gestire e agi-
re di mostruose chimere.

i[’espressionismo non lascid quasi traccia
nel nostro cinema. Questo dipinto, ipnotico
San Sebastiano del cinema, era troppo lon-
tano dallo spirito e dal corpo giovani e
robusti della classe sorgente.

E’ intere
insufficienze

ante che durante quegli anni le
nel campo della tecnica del
Glm ebbero un ruolo pesitive. Esse aiuta-
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rono a salvare da un passo falso quelli il
cui entusiasmo avrebbe potuto spingere
in questa dubbia direzione. N& le dimen-
sioni dei nostri studi, né Pequipaggiamento
per l'illuminazione, né il materiale che ave-
vamo a dispoesizione per il trucco, i costu-
mi o le costruzioni davano la possibiliti
di lanciarci in simili fantasmagorie dello
schermo. Ma fu soprattutto un’altra cosa

che ci salvo: il nostro spirito ¢i spingeva

verso la vita, tra il popolo, nella mox
marea dell’attualita di un paese che si ri-
generava. L'espressionismo passd nella for-
maliva storia del nostro cinema come un
fattore.... di repulsione.

Cera inoltre un’alira tendenza che ir-
ruente appariva in film come L’Ombra Gri-
gia, La Casa dell'Odio, Il Segno di Zorro.
Cera  in questi film un mondo eccitante
ed incomprensibile, ma né repulsivo né
estraneo. Al contrario esso era seducente ed
attraente, ed a suo modo attirava atten-
~zione dei giovani e futuri vomini di cine-
ma, esattamente come i giovani e futuri
ingegneri del tempo erano attratti dagli e-

sempi di tecniche a noi sconosciute, prove-

nienti dalla stessa sconosciuta terra fonta-
na, al di la dell'Oceanc.

Cid che ei interessava non erano solo
questi film., ma erano anche le loro possi-
bilita implicite in un trattore che rende-
vano la coltivazione collettiva una realta;
era l'illuminato temperamento ed il ritmo
delle sorprendenti (e sorprendentemente
inutili) opere di uno sconosciuto paese che
©i spinse a soffermarci sulle possibilita di
un profondo ed intelligente uso classista
di questo meraviglioso mezzo.

La pit interessante figura su questo sfon-
do era Griffith. poiché fu nelle sue overe
che il cinema si fece sentire come qualco-
sa piu di un trattenimento o di un passa-
tempo. I brillanti nuovi metodi del cinema
americano erano uniti in lni con una pro-
fc_mda emozione del racconto con una re-
¢itazione umana, con lacrime e sorrisi, e
tutto questo veniva realizzato con una im-
Pressionante abilita nel conservare tutto
. quello splendore di festa einematografica-
mente dinamica che si era riscontrato ne

EOmbra Grigia, Il Segno di Zorro ¢ La
Casa dell’Odio.

Che il cinema avrebbe potuto essere in-
comparabilmente piin grande e che guesto
_dovesse essere il compito fondamentale del
germogliante cinema sovietico, cio era ac-

€ennato per noi nel lavoro creativo di
Criffilh, e trovava sempre nuove conferme
nei suoi film.

La nostra aumentata curiosita in quegli
anni in Costruzione e Metodi subito scopri
dove &i trovavane i pint potenti fattori af-
fettivi nei film di questo grande americano.

ssi si_trovavano in una regione sin qui

a noi sconosciuta. che portava un nome a
noi familiare, non nel campo dell’arte, ma
in quello degli apparati elettrici e meccani-
¢i e che giungeva per la prima volta nel
suo campo piu avanzato: il cinema. Questa
regione, questo metodo, questo prineipio
di edificare, questa costruzione era il
« montaggio »,

Questo era il montaggio le cui basi era-
no state gettate dalla cultura cinematografi-
ca americana, ma il cui completo coscizate
uso e riconoscimento mondiale fu stabilito
dai nostri film. Montaggio, la cai aseesa
sara sempre legata al nome di Griffith.
Montaggio che ebbe un ruolo vitale uel-
Iopera creativa di Griffith e che gli pro-
curdp i pin gloriosi successi.

Griffith vi giunse attraverso il metodo
delle azioni parallele, E essenzialmente {u
proprio in cio che giunse ad un punto
morto. Ma non dobbiamo correre. Esaminia-
mo il modo in cui il montaggio giunse a
Griffith o meglio come Griffith giunse al
montaggio.

Griffith giunse al montaggio attraverso il
metodo delle azioni parallele, ed egli ebbe
I'idea delle azioni parallele da... Dickens!

Su cio Griffith stesso ha testimoniato,
secondo’ A. B. Walkley, in « The Times » di
Londra, il 26 aprile 1922 in occasione di una
visita a Londra. Scrive il sig. Walkley:
«Egli (Griffith) & un pioniere, per sua
stessa ammissione, piu che un inventore.
Cioe egli ¢i ha aperto nuove strade nella
terra del cinema sotto la guida di idee, for-
nitegli dall’esterno. Le sue idee migliori,
sembra, gli sono venute da Dickens, che &
sempre stato il suo autore preferito...

Dickens ispirdo a Griffith un’idea ed i
suoi produttori (semplici womini daf-
fari) ne restarono inorriditi; ma, dice
Griffith, « andai a casa. rilessi un romanzo
di Dickens, ed il giorno dopo tornai a dir
loro di usare la mia idea o di licenziarmi ».

Griffith trovo Iidea a cui restd cosi eroi-
camente attaccato, in Dickens. Cio fu dovute
al caso, poiche egli avrebbe potuto trovare
la stessa idea quasi dovunque. Newton de-
dusse la legge di gravitazione dalla caduta
di una mela:; ma una prugna o una pera
avrebbero fatto ngualmente al caso suo. Li-
dea di Griffith & soltanto quella di una inter-
ruzione nella narrazione, uno spostamento
della storia da un gruppo di personaggi ad
un altro. Gente che come Dickens scrive
romanzi lunghi ed affollati, specialmente
quando essi vengano pubblicati a puntate,
trova questo sistema conveniente. Si puo
riscontrare cio in Thackeray, George Eliot,
Trollope, Meradith, Hardy e, suppongo, in
qualsiasi altro romanziere dell'epoca Vit-
toriana.... ». .

Anche una conescenza superficiale del
grande romanziere inglese & sufficiente per
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convincerci che Dickens puo aver dato ed
La dato al cinema un’ispirazione ancor piu
grande di quella che porto al solo montag-
gio delle azioni parallele.

La vicinanza di Dickens alle caratteristi-
che del cinema in metodo, stile, e special-
mente in punti di vista ed esposizione &
veramente sorprendente. E pud essere che
proprio- nella natura di queste caratteri-
ctiche, nella loro comunanza sia per Dickens
che per il cinema, vi sia una parte del se-
greto del successo di massa che ambedue
al di fuori di temi ed intrecci, hanno ripor-
tato ed ancora riportano nella particolare
qualita di tale esposizione e tale modo di
serivere.

Che cosa erano i romanzi di Dickens per
i suoi contemporanei, per i suoi lettori?
e una risposta: essi avevano con loro
le stesse relazioni che il film ha con gli
stessi strati sociali oggi. Essi costringeva-
no il lettore a vivere con le stesse passio-
ni. Essi si rivolgevano agli stessi buoni e
sentimentali elementi a cui il film si ri-
volge (almeno in superficie); ambedue
inorridiscono davanti al vizio, ambedue di-
vidono lo straordinzrio, I'inusato, il fanta-
stico dall’esistenza noiosa e prosaica di tut-
ti i giorni.

Forse il segreto si trova per Dickens (co-
si come per il cinema) nella creazione di
una strardinaria plasticita. La facolta di os-
servazione nei suoi romanzi & straordinaviz,
come lo & la loro qualita visiva. I personag-
¢i di Dickens sono arrotondati con mezzi
cosi plastici e leggermente esagerati come
¢li odierni eroi dello schermo. Gli eroi
dello schermo sono incisi nei sensi dello
spettatore con tratti chiaramente visibili, i
cuoi «cattivi» sono ricordati per certe
espressioni faccizli, e tutti sono immersi
aella luce leggermente innaturale e risplen-
dente con cui lo schermo li illumina.

E’ assolutamente cosi che Dickens dise-
gna i suoi personaggi: questa ¢ la galleria
degli immortali Picwick, Dombey, Fagin,
Tacklzton e di tanti altri, intuita plastica-
mente senza errori e acutamente tracciata
senza wnieta.

Proprio perché non venne mai in men-
te ai biografi di avvicinare Dickens al ci-
nema, essi c¢i forniscono una rara evidenza
oggettiva, direttamente allacciante 'impot-
tanza della facolta di osservazione di Di-
ckens col nostro mezzo di espressione.

Stefan Zweig ha scritto in un saggio su
Dickens.

« Questa straordinaria facolta viziva rag-
siungeva lintensita del genio in Dickens...
La sua psicologia incominciava con il vi-
cibile; egli giunzeva all’esame interiore del
personaggio dall’osservazione dell’esterno,
Je pit delicate e fini minuzie dell’apparen-
sa esteriore, quelle esagerate tenuita che

solo gli ocehi resi acuti da una superlativa
immaginazione, possono vedere. Come i fi-
losofi inglesi, egli non incomincia con as-
sunti e supposizioni ma con caratteristiche.

__Attraverso i tratti, egli rivela i tipi:
Creackle non aveva voce ma parlava in un
soffio; lo sforzo gli costava, o il sapere di
parlare in un modo cosi debole rendeva la
sua irata faccia ancora piu irata, e le sue
gonfie vene, molto pia gonfie. Anche se
noi leggiamo la descrizione, il senso di ter-
rore che i ragazzi sentivano al suo avvici-
narsi diviene altrettanto manifesto in noi.
Le mani di Uriah Heep sono umide e fred-
de; sentiamo di odiare la persona alla pri-
ma presentazione, come se avessimo di fron-
te un serpente. Piccole cose? Esteriori? Si,
ma esse sono invariabilmente tali da rima-
nere imprese nell’animo ».

Possiamo vedere da soli che le sue de-
ccrizioni non solo offrono assoluta accura-
tezza dei dettagli, ma anche un accurato
disegno del comportamento e delle azioni
dei suoi personaggi. E questo & altrettanto
yero per i pii piccoli dettagli del compor-

.tamento — anche 1 gesti, come lo & per

le basiche caratteristiche generalizzate del-
Pimmagine. Non & forse questo pezzo del
comportamento di Mr. Dombey una esau-
riente istruzione per un attore da parte di
un. regista?

« Egli aveva gia messo la mano sul cor-
done del campanello per chiamare al so-
lito Richards, quando i suoi occhi caddero
sopra un neczssaire, da scrivere gia appar-
tenuto alla moglie morta e che era stato pre-
<o da un armadio della sua camera. Non
era la prima volta che i suoi occhi si erano
accesi nel guardarlo. Egli ne portava la
chiave in tasca; lo portdo sul suo tavelo
¢ lo apri — dopo aver chiuso a chiave la
porta della stanza — con mano abituata ».
Qui l'ultima frase arresta Tattenzione del
lettore; c¢’&¢ una certa ferraginosita nella
descrizione. Comunque, questa frase «in-
serita »: dopo aver chiuso a chiave la porta
Jella stanza « era posta li» come se ricorda-
ta dall’antore nel mezzo di una frase che
venisse dopo, invece di essere messa dove
apparentemente avrebbe dovuto essere mes-
sa, nell'ordine della descrizione cioé prima

~delle parole: ed egli la portd sul suo tavolo,

e si trova esattamente a questo punto per
delle ragioni niente affatto casuali.

In questo inversione del deliberato « men-
taggio» della continuita temporale della
descrizione, ¢’& un tentativo brillantemente
risolto di rendere la « furtivita » dell’azione,
fatta scivolare tra l’azione preliminare e
Patto di leggere la lettera di un altro con-
dotta con quella assoluta « correttezza > di
dignita da gentiluomo con cui Mr. Dombey
sa comportarsi in ogni sua azione.

Traduzione di 6. S.)
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ANNA SZABO E

CANTANDO LA VITA E BELLA

ra i Paesi dell’Europa orientale, por-

tati dalle vicende dell’ultima guerra
ad una radicale trasformazione politico-zo-
ciale e, di conseguenza, culturale e arti-
stica, I’'Ungheria, almeno nel campo cinema-
tografico, merita una particolare considera-
zione. ;

Ferenc Hont, D'attuale Presidente del Co-
mitato del Cinema ungherese, ci informa
che la storia di quella cinematografia nel
dopoguerra va divisa in tre fasi, di cui la
prima non ha contato agli effetti di un rea-
le sviluppo: status quo tra il 1945 e il "6,
coll’unica differenza rispetto alla produzio-
ne dell’anteguerra, dovuta alle distruzioni
degli impianti budapestini, subite durante
I’ascedio; consegna della produzione nelle
mani dei partiti politici (Comunista Unghe-
rese. Socialdemocratico, Nazionale dei Con-
tadini e Indipendente dei Piccoli Agricolto-
ri) tra il 1947 e il °A8; costituzione dell’Im-
presa Nazionale per la Produzione di Film
Ungheresi, secondo le necessita della nuo-
va economia pianificata, nell’agosto del 48.
Le trasformazioni organizzalive e industria-
li sono state parallele a quelle culturali e
artistiche: specialmente importante & di-
ventata a questo proposito la costituzione
dell’Impresa Nazionale.

Crz, quello che a noi qui interessa, & ‘i
stabilire una data, e questa data, che se-
gna la profonda, radicale trasformazione
di cui dicevamo all’inizio, non va riportata
zlla fine della guerra, come facilmente si
potrebbe credere, bensi all’epoca della na-
zionalizzazione, dal 48 cioe, Ecco perchs
Patto ufficiale di nascita della nuova cine-
matografia ungherese noi lo fissiamo in
quell’anno lasciando di conseguenza nel
periodo precedente alecune pellicole impor-
ranti per classificare lo stato embrionale di
codesta nuova realta (si pensi soprattutto
a Valahol Europaban — « Accadde in Eu-
ropa» — di Géza Radvanyi e Béla Baldzs),
pellicole tra I'altro — e questo ha pure
pmportanza — che hanno intenzionalmente
evitato di illustrare la guerra, limitandosi
tut’al pit a deprecarne gli effetti (ancora
il film di Radvanyi) o, addirittura, rivol-
gendosi al presente e al future. L'Ungheria,
quindi. stato satellite di Hitler, al tempo
dell’ammiraglio Horty e del partito delle
« cra¢k frecciate » ha visto nella guerra un
fardello, di cui occorreva sharazzarsi il
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pin presto possibile — differenziandosi in
cio dallaltro satellite, quello italiann, Lu-
nico che abbia avuto il coraggio di affron-
tare in pieno il non onorevole passato —
limitando necessariamente i suoi temi ad
episodi pin o meno noti di storia patria.
alle lotte sociali sostenute dal popolo, al-
Pecame della nuova realta.

L’Ungheria, inoltre, paese di grandi tra-
dizioni letterarie e musicali, non vanta dei
precedenti cinematografici di qualche ri-
lievo: se si tolgono infatti i nomi di Balazs
e di Pal Fejos, lattivita pin significativit
dei quali pero si svolse in massima parte
all’estero, il suo passato si sostanzia - in
guelle esiziali commedie, che divennero tri-
«temente famose anche in Ttalia durante gli
anni di guerra, quando il nostro mercato
cinematografico, in assenza degli americani,
apri le porte alle cinematografie minori
dell’Europa occupata dzi tedeschi. In ul-
tima analisi, quindi, considerare il 43,
giale anno di nascita - di una produzione
ungherese interessante la cultura e larte,
non & cosi azzardato, come a prima vista
potrebbe sembrare: i nuovi registi unghe-
reri hanno effettivamente trovato il vunoto
alle loro spalle, si sono dovuti appoggiare
ad una cultura e ad una tradizione nazio-
nale ricca si, in senso generico, ma estre-
mamente povera in quello specifico cinema-
tografico.

Dopo aver visto aleuni dei pin recenti
Glm ungheresi, pensiamo che questa condi-~
zione iniziale, agli effetti pratici, non abbia
nociuto affatto. Anzi, se dovessimo com-
parare il progresso ungherese con quello

di alcuni stati vicini — la Cecoslovacchia,
ad esempio, che pure vanta un glorioso
passato cinematografico — il confronto

andrebbe tutto a vantaggio dei magiari, au-
tori di alcuni film, testimoni di una spie-
cata individualita nazionale, nuovi e, nel-
lo stesso tempo, evoluti e civili, consoni
cioe allalto grado di civilta e di cultura di
quel piccolo popolo. Singolare & in questo
senso la piega che vi ha preso Pinfluenza
dell’attuale - cultura sovietica, I'applicazione
cioe della problematica marxista, l'interpre-
tazione di quelle esigenze estetiche. Vedsn-
do i film ungheresi si ha sempre TPimpres-
sione che essi non si conformino ad una
verita piovuta dal cielo, bensi piuttosto ten-
tino di abbracciare una nuova storia, se-




.
]

condo una loro particolare convinzione,
una loro solida moralita ¢ cultura. Altret.
tanto accade leggendo i soggetti, Sono ten-
tativi, che non sempre si rivelano secevri
di ingenuita, ma che spesso pure raggiun-
gono degli importanti obiettivi, dimo:tra.
no una forza tanto pin sorprendente, in
quanto ottenuta senza particolari soluzioni
espressive, senza 'uso di alcun virtuosismo
tecnico valendosi di un linguaggio quasi
perfettamente assimilato. Nel film Ezy as-
szony elindul (¢« Una donna s’incammina »
1948-49) di Imre Jenei, per esempio, viene
tracciata la storia di una doana borghese
che riesce, dopo molteplici fatiche, ad in-
serirsi nella nuova realtd sociale del suo
paese: ad un certo punto del film la pro-
lagonista rivendica la sua superiorita intel-
lettuale e eculturale di fronte alle donne
del popolo, ma messa alle strette. portata
ad un qualsiasi risultato pratico. codesta
sua shandierata cultura si rivela ben mise-
ra cosa, un'iafarinatura dilettantesca, inuti-
le e improduttiva. Non abbiamo visto il
film e ¢i hanno detto che esso & ricco di in-
genuita tali, da renderlo quasi ingiudica-
bile sul piano dell’arte: tuttavia. alla sola
lettura del soggetto, non si pud non restare
favorevolmente impressionati dalla sua im-
postazione che, magari timidamente e gros-
solznamente — non sappiamo — suggerisce
uno dei pin gravi compiti della borghe-
sia: quello di verificare la propria consi-
stenza culturale,

L’alfiere della nuova cinematografia un-
gherese & unanimemente considerato Talpa-
latnyi f5ld (« Un palmo di terra »). film di
Frigyes Ban (autore, al tempo di Horty, di
alcuni film insignificanti, se non innamina-
bili), presentato e premiato al Festival di
Marianské Lazné del 1949 e proiettato poi,
con altrettanto successo, in parecchi paesi di
Oriente e d’Occidente. Si tratta di un film
che descrive le tristi condizioni dei conta-
dini ungheresi durante il periodo Horthy,
costretti a schiavitd da una struttura sociale
di carattere feudale. Il film ha la rara qua-
lita di rendere lo spettatore solidale, inti-
mamente solidale con i suoi protagonisti,
di fare dell’epica e di conseguenza della
poesia, con il foglio di carta straccia ove
vengono segnati i conti delle spese quoti-
diane, con il fazzoletto in cui il contadino
conserva i swoi rizparmi, con le gamelle
di cui si servono le mogli degli scariolanti
Per portare il pranzo ai loro mariti. La
sequenza degli scariolanti & magistrale e
giustifica in pieno il Gran Premio del La-
voro conferito al film a Marianské Lazné.
attribuzione questa, che, in certi casi e da
un certo punto di vista estetico potreb!)e
sembrare per lo meno bizzarra. Tuttavia,
ai fini dell’evoluzione cinematografica un-
gherese, pensiamo che il film di Bin non
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¢ia il pit interessante, Esso si riconduce a
certi motivi tradizionali del cinema cari-
co di preoceupazioni sociali, al contrasto
fra ricchi e poveri che forma un capitolo
piuttosto consistente nella storia del cine-
ma mondiale. Talvolta i precedenti pesa-
no; siamo convinti perd che un regista
sensibile ¢ intelligente sapri sempre evi-
tare il pericolo di troppo evidenti ripe-
tizioni,

Per questo oggi vogliamo prendere in
esame due altri film ungheresi, successivi
a Talpalatnyi Féld, entrambi, per i suoi
pregi il primo e, principalmente, per i
suoi difetti il secondo, suscettibili di am-
pio esame, che tenga conto delle nostre
premesse: Szaboné (< Anna Szabo ) di
Félix Marassy e Dalolva szép az élet
(““ Cantando la vita & bella »)-di Marton
Kéleti.

Szabéné & un film che potremo chiama-
re di «fabbricas. Gli operai vivono e
lottano nel nuove ambiente, ma non piu
per conquistarselo. E’ pacifico: la fabbri-
ca & ormai un ambiente acquisito; le le-
ve della produzione sono nelle loro mani.
Una nuova struttura. sociale s’ affermata
e gli ungheresi non si volgono indietro per
ripensare alle lotte che hanno dovuto 20~

ottenere al fine di vederla operare — per
quenti anni invece i russi hanno cantato
questa epopea! — bensi, considerandogi

gia familiarizzati con essa, passano a trat-
tare con notevole disinvoltura i problemi
quotidiani della nuova vita, In fondo, che
cosa fanno nel film gli operai e le ope-
raie? Lavorano, accudiscono alle faccende
domestiche, curano i loro figli, amano, si
ingelosiscono, piangono, ridono, inventano
e cudano per migliorare la lore condizio-
ne, valendosi di nuove leggi. di nuovi
rapporti, Félix Mariassy il cui nome appa-
re per la prima volta nella distribuzione
tecnica di Talpalatnyi Fold, sembra voler
convocare il pubblico perché assista ad
vn’assemblea ordinaria dei suoi personag-
gi, un’assemblea che non proponga so-
stanziali e straordinarie modifiche allo
statuto messo in vigore nel 1948, ma che
pacatamente discuta il bilancio della sua
ordinaria amministrazione,

Ciononostante Szabéné, a ben pensareci,
verso la fine diviene drammatico, tenta
dichiaratamente di inculcarci qualcosa;
la protagonista Anna Szabo diviene osten-
tatamente un simbolo per tutte le donne
e le dirigenti operaie, si consegnano i
premi delle gare di produzione fra le
diverse fabbriche, i convenuti applaudono
con una caratteristica, lenta cadenza e
inneggiano ai nomi di Stalin e di Rakosi.
Nobilissimo e degnissimo grido di per
ze stesso e che in un film sovietico preba-
bilniente sarebbe assurto -a chissa quale
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livello epico, ma che qui, francamente, ci
mette a disagio, proprio perché contra-
sta colla diversa misura, colla maggiore
discrezione di tutto il resto del film. Szabo-
né comungue, non si chiude con questa
scena, bensi con la festa danzante, in cui
operai e operaie ballano insieme coi loro
ingegneri. Il film ciog riprende quel tono
pacato, confidenziale e amichevole, che
aveva mantenuto Pper quasi tutta la sua
durata. Se si togliesse questo improvviso
stridore, perfettamente giustificabile da un
punto - di vista logico, ma non da quello
di una superiore armonia complessiva, noi
avremmo un film veramente notevole. Un
« Breve incontro proletario» ci & venuto
spontaneo di chiamarlo e si conviene che
questa qualifica ha un valore del tutto
impalpabile; diverso & infatti lo spirito
delle due opere, inconfrontabili, due di-
verse impostazioni. Solo che in ambedue
i film v’& un’effettiva onesta di rappre-
sentazione, si aboliscono ostinatamente i
tipi per guardare senza timore nell’interno
dei personaggi, facendo cost delle interes-
santi scoperte; infatti, se i protagonisti
borghesi di Breve incontro hanno il corag-
gio di essere bruttini e vecchiotti, senza
percio scivolare nell’assoluta bruttezza e
nell’effettiva vecchiaia, (ché altrimenti a-
vrebbero raggiunto il fascino del mostruo-
so: & pin ammissibile al cinema vedere
fare all’amore il mostro di Frankenstein
o Mr. Hyde che la donna e I'nomo comune
quali si_incontrano per la strada), se essi
vivono un adulterio mediocre, senza at-
tenuanti, i protagonisti operai di Szaboné
hanno il coraggio pur essi di portare hene
in vista i loro difetti, che li fanno uomini.

Naturalmente l’esame che noi abbiamo
fatto del film, oltre ad essere vago, puo
offrire il destro a parecchie ohbiezioni.
Sta di fatto pero che si giunge alle me-
desime conclusioni, sia avendolo esamina-
to cosi — aggiungendo magari P’impor-
tanza decisiva che acquistano il particolare
degli occhiali portati dal figliolino di An-
na Szabé e le figure che ogni tanto &’in
guadrano oltre il vetro granulato della
sua porta di casa, importanza al fine di de-
terminare con maggior precisione la psi-
cologia di certi personaggi e il valore di
un ambiente — sia invece penetrando nel-
le piu recondite pieghe del soggetto e
carpendone T'intimo significato che vuole
essere di esaltazione del lavoro e della di-
rittura morale. Facciamo nostre le parole
di Barbaro: «Per apprezzare pienamente
questo film bisogna essere o molto sem-
plice e ingenuo, o melto preparato e pro-
fondo» (1). E la stessa conclusione, pos-
siamo tranquillamente aggiungere, la si
puod applicare a Breve incontro, che una
persona da noi considerata semplice e in-

genua e di censeguenza fresca, spontanea
e quasi sempre assennata mel dare giu-
dizi, cosi qualifico elogiandolo: «E’ mol-
to bello; soprattutto perché pud capitare
a ognuno». Semplici e preparati, ingenui
e profondi, comunque, non sembrano ab-
bondare nelle nostre contrade, se & vero
che Breve incontro fu uno dei maggiori
insuccessi commerciali patiti dalla cine-
matografia inglese sul nostro mercato e
che Szoboéné difficilmente potra avere del-
le pubbliche visioni, talché non esitiamo
a porlo nella rubrica dei film inediti.
Diverso @ il caso di Dalolva szép az élet
(« Cantando la vita & bella»), opera mino-
re, in aleuni punti, che offre di conseguen-
za, insostenibile, lo spunto a numerose
critiche ed osservazioni. Ma, come spesso
accade al cinema, incidentalmente e, pro-
babilmente, senza porlare per questo un
gran merito, il film ¢i induce a fare un
discorso abbastanza lungo e interessante
su alcuni problemi d’ordine generale. Tl
soggetto a prima vista & suppergii quel-
lo di una qualsiasi commedia musicale:
un gruppo corale non funziona bene a cau-
sa del suo direttore; cambiato il quale
tutto si risolve per il meglio. Natural-
mente ¢’ il tipo buono e il cattivo, c’e
quello che darebbe I'anima per fare fun-
zionare il coro perfettamente e ¢’& quel-
lo che trama losche manovre per farlo an-
dar peggio; ¢’ una bella ragazza cor-
teggiata sia dal buono che dal cattivo;
¢’e il bello spirito, la sacramentale mac-
chietta, che nel caso specifico vuol fare il
prestigiatore e vi riesce una volta su cen-
to, non manca nell’nltima scena una sorta
di «galop» finale. Tutti questi ingredienti
abbastanza comuni nei film musicali, 1i tro-
viamo, & ovvio, trasportati nell’'ambiente
tipico del nuove film ungherese: la fab-
brica. Il coro & aziendale, i componen-
ti sono operai, la ragazza & la direttrice
del giardino d’infanzia della fabbrica; il
« galopy finale & una gara di emulazione
corale fra le diverse fabbriche. L’innocen-
te storiella non & priva, come si potrebbe
pensare, di contenuto ideologico, in quan-
to il fatto che il coro ‘aziendale in un
primo tempo non funzioni, preoccupa il
segretario politico di fabbrica: il cattivo
funzionamento infatti influisce addirittura
sul rendimento della produzione. Com’e
mai possibile questo fenomeno? Lo e, se
si pensi che il coro mon funziona male
perché i componenti sono degli incapaci
o perch® il direttore dal canto suo, non
conosce il mestiere: funziona cosi perche

(1) Umberto Barbaro: «Anna Szabé -
Film come. strumento. di vita» da. «Ci-
nema ungherese, ieri-e oggi», quaderno

edito dalla F.I.C.C.



“Anna Szabd

il direttore gli impone un determinato ti-
Po di musica veechia, triste. noiosa che
un pubblico popolare difficilmente com-
prende, mentre sarebbe opportuno che i
canti fossero nuovi, popolari, pieni di ot-
timismo,

Ma non & tutto: il direttore & in
contatto con elementi reazionari e provo-
catori, che si mascondono nel paese e que-
fla sma attivita ad un certo punto si fa
palese; il direttore, inoltre, prima di la-
sciare il posto, decide di vender cara la
pelle ¢ tenta di seminare zizzania fra gli
operai, facendo scrivere sui muri delle fra-
Si provocatorie da parte del suo unico al-
leato: un certo Tonino, detto Swing, che
veste in una mcniera eccentrica ed ama
Csageratamente i balli americani.

Abbiamo sott’occhio una critica di Pu-
dovkin fatta a questo film. Pudovkin ¢
trattenuto per qualche mese a Budapest,
per insegnare all'lstituto d’Arte Dramma-
ticz e Cinematografica e per aiutare con
Preziosi consigli i nuovi registi ungheresi,
Capita raramente il caso di trovarsi di-
nanzi ‘ad una ecritica sovietica e per di
Pit di Pudovkin, sicché conviene soffer-
marsi = esca. Pudovkin impiega un metro
eritico che da noi non usa: pit che re-
censire direitamente il filin egli si avvale
Per intermediario- del pubblico di una
Proiezione-referendum.

Il pubblico fa qualche
egli allora si domanda anzitatto il perche
di queste osservazioni, (che a prima vi-
ta possono sembrare anche assurde, dopo-
d?f‘hé risale al film. Il pubblico. per esem-
P1o, ha criticato diffusamente la figura
flel segretario politico: ¢’ chi dies che
€ spettinato, altri affermano che & vestito

osservazione:

male, altri ancora che tratia la gente con
troppa alterigia, oppure che si comporta
come se fossa il solo a rappresentzre Pin-
tero partilo, oppure infine che sembra non
essere un vero operaio anche lui. « Quan-
ta scontentezza ha provocato un solo per-
sonaggio! » ezclama Pudovkin e, con me-
todo deduttive, giunge alla conclusione
che la figura de! segretario politico non
puo essere stata tratteggiata alla perfezione,
perche, se cosi fosse, se quel personaggio
riuscisse veram=nte a penetrare Ianimo
del pubblico, questi non verrebbe distratto
dal taglio della giacca e dalla sua petti-
natura. Pudovkin coglie quindi Ioccasione
per ribadire alcuni suoi concetti generali
sul  film: Pimportanza basilare della sce-
neggiatura, la funzions della collaborazio-
ne creativa (anche gli attori debbono par-
tecipare al lavoro di ecreazione, e non aco-
contentarsi di imparare a memoria la par-
te come la legzgono nell’nltima formula-

zione della scezeggiatura), la necessita
di un contrello popolare messo in atto
prima ancora che il film sia terminato.

Le osservazioni di un pubblico attento.
“eppure non sempre centrate, non sono
quasi mai casuali, presuppongono spesso
un errore di realizzazione. Pudovkin prose-
gue facendo altre ecritiche: «Per dire la

verita — egli serive — io non econosco
gli stabilimenti ungheresi, ma vedendo

questa pellicola mi sono spaventato quzn-
do ho pensato al piano quinguennale. Ho
avuto la sen:azione che gli operai del
filmi fossero seduti intorme a wua tayolo.
con. davanti un boccale di birra, a parla-
re di vari argomenti, magari interessanti,
e che, ogni tanto, mandassero giu un sor-
so di birra. Il guaio & che, in questo easo,
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il boccale di birra era rappresentato dal
martello, dal tornio e dagli strumenti di
lavoro. Emerge percio un problema impor-
tantissimo, per lartista. Quello della co-
scienza precisa dellequilibrio in cui si
sviluppa la realta, della misura in cui si
svolge la vita. Per gli autori del film il
problema fondamentale della loro fabbri-

‘ca consiste nell’impostazione dell’attivita

del coro. D’accordo: tuttavia nei non
possiamo, a vantaggio di questo problema,
rovesciare le proporzioni della realta, ciog
di quello che zccade realmente in una fab-
brica. Per tutte queste importantissime ra-
gioni, la critica di quell’operaio era giu-
stissima, E sono d’accordo anche con I'al-
tro operaio che sottolineava nel film I"as-
senza di un personaggio che rappresentas-
se Dingegnere della fabbrica. La causa di
questa osservazione indica che il regista e
¢li sceneggiatori della pellicola non cono-
scono abkastanza profondamente la vita
delle fabbriche. Se dal tavolo di uno di
loro scomparisse improvvisamente il po-
sacenere che generalmente hanno sottoc-
ckio, se ne accorgerebbero subito. Ma una
persona che non avesse mai veduto il loro
tavolo non noterebbe certamente la im-
provvisa sparizione del posacenere. Que-
ato accade anche per la vita delle fab-
briche....». (2).

Le criticha mosse dal Pudovkin sono
dati di fatto e nessuno pud trascurare la
loro importanza. Pud anche darsi che tali
eritiche siano esaurienti da un certo pun-
to di vista. A noi pero sembra che ci sia
ancora dell’altro da dire: questo film,
dalle apparenze innocue della commedia
musicale, affrontz infatti il problema del-
la costituzione necessaria di chi non rie-
oce a comprendere le esigenze poste da
una nuova situazione. La storia che. prima
abbiamo raccontato & proprio questa: Gyé-
26 Réz, il direttorz di un coro aziendale
viens « liquidato » — permetteteci per
maggiore chiarezza di usare questo anti-
patico e improprio termine — perché per-
severa nei suoi errori artistici e organiz-
zativi. Per sostituirlo pero nel film si tira-
no in ballo cose piu grandi di lui: il
formalismo, il cosmopolitismo, Zdanov e
¢li interventi del Comitato Centrzle del
Partito Comunista (bolseevico). Il funzio-
namento di un semplice coro aziendale,
che deve eseguire alcune canzoni popola-
ri vale la discussione di tutti questi pro-
blemi? La vale certamente se gli autori
del film hanno inteso, attraverso la storia
di una «sostituzione » proporre all’atten-
zione del pubblico. il problema di una au-
tentica musica popolare. Noi riteniamo pe-
ro che il regista Kéleti e gli sceneggiato-
ri, con lo slancio entusiastico tipico dei
neofiti, abbiano spostato le proporzioni

della realta. Tanto piu che problemi gros-
si come quelli elencati, se esaminati sen-
za un necessario approfondimento, posso-
no creare degli equivoci pericolosi e tal-
volta spiacevoli. E anche se il personaggio
di un giovane «vuoto», assai snob —
Tonino Swing — & stato vestito con enor-
mi giacconi a scacchi e pi uvolte sorpreso
a rifare complicati passi di danza sinco-
pata, non vuole affatto significare una
intenzione ironica e quanto meno una
presa di posizione nei rignardi di tutta la
musica jazz americana, ’equivoco pud mna-
scere tuttavia quando, ad un certo punto
del film, assai sommariamente si fa assu-
mere al segretario politico di fabbrica un
troppo schematico atteggiamento contro la
musica « occidentale », atteggiamento che,
formulato cosi dogmaticamente, finisce con
svuotare di qualsiasi significato concreto
la stessa presa di posizione. A sostegno di
questa tesi il segretario politico invoca il
nome di Zdanov ma fraintende il vero si-
gnificato del suo intervento. Zdanov, in-
fatti, «i limitava a rimproverare ai com-
positori sovietici di «riprodurre forte-
mente lo spirito della musica moderni-
sta contemporanea borghese dell’Europa
e dell’America la quale riflette il marasmo
della cultura borghese e la suna completa
negazione dell’arte musicale, il vicolo
chiuso nel guale essa si trova » mantenendo-
si su un terreno dai limiti ben precisati
e spontaneamente ricollegandosi ad ana-
loghi movimenti occidentali che ancora
hanno corso e sono lungi dall’essere esau-
riti. (Si veda ad esempio la polemica tut-
tora viva sulla dodecafonia).

Che cosa ci insegnano, per concludere,
questi due film ungheresi? Sopratiutto
questo, che in Oriente come in Occidente
si tenta di uscire da certi vicoli chiusi cui
la civilta del novecento dritti dritti ¢i ha
portato. I marxisti, in particolare, operano
in modo conereto per venirne a capo, im-
ponendosi una ' rigida diccinlina artistica.
Talvelta credono .di esserci riusciti e pec-
cano quindi di eccessivo ottimismo. Tutti
¢li uwomini, comunque, a qualsiasi parte
appartengano, avrebbero il dovere di os-
servarli con serietd e di seguire i loro
sforzi con simpatia. Qualunque siano i
loro risultati, anche se pieni di errori, co-
me nel caso del film di Kéleti, essi ri-
guardano la cultura, ¢id che al cinema ra-
ramente accade.

(2) «La realta, il vero protagonista del
film» (sunto del discorso pronunciato da
Vsevolod Pudovkin  all’Istituto  d’Arte
Drammatica e Cinematografica di Buda-
pest e pubblicato in appendice allo stesso
quaderno di cui alla nota n. 1.

CALLISTO COSULICH
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Il cammino della speranza
L'edera

Non ¢’¢ pace tra gli ulivi
Cronaca d’un amore

CON Il Cammino della speranza di Pie-

tro Germi si possono meglio precisare
quelli che sono i limiti entro i quali si
muove - per esigenze commerciali —
il mestiere di questo regista. Germi ap-
partienz a quella schiera di giovani che
sono arrivati al cinema senza un’intima
esigenza di espressione, senza ua mondo
morale da far valere. Il grosso equivoco
nacgque, se vogliamo con In Nome della
Legge. Germi si trovo allora in una si-
tuazione a lui favorevole, nel senso che,
la media produzione tutta volta ad in-
seguire romantiche quanto esecrabili sto-
rie romanzate (era il tempo di La mona-
ca di Monza, di 1 cavalieri della masche-
ra nera, di Amanti in fuga, eccetera) ave-
va bisogno di un film di buon mestiere
che risollevzsse il livello normale e ri-
stabilisse, in un certo senso, un equili-
brio. In nome della Legge non va olira
questi obiettivi, restando su un piano di
buon artigianato. Ma quello che pin col-
pi in quel film — allora e tuttora a quan-
to leggiamo nella recensione su Il cam-
mino deolla  speranza di  Aristarco —
fu il contenuto wnettamente polemico:
«lLe relazioni del barone con certi am-
bienti di Roma, il fenomeno feudale, il
sindaco, il cancelliere e il procuratore
generale, legati ad owvi e discutibili in-
teresci ». Ma invero su questo piano so-

ciale e polemico Germi — e a maggior
ragione a queste conclusioni autorizza
Pultimo suo film realizzato — tradisce

un’inquetudine, meglio uno sbandamento
ideologico. da inficiare o annullare ogni
sua presa di posizione. Nonostante gli ac
cenni, come ha rilevato Aristarco, a Ro-:
ma, a certo feudalismo, rimane il fatto che
i cattivi del film (cioé la mafia) vengono

- -poi tutti pienamente riscattati con un finale

facile quanto seoncertante.

E diciamo sconcertante proprio perche,
con una conclusione simile (indubbia-
mente di grande forza commerciale)
Germi riusciva (solo in apparenza, s’intende
a salvare capre e cavoli.

Questa imprecisione nel chiarire il suo
mondo ideologico, questo paravento dietro
cui nascondere il suo bisogno di conformi-
smo, ci lasecid perplessi e ci relegdo nella
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sparuta schiera di quei critici che avanza-
rono molte (o troppe) riserve sul valore
del film. Il cammino della speranza, viene
ancora a darci ragione. Infatti, tutti quei
difetti di approssimazione, di genericita, di
bisogno di strappare a forza un applauso,
sono qui pit evidenti. I suoi personaggi
sono questa volta 1 minatori siciliani. Per-
sonaggi vivi, dunque, precisi, reali. Uomini
con infiniti problemi aieora da risolvere
in lotta contro chi tenta di soffocare il lo-
ro - diritte alla vita. L’ambientazione stessa
appare, sin dalle prime inquadrature del
film, valida e precisa. a questo desiderio
di realismeo in un certo senso, disorients,
proprio perche questo realismo cosi effica-
cemente impostato nelle premesse, non viene
poi affatto rispettato nello svolgimento sue.
cessivo. Vi € una realta precisa da rappre-
sentare: una miniera chiude per interessi
che non vengono approfonditi. alcune deci-
ne di uwomini vengono me:si sul lastrico.
E’ un dato di fatto preciso, I'indice di una
situzzione tipicamente siciliana. (E ce ne
era stato gia un accenno — in maniera
chiara e evidente — in In nome della legge
quando il barone piu per un puntiglio che
altro decide di far chiudere la miniera sen-
za preoccuparsi dell’avvenire dei minatori).




Che avviene quindi? Forse Germi si
preoccupa di porre una sua testimonianza
risolutiva sull’argomento? Forse cerca egli
di proporci una soluzione positiva? Forse
si preoccupa di trarre una morale costratti-
va dopo quell’inutile vagare dei minatori
shandati per I'Ttalia in cerca di salvezza
straniera?

La conclusione alla quale arriva il film
di Germi & invece quanto mai negativa e
distruttrice: in Sicilia non ¢ nieate da
fare, le miniere possono essere chiuse im-
punemente senza motivo o spiegazione, e
i minatori son pregati di andarsene fuori
dell’isola, in Francia o dovunque, <«tanto
il mondo & senza confini ».

Se al barone del suo precedente film (o
a qualsiasi signorotto, padrone di un frust
di miniere locali) venisse chiesto di dare
una soluzione qusalsiasi all’increscioso pro-
blema, non tarderemmo ad avere una iden-
tica soluzione a queélla propostaci.

Ma il film neppure se considerato su un
piano di denuncia anziché su quello di
risoluzione apparirebbe in un certo qual
modo di carattere positivo. E questo pro-
prio per il fatto che Germi, invece di fare
un film di rievocazione, ambientato cio® agli
inizi del secolo, quando la classe operaia
non era ancora organizzata su basi avan-
zate, ha preferito fare un film attuale, di
oggi cioé. Allora quella disorganizzazione,
quello dhandamento che porta tutti i mina-
tori con le loro famiglie, alla decisione di
dover partire e seguire il primo seonosciu-
to affrontando i rischi di un viaggio, co-
munque lungo e pieno di imprevisti pur
di non rimanere a lottare in patria, ci ap-
paiono quanto mai incomprensibili e irreali.
E’ proprio credibile che a nessuno venga in
mente di continuare la resistenza alla chiu-
sura della miniera, non in termini sola-
mente pzssivi ma attivando una forma di
cooperativa del lavoro?

Tutti invece si imbarcano (vendendo tut-
10, casa, mobili, persino gli stessi sogni)
verso I'ignoto. E dopo varie peripezie (qual-
cuno si perde per la strada, qualche altro
ritorna, un vecchio infine muore tra la
neve) arrivano alla frontiera, verso la sal-
vezza.  Cosa faranno adesso? Non si sa:
il flm finisce qui esaurendosi in qualche
cosa che sta molto vicino al semplice film
di avventura pii o meno retorico senza,
sostanzialmente impostare nessun problema.
Un film dunque di buona fattura ma an-
che — in questi stessi limiti — pieno di
errori grossolani proprio per I’economia
del racconto. Dispersivo, cioe, nell’episodio

romano (che pure & pinttosto buono nella’

descrizione accurata di certi ambienti della
questura) impaccialo nella tipicizzazione dei
personaggi che, appunto per non essere sta-
ti rappresentati collettivamente, rischiano
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lone) — di una estrema genericita e, dicia-
di apparire anche Saro (attore Raf Val-
molo pure, falsita. E’ lui del resto la guida
del gruppo dei minatori sia prima, durante
il tentativo di resistenza in miniera, sia do-
po durante il lungo viaggio. Dunque da cio
<e ne deduce che, svolgendosi come si &
detto il film in una Sicilia di oggi ¢ t1on in
un fantasioso paese di sogni, egli sia un re-
sponsabile anche nel sindacato. Ora ei sem-
bra inverosimile che un uomo di tanta re-
sponsabilita agisca poi cosi irresponsabilmen-
te « senza avere fiducia nella ginstizia socia-
le ne intendere il significato di tali parole »
(Aristarco). Insomma tanto - per seguire
Germi, nel suo racconto, ci sembra che sa-
rebbe stato pin logico che ad un’impresa
cosi avventata i vari minatori si fossero av-
venturati sotto la guida del « cattivo » e non
del «buono» che & poi, nonostante tutto,
Peroe del film. Mi pare che tutto cid sot-
tostia ad una curvatura cosi sforzata della
realta da esaurire tutta la carica di reali-
smo che il film, secondo alcuni, dovrebbe
invece avere.

E la morale di Germi ci sembra ben
chiara quando fa dire al personaggio del
ragioniere <« su ragazzi, venite fuori dalla
miniera, tornatevene a casa, pensate alle
vostre donne ai vostri.figli, tanto qui non
s niente da fare..». In questo qui non
6 niente da fare (che & poi la morale di
tutto il film) noi non concordiamo affatto.
Né ci sembra, per un film redlistico, di.
scarsa importanza ’averlo posto come co-
clusione ideologica.

Non vorremmo esagerare nel giudizio
negativo ma ci sembra che Il cammino
della speranza, pur con tutti gli indiscentibili
meriti di forma e di linguaggio, si avvieini
molto, per impostazione a quel tipo di film
di Stato che poi in L’edera di Augusto Geni-
na trovera pilt completo modello. Cioé
a quel tipo di film che, pur ambientati in
un mondo reale, irrealmente poi trattino
i vari problemi che impostano, per costrin-




gere lentamente lo spettatore a farsi una

idea sempre piit confusa e pin falsa della
realta.

Genina, infatti, cosa ha fatto? Si & tra-
sferito con la sua troupe in Sardegna e,
senza un minimo di approfondimento so-
ciale, ma solo con un piglio tra Iillustra-
tivo e il fumetto, ha preso a narrare la
trama de L'edera di Grazia Deledda.

Intendiamoci bene, non che il romanzo ab-
bia ia s& le ecaratteristiche per una rap-
presentazione corale della vita della Sarde-
gne. E' un'opera letteraria che i pone
ben precisa con tutti i swoi limiti e le ri-
serve, ma che, per il piglio narrativo e de-
serittivo, riesce ad aprirci un’orizzonte vero
di quello che & Ia Sardegna, se non altro
per la rigorosita con la quale sono descritti
i suoi personaggi. con la quale la serittrice
racconta dei loro usi e costumi e con la
quale — questo & pure importante — viene
reso il paesaggio che & presente in ogni pa-
gina del libro.

Questa caratteristica del romanzo & stata
invece completamente falsata da Genina nel
suo film: ed il lato essenziale, che & proprio
la precisione d'ambicnte, & stato tralasciato
Per una descrizione sommaria di folelore e
di paesaggio: che si svolga in Sardegna o
in Calabria o in qualsiasi altro pzese di
Italia o del mondo, non ha nessuna impor-
tanza per I'economia del film tanto generi-
ca ed approssimativa appare la caratteriz-
zazione d’ambiente e di figure. L’azione,
percid, appare proprio per questo sfuocata.
meglio falsata, in ogni suo elemento essen-
ziale. Il racconto privato della sua ragion
@essere (il paesaggio, I'ambiente) appare
allora sbrindellato, frammentario, generi-
co. Difetto questo principalissimo anche
della sceneggiatura (Brancati e Genina; con-
sulenza artistica Cecchi) ma aggravato da
una regia imprecisa e sopratutto insensibile
a quelli che sono i valori pin genuini di
quella terra e, quindi, dei suoi problemi e
dei suoi aspetti pint vivi. Se ieri, Genina rea-
izzando opera corretta. da un punto di vista
tecnico, non aveva saputo far niente di me-
glio che schierarsi con i franchisti (L’asse-
dio dell’ Alcazar) senza neppure di tentare
di precisare, in un certo qual modo, il per-
ché della sua scelta e senza intendere mi-
nimamente quelle che erano allora le esi-
genze di un popolo diviso in uma lotta ci-
vile, & certo che sarebbe stato per lui estre-
mamente difficile riuscire adesso ad impo-
stare un qualsiasi problema vivo e reale
nella realta d’oggi. La Sardegna é. in un
terto senso nuova per lo schermo. Gia pero
¢ol muto — nel 1916 — Eleonora Duse e
Febo Mari pensarono di far rivivere un
altro romanzo della Deledda Cenere al ci-
héema: e, entro certi limiti, vi riuscirqno.
Vi riuseirono perche il paesaggio. 'ambien-

te e quella poesia di regione che & viva
nella Deledda, erano stati resi con intensita
e realismo. Ancora oggi molte di quelle
immagini, rimangono vive nei nestri occhi
e sembrano voler ridestare un periodo spes-
so dimenticato della nostra cinematografia
che ba non coltanto in Sperduti nel buio
I'esempio piu valido di quel realismo socia-
le, in seguito sviluppatosi ed ampliatosi in
senso concreto.

Genina, invece, ha badato a raccontare
la storia di Annesa cosi senza impegno.
senza esaltamente rendersi conto della vi-
talita dei personaggi che appaiono cosi sfue-
cali ed assenti da rendere il film pii che
una traduzione, una illustrazione a buon
mercato di tre quarti del romanzo, modifi-
cato nelle conclusioni e nell’assunto. )

Tipico esempio di film di Stato, si &
detto. E non per amore di polemica, ma
proprio perché ogni piega della realta &
stata cosi travisata e alterata da anaullare,
nel racconto, ogni valore all’ambiente-Sar-
degna che, invece, con problemi (sia pure
pin individualmente umani ché sociali) co-
stituiva il nerbo del romanzo della Deled-
da. Ma poi a prescindere da ogni esame mi-
nuto dei rapporti incorrenti tra il film e
il romanzo preesistente (crediamo infatti
che piu che al romanzo di Deledda, Genina
o i suoi collaboratori, si siano rifatti al
lavoro teatrale che Traversi trasse dal ro-
manzo) una rappresentazions della Sarde-
gna senza un interesse qualsiasi ai proble-
mi di quella terra (la pia povera dacque)
ai problemi piti eoncreti dell’'uomo (che sel
film ci appare sempre con la fzecia sorri-
dente del benestante) ci sembra per se stes-
sa una alterazione evidente della realta in
senso fazioso, appunto. per nascondere i
piu validi problemi di oggi.

In questa estrema genericita dei contorni,
appaiono sfuocate e comunque troppo la-
bili le caratterizzazioni stesse dei personag-
gi, interpretati peraltro con sufficienza da
Columba Dominguez, Roldano Lupi e Juan
De Landa.

Se Germi con H cammino della speran:za,
come si & detto, delimita e precisa quella
genericita del suo mondo poetico entro la
quale muove il suo mestiere, De Santis an-
cora una volta con Non c’é pace tra gli uli-
vi sfugge dalla formula espressiva ma con-
ferma esistenza di un suo moendo preciso e
consistente. La dove Germi era caratleriz-
zato da un confuse quanto approssimativo
modo di guardare la realta. qui De Santis
sa imporsi proprio per un senso rigoroso
di guardare secondo una precisa c.a.sicura
prospettiva. Non c’é pace tra eli ultr{:, dun-
que, pur con tutti i suei difetti riesce a
porsi su di un piano di assolute rigore e
parlare un linguaggio popolare, non spo-
¢lio perd ancora da certe reminiscenze for-
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mali troppo elaborate. Qui & dunque da cer-
care il difetto del film: in questa mancata
fusione tra linguaggio popolaresco ed espres-
sione formale ancora spesso legata a solu-
zioni calligrafiche negative per la stessa
eseenzialita del racconto.

In fondo, quel che De Santis ha volute
raccontare & un fatto comune, intrecciato
dai soliti elementi di amore, di vendetta e
di odio, con il quale si imbastivane, sin
dal cecolo seorso i pin acclamati romanzi
di appendice. Racconto dunque con tutti i
requisiti. per esser popolare e per interes-
sare un pin large pubblico e, se vogliamo,
non troppo lontano dal maechinoso e facile
Brigante Musolino di Mario Camerini. Ma
il punto di distacco. con cui De Santis rie-
see a porsi su un piano piu preciso e vita-
le, & da ricercarsi proprio in quell’aver
saputo cogliere nella storia elementi umani
e di pilt vasta risonanza sociale, in quel-
Paver saputo vedere nella realta con Poec-
chio di c¢hi non si contenta della superfi-
ce ma cerca di approfondire l'essenza del-
le cose. Cosi, la rappresentazione di quella
gente della Ciociaria, arretrata negli usi
e nei costumi, diviene essa stessa denuncia:
denuncia di wna esistenza abbrautita, di una
situazione di apatia, di gente quasi senza
solidarieta. EE mi sembra che proprio in
questa rappresentazione polemica (la Cio-
ciaria si trova sole a poche miglia da Roma)
vada ricercata la forza umana e morale
del film. Quanto scritto di recente proprio
per negare questo valore sociale (e quindi
etico) del film, non ci convince. Anzi, ci
sembra, dati gli argomenti posti, di poter
rilevare proprio da quelle osservazioni, Pin-
capacita di scorgere certi valori umani, di
afferrare la socialita stessa della realta, in
chi ha secritto. De Santis, oggi attraverso i
suoi film ,ieri attraverso i suoi scritti abba-
stanza indicativi per esprimere l'insofferenza
di quegli anni di costrizione e il bisogno di
una pin valida esigenza realistica del cine-
ma, ha ben chiaro questo suo mondo inte-
riore che poi si identifica con quel suo mo-
do di guardare ai fatti con una concretezza
ad una precisione assai vicina a certo ro-
manticismo popolare dell’Ottocento.

E se in Caccia tragica certe ingenuitd
nel tracciare i suoi personaggi polevano
sembrare preludio quasi ad una indif-
ferenza per il particolare, per il singolo,
a favore di wuna pit completa rappre-
sentazione della collettivita (e il successivo
Riso amaro sembrava confermare questa
deduzione) con Non c’& pace tra gli ulivi si
fa portavoce invece di una sua esigenza
di cogliere proprio questo aspetto vivo del-
la collettivita nell’individuo, rappresentato
pill compiutamente sin nei pin minuti det-
tagli. La simbologia o la tipicizzazione da
alcuni lamentata nel film & segno, invece,
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proprio di una evoluzione del regista in
senso sociale. Quell’aver voluto cogliere
nei gesti (spesso ricercati) negli atteggia-
menli (spesso troppo simili a certo modo
di configurare tipico della nostra pittura
dell’800) un modo di fare di quella gente,
¢i sembra in definitiva un aspetto molto
importante — e ingiustamente sottovalutato
— di questo film. E cosi il rappresentare
quei personaggi indecisi, spesso incoerenti
(«il suo protagonista & stato derubato del-
le sue pecore — ha scritto Barraco —
e se le riprende; ma tutto il paese & contro
di lui quando il ladro & ancora forte: e
gli si schiera a fianco alla fine non per
amore di ginstizia, ma semplicemente per-
ché Paffitto dei pascoli & cresciuto di
prezzo »), il rappresentare quei personaggi
cosi  senza solidarieta, assume un pre-
ciso significato storico e polemico. Perché
occorre non dimenticare che anche la so-
lidarieta non & virti innata nei popoli, ma
frutto di educazione morale e politica che
si pretende soltanto da una massa organiz-
zata e cosciente. Se dunque quella gente
agisce per la giustizia non mossa da interes-
si di solidarieta utopistica, ma per con-
creti interessi economici — come cmmelte
lo stesso Baracco — cio significa soltanto
che De Santis nel rappresentare i personag-
gl ¢ stato di una rigorosita realistica sin
spietata. La lotta del protagonista « per ot-
tenere la giustizia anche contro la legge »
ci sembra impostata su basi seciali piutto-
8lo serie e precise. La dove De Santis in-
vece € ancora incerto & nella scelta dei
mezzi formali attraverso i quali esprimersi
Pitt compiutamente. .La scelta di un lin-
guaggio e la ricerca di un suo stile espres-
_SiVO- lo portano ad irretirsi in una tecnica
involuta con compiaciuti abbandoni calli-
grafici, che disturbano. Ma non per guesto
egli tralascia uno studio rigorozo per giun-
gere ad una forma di espressione popolare
valida e concreta. E forse, questa preoccu-
Pazione che inceppa alquanto la sua faatasia
lo costringe in limiti ben precisi entro i
quali potra (sia pure talvolta sciupando del-
le buone occasioni) meglio indagare per
compiutamente esprimere i sentimenti del-
Fuomo di questa societa moderna sempre
bresente. con tutte le contraddizioin, nel suo
Pensiero,

In questo suo film De Santis & stato
efficacemente coadiuvato da Portalupt che
2 inquadrato e fotografato con gusto a
volte ottocentista: Lucia Bosé e Raf Vallo-
D€, sono stati i discreti e spesso scorretti
Interpreti.

L'opera cinematografica piu interessante
tra quelle esaminate ci sembra tuttavia
Cronaca d’un amore di Michelangiolo An-
tonioni, forse perche appunto-di un esor-
diente,

“L'edera,

Gia precedentemente nei suoi documen-
tari (Gente del Po, e sopratutto, Neltszza
Urbana e L’amorosa menzogna) questo re-
gista era riuscito a interessarci per la con-
cretezza con la quale aveva saputo rendere
un certo suo mondo piuttosto preciso e con-
creto. Antonioni, pitt che dei personaggi in
senso stretto si preoccupa infatti dell’am-
biente in cui farli agire, dell’atmosfera in
cui immergerli. Prendiamo ad esempio di
cio, il pin recente tra i suoi documentari:
in L'wmorosa menzogna per prima cosa An-
tonioni si € preoccupato di rappresentare
la citta, una citta silenziosa, grigia, chiusa
in se stessa povera di miti e di eroi (non
sorridete di questi personaggi — dice nel
commento — ogni epoca ha in fonde i
suoi eroi. E questa & 'epoca degli eroi a
fumetti). Nella citta dalle ampie strade de-
serte, cominciane a muoversi cosi i primi
personaggi: & gente alla buona che corre via
svelta, al suo lavoro, con la borsa sotto il
brzccio e il giornale a fumetti nella mano.
Altre figure scorrono via veloci: in questo
mondo, preciso nei dettagli, si muovono
allora i protagonisti di questa avventura:
un giovane operaio che negli intervalli fa
I’attore, una dattilografa che fa la donna
dagli occhi di pantera. Son gli eroi di
tante avventure a fumetti offerte settima-
nalmente in pasto alla povera gente e alla
dissolta borghesia d’oggi. Da questa descri-
zione sveltamente appuntata prendono vita
i personaggi: e vivono sotto i nostri occhi
momenti felici d’evasione con invisibili bie-
chieri di champagne mentre hrindano ad un
mondo di sogni. Ma la loro vita & fatta anche
Z¢i momenti piu tristi, ore di comune e
snervante lavoro, con la piccola celebrita
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conquistata tra le servette e i soldati da
dover mantenere. Ci siamo dilungati su
questo documentario perché ci sembra che
bea precisi, con i suoi limiti, la poetica di
Antonioni. Descrittivo, conciso, sintetico,
egli sa afferrare subito il carattere fondamen-
tale dell’ambiente che vuol descrivere e den-
tro cui fzre agire i suoi personaggi. Milano
in Cronaca d’'un amore & resa con una ade-
renza minuziosa: c’¢ quel silenzio ovattato
delle cose dentro la nebbia, quell’'umido
che innervosisce e scoraggia, quella pioggia
sottile e pesante. Antonioni ha il dono di
saper cogliere con pochi tratti lo spirito
di un zmbiente e di una situazione: e i
suoi personaggi agiscono proprio in virtu
di una loro rispondenza con il clima in
cui-vivono. Difficilmente si potrebbe pen-
sare ad un personaggio cosi contraddittorio
come quello di Guido fuori da Milano,
da quella Milano.

La desolante uscita dei ricchi da La Scala
in piena notte, efficacemente sottolinea
quel vuoto che circonda la gente che ha
oramai perduto il contatto con il mondo
reale. La polemica contro questa societa,
pero, tranne in qualche particolare, non &
sufficientemente aggressiva, e procede a to-
ni troppo smorzati quasi senza- partecipa-
zione.

Il personaggio di Guido & per contro pie-
namente persuasivo: lo stato di disagio per
la morte di Giovanna (desiderata ma non
provocata) grava su di lui come una col-
pa. Ora la morte di Enrico. desiderata, at-
tesa, ma accaduta casualmente, ridesta in
-lui un senso morale come di colpa per cui
sente di non poter piu continuare ad amare
Paola. Il carattere morale di questo
personaggio & evidente. Immorale quello
della donna, frivela, innamorata. egoista;
acido, freddo, sospettoso, quello del marito.
Ma Antonioni non ha approfondito questa
contrapposizione: nell’insieme del racconto
si crea allora come uno squilibrio e gli
<tessi caratteri appaiono alquanto generici.

Sintetico, conciso nella resa dell’ambiente,

appare labile e disorganico nella resa dei
personaggi: per questo il film & sopratutto
film d’atmosfera e d’ambiente, proprio per-
ché ogni figura si muove — inconsistente —
come immersa in questa luce di Milano.
A ripensare a certe scene intraviste nei sa-
lotti, a certe rizate di eleganti signore, at-
torno al tavolo da gioco, sembra di avver-
tire meglio un senso come di sogno, di
situazione fuori dal tempo. Lo stesso vagare
del detective per Ferrara appresso ai ricordi
appare come un riandare nel tempo, dietro
la memoria. Si veda la scena in casa del
professore e la precisazione della giovane
moglie: « Non mi convince: aveva un fare
sospettoso. Non guardava mai nezli oc-
chi... ». Sono frammenti, annotazioni come

di un lungo raceonto in un sogno. Tutto
¢io. non conferisce una evidente suggestio-
ne al racconto, si impone come fatto poeli-
co, ma stabilisce pure allo stile di Antonio-
ni, precisi limiti che potranno anche soffo-
carne I'ispirazione se non verranno superati.
Guardare lz realta non significa sognare
nella realta. Antonioni ei avrd capito quan-
do gli diciamo di guardare con maggior in-
sistenza e penetrazione ai personaggi, al-
I'uomo, e, in un certo senso, di badare
meno all’ambiente come suggestione di un
clima, di un’atmosfera. Ed & proprio que-
sta eccessiva preoccupazione a rendere una
atmosfera, velata, romantica se pur fredda
e intellettuale, che ¢i fa venire in mente
il nome di Carné e, entro certi limiti, quel-
lo di Bresson, del Bresson per inteaderei,
di Dames du Bois au Boulogne. 1l rischio
di Antonioni & proprio quello di sentire
i suoi personaggi troppo chiusi, egoistica-
mente — o astraitamente — dentro un’atmo-
sfera artefatta dove sensualita e passione so-
no le sole molle della loro evasione. (In
questo Antonioni riprende quello che era il
difetto fondamentale di Ossessione di Luchi-
no Visconti).

Guido e Paola seniono il loro delitto,
avvertono la necessita di muoversi in una
direzione omicida, proprio durante gli ab-
bandoni sessuali, dopo quel senso di ama-
rezza per un modo insoddisfzcente di pren-
dersi e di amarsi. La musica ossessiva del
sassofono sottolinea questa esigenza del de-
litto come per una liberazione istintiva
unicamente essuale. Questo inframmettersi
del seszo col delitto, questo addentellarsi
di stati erotici e stati -violenti, questo sotti-
le alternarsi di risentimenti e di insoddisfa-
zione, risente di un modo di sentire la
realta secondo uno schema ed una sensi-
bilita piuttesto francese. Guido e Paola in
un certo senso sono come malati e Anto-
nioni indugia un po’ troppo su questo sen-
so di decadimento. Giustamente & stato
scritto « piit che un film bello Cronaca di
un amore & un film importante » proprio
per Iimpossibilita di assurgere a «bello »
di una materia troppo rinserrata attorao
all’erotico ed al sessuale. Ma Antonioni,
ci sembra davvero di posseders trop-
po solide qualita narrative ed espressive
(di stile staremo per dire) per non supera-
re questa fzse tesa, altrimenti, verso una
involuzione.

Interegsante ¢ apparza nel film la reci-
tazione ma ancora piu la scelta degli atto-
ri (dei volti ci sembra pia corretto dire):
Lucia Bosé, in particolare, dotata di una
maschera amara, pungente, espressiva che
riesce in parte ad annullare certe sue acer-
bita nei movimenti.

EDOARDO BRUNO




1 LIBRI,

IL CINEMA E L’'UOMO MODERNO

an molte sono state le recensioni al-
l"wlt[mo libro curato da Umberto Barbaro,
II_‘cmem ¢ Puomo moderno, e cio ¢ molto
triste e avvilente per tutti i nostri filmologi
di provincia ¢ di citta che si contendono
m l.e varie riviste onore di recensire non
diciamo i wolumi ma perfino gli opuscoli

« pubblicati in Portogallo o le pin strane

pubblicazioni, (edite quasi sempre in lin-
g#e poco accessibili ma che essi evidente-
mente conoscono) su qualche trascurabilis-
stma _ stravaganza o curiosita formalistica.
Questi recensori vogliono informare i loro
ettori su piccole cose che riguardano al
massimo Perudizione, ¢ Perudizione pin

" schematica e spesso senza scopo, ma non
.. St sentono . affatto legati al fondamentale
- dovere di un intellettuale d’oggr che é quel-

lo di farsi organizzatore della culwura, cosi
come ha scritto wno dei pin grandi intellet-
tuali italiani di ieri. Essere elementi attivi
¢ questa cultura. e specialmente nel settore
cinematografico, vuol dire oggi prendere po-
sizione anche e soprattutto sul libro di
Barbaro ¢ sul materiale del Convegno in-
ternazionale di Perugia che esso contiene.
Tutti sanno che il nostro Paese, proprio per
merito di wun Barbaro e di un Chiarini, e
seppur durante un periodo di governo fa-
saista, s’¢ acquistato il merito di aver mag-
gtormente pubblicato e diffuso i «sacri
testi » dei teorici del cinema che ancora

'3881', per esempio, non sono quasi stati tra-

otti in Francia. E che questi testi fossero,
da Bolazs a Pudavkin, di militanti comu-
nisti, non costitu? affatto wna difficolta

«estetica s né per Barbaro, né per Chiari-

ni, ne per tutti i giovani nati in «clima
{‘"“-‘ta' e che su questi libri si son fatte
€ ossa. Questa responsabilita di avanguar-
dia 5i cerca oggi di eluderla, almeno da parte
t Certi gruppi di critici e studiosi, e se n’e
avuto una prova con Postilita dimostrata
in partenza verso il Convegno di Perngia,
Che ¢ stato, invece, e a loro scorno rimane
malgrado tutto, la pin importante manife-
Stazione internazionale di studi cinemato-
grafici da molti anni a questa parte, résa
ancor pin significativa dal peso di parteci-
pazioni illustri, dal tema centrale di di-
Scussione che nessuno vorra considerare o-
2050 0 poco interessante, dal fatto che
il Convegno sia stato promosso dai migliori
Tegisti e scrittori del nuovo cinema italiano.
na riprova di questa tendenza a chin-
ersi in un guscio, rifuggendo anche le re-
sponsabilita onoranti di wna discussione di

di VIRGILIO TOSI

alto livello e argomentata, o wviene oggi
dal silenzio impenetrabile di taluni scritrori
circa i1l libro di Barbaro o, in un certo
senso peggio, dal modo strano di parlarne
e di tentarne la ligmidazione spesso con una
superficialita irresponsabile,

Non ci wogliamo ‘certo arrogare il di-
ritto di «recensire le recensioni », ma ci
sara senz'altro  permesso di osservare che
un  certc numero di critici, anche tra i
meno sprovveduti, ha preferito non affron-
tare di pettc 3l tems ael libro che é
chiaramente espresso nel titolo, per limi-
tare invece il discorso a qualche particolare
come il gindizio che Barbaro da di I iever
o la discussione inutile di quel falso motivo
tematico costituito dal cosiddetto dualismo
Lumiére-Meliés contenuto nella relazione di
afermm di Zavattini e ripresc pot da
altyt.

Il deprecare, infine, la non pubblicazione
di tutti i discorsi pronunciati é anche un
modo di sfuggire al tema del libro, cosi
come — per essere chiari — gli interventi
non riportati avevano sfuggito il tema del
Convegno. Il libro di Barbaro non ¢ né
voleva essere un  « resoconto completo s,
non c¢i risulta che abbia voluto pubblicare
gli atti ufficiali o ufficiosi det lavori. Nella
sua introduzione, del resto, PA, indica e
riassume ' con molta obiettivita gli argo-
menti di alcuni intervenuti di cui in seguito
non riporta i testi proprio perché non
pernitenti: e basta leggere con serenitd
quanto riferisce il Barbaro per constatarlo,
salvo forse per Pintervento del prof. Capi-
tini di cui A, stesso ha lamentato di non
aver avuto a disposizione che degli ap-
punti.

Allora, perché tante lamentele e tanti
rimbrotti per ncn aver inserito « Pelegante
espasizione » del compianto Auriol? Perche
st intravvede chiaramente da quanto scrive
Barbaro (e noi lo possiamo confermare a-
vendo ascoltato il discorso del direttore del-
la Revue du Cinéma) che Auriol rappre-
sento in quel Convegno il tentativo ap-
punto pin elegante di sviare il dibattito ri-
conducendolo” ai pascoli tranquilli di_ac-
cademiche disquisizioni sull’origine stilisti-
ca (cioé formale e non sostanziale) del « neo-
realismo » . italiano, sull’artificioso contrasto
tra opere d’arte realistiche e opere d’arte
di fantasia, sulla possibilita di fare :le\l rea-
lismo anche negli « studi» (e chi Pha mai
messo in dubbio?), e via discorrendo.

L
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Sul tema inequivocabile: « vivono 1 pro-
blemi dell’nomo moderno nel cinema d’oggi? »
non si wuol dunque discutere. Cosi come
non ne ba woluto discutere al Convegno il
domenicano P. Morlion che, vista l'impossi-
bilita di svicolare, ha preferito- rimettersi
in saccoccia il suo discorso. gid bell’é pre-
parato e non aprire bocca. Cost ora non
ne discutono, adducendo magari la mancan-
za di spazio (non € per caso una mancanza
di argomenti?) vari critici i quali vanno a
spigolare frasi staccate dei discorsi di Cirkov
o di Pudovkin e non ne traggono quellunico
significato che risulta chiarc a chi tenga con-
to della presa di” posizione iniziale di Bar-
baro e dalla lettura complessiva dei vari
interventi (che non si ripetono, ma st inte-
grano a vicenda). Perché nessuno di questi
critici entra in discussione con Vargomento
fondanentale portato da Zavattini all’aper-
tura del Convegno sulla necessitd di un ci
nema engagé nella realta sociale e nei suot
problenu? Forse perche sostengono anch’essi,
in fordo, quel cinema d’evasione, quell’oppio
hollyweodiano. che talvolta fingono di ' di-
sprezzare?  Perché nessuno controbatte le
precise argomentazioni est tiche di Barbaro
(relazione) che propongono un metodo criti-
co, e ci si limita a dichiarale « marxiste »,
come se con questa classificazione perdessero
di walore logico? Perché nessuno smentisce
il legame tra nuovi rapporti soctali e « nomo
nuovo » (e quindi nuovi protagonisti dei film
¢ delle opere d’arte) di cui si parla ner di-
scorsi del prof. Brousil e dellattore Cirkov?
Perché si trascura quanto ba detto il grande
documentarista Joris Ivens sulla funzione
del documentario, proprio in un momento in
cui in Italia soffochiamo per i troppi do-
cumentari « senza funzione »? E quel che ha
detto Paul Strand sulPattuale cosiddetto
«realismo » hollywoodiano e che acquista
un particolare valore perché sappiamo Strand

antore di alcuni tra i pid autenticamente
realistici film americani? Senza parlare della
diffusa relazione di Sadoul di cui tutti rico-
noscono limportanza, forse solo perché si
tratta di un lucido panorama retrospettivo
sul cinema francese, e sul passato, s sa,
malti sono disposti ad accettare anche le idee
degli avversari... Il contrario appunto di
quel che ¢ avvenuto a Pudovkin, al quale
si_vorrebbe nientemeno che rimproverare di
aver « tradito » le sue teorie sul montaggio:
e tutto questo lo si fa per tentar di nascon-
dere il walore del suo discorso di Perngia
che ¢ stato quello di farci intendere la te-
matice del cinema sovietico come espresstone
¢ superamento dei problemi dell’womo e del-
la societa socidlista. Avrebbero wvoluto sen-
tirlo parlare di ritmo interno e ritmo esterno,
come. se Pudovkin fosse lui responsabile del
travisamento formalistico delle sue teorizza-
zioni sul linguaggio cinematografico. Quanto
allarte — egli ha detto — «non perdetevt
in problemi casuali e particolari, ve ne sono
un’infinita ¢ non risolvono il principale! Non
evadete nell’arte per Parte! ».

Il materiale raccolto da Barbaro ¢ di
estrema importanza ed utilita per sviluppare
sn vivo dibattito di cultura cinematografica
viva e attuale, Non meno -importante; nel
volume, ¢ Pintroduzione dello stesso autore:
se essa ¢ polemica, tanto meglio: perché non
discutere? Non manca di argomenti, ed il
libro, anche se modesto di mole, ¢ un’ope-
ra fondamentale per chi voglia renderst con-
to che i problemi del cinema non sono sol-
tanto quelli della « ripresa in studio » o del-
la «ripresa dal wvero».

VIRGILIO TOSI

Umberto Barbaro: Il cinema e Puomo
moderno - Le edizioni sociali - Milano - 1950
L. so0.

PUBBLICAZIONI,

Dopo il « quaderno » dedicato al
« CINEMA ITALIANO SONORO »
(e pubblicato mesi fa in occasione
del 1V Congresso Nazionale dei Cir-
coli del Cinema e della « Rassegna
del Cinema Italiano» -organizzata
in collaborazione con I’ANICA), la

F.I.C.C. ha ora pubblicato un secon-

do « quaderno » sul tema « CINEMA
UNGHERESE, IERI E OGGI» in

concomitanza con la presentazione
nei circoli del cinema di aleuni film
di quel Paese. Il volume contiene
scritti originali di Pudovkin, Sadoul,
Barbaro, Renzi, Viazzi, Tosi, un sag-
gio di Béla Balasz, un’appendice di
note critiche e informative, 32 illu-
strazioni fuori testo.

I « quaderni » della F.I.C.C. pos-
sono essere richiesti presso i Circoli
del cinema o la F.I.C.C.

FILMCRITICA é iscritta al numero 1803

del Registro della Stampa in data 16.X.1950.
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King Vidor
Yictor Milner
Frank Harling

Margaret Sullavan, Robert
Cummings, Randolph Scott

Paramount 1935
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Powell - Pressburger
C. Chaliis
Brian Easdale

Jennifer Jones, David
Ferrar, Cyril Cusack

Llondon Films

Migery>

LA VOLPE
(Gone 1o Earth)

POWELL - PRESSBURGER




Biancheggia una vela solitaria,
sulla nebbia azzurra  del mare.
Chi ¢ rimasto nella terra lontana? B. h ‘
L'onda batte sonora. il vento incalza,

Falbero piega e geme. Ma la vela una Vela

non cerca il bene, non lo _fu,«_fgv.

L’onda s’apre nera, ritorna, di L«"goscm

diventa un vetre e rischiara.

In alto il sole ¢ immenso.

Ma la vela ribelle cerca pace Distribuzione Libertas Film

nelle braccia irose della tempesta.

M. I. Lervontov 1832

VSEVOLOD PUDOVKIN

FILM E FONOFILM
EDIZIONI DELL’ATENEb v_

COLLANA
DI STUDI CINEMATOGRAFICI
DI BIANCO E NERO
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