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Il “documentarlo,,

la storla dell’arte

La parola « documentario » sembra recare con sé una incrostazione
verista che non & giustificata quando, come. da anni avviene special- .
mente .da noi, essa & cio che si pud immaginare di pia lontano dalla”
fredda e analitica documentazione. Niente di piti facile che cadere nella
cronaca informativa e lasciar scorrere immagini dietro ‘immagini intese
a « documentarci » in senso stretto su un fatto o intorno a un paese
lontano: ma questa forma che fu probabilmente la prima espressione
cinematografica (come avvenne per la fotografia) ha da tempo ceduto
il campo ad una ¢oordinazione di fatti e di immagini'che risponde a
certe tendenze del gusto, secondo una nostra inconsapevole ma fatale
aspirazione alla sintesi. '

Cosi, alla nervosa e meccanica corsa del furgone dei pompieri, da
decenni e decenm anche nel documentario si & sostituito un effetto -di
forme in movimento intefvallate o contrapposte a « primi piani » che
danno evidenza ed efficacia espressiva al fatto realmente’ accaduto: in-
somma, un determinato gusto, una determinata opposizione del bianco
e nero e del taglio, pii 0 meno brusco, del quadro, hanno sostituito la
« vignetta » in movimento. e

I documentari di guerra insegnino, dove il biancore 1mprovv150
d’una prora metallica incide il morbido nero del mare come la lama
d’un aratro, o gli elmetti dei nostri fanti, nell’affacciarsi o nello scom-
parire attraverso le accidiose ondate dl ghibli valgono pm d’un poema
guerresco. - :

Che cosa non dovrebbe logicamente accadere quando, invece d’un
fatto che si svolge nella sua obbiettiva realta, si tratti di tradurre le
stupende architetture del passato o le statue e le tele dei nostn incom-. -
parabili musei e gallerie? ‘ ' :



VALERIO MARIANI

_Eppure, spesso, forse perché si cede allo sconforto di fronte alla

apparente impossibilita di « interpretare » questa realta gia tradotta
in arte, & piu facile assistere ad un documentario di campagna o ‘di
industria nétandone le vivissime doti artistiche, che a qualche soddi-

sfacente traduzione di propaganda d’una citta storica o, pegglo, d’un’

' monumento., Credo che cid sia- dovuto ad un difetto di critica artistica
-di cui si pensa di poter fare a meno « documentando » l’opera d’arte:
quasiché essendo 1’arte « irripetibile » basti tradurla con obbiettiva
efficacia fotografica. |

Ciascuno di noi ricorda noiosissime serie di splendide vedute mo-

numentali che non ci suscitarono il minimo dell’emozione estetica, op-

~ pure numerosissime « riprese » da chiese, palazzi o interni artistica-
.mente 1mportant1ss1m1 fotografati con- oltraggioso e grossolano gusto
1llustrat1vo e percio oscillanti tra la copertina d1 r1v1sta settimanale e
il « truceo » giornalistico.

. Questo non vuol dire che proprio di recente sopratutto da noi non
siano comparsi. dei veri gioielli anche in. questo campo: ma troppo'
spesso annientati da banali ‘accozzaglie di dubbio gusto.

A che cosa pud giovare la critica: d’arte in tutto questo?

Sembra ovvio ricordare qui come le stesse- qualita dimostrate nel
documentario dal vero non-solo possano, ma debbano intanto essere
trapiantate nel: documentario. artistico: si tratta semphcemente di co-.
noscere quali siano.le cosiddette « risorse » dell’opera d’arte al posto
-delle ben note qualita che alberi, montagne, tranquilli laghi e spaziose
pianure offrono da tempo all’operatore. :

Quanti si domandano prima d’iniziare un documentarlo artlstlco,

mettiamo, $u Masaccio, quali.siano i valori essenz1a11 della sua arte e
che cosa realmente egli abbia voluto creare attraverso quelle forme
apparentemente cosi semphcl e « naturali ))'7

Ci si affida all’esperienza quotidiana di ciascuno che, dotato d’un

certo gusto, riesce bene o male a sentire la grandezza di Mlchelangelo, ’

nella Cappella Sistina anche se, di passaggio per Roma, ci capita fret-

tolosamente: e si dimentica che I’obiettivo d’una macchina da presa

a’

nel'pericoloso e fatale isolamento che compie, ‘di brani d’una realta
eslerna & gid, in certo senso, una « interpretazione » quanto mai dan-

mnosa (s mon si sappia intendere con saplente penetrazmne crltlca), ’

spemalmente di fronte alle opere d’arte.-

— 4 —
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IL « DOCUMENTARIO » E LA STORIA DELL’ARTE

Allora, pluttosto che ricorrere alla critica e, diciamo pure, in senso
piti comprensivo, alla cultura si pensa di supplire alla freddezza della
documentazione con mezzi d’ esperlenza cinematografica, ma sempre a -
base naturalistica. -

Rammento il fastidio provato di. fronte ad. un documentarlo su
Giotto in cui si era cercato di « vivificare » (cioé di « mortificare )))v
gli ‘affreschi di-Assisi chiamando in soccorso una messinscena da qua-
dro plastico che avrebbe dovuto rendere comprens1b111 quelle pitture
con la traduzione realistica delle stesse scene attraverso una poco edi-
ficante mascherata da « quadro plastico ». Si vedeva cio¢, per esempio,
il « Presepe di Greccio » nell’affresco di Giotto e subito dopo, per
dissolvenza (si dice cosi?) si sostituiva 1’immagine reale di quattro bene
intenzionati attori che si studiavano di « rifare » Giotto come in quelle
feste di beneficenza che deliziano le villaggiature borghesi! e non s’era
pensato che, per lo meno, si rifaceva il cammino inverso a quello com-
piuto dall’artista che, appunto, era tale in quanto « trasfigurava » la
scena realistica nel suo modo particolare di vedere e d’intendere, cioé
nel suo stile:- so che questo procédimento inverso, che non -avviene -
soltanto nel cinemétOgrafo, si usa chiamare « accostamento delle opere .
-d’arte -alla vita'» ma non & forse il contrario che si dovra-fare? Non
"& appunto lopposto che cercano di raggiungere le persone digusto-

" chesi occupano di cinematografia? Credo non sia difficile riconoscere

in questo difetto (uno dei tanti presi ad esempio) la tenace traccia na-
turalistica e « fotografica » rimasta nel film: & proprio lei che sugge-
risce: queste curiose « trovate' » a rovescio che ingenuamente preten-
dono di « accostare ’arte alla vita». : :

_ Se si conoscesse realmente Giotto nel suo significato d1 stile non
- verrebbe mai in mente di « correggerlo » sovrapponendogh_per lo meno
gran parte di quello che, con colpo d’ala, I’artista riusci a superare:
piuttosto si penserebbe di seguire il « linguaggio » delle sue. forme
secondo quella serrata logica che al -« racconto » della cronaca (che
non mancava certo ai suoi tempi) sostitui la trasfigurazione dell’arte,
‘universalizzando il - sentlmento particolare nella eternita della forma
ascoluta : - '
" 11 « documentario » sull’arte pué invece. giungere ad effetti inso-
spettati. Un breve film su Mozart tra tanti, comparso qualche tempo
fa, per quanto necessarlamente « turistico » (perché si riprometteva lo
scopo di « ambientare » il grande mus101sta nella sua citta natale) mi

— 5



"VALERIO MARIANI -

sembro- ottimo ¢ pieno d’intelligenza: in quel caso la "m‘usica;aveva g
gran parte dell’effetto: ma bisognava vedere con che sottile accorgi-
-mento s’era preferito il particolare di una certa cancellata séttecentesca -
attraverso. la quale si vedevano stradette assolate, gaie e. nitide, per’
commentare un minuetto, appunto agile, sinuoso ma incisivo e netto,
- come tutte le cose di Mozart. o ' - e

Tuttavia questo saggio puo servu'e solo in parte al nostro scopo,
seppure il modo con cui erano interpretate le archltettur.e rococo fosse
perfetto anche nel senso che andiamo dicendo. ‘

- Si dovrebbe dunque insistere sulla cultura stonco artlsuca di ch1
si occupa di queste. cose. - '

Noi sappiamo che Michelangelo, per esempio, nell’aspra tradu-
zione plastica-del suo mondo, ci lascid, con drammatica coerenza, una
“serie di opere di scultura e di pittura dalle quali & esclusa’ qualsiasi
suggestione prospettica o coloristica: perché commentarle con una rea-
lizzazione sfumata e impressionistica come se si trattasse di Rodin? .

_ Qualcuno vorra dunque dire, che, cosi, si interpreta Michelaﬁlgelo
nel nostro gusto storicamente definito; modestamente pensiamo mvece~
" chie sia il modo (magari piit raffinato) di falsificarlo. B

E venendo al tema che ci si proponeva, pensiamo alle: infinite ri-
sorse del tutto nuove che il documentarm poss1ede nell’mterpretazmne
dell’opera d’arte. ,

Ci troviamo forse in un tempo in cui si possono rievocare i primi -
sussidi fotografici che vennero a soccorrere le lezioni di Storia del-
I’Arte nelle Universita. Si parlava di Raffaello e di Tiziano, ci si affi-
dava alla memoria visiva degli ascoltatori e, intanto, si facevano cir-
colare delle fotografie tra il pubblico, man mano che s’andava parlando
di questi artisti. Poi venne la macchina da proiezione, con la indimen-
ticabile lampada ad arco che accompagnava le parole del docente.con
un commento d’allegra friggitoria del suburbio e con un variare di
‘luce dal viola all’azzurro, al solfureo... Poi migliorarono anche le mac-
chine e s’ebbe quel che ancora oggi si usa normalmente, una chiara
illustrazione figurativa alle parole che rievocano ’epoca d’ arte, la com-
mentano, e la inseriscono nel problema stilistico dell’ artista.

Ma ciascuno conosce quante difficolta si debbono superare nel ri-
cercare le documentazioni efficaci alla genesi dell’opera d’arte, i dise-
gni, gli abbozzi, tutto ¢id insomma che sembra appartenere al « retro- .
scena » dell’artista ma che, alla fine, si rivela necessario per intendere

-

—__6— . i



IL « I_)OCUMENTARIO » E LA STORIA DELL’ARTE

-a fondo il capolavoro: di fronte al documentario artistico questo ci pud

servire come suggerimento e stimolo- alla iniziativa di registi intelli-
genti. Sia che si voglia presentare lo sviluppo dell’arte senza commento

* o-che lo si accompagni con un sobrio « parlato », le esigenze sono le
" stesse. e possono essere esemplate da una lezione dl Storia dell Arte

o da una conferenza.

Tanto piu cosciente sara la preparazione intorno all’argomento,
tanto piu efficace riuscira la realizzazione.

Si tratta, per esempio, di mostrare chiaramente il- carattere del-
Parchitettura del Borromini? Inutile presentare obbiettivamente la fac-
ciata laterale di Propaganda Fide o la Chiesa di Sant’Ivo alla Sapiénza
se non si conoscono i disegni preparatori per queste opere. Si-rischie-

_* rebbe di lasciar passare inosservate le piti tipiche forme del grande

architetto: i suoi disegni, invece, rivelano la preoccupazione costante
di sottolineare i profili taglienti delle membrature, le cornici spezzate,
gli spigoli aguzzi e di nervoso risalto, sui quali 1’artista insiste con va-
rianti incisive, fortemente chiaroscurate: bisognera allora scegliere una
luce radente che sottolinei I’efficacia di questo 1n1m1tab11e stile, e ne.
palesi i pin riposti significati.. ' -

" Cosi si dica per il rapporto tra ’insieme e i partlcolarl, tanto spesso

dialetticamente istituito dal Borromini come vitale contrasto dl termini

che si oppongono funzionalmente.

. Bernini architetto & tutt’altro: per lui valgono le masse plastlche, '
modellate in' forme chiarissime ed energicamente snodate nello spa-
zio: pensate a S. Andrea al Quirinale: guai ad insistere nei particolari
d’un’opera che va intesa come corpo unitario, fortemente chiaroscu-
rato, modellato dal pollice piii che disegnato a fil :di logica strutturale.
E come rinunciare allora alle risorse del movimento che ci porta ora
vicini -ora lontani e-che dell’edificio- ¢ci fa seguire le curve largamente
plasmate? '

Spesso la folla stessa che popola la scena (e che talvolta nella. realta
ci disturba, per i colori vivaci e per il frastuono del traffico) conside-
rata come integrazione chlaroscurale e sopratutto come elemento di col-
laudo delle proporzioni, giunge in tempo a vivificare l’amhlente archi-
tettonico commentandone la statica esistenza,

Pensate all’effetto di sorpresa di un brano del colonnato di San
Pietro, all’inizio deserto, svolto in dolee prospettiva, improvvisamente

~ commentato da una folla di religiosi che sbuchino verso la piazza inter-

—_T



VALERIO MARIANI
vallati e quasi « cardati » ‘dalle immense colonne: o, nello stesso colon-
nato, si immagini lo spazio tra i fusti giganteschi (scendendo verso la
base) dove accanto alla rigida massa di travertino si scopra una vec-
china raggomitolata o un ragazzo dormente, quasi ospitato in dolce ab-’
braccio dall’immensa base, resa « viva » come 1’intendeva il Bernini.

L’amblentamento dell’archltettura & reso visibile.e quasi palpablle.-

dalla documentazione in movimento. :

Quel gioiello d’ archltettura che & S. Maria della Pace, annidata dle-
tro Piazza Navona in un riserbo d’antico gusto aristocratico, come com-
prenderla appieno nello stile di Pietro da Cortona se non obbedendo ai
punti di vista prospeitici segnati quasi sul terreno dall’architetto-pittore,
girandoci poi ‘attorno attraverso i vicoli, bruni e ondulati come angi-'
porti, per finire nella calma sapientissima del chiostro di Bramante?

- .Cosi per la scultura che, come s’¢ visto piii volte, si presta ad es- ‘
sere sottolineata non. soltanto nei suoi effetti chiaroscurali, ma nello
sviluppo plastico del suo svolgimento, facendola ruotare come certo
intendeva D’artista che si proponeva il « tutto-tondo » nel senso inte:
_‘_.;grale della parola. : .

‘Ma qui bisognera guardarsi da quelle visioni arbitrarie, tipica-
mente « fotografiche » in pieno contrasto con I’essenza dell’opera pla-
stica: nulla di male, anzi, ottimo risultato, una veduta-di'« sott’in su »
per certe statue colossali, come i Dioscuri del Quirinale, o il David
di Michelangelo: ma da scartare in pieno sara lo stesso stile di « ri-
presa » per statue come il David di Bernini o, peggio, il S. Giorgio di -
Donatello, opere nate per una visione di rapporti proporzionali all’al-
tezza dell’occhio, tanto sono serrate e acute nel loro modellato.

- Ciascun’opera d’arte, in certo modo, impone una sua « lettura »
cinematografica e cid che vale per una severa tomba romanica non serve
per una fontana barocca: le Arche scallgere veronesi, .con la loro fer:
rigna struttura, squadrate come cristalli con lo shoccio dei cavalieri
piantati in sella come mostri favolosi, avranno il loro risalto dal nitore
dei profili, dalle ombre nette, o dal rigoroso stagliarsi delle forme nel |
cielo quasi in una « stampigliatura » medioevale: ma la fontana del .
Tritone di G. L. Bernini; anche se possa invitare ad una ripresa che
§’inizi sul .candido fiocco d’acqua per scendere poi alle poderose spalle
del mostro marino.e finire, poniamo, nei riflessi della vasca, ha la stia
logica formale e quindi la sua.giusta interpretazione in un senso del
tutto opposto. Non solo dai disegni ma dall’opera realizzata, traspare

—8—.



IL « DOCUMENTARIO ».E LA STORIA DELL’ARTE’ _

evidentissima la volonta stilistica del Bernini: egli ebbe in.animo un
effetto plastico di forme tese verso 1’alto in uno snodarsi di masse ge-
nialmente intrise d’acqua gia nel loro stesso modellato: dalla vasca,
infatti, i quattro pesci dalle forti squame s’avvinghiano sorreggendo gli
stemmi-di Urbano VIII le cui chiavi sono vive come tanaglie d’aragoste,
e il triregno sembra un frutto di mare. Le due valve di conchiglia fu-
rono pensate aperte cosi, . a scatto, come avvlene quando si schlude a
viva forza un’ostrica e il mollusco, vivo, si contrae raggrumandosi al
centro: di li nacque il protagonista della stupenda fontana, quel Tri-

tone che; aderendo viscido e prensile con le code annodate sul palmo |

‘delle valve, gonfiando il superbo torace da pescatore, tutto s’impegna

nel suonare la buccina: vedete il volto mostruoso immerso nella massa
della conchiglia, seguite il modellato dei capelli aderenti alle spalle,
perché bagnati, e fatti quasi d’alga, mentre finalmente il suono della
buccina si. traduce nel getto ,li_mpid()'dello zampillo! Queste notazioni
debbono essere presenti a chi vuole darci una viva interpretazione cine-
matografica del capolavoro berniniano: & secondo questa linea di gusto
(che & quella del grande scultore) che si dovra svolgere il documentario.

Quanto alla pittura, come non riconoscere i vantaggi d’una visione
integrale dell’ amblente e del dipinto, per poi scendere ai fulgenti par- '
tlcolan, in affreschi come quelli di Paolo Veronese o di Tiepolo? Con -
¢io noi procediamo ad una vera e propria- « lettura » dell’opera d’arte,
cosi come hanno proceduto gli artisti, dalla considerazione delle archi-
tetture circostanti sino ai rapporti spaziali in armonia con I’ambiente
reale che ’arte si preparava a vivificare e rendere eloquente.

Fin qui, tutto cid sembra-rientrare nel ruolo del « commento »
ma & evidente che, integrando queste risorse si giunge a visioni com-
plesse, estremamente interessanti, dell’opera di un artista -o-dello stile
d’un intiero periodo. :

Per non parlare, poi, del modo nuovo ed elegante d’introdurre lo
spettatore nello studlo di cid che pud rappresentare il nucleo estetico

‘del documentario.

Si pensi, per esempio, ad una visita alla Galleria Borghese attra-:
verso gli ampi viali si scopre la ridente facciata, si penetra all’interno
e subito ci accoglie la compassata e pur sottile bellezza di Paolina Bor-
ghese con la quale, anche se non vogliamo prenderci quelle confidenze
che la piu recente e scaltrita letteratura sembra essersi riserbate, non
sara male « conversare » nel piit illibato linguaggio figurativo, e cosi
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via fino alla Danae del Correggio della quale non ci si stanchera di =
mettere a fuoco i particolari dopo averne mostrato llndlmentlcablle,
~ lirico insieme, - ) N | o
Si. pud- dire a questo punto che tutto cid si fa abitualmente : pud
darsi e, se & cosi, tanto meglio: ma noi vorremmo chie si facesse sem- .
pre cosi, concludendo, non ne dubito, con un progetto di efficace
alleanza tra cultura artistica e sapienza cinematografica. :
Che cos’¢ infine, quel che si va dicendo, se non un leggere e nleg- R
gere i « classici », un ripercorrere con intelligenza i tratti essenziali
dell’opera d’arte, non arbitrariamente 1mmob1hzzat1 e distaccati in
« particolari » fotografici, ma rivissuti nella stretta coerenza del moto
dopo essere stati gustati con' appassionata analisi? ‘
A che ' vale ormai ripensare ai cosidetti « commenn » “che ci im-
pongono il ritratto dell’artista quando gia siamo presi dal suo « vero »
-ritratto, e cioé lo stile dell’opera sua, o riandare ‘al paese natale, con
tanto di piazza del Municipio ¢ lapide commemorativa che venga ad
_interrompere la chiara logica delle forme che sembra « parlar da sé »
e solo ci parla in quanto abbiamo saputo scandagharne le raglom sti-
~ listiche? . ST '
Forse questo modo ¢he siamo andan accennando & D’unico che,
non proponendoq d’accostare I’ arte alla vita, avvicinera la vita all arte,
cio che piu conta, ci sembra.

VALERIO MARIANT
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1-Una cartella chiusa ad ornati-

. barocchi sulla quale sono scrit-
"ti i titoli.

- Una mano (anello e polsini di
pizzo inamidato) apre la car-
tella. Appare la pianta prospet-
tica di Roma, di A. Strozzi, del
XV secolo.

2 - Per dissolvenze incrociate ap-

paiono le visioni di Roma nel-

le stampe del Fa_lda... '
- ... di V. Rinaldo, 1555,...
4. ... e del Noll.

5 - Ritratto di Sisto V.
P.P. Dal Paesaggio prospettico

sul lato del quadro. Carrello-

indietro fino a scoprire tutta la
figura del Pontefice.

6 - La mano volta la pagina. Ap-
pare il disegno di Roma Sisti-
na 1588 (Biblioteca Vaticana).

7 - Porta del Popolo dal Piazzale
Flaminio. Breve carrello in a-
vanti inquadrando solamente
-I’ingresso centrale,

Ad esemplificazione dell’articolo di Valerio Mariani:

— A Roma, dove la tradizione clas-
sica della monumentalita spaziale

“era stata ripresa dalle grandi archi-

tetture bramantesche e michelangio-
lesche, tra la fine del "500 e i primi
decenni. del ’600 sorge’ una nuova
coscienza artistica che si avvalora di
un sistema costruttivo piu articolato

e scenografico, si protende verso ef-

fetti pit plastici, chiaroscurali e

, p1ttor1c1, dettati da una rinnovata

esigenza spettacolare.

Arte chiamata a torto-in senso spre-
giativo « barocca » dai trattati neo-
classici del primo ottocento.

— Fu il grande Papa Sisto V che,
mediante 1’opera coraggiosa di un

- grande demolitore e ricostruttore,

V’architetto Domenico Fontana, riu-
scl ‘a compiere cid che era stato ten-
tato dai grandi Papi del Rinascimen.
to e diede a Roma il suo assetto ur-
banistico degno del grande respiro di
una citta quasi mteramente rlnno-
vata. :

" — Dalla Porta del Popolo, antico in-

gresso della citta, severa nel suo a-
spetto “vignolesco, ‘Sisto V fece irra-
diare le tre strade che giungono an-

Il « documentario » e la storia

dell’ arte, pubbhclnamo la sua sceneggiatura per il film didattico « Architettura barocca a’

Roma », che &i sta attualmente realizzando.

—_11 —
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8 - Dal centro della Plazza (esclu-

dendo I’obélisco) Panoramica -

sulle tre strade divergenti, Ba-
buino, Corso, Ripetta.

9 - Tratto di Via Slstma verso la
Trinita dei Montl inquadrando
l’obehsco

10 - Primo piano della targa Sisti-
na (Sixtus V Viam Aperuit re-
ligioni, ecc. ....). Panoramica
verso la Via Sistina con lo sfon-

- do delle 4 Fontane. .

11 - Visione deH incrocio dellé 4

Fontane, verso S. Maria Mag-

giore.

- Piazza' s. Giovanni in Latera-

. no dal lato del palazzo (esclu-
dendo D’obelisco).

’ 13 - Dettdg]io del palazzo.

14 - (Maschermo a rovesciamento)

Stampa del sollevamento™ del-

I’obelisco Vaticano.

5- » Panoramica. dal basso sull’obe-

lisco ripreso sullo sfondo del
cielo..

16 - Lrobelisco di Piazza del Popolo.

17 - Visione dell’ obeh.sco di Piazza
S. Giovanni con lo sfondo della

Chlesa

‘18 - Dettaglio della Fontana dell’o-
bellsco
Dissolvenza sull’ acqua

19 .- Panmamica sulla fontana del-
- PAcqua Felice di Plazza S. Ber-
nardo.

_cora oggi nel cuore di Roma: Via Ri-

petta, il Corso, Via del Babuino.

— A raggiungere il Colle Pincio cred

la Via Sistina.

— Per decoro e comodita di passaggio
la Via Sistina si dirige verso il Qui-
rinale.

— Sul Colle Quirinale }costru‘i Pin- -
crocio delle 4 Fontane. - :

" "— Ideod il centro architettonico di

Piazza S. Giovanni in Laterano col:
vastissimo palazzo edificato dal Fon-
tana nel 1580. -

— Quasi a segnare da lontano i punti.
di arrivo di questi nuovi centri citta-
dini Domenico Fontana eresse nel
mezzo delle piazze quadrangolari gli
obelischi. antichi, innalzati ¢on nuovo’

ardimento architettonico. Trasse in-

fatti dallo Stadio Neroniano l’obeli- -
sco e lo eresse sulla Piazza S. Pietro...

. ‘Elevb‘qu'e;llo di Piazza del Popolo...

.. e quello di S. Giovanni in Latera- -
no dissepolti dal Circo Massimo.

— Nuovissima e importante idea sce-

_ nograﬁca fu quella di disporre, sem- -
-pre in corrispondenza con le grandl
vie, monumentali fontane in cui I’ae-

qua sembra nascere dalle arcate, rie-

— 12 —
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20.- Dettagh delle arcate e dell i-

SCI‘IZIOHC.

2‘17 Panoramica sulla Foritana del-

lAcqua Paola al Glamcolo

22 - Altra mquadratura di scorcio.

23 - Chiesa del Gesut vista dall’Ab-

side. Panoramica verso la cu-

pola.

24 - La facciata della chiesa. Pano-
ramica- dall’alto in basso.

95-C. L. della chiesa di S. Su-

sanna.

" 26 - La-facciata in de'ttaglio. -

27 - La facciata pili-vicina vista in

scorcio dal basso verso 1'alto

(effetto ‘di luce)."

N

vocando gli archi trionfaliromani per
la sontuosita delle decorazioni e le-
scritte dedicatorie.

11 Fontana cred questa dell’ Acqua Fe-
lice con le ampie arcate e 1’ampollosa
iscrizione a Sisto V.

Piu tardi sorse la fontana dell’Acqua
Paola al Gianicolo di’Carle Materno
e Giovanni Fontana, ottimo esempio
di questa concezione spettacolare che
sfrutta 1’elemento mobile dell’acqua'
in un senso’ pittorico, avviato- ormal :
verso il barocco.

— Intanto nel campo dell’architettu.
ra religiosa la fine del ’500 aveva se-
gnato dopo Michelangelo una battuta
d’arresto col Vignola al quale si deve
tuttavia con Giacomo della Porta la
Chiesa del Gesu. .
Pur restando ancora pienamente cin-
quecentesca, blocco geometrico monu-
. mentale, nell’insieme delle grandi
masse. fino alla cupola tipicamente
schiacciata secondo 1 coricetti miche-
‘langloleschl s '

. la chiesa del Gesii con la sua fac-
c1ata anticipa determinate e ben nco-
nosciute soluzioni barocche

— 11 nipote di Domenico Fontana,
" Carlo Maderno, nel 1606 compiva la
“Chiesa di S. Susanna. La facciata ri-
" chiama le architetture di Giacomo
della Porta e del Vignola, ma si or-
ganizza con maggiore coerenza di stile
e offre gia, nello spartimento deciso
della vasta superﬁme in due zone di-
stinte e fortemente chiaroscurate, la
_ ossatura architettonica delle chiese
barocche. '

'II 'forte aggetto della-parte inferiore -
da alla facciata una grande solennita
di masse che risulta sopratutto quan-
do la luce radente fa risaltare con

.+ vivace rilievo i fusti delle colonne...

13 —
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28 - Deuagho delle colonne e della
cornice.

’ . ."‘.

29 La facciata di S. Pietro vista
- -~di-fronte escludendo i bracei la--
terali.

30 - La facciata pi vicina. Pano-
ramica sull’attico della facciata.

31 - La facciata vista di scorcio ‘col
chiaroscuro delle colonne.

.';2 - Dettaglio delle porte. ‘

33 - Dettaglio delle -finestre.

34 - Altra inquadratura piﬁ lontana
della facciata e della cupola,

'35-La cupola di S. Andrea della |

Valle ripresa dai tetti delle case
_di sinistra,

36 - Visione panoramica delle cu-
pole romane:

... e i profili della nitida cornice cen-
trale. Si védono in questa fronte gli
elementi che lo stesso architetto ap-
“plichera poi nella facciata di S. Pie- .
tro. :

— La Basilica di S. Pietro ebbe la sua

. facciata in ritardo quando gia il con-
ceito della Chiesa a pianta centrale

era. stato abbandonato per quello a
croce latina. A distanza quindi dal
centro della chiesa s’innalzo la nuova -
fronte che avrebbe dovuto avere due
campanili ai lati.

Troppo sviluppata in larghezza, anco-
ra timidamente fondata sui principi
cinquecenteschi, questa facciata si
presto alle critiche di ogni tempo; so-
pratutto per il grande difetto di na-
scondere con l’attico eccessivamente . .
rialzato ’ammirabile cupola di Mi-
chelangelo. Per questo I’architetto fu

‘rimproverato come il pii gran reo

di lesa atchitettura.
Tuttavia essa non manca di una certa

" severita antica. Anche qui le luci ra-
“denti fanno risaltare il forte. chiaro-

scuro delle colonne e del timpano de-.
‘rivato dalla antica 1dea di Mlchelan-
0relo.

L’altezza delle porte fiancheggiate da
colonne minori... .

... e il tentativo di accentuare l’aspet-
to plastico delle superfici con le fine-
stre e le nicchie dalle raffinate decora-
zioni, producono notevole effetto di -
monumentalita.

Ma questo sforzo tradisce la mancan-
za di vitalita del decadente classici-

"smo cinquecentesco e ancora non sa

tradursi nel nuevo stile.

- — Migliore opera del Maderno & 'ar-

moniosa ed elegante cupola di S. An-
drea“della Valle, modello a tante al-

_ tre cheé s’innalzano-dal panorama ro-

mano e costituiscono nel! ’600 una
delle indimenticabili caratterlsnche'
della citta.

— 14 —
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37 - La facciata. di S. Maria della
LVittoria. =

- ,38 - Dettaglio della _Chiesa,

39 - Visione del gruppo architetto-
nico di S. Gregorio al Celio ri-
preso dalla gradinata.

40 - La chiesa di S. Luca e Marti-
na con Parco di Settimio Se-
vero (foto) dlssolvenza inero-

: cmta.

41 - La facciata della f:hi}esa.
42 - La facciata pia vicina vista di

fianco.

43 - Panoramica verso la cupola.

44-La q;,upola.

45-La cupola di 8. Carlo al Corso,
partendo dall’abside.

— Col Maderno e subito dopo di lui, -
si sviluppano con rinnovato fervore
costruttivo molte facciate di chiese

. come questa di-S. Marla della Vitto-

ria 'di G: B. Soria.

— Qul si palesano le forme di un ba-
rocco ancora. timido;legato agh ele-
menti cmquecenteschl :

— Nella composta e solenne chiesa di

. S. Gregorio al Celio, capolavore - di

questo artista di grande gusto, fissata.
sul limite di un’ ampla scalinata, si
avverte invece il vivo sentimento spa-

‘ziale e scenografico che tende ad au-
" mentare 1’effetto prospettico dell’edi-
~ ficio, annuncio di nuovi tempi.

— Ai primi decenni del '600 appare
in Roma uno stile pieno di movi-
mento, impersonato da Pietro da Cor-
tona, che in S. Luca e Martina al Foro _
Romano, riassume nella sua forma -
armoniosa tutti gli elementi toscani
del °500, portandoli ad effetii di mo-
vimento elegante e vivace.

La bella facciata gia si piega e si muo-

" 've nelle sue- superfici come avverra
piu tardi nel Borromini.

— La splendida cupola & concepita
come un organismo unitario elegante-

. mente proteso verso il cielo senza al-

cun residuo di sforzo. Quivi Pietro da
Cortona rammenta gli spunti miche- -

langioleschi; affida il massimo rilievo

a colonne e pilastri accostati, apren-
do coraggiosamente le ampie finestre

che gettano nell’interno copiosi fasci
- di luce.

s

— Analogo motivo si ripete nella mi-
rabile cupola di S. Carlo al Corso del- -
lo stesso Pietro da Cortona. .

— 15—
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46 - Visione in lontananza del grup-

-po-di- S. Maria della Pace. Sce-
na di genere locale.

47 - Dettagho del portico v1sto di
{ronte.

48 - Dettaglio del portico in scor-
cio e panoramica verso le case
circostanti.

49 - Altra panoramica verso le case
di sinistra fino ad inquadrare
I’iscrizione.

50 - Panoramica sulla faccnata di
S. Maria in Via Lata dal basso

in alto.

51 - C. L. dell’interno di S. Pietro
con lo sfondo del tabernacolo
del. Bernini..

52 - Tabernacolo del Bernini. Pa.
noramica verso l’alto e_carrel-
“lo circolare.

53 - Dettaglio in scorcio delle co-
lonne

54 - Figure degli angeli.

— Tra antiche case a sfondo di una
plazzetta, Pietro da Cortona cred un
primo esempio di_urbanistica ideale,
con la costruzione del gruppo:archi-
tettonico della chiesa di S. Maria del-

la Pace.

La chiesa & rivestita con una trovata
veramente originale di un prospetto
a colonne ricco d’ombre, formante un

. vero tempietto semicircolare, dietro il

quale, membrature a forti chiaroscu-

. ri investono le case cn'costantl scaval-

cano i vicoli laterali in un insieme di
straordinaria armonia.

A memoria di questa delicata archi-
tettura il Pontefice Alessandro VII
proibi in una lapide qualsiasi trasfor-

mazione, esempio della cura che al-

lora si poneva negli effetti estetici del.
le nuove architetture ambientali.

— Motivi analoghi si alternano nelie
colonne della manumentale facciata
di.S. Maria. in. Via Lata,. concepita
dallo stesso artista come ideale tra-
sformazione degli- antichi ordini ar-
chitettonici.

— Ma nel 1624 con una gioiosa fan- -

fara di vittoria si annuncia la nuova
personalita- del secolo, Gian Lorenzo
Bernini col baldacchino di S. Piccro.

Colossale architettura bronzea eretta
sotto la cupola di Michelangelo, 1n

- forma nuovissima rispondente al prin.

cipio di non tentare alcuna contami-
nazione con lo stile monumentale cin-
quecentesco, la nera e corrusca mole
si eleva sulla tomba di S. Pietro come
un aereo tabernacolo religioso.

Le quattro colonne tortili. nate dalla
fantasia dell’artista sorreggono Ie ﬁ-
gure degli angeli...

— 16 —
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55 - Altra inquadratura totale.

56 - Facciata di Propaganda Fide. -

57 - Palazzo di Montecitorio visto
da un lato escludendo I’entrata.

58 - Dettaglio di una finestra bu-

gnata.

59 - Entrata centrale. Panoramica
verso 1'alto fino all’orologio.

>

60 - Panoramica’ dal basso sulla
parte interna della Porta del
Popolo.

61 - L’iscrizione e lo stemima.

62-11 paese di Ariccia dalla antica
porta. .

63 - I campanili visti dal basso del-

la chiesa.

64 - La chiesa di S. Andrea al Qui-

« rinale.

ARCHITETTURA BAROCCA A ROMA

... senza che 1’enormita della costru-’

zione tolga leggerezza all’insieme." -
Il giovane genio del barocco aveva
spezzato i vincoli della tradizione cin-

* quecentesca e aperte le porte alla li-

bera invenzione della fantasia.

— Nella facciata di Propaganda Fide

egh crea il modello del Collegio reli-
gioso distribuendo le parti con accu-

rata simmetria, iniziando cosi la sua.

carriera di architetto.

. — Piu grandioso diventa il suo stile

nel palazzo di Montecitorio, piegato
sulla facciata. Originale ‘¢ 1’applica-
zione del bugnato rustico dei davan-
zali delle finestre e degli spigoli.

" Questo palazzo fu finito da Carlo Fon-

tana nella parte centrale con nuova
monumentalita, che si richiama agli
archi di trionfo.

— Anche le antiche porte di Roma

non soddisfano piu al gusto del nuovo -

tempo.

.Poita del Popolo & trasformata in un

grandioso arco trionfale. sotto il
quale passerd — Felici faustoque in-
gressui — la bizzarra Crlstlna di
Svezia.

Fuori di Roma, all’Ariccia il Bernini

elevd la Collegiata chie s’affaccia a

specchio della pittoresca piazza come
un antico tempio, vivo ricordo del
Pantheon, ma interpretato-con gusto
tutto nuovo:

i due eleganti campanili svettano dal-
le umili case dietro I’abside.

— Ugualmente circolare ma piena-

mente barocca & la chiesa di S. -An-
drea al Quirinale dove le masse ar-
chitettoniche vengono plasmate e
mosse in vivi chiarescuri.

— 17 —
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65 - 11 portlco
. _ "Dissolvenza,

66 - Interno della chiesa. Panora-
mica circolare verso la cupola.

67 - Dettaglio ..in movimento dei .

cassettoni.

68 - Disegni del Bernini per il co-
lonnato.
Dissolvenza.

69 - Il colonnato in panoramica.

70 Schema delle due mrconferen-
ze tracciate dalla mano della
prima inquadratura.

71 - Dal  centro del primo cerchio
panoramica sul colonnato.

772 Carrello esterno lungo il colon-

nato.

73 - Altra inquadratura sotto i por-
tici. Passaggio di gente per di-
. mostrate la proporzione fanta-
stica del colonnato. Panorami-
ca sulle fontane.

- 74 - Dettaglio di una fontana.

- 75 - Inquadratura  della ‘
comprendente. i bracei laterali.

—18 — o =

facciata

~

Al breve portico proteso oltre la fron-
te, di un solo ordine, originalissimo
nella forma ellittica, corrlsponde

. il mirabile interno sontuosamente
rivestito di marmo, spaz10s0, ricco di
effetti plastici e pittorici.,.

. e culminanti nella cupola dove un
volo di putti candidi conduce lo
sguardo al lJuminoso centro attraverso
il cassettonato.

— Coronamento massimo dell’arte ar-

‘chitettonica del Bernini & I’immenso

colonnato di S. Pietro. .

Con questa opera. il Bernini da il sug.
gello a tutta un’epoca:

espressione altissima della aspirazione
barocca alla spazialita, nella quale le
forme si trasfigurano e llrlcamente :

sl esaltano.

Superando i vecchi schemi delle plaz-v
ze quadrate e circolari il Bernini cred
il grandissimo elisse formato da due
circonferenze tangenti.

Le quattro file di colonne’ distribuite
lungo i raggl delle circonferenze ven-
gono cosi a copr1r51 scomparendo alla
vista,

— Mille acéorgimenti mise in opera

~il Bertini. col suo: genlo scenografico

per ottenere i massimi effetti.

Queste monumentali colonne girano
attorno alla piazza in rltmo vitale e
dinamico.

Sotto i portici la luce radente da effet-
ti chlaroscurah anche alla folla scan-
dita dagli immensi fusti.

Le grandi fontane nere come antichi

bronzi aggiungone coi loro fiocchi

candidi un indimenticabile motivo
pittorico all’insieme ‘delle architet-
ture.

— L’artista condusse poi - verso la
chiesa due bracci in prospettiva cosic-
ché tutto restasse legato e coordinate
al nuovo effetto.



. 81 - Panoramica  sui

76 - Altra inquadratura dal colon-
nato con la visione della cu-
pola.

. ¢

77 - Inquadratura di tutta la piaz-
za vista dalla cupola o dall’at-
tico. '

78 - Palazzo Barberini visto dal can-
_cello.

79 - Dettagho delle ﬁnestre del Bor-
' romini.

80 - Chiostro di S. Carlino visto

dall’entrata.

dettagli_ del
chiostro.

82 - Interno della chiesa.

83 - Dettaglio in panoramica del
cassettonato. ‘

84 - Esterno della chiesa di S. Car-

lino inguadrata partendo dal-

la fontana-di destra.

85 - Dettagli ‘della facciata. :

86 - Prospettiva interna del palaz-
zo Spada. Passaggio di una per-
sona deformata dall’effetto pro-

- spettico. .

,

ARCHITETTURA BAROCCA A ROMA

La cupola michelangiolesca vista at-
traverso il colonnato diviene a sua
volta protagonista del nuovo ambien-
te fantastico.

Cost si concluse trionfalmente 1’archi-

‘tettura del Bernini che alla citta eter-

na aveva dato l’inconfondibile im-
pronta del suo genio. -

-

— Tra i valeri di massa e di spazio
dell’arte berniniana- si fa strada la
ricerca dei valori lineari e pittoreschi
rappresentati da Francesco Borromi-
ni, rivale del Bernini, artista di tem-
pra assai diversa ma egualmente ge-
niale. - -

Nel palazzo 'Barberini, dove avevano

" lavorato il Maderno € il Bernini, il :

giova’ne artista lascia la sua impronta
nelle vivaci, orlgmah sagome delle -
finestre.

— Ma é nel delicato, musicale chio-
stro di S. Carlino alle 4 Fontane che
la sua fantasia inizia il grande volo.
Quando la luce piove blandamente
dall’esiguo spazio di cielo, le movi-
mentate membrature acquistano vita-

_ lita ed elasticita tutte nuove.

— Nell’interno. della’ chiesa il moto
vivace delle masse si alterna alla
splendida fuga prospettica del casset-
tonato svolto in slancio lirice.

— Piu tardi quasi a conclusione della
sua attivita artistica il Borromini co-
struira la facciata della stessa chiesa
movimentatissima), estremamente ori-
ginale nei motivi quasi orientali.

— I sentimento dello spazio, il gusto
dell’illusione lo traggono al grazioso
effetto della prospettiva del palazzo
Spada dove la fantasia si libera pie-
namente nella gioia della creazione.
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Campanlle di S. Andrea delle
Fratte.

88 - Dettagli.

89 - La: chiesa-di S. Ivo vista dal
portico .di - entrata alla Sa-
pienza. '

90 - Altra inquadratura di fianco.
Panoramica verso lalto fino
alla cuspide.

91 Dettagho della cusplde

92 - Interno della Chiesa di S. Ivo.-

Panoramica. circolare verso
‘Talto. '

93 - Dettaglio della cupola in mo-

vimento verso I’alto.

94 - S. Giovanni in Laterano. In-
terno. Panoramica sulle arcate
. della navata laterale. .

95 - Facciata di 'Propaganda.

96 - Altra inquadratura in scorcio.

- Dettagli delle finestre.

<

98 - Facciata dei Filip.pini'paliora-

micando dalla_ chiesa di destra.
99 - Dettagli delle decorazioni.

100 - C. L. di Piazza Navona,

— Nel campanile di S. Andrea delle
Fratte, che rammenta il verticalismo
gotico, I’architetto gioca con arte sa-
pientissima.

,

Ma il capolavoro del Borromini & la
chiesa di S. Ivo alla Sapienza che
sorge come coronamento di un cin-
quecentesco cortile. ‘Dalla’ curva del
basamento si snodano eleganti e biz- -
zarri il tamburo...

. e la cuspide a spirale, -opera di
preziosa oreficeria architettonica per
la finezza degli ornati che ingemmano
la fantasiosa creazione. '

— All’interno il vano della chiesa
sembra piegarsi duttile ed obbediente
alla genialitd dell’artista.

Ogni nervatura ascende con gioiosa vi-
talita a congiungersi con il corona-
mento centrale in perfetta consonan- -
za con l’aereo, ritmico m0v1ment0
dell’insieme.

— Nel difficile problema del rifaci-
mento di S. Giovanni in Laterano il
Borrémini si dimostrd originalissimo
nel comporre il volo di angioli degra-
danti al sommo delle arcate delle na-
vate laterali. -

— 11 genio del Borromml muove in
agili andature le facciate dei palazm,
come a Propaganda Fide dove si sbiz-
zarrisce in una varieta di motivi che,
nati dal vivo delle membrature archi-
tettoniche, ne aumentano 1’intima e-
nergia espressiva.

Palme e ghirlande si alternano tra i
timpani spezzati, creando un vero
contrappunto stilistico.. :

AN .

: N » » . 3 K L]
— Mentre nell’oratorio dei Filippini
i rilievi sono piu blandi e attenuati,
per valorizzare le superfici inflesse.

— Cuore-del barocco romano & Piaz-
za Navona. Dominata al centro dalla
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101 - Dalla- fontana - del Bernini. Pa-
noramica verso la Chiesa d1
S. Agnese.

102 .- La facciata vista di fronte pa-

noramicando verso ’alto.

xS

103 - Dettaglio _ﬁhestre.

104 - Dettaglio cornice.

105 - Palazzo Odescalchi. Panorami-

ca dalla parte sinistra verso de- :

stra.
- 106 - I palazzo Borghese,
167 - I-cortile con la fontana.
108 - Facciata di S. Maria Maggiore.
109 - L’abside vista dalla gradinata.
110 - Chiesa di-S. Vinéenzo;
111 - S. Marcello.

112 - Dettagli dall’alto.

113 - S. Giovanni in Laterano visto
" da lontano.

114 - La facciata. Panoramica verso
Palto.

115 - Dettagli delle statue sullo sfon-

do dei Castelli.-

116 - Visione in corsa degli acque-
dotti della campagna romana.

117 - Visione di Frascati.

mole della fontana - de]. Bernini la
piazza ebbe dal genio de! Borromini
la sua inconfondibile fisionomia con
la chiesa'di S. Agnese appena inizia-

ta dal Rainaldi ma completamente

trasformata dall’artista rivoluziona-
rio. Qui i due campanili sporgono co-
me avamposti sull’entrata prospetti- -
camente inflessa e la bellissima cupo-
la s’accampa nel cielo romano con
netto profilo.
Le ampie finestre...

. la forte cornice spezzata, r1velano
in pieno il carattere di nervosa ener-
gia tipica del Borromini.

— I palazzi seicenteschi costituiscono
la rinnovata monumentalitd romana.
Del Bernini ampliato poi dal Vanvi-
telli é il palazzo Chigi Odescalchi ai

- 8S. Apostoli dove sono ripresi. alcuni

motivi mlchelangloleschl del Campi-
doglio, trasformati in effetti di gran-
diosa aristocrazia. Solenne & il palaz
zo Borghese, col suo- caratteristico
cortile, scenario favoloso.

Ai palazzi si aggiungono le rinnovate

* basiliche come S. Maria ‘Maggiore.

Altre facciate di chiese arricchiscono
la Roma seicentesca come S. Vincen-
zo Anastasio del giovane Longhi...

. € S, Marcello al Corso di Carlo

Fontana, bizzarro e pittoresco.

— 11 settecento romano continuando

gli aspetti barocchi conserva spesso’
la grandiosita antica come nella fac-
ciata di S. Giovanni in Laterano del

Galileo.

Ampla e ricca di chlaroscurl alta e

protesa verso la campagna romana,

essa ostenta come vivi stendardi le co-

lossali statue degli Apostoli.

— Ma I’eta barocca ebbe la sua trion-

fale conclusione nelle stupende ville

e nei glardlm

‘Attorno a Rema sui colli Albani &

tutta una chiostra di antiche ville do-
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118 - Villa ‘Aldobrandini.

119 - Giardino della Vills, Panora-
‘mica verso la cascata. ‘
120 - Dettagli del giardino. .

121 - Vil‘la T-orlénia.

1192 - Dettagli del giéfdino. ._

123 - Entrata della Villa Falconieri.
124 - La villa. i

125 - Visione del laghetto,

126 -rRiﬂessi‘ d’acqﬁa nella - vasca

della Fontana di Trevi, sa-
lendo. -

127 - Altra lnquadratura delle ca-
- scate.

128 - Detta_gli' dei cavalli marini.
.129_ - Dettagli delle cascate d’acqua.

130 - Quadro completo della Fon-
tana. .

ARCHITETTURA BAROCCA A ROMA

“ vate agli stessi architetti che- erigeva-

no le grandi chiese romane ei palaz-
zi principeschi.
Giacomo della Porta, Domemco Fon-

- tana, e Carlo Maderno ordinarono |
. Iinsieme fastoso della Villa Aldo- -

brandini a Frascati che si giova del
declivio del colle per sviluppare le
sue mirabili cascate, dove la gemahta
degli architetti trova libero sfogo in

- ‘mille giochi di acqua.

Essi crearono raccolti recessi ombrosi
cari al gusto arcadico del tempo.
Nella villa Torlonia, pure-a Frascati,
si affermano maggiormente le niove
idee... _

. dalla curva delle peschiere.:

— Nella .Villa Falconieri dall’ariosa-
architettura borromiana si afferma in
pieno il nuovo-stile.
Suggestivo quant’altri mai & il giar-
dino ed il laghetto.

— Ma ancora a Roma nell’avanzato
settecento, quando le prime idee clas. .
sicheggianti' incominciarono a infor- .
mare la nuova arte, si crea 'ultima
espressione dell’arte barocca: la fon.
tana di Trevi, opera di Nicola Salvi
e Pietro Bracci, per la quale il Ber-
nini aveva lasciato alcuni disegni.
Trionfo di masse in movimento...

. mescolanza di elementl scultorel
ed architettonici... -
... nel vivo della sconvolta.scogliera, '
popolata di candide sculture che sor-
gono dall’acqua si uniscono le mira-

- bilie insieme come in una vera e pro.
" pria sinfonia che sembra chiudere glo-

riosamente “sulla soglia del neoclassr_

" cismo quell’eta che aveva mirato con

coraggiosa aspirazione al trlonfo dei
diritti della. fantasia.

VALERIO MARIANI
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Note

Dacché anche nel cinema continua in un certo senso la tradizione
dei ruoli teatrali, rimane molto difficile a un regLsta persuadere un’at-
trice giovane, usa a far Pamorosa, la diva cioé travolgttrwe di cuori;
‘a sostenere una parte fortemente carattenzzata, specie. se si tratti dt
una « cattiva » o di quella che dicesi I antagonista. E il pregLuszlo non
& solo delle « bellé », ma anche degli uomini che sogliono personzﬁcare
il rubacuori o, comunque, Peroe della vicenda. )

 Sicche i cattivi del film sono sempre gli stessi e convenzwnahzzan
in pochi fipi dalle faccie dure, gli occhi taglienti, i nasi arcigni e; se
uomini, i baﬂetti'so’ttili’ Il valore dell’attore non viene giudicato, dai
pit, dallincisione con cui egli da vita a un personaggio quale esso sia
“ma dalla lunghezza della parte e dalle qualita morali del personaggio
stesso. Tanto ¢ vero che persiste in molti, anche nei buoni, una tal
quale npugnanza per quei personaggi che sono la rappresentazwne del
male nei suoi molteplici aspetti. .

" Un amico regista mi narrava tempo fa le bizze di un’attrice che
non voleva far la parte di una moglie pluritraditrice del marito, — Che’
pensera di me, il pubblico — diceva. — Sono, qiieste, cose che non
stanno bene. - - ' -

Un’altra attrice, letta la sceneggiatura di un film, rifiuto la parte
perché non le conveniva dz degradarsz ad essere cosi malvagm come il
personaggio. . ~

Sono casi comuni, pregzudlzw che gli attori i hanno e non da oggi.”
Il Goldoni vi dedico un- atto de La cameriera brillante. Nell avyiso al.
lettore scriveva: : :
"« Non & nuova Uinvenzione che in una mlleggwtum si reciti: una
Commedia; ma & pensier novissimo dare a ciascheduno dei personaggi
un positivo carattere, e far si che nella finta rappresentazione siano for-
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zatz a sostenerne uno contrarw, -ed abbiano: della repugnanza a dir cose
contrarie al loro sistema, ancorcheé apparentemente studiate. Niente di
pit verosimile evvi di questo scrupolo, famigliare ai Comici nori meno
che ai dilettanti. Vorrebbero tutti delle parti-eroiche, virtuose, o al loro
genio adattate. Non sanno,.o saperne non vogliono, che i spettatori gi-
stano la Commedia se & bene rappresentata, e tanto si fa merito chi fa
la parte eroica, come quello che fa la parte odiosa; né il buono perde
il merito personale per un cattivo carattere, né ll cattivo dwlene nglwre
per un carattere virtuoso ». '

~ Quanii sono, in verita, gli attori che, come ) il presuntuoso e millan-
tatore Ottavio alla furba cameriera; dicono al regista: « Questa non &
parte che mi si convenga. Ho recitato pin volte in compagnia di prin-
cipi e principesse, ho-fatto sempre le parti da eroe; non posso adattarmi
ad una parte di uomo vile. Tenetelo; non fa per me »? B '
- Al rustico Florindo ‘che doveva sostenere una parte di damerino e
vi si rifiutava perché contraria al suo carattere, Argentina risponde:
« In Commedia si puoé far tutto ». _

Cosi ognuno finiva per recitare la parte contraria al suo. carattere,
interpolandola con battute sottovoce di ironico-commento. « Questi —— -
'dice Florindo — sono quei discorsetti che fanno i comici sottovoce ».
Cosi il Goldoni, a suo modo, che & poi quello dell’artista, ha con

molta allegria dibattuto ne La cameriera brillante, una questione che.
ancor- oggi malamente’ rinasce perché non da tutti si vuol porre I'arte
dell’ attore sul pwno della fantasw ' :

Ecco un -consiglio che i registi non dovrebbero dimenticare, anche
se oggi il cinema ha U ausilio della parola:

« Le figure delli omini abbiano atti propri alla loro operazione in
modo che, vedendoli, tu intendi quello che per loro si pensa o dice;
- li quali saranno bene imparati da ch’imitera li moti delli muti, li quali
parlano con movimenti delle mani e degli occhi e ciglia e di tutta la per-
sona, nel voler esprimere il concetto dell’animo loro.

'E non ti ridere di me, perché io ti propongo un precettore sanza
lingua, il quale ¢ abbia a msegnare quell’arte, che Tui non sa fare, per-
‘ché meglio t'insegnera co’ fatti, che tutti li altri con le parole. E non
sprezzare tal consiglio, perché loro sono li maestri de” movimenti, e in- .
tendono da lontano di quel che uno parla quando egh accomoda li mon
delle mani con le parole ». :
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" Ricordo di--aver citato qualche mese fa, parlando delle mania
“che c’¢ nel cinema di avere soggetti o storie curiosissime e complicate, un
_ pensiero del Leopardi. Mi cade ora sott’ occhio un’aggiunta da lui fatta
a codesto pensiero, nella quale sono ritratti @ pennello certi nostri sogget-
tisti e sceneggiatori e registi, sebbene il Leopardi parli di scrittori di
teatro; e, del resto, non & detto che anche per loro oggidi il ritratto non
possa prestarsi come carta d’identita._

Scrive dunque il Leopardi:

« E proprio, appunto per queste ragioni, de’ mediocri o mﬁmL
drammatici il sopraccaricare d’intreccio le loro opere, Iabbondare di
episodi, ecc. 1l contrario & proprio de’ sommi. E la ragione é che questi
trovano sempre come tener vivo Uinteresse dello spettatore (anche in una
~azione ‘di poca importanza) colld naturalezza dei discorsi,. la vivezza,
‘Uenergia, collo sviluppo continuo delle passioni, o col ridicolo, ecc.
Quelli non sono mai contenti -neppur dopo che hanno-trovato o immagi-
nato un caso complicatissimo, stmnissimo, curiosissimo. Esauriscono in
un batter d’occhio tutto cio che il soggetto offre loro. Cioé non sapendone
cavare il partito che possono e devono, il soggetto non basta loro se non
per poche scene. Fatte o dtsposte ‘queste; dopo di esse o nelle scene di
mezzo si trovano colle mani vuote (per ridondante di passione, di ridi-
colo, ecc.,.che il soggetto possa essere), e non trovano altra via di tener
vivo Uinteresse e la curiosita, che quella di andare a cercar nuovi episodi,
nuove fila, nuovi soggetti insomma, per esaurirli pot essi pure in un mo-
~mento. Non possono insomma trovarsi un solo istante senza qualche cosa
da raccontare, qualche filo da aggiungere alla tela, qualche soggetto ancor
fresco, altrimenti non hanno nulla da dire. E quanti autori sono di questo

genere? quanti drammi? novecentonovantanove per mille ».

L. C



La parola, la musica, I'immagine

“

In un altro studio, di carattere strettamerite filosofico, sopra i rap-
porti fra la parola e la musica abbiamo mnotato come un’arte ci offra
'oggi I’esperienza viva del continuo alternarsi, fondersi e talora incor-
porarsi dei tre elementi, il problema dei cui intimi rapporti nella vita. -
. dell’universo affaticd I’anime del piil grande trageda moderno, R. Wag-
" ner: quest’arte & il cinematografo. - v
V Era verso quel torno di tempo in cui uscivano gli scritti wagneriani
che-anche un filosofo dell’estetica musicale, decisamente contrario a ogni
" teoria wagneriana che tentasse avvicinare la musica alla parola, affer-
‘mava che « Destetica musicale dovrebbe contare fra i suoi compiti pia
importanti quello. di stabilire decisamente la differenza capitale fra la
natura della musica e quella della favella »; ma, fedele al suo propo-
sito, continuava notando come si dovesse « in tutte le sue conseguenze
tener fermo il principio che, quando si tratta di cio che & specifico della '
musica, le analogie con la favella perdono ogni apphcazmne » (1). Per
lo Hanslich infatti, essendo chiaro che la musica non pud esprlmere
niente di determinato, cioé a dire non pud oggettivare sotto forma di
concetto logico e sensibile alcuna sensazione esterna né alcun senti-
mento interno (a bella posta riportiamo qui le varie affermazmm oscure
dello Hanslich a un llnguagglo rigorosamente Kantiano, in cui & facile’
intendersi. bene) quest’arte non pud consistere se non in forme bella-
mente mosse. Come nell’arabesco, secondo il suo stesso paragone. E di .
fronte al fatto flagrante che la musica eccelle sovrana nell’eccitare sen- -
timenti, il critico e I’esteta rispondeva senza scomporsi, ad imitazione
di Kant, che cio & soltanto un effetto collaterale al fenomeno propria-
mente artistico, il cui massimo godimento si raggiunge invece proprio
quando, con attenzione freddamente tesa, si segue il vario mov1mento
e disegno delle voci- nel loro molteplice intrecciarsi e snodarsi, quasi
che esse obbiettivamente si svolgessero davanti ai nostri occhi in un
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-

“alterno comporsi e scompor51 di archltetture sonore. E quanto plu una
- musica si allontana dall’intento del sentimento, e si fa complessa di
architetture armoniche e contrappuntistiche,. tanto -pin egli-affermava
che ne crescesse il valore e il godlmento estetico e spirituale. E cio
spingeva fino alla dura affermazione, compiacentemente riferita dal

Croce, che « se bastavano alcuni accenti frigi a’incoraggiare i_soldati
innanzi.al nemico e una melodia in modo dorico ad assicurare la fe- -
delta di una moglie. il cui sposo era lontano, la perdita della musica:
greca potra dolere ai generali e ai mariti, ma gli estetici e i composi-:*
tori non avranno ragione di lamentarla »." E vero che poi egli vedeva T
queste forme del bel corpo sonoro piene sempre di una loro intima

~vita non paragonabile ‘ad alcun’altra: ed ammetteva poi- che i senti--

~ menti, in forma vaga e puramente dinamica, accompagnassero libera-

mente, come fenomeno collaterale, lo svolgersi della composizione mu- .

sicale. Se la verita in tal modo forzava anche le sue parole, egli non-
dimeno si tratteneva sempre affermando che, se 1’estetica musicale deve
veramente assurgere a scienza, non il vago sentimento- pud esserne
1’oggetto, ma 1’unica cosa concreta e indubitabile che ¢’¢ nella musica:
cio¢ i rapporti e le figure sonore.

Di tutte queste affermazioni — di. cui, si badi, per quanto si sia
detto, nessuno ha mai saputo fare una:vera critica — solo il genio di

Wagner — che ben sapeva per intima esperienza cosa fosse la musica —
riusci a mettere in luce la debolezza con un’osservazione, che, per la
sua ardua finezza, & stata poi perfettamente fraintesa di nuovo e di-
menticata. :

Egll, appogg1andos1 alla ﬁlosoﬁa, specialmente schopenhaurlana,
com & noto, invece di arrestarsi alla semplice considerazione- estetica
dell’arte, che da sola non pud aprire tutte le porte, si rifece, per inten-

dere i valori musicali, fra tutti senza dubbio i pil misteriosi, perché .
i meno oggettivi e oggettivabili, all’intimo nascimento metafisico  della
vita dell’universo. E vide la musica sgorgare e avere il suo proprio re- -

- gno alla radice stessa della vita di tutta la natura, di cui essa & s1mb010,
onde la paragoné al grido del parto, al primo vagito di vita che emerge
alla luce di questo mondo, quando.ancora la facolta oggettivante del-
I’intelletto non ha-iniziato il suo cammino logico: e percio a un tempo
stesso, come Schopenhauer 1’aveva caratterizzata organo- della  univer-
sale volonta di vita, la disse primordiale e infinita come tutta la natura
preumana e subcosciente. E invece all’'umano e al regno della coscienza
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chiara e concettuale, sia sensibile che puramente logica, che apparten-
gono piii o meno tutte le altre forme dell’arte e di pensiero, la cui ca-
ratteristica prima & di avere un oggetto chiaramente definibile.

- La musica & percié Iinfinito della vita nella sua primordiale espres-
sione, non ancora calatasi nelle forme finite della coscienza riflessa: e
percio tanto pin libera, anche se molto pitt monotona e vuota, e tanto
pilt vicina al vero infinito, che &, per vie diverse, il fine sublimante A
dell’arte e della religione. Sviluppi posteriori della filosofia, col cui
metro noi abbiamo piu chiaramente esplicato questa oscura teoria wag-
neriana (2), (segnatamente la corrente che va dal Nietzsche al Klages),
glustificano pienamente questa possibilita del divino preintellettuale,
cioé anteriore a quell’attivita logica, che, nell’'universo, & quasi pura-
mente umana, senza che percio lo spirito debba degradarsi: ché anzi
esso trova spesso in questo svincolo dalla troppa logica, diventata ormai
una croce dell’esistenza, la sua pit intima glorificazione e purificazione.

Ora Wagner notava come sono “proprio gli spiriti piul esteriori e
meno. profondi quelli che in musica ricorrono disperatamente alla ri-
cerca di un oggetto. Fermi all’umiversale intellettualismo del mondo _
moderno, per cui solo generalmente ha valore cid che ha un peso e una
misura — mondo ciod interamente ancorato al finito oggettivo che &
proprio delPintelletto, e troppo spesso incapace. a raggiungere, attra-
verso_questo stesso finito degli oggetti, Vinfinita onda del divino —
gli uni han cercato nel programma il significato delle note musicali, le
quali divengono per essi, anche se piu vaghe, in tutto identiche al lin-
guaggio; gli altri, che si vantano di essere spiriti musicali puri, hanno
finito per credere di aver trovato, spesso dopo lungo cercare altrove,
nei semp11c1 oggetti e valori sonori il principio e il fine di tutta la so-
stanza estetica della musica. Per questi puristi la musica & appunto
Pequivalente nel regno dei suoni déll’artistico arabesco, che in fondo
si potrebbe dire plttura pura nel regno dei colori. Nessun' significato
al di 12 'di esso: esso.vale assolutamente per sé: non & mezzo ad espri-
mere altro, ma esprime solo se stesso.

‘Vi sono in queste affermazioni dei purlstl molte confuslonl le
quali appaiono sopratutto frequenti in musica, perché la musica si
piega male a divenire oggetto di ragionamento, essendo, di per sé cosi
poco oggettiva e riflessa. Intanto & postulato universale dell’arte che
_le sue forme non sono mai mezzi, ma hanno in sé il loro fine: cid ha
perd palesemente altro senso, non il materlale che gli danno certi pu-
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risti in musica. Anche il verso del poeta non @ mezzo ad altro, ma_ha
in sé il suo fine e la sua vita intera: nondimeno farebbe ridere chi di-
cesse che questa consiste nel lato fenomenico, sonoro e grafico, di esso.
Allo- stesso modo tutti sappiamo ormai che corpo e spirito sono una
cosa: ma & un insulto dire a un individuo che egli non & che un corpo
di settanta chili alto metri 1,70 e costruito secondo i canoni somato-
metrici dell’antropologia. . oo

Ora ¢& proprio in questo errore che piu o meno ) incorrono i purlstl

"in musica. I quali cosi si rivelano tutt’altro che puri, sublimi e parti-

colarmente elevati spiriti, ma anzi i piil grezzi e i pii. materialisti, forse
adatti a lavori di acuta intelligenza, ma del tutto sordi al vasto risuo-
nare della vita infinita dell’opera musicale.

Chi dicesse chie con gli anni si & fatta luce p1u chiara su questi
problemi, affermerebbe cosa assolutamente falsa. Siamo tutt’ora, fra
i musicisti e fra'i non musicisti, allé medesime discussioni. E probabil-
mente; in un certo senso, ci resteremo sempre, perché, piu che affare
di ragionamenti e di dimostrazioni, & questione di sviluppo e orienta-

mento interiore di fronte alla vita dell’universo; per cui c’¢ chi & con-

dannato alla sordita e chi ode; ¢’¢ chi ama, e chi si domandera eterna-
mente perché nel mondo si_trovi tanto amore.

Noi qui -ci proponiamo di portare una prima luce sui rapporti
espressivi intercedenti fra parola e musica. Saran forse per molti causa
di meraviglia certi valori espressivi che si trovano nella parola, questo-
strumento di potere smisurato, e tuttavia cosi ordinario e cosi logoro
dall’uso interminabile che ne facciamo, che, quando poi ci si mette a
riflettere sul come esso possa essere tanto espressivo, e dove abbia i
suoi reconditi poteri, si rimane come stupiti e c¢i sembra che non si
presenti che il vuoto. Che la parola sia lo strumento del pensiero tutti
sappiamo, e quando diciamo parola ci appelliamo al pensiero: ma
perché la parola sia cosi viva immagine del pensiero, anzi precisamente

‘nella gran parte dei casi il suo corpo stesso, a nessuno & mai riuscito
di splegare perfettamente.

‘11 mistero risiede in buona parte, come gia nel precedente studio (3)
abbiamo accennato, in una convenzione, che ha acquistato la forza del-
I’abitudine, ma in parte nell’elemento musicale e ritmico che la parola
(e non solo la poetica, ma anche la cosidetta prosaica) contiene in
molto maggior misura che non si creda.
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Lo Hanslick, fedele al suo assunto, tagliava netto, affermando:
« la differenza capitale consiste in cid, che nella favella il suono non
¢ che un segno, cio¢ un mezzo per.esprimere una cosa affatto estranea
a questo mezzo, mentre nella musica il suono & uni cosa, cioeé si pre-
senta come scopo a se stesso. La bellezza indipendente delle forme so--
nore qui, e I’assoluto dominio del pensiero sopra il suono come semplice
mezzo d’espressione la, si escludono a vicenda cosi, che una confusione
d’un principio coll’altro ¢ un’impossibiliti logica ». Egli impiegava
questo ragionamento anche a combattere il tentativo moderno di avvi-
cinare la musica, mediante i continui infrangimenti della linea, all’ana-
liticita e all’oggettivith espressiva della parola: e in cid possiamo dargli
ragione. Ma in fondo il ragionamento manifestava un’assoluta sordita
nei riguardi dei valori espressivi della parola, il cui suono sarebbe sem-
plicemente semeiotico: e la solita sordita circa la musica, il cui suono
sarebbe appunto una cosa, che avrebbe valore e scopo per se stessa.
. Due esclusioni che riescono soltanto a marldlre parola e musica (4).
| ‘Wagner vide pit a fondo: ma circa la parola anch’egh resto al
di qua del vero. Egli vide in realtd tutto sotto specie di muswa e dl
1mmag1ne la parola non era che il segno logico o poco pin.

La virtd musicale della parola & stata invece la religione di tutti
i poeti e scrittori. Tuttavia neppure ¥ migliori trattati di ritmica poe-
tica e prosodia (generalmente dedicati allo studio della poesia greca,

e, con essa collegato, al problema della genesi di tutte le forme sonore
di espressione del linguaggio) vanno veramente fino al nocciolo della
questione. I trattatisti della forma musicale hanno essi pure qua e la
utilissime osservazioni su questi misteriosi rapporti che intercorrono
tra la poesia e la musica: ma anche qui la musicalita essenz1ale della

parola & soltanto sfiorata (5). _ .

Eppure essa & I’enigma dal quale.sgorga la vera valutazione essen-
ziale del valore estetico della poesia. Poiché, come ben seppero gli an-
tichi, e accennd con mirabile intuito- il Vico, parola e musica furono

" dapprincipio una cosa sola: e la_loro netta senarazmne, che si_opera
sulla soglia dell’eta storica, & un fenomeno_connesso al progressivo gra:

vitare € svilupparsi dell’una verso il mondo logico e dell’alira_verso_,

tutta la complessua del mondo specificamente sonoro.
e e~ oo

——

- Per- questo punto storlco, che & del piu alto interesse non pos-
siamo che rimandare a opere insigni che ne trattano di proposito: come
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il Westphal Rossbach, lo Schmidt, il Gevaert nonché alle varie storie
della musica 6). . -
Noi qui vogliamo invece compiere brevemente la stessa indagine
- esaminando soltanto la parola attuale nei suoi attuali-valori specifica-
- mente musicali. Isolando questi valori, come melopea, e sviluppando
" questa melopea in senso puramente musicale fino al punto nel quale
'la musica decisamente si stacca dalla parola, ci sara facile cogliere sul
fatto la vera consistenza dei valori espressivi della parola e della mu-
-sica: vedere dove 1'una resta ancora nell’altra, e dove poi Daltra si
libera e prende cammino proprio aggiungendo elementi da cui la prima
resta esclusa. Si vedra come dal confronto cosi stretto emerga 1’asso-
luta identita fondamentale delle due arti, che ne costituisce la innega--
blle somlghanza perenne: ma anche come la loro separazione sia stata
“necessaria, e abbia aperto, specialmente coi moderni mezzi che si & con-
quistata ’arte musicale, tutto un c¢ampo di sviluppo allo spirito, che
era ignoto alla condizione primitiva di relativa identita. —

& ok sk

Coloro — quasi tutti — che pensano senza avervi mai riflettuto,
‘che la parola nulla abbia a che fare colla musica propriamente detta
“all’infuori dell’essere anch’essa una specie di suono percepibile dal-
’orecchio,, si disilluderanno gia leggendo ad esempio il nostro Roma-

_gnoli, o ricorrendo allo Schmidt-o al classico Westphal.

Oggetto principale degli studi sui rapporti fra musica e parola
fu sempre presso gli studiosi la metrica greca, che, come a tutti & noto,
nacque insieme- colla musica, e costitui quasi sempre, quale verso, ciod
parola chiusa in un determinato metro o ritmo, lo scheletro di melodie .
musicali vere e proprie. E noto che i metri- greci, i piedi, le tesi e le
arsi, altro non sono che ¢ido che noi chiamiamo oggi in musica i periodi
musicali, le battute, il battere e il levare, e le lunghe e le brevi si cor-
rlspondono tra loro come le minime e le semiminime, o le semiminime
e le crome e via dicendo. Ogni metro ellenico- & percio suscettibile di

" un’esatta trascrizione in moderna notazione musicale. I greci, che scri-
vévano le note della musica, anche strumentale, servendosi di lettere
dell’alfabeto piti o meno alterate, ne indicavano la durata appunto con
le lunghe e le brevi. Uno studio, che gia fece il Westphal, e che puo
ritrovarsi anche nel Romagnoli, il quale ne reca gli ultimi incerti ri-
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sultati, qonduce alla molto verosimile congettura che anche il periodo
metrico antico, persino nei casi pid complicati, ove sembra contenere,
prendendo solo i valori omogenei delle brevi e delle lunghe; urti ritmici
a noi insueti e percid contraddire alla nostra pratica sensibilita assai
piu regolare e semplice, in realta seguisse anch’esso, mediante un rad-
drizzamento, le eterne leggi ritmiche della vita, che governano anche -
la nostra musica. La legge della simmetria ritmica, delle cosidette _pro-’
poste_e risposte nelle frasi e nei periodi binari e ternarl, vi & in ogni
caso perfettamente osservata.

Tuttavia cid vorrebbe dir poco se questa intima fusione di poesia
e musica non fosse stata che una giusta posizione, e tutta la ritmica
quantitativa degli antichi non fosse che il frutto di una convenzione,
alla quale la poesia non quantitativa e la prosa di tutti i templ rima-
nesse per natura, come si crede, interamente estranea.

Lo studio comparato invece di tutte le forme poetiche, che si ri-
scontrano presso i differenti popoli della storia, porta alla conclusione
che fra le due forme, la quantitativa e la non quantitativa, ¢’¢ identita
fondamentale. Come gia argomentava il - Westphal, soltanto diversi
punti di vista circa i valori reciproci dell’accento, della quantita e
dell’ictus costituiscono i diversi sistemi metrici dei popoli, in sé fon-
damentalmente tutti basati su elementi identici (7). Qui non & il caso
di accennarvi per disteso. Basti fare la considerazione — che a molti
sembrera nuova ed & cosi ovvia — che la nostra poesia & egualmente
fornita di ritmo, di piedi, di lunghe e di brevi come 1’antica. L’unica
differenza & una fondamentale diversita di tecnica. I Greci e i Romani
del periodo posteriore all’influsso della cultura ellenica avevano accet-
tato una convenzione, senza dubbio corrispondente a un particolare
modo di pronunzia, per cui I’accento e la quantita o durata di una
vocale erano cose nettamente diverse, come in generale nella nostra
musica: e avevano inoltre fissato regole. precisissime — di cui la pro-
nunzia moderna ha perduto quasi interamente il senso — sulla durata .
delle varie vocali nelle loro differenti posizioni. La poesia primitiva
romana, quella dei popoli germanici e quella dei popoli romanici in-
vece ha fissato un’altra convenzione di pronunzia: 1’accento allunga
la sillaba. Questa convenzione, unita ad altre poche particolarita anche
esse convenzionali alle nostre lingue, come quelle circa le parole sdruc-
ciole e bisdrucciole, circa il modo di mettere particolari accenti prin-
cipali su alcune sillabe dei:nostri versi, determina la metrica nostra.
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.:Dal declamato alla musica. Nella linea melodica di questi saggi musicali si riconoscera facil-

menie il declamato delle poesie relative, trascritto in iote con esallezza e senza varianti, ed’

eccezione di qualche soppressione di note ripetute, delFaggiunta di una battute di pausa e
‘dell’assegnazione alternata della linea a differenti parti. Il tessuto armonico e Paccennata
“orchestrazione mostrano, nella loro scrupolosa semplicita e nel loro carattere di puro com-
"menito complementare, quanto fascino musicale fosse veramente in potenza in quei decla-
" mati, La musica dell’Infinito echeggia mirabitmente il patos della grande poesia.
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Che non & per nulla legata, se non per una debole convenzione, ‘al nu-
mero delle sillabe, (i metri modernissimi ’hanno infranta); questo nu:
mero & un elemento puramente esteriore; pause (presso gli antichi

dette catalessi) iniziali o finali possono agevolmente sostituire sillabe
mancanti: le sdrucciole ne aumentano impunemente il numero: le tron-

che, al termine del verso, anche presso i classici, lo diminuiscono.
L’elemento: che tutto domina & il ritmo, e il ritino solo. Chiunque
si provi a ordinare altrimenti le parole di una lirica, vedra immedia-

tamente quale immenso potere espressivo gli sia riservato. Noi moderni

abbiamo perduto la coscienza della potenza straordinaria del ritmo,

che pur guida tutte le nostre azioni. Ma Aristotele gia diceva che il
ritmo & maschio e la melodia ¢ femmina e questa sarebbe informe cosa, -

~se quello non le imprimesse continuamente la sua partlcolare forma
sempre imperiosa e sempre-diversa come la vita.

- Un eguale tentativo fatto su una prosa di scrittore potente finira
per convincere che il ritmo costituisce almeno una buona meta della
‘potenza espressiva anche del linguaggio prosaico, qualunque esso sia.
‘Alterando il ritmo di qualsiasi discorso 1’anima che tutto congiunge
. sfuma, e non restano che i rotti.

Ma che struttura ha qiesto ritmo? Esattamente la stessa che gia
studiarono riflessivamente i Greci. )

Diamo qui gli schemi ritmici dei diversi metri italiani. Attesa la
maggiore liberta prosodica del verso moderno, alcune battute possono
leggersi talvolta in due modi: cid perd non altera affatto la sostanza
dell’insieme.

Nell’esempio I abbiamo rlprodotto un senario di Zanella é
un metro dattilico, di esatte 12 (4+4 +4) battute pitt una coda di 3
Ognuno. che legga la poesia, come si deve leggere la poesia, non potra
non leggerla cosi, quantunque la lirica moderna prescinda dallo seri-
vere i valori ritmici musicali. .Questi tuttavia vengono trasmessi e sug-

geriti dalla tradizione senza la quale anche la nostra poesia diverrebbe

illeggibile: ed & questa tradizione che assicura il poeta che la sua poesia
echeggera nell’animo dei lettori e ascoltatori.

Di seguito mostriamo la struttura di un ottonario del Monti: “metro
spondaico, strofe di otto battute (4+4). Un’altra trascrizione ne .fa
16 (8+8).

~

Altri esempi (anapesti, spondei) seguono nei décasillabi e nei qui-

" nari, con identiche caratteristiche. Il settenario del Manzoni pud venir
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letto ‘differentemente: le sue figurazioni sono leggermente pii1 variate,
la struttura r1tm1ca non € meno regolare. . .

Ancora piut vario ¢ I’endecasillabo negli esempi dell’lnﬁmto del

Leopardi e delle terzine dantesche: libera fusione del trimetro giam-
bico ¢ del metro saffico, I’endecasillabo moderno & il metro italiano a
struttura-omogenea pil ricco di risorse, pini suscettibile di varieta, e
di esprimere percio tutta la gamma dei sentimenti umani; -
- Dagli stessi principi — identita fondamentale di tutte le metriche
nello spirito della musica — si forma anche il metro barbaro del Car-
ducci, che, sia pure non senza errori, che I’indagine ritmica musicale
potrebbe meitervi in luce, ricrea, con mutati mezzi ma: con effetto che
puo dirsi identico, il metro classico. :

- Tuttavia nella musica la saccessione di fram rltmlche simmetri-
che & la forma pit semplice: altre piit complesse allineano frasi 'di
varia lunghezza, cui nondimeno regge un equilibrio ¢ una simmetria
piu nascosta. Il complesso di queste frasi forma un periodo. Questo pe-
riodo si alterna con altri, assumendo cosi, I’intera composizione, varie
forme, dalle piti antiche e semplici della Canzone, della Danza e del
Rondo alle pitt complesse del tempo di Sonata moderna, e della forma
libera nella melodia continua.

Le stesse forme, necessariamente pit semphcl ma in nuce le me-
de51me ha la poesia dal sonetto alla ballata petrarchesca, fino alle forme
strofiche piu moderne e libere.

Venendo a una fra lé pitt vaghe e indefinite strofe dannunzmne,
quella della Pioggia nel Pineto, i primi versi allineano frasi di 14 e -
di 16 battute, il cui taglio & nettamente contrastante con quello del
verso breve, il quale, con i continui capoversi, accenna evidentemente
alla ripresa del respiro, con un effetto di legato che, oppenendosi al
_ritmo, da un vivo senso di indefinitezza e di oscillante e monotono
tramestio segreto di tutta la natura, _

Si notera- che a capo di ogni interpretazione ritmica noi abbiamo
© messo un’indicazione di movimento, che, per magglor sicurezza, ab-
biamo metronomizzata: soltanto, ‘per facilitare ai mon musicisti che
non hanno metronomo l'intendimento della misura, abbiamo indicato
il movimento semplicemente riferendolo alla lunghezza di un qualun-
‘que pendolo. Il musicista indica sempre il movimento: il poeta nomn
ne ha bisogno, perché le parole del testo lo suggeriscono a sufficienza.
E non &.chi non veda come il movimento grave. o veloce, indeciso o .
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marziale & elemento primo:anche dell’anima sespressiva:della-poesia: -

la quale vive in noi.con un determinato ritmo e ‘con una-determinata
accelerazione di esso,.senza di che tutta 1’intima: v1ta, che ne. glustlﬁca
la poeticita, va perduta. A R

Senonché la cosa che pill a tutti rimane oscura ¢ la musmallta della
prosa. Sembra infatti che la prosa si distingua dalla poesia per la man-
canza di ritmo. Ora questa mancanza equivarrebbe a una-mancanza
totale di -anima e-di potenza espressiva. Invece non solo la prosa ha un
ritmo, come lo hanno tutte le cose dell’universo, ma, se ha un valore
espresswo, questo ritmo si addensa in blocchi altrettanto chiari e pre-
cisi come quelli della poesia, e come essi pienamente rlspondenu alle

strutture ritmiche musicali. Sara per molti una meraviglia il constatare, -

facendo Vesame ritmico di qualsiasi prosa d’arte, che anche la prosa. &

‘pienamente poesia.e, com’essa, animata da uno spirito musicale. equiva-

lente in tutto a quello del verso. L’elemento che la distingue dalla

poesia & identico all’elemento che .distingue la forma musicale libera

della melodia continua dell’arioso e del recitativo, del poema sinfo-
nico, ecc., dalle forme chiuse. E se si considera che la musica va in
certi periodi sempre piu tendendo verso quelle;. con 1’intento-'di rag-

‘giungere una sovrana libertd di espressione (che, come sappiamo non

¢ sempre guadagno, ma tuttavia ha le sue grandi risorse) sara facile

comprendere il motivo ‘misterioso_che_rende la poesia in versi sempre_
'ﬂ"ﬁ-‘-’ M_

meno attuale, e la prosa,.rlcca di_espressione - artistica_ la vera_poesia

di molti scrittori_d’oggi.

Noi rechiamo due esempi: 1’inizio di un grande Dlscorso del Duce
e un brano del Fuoco di D’Annunzio: prose fra le pin incisive e po-

tenti dell’ultimo secolo. Certamente esse possono leggersi; cioé essere -

interpretate, in-due o tre maniere differenti: che tuttavia mai non si
dilungheranno troppo - dall 1nterpretazmne ritmica ‘che ne abblamo
data noi., s

Le battute si seguono in blocchi‘ ben definiti di frasi, come nel

“continuo periodare di un’opera o di-una sinfonia. A entrambe & proprio

il movimento grave, funebre nell’na, marziale ed eroico nell’altra,
che le parole stesse scolpiscono. In altro modo non & pos51b11e leggerle :
in altro modo non furono pronunziate. .

- Ed ecco che lo schema ritmico, segnato mus1calmente, rivela il piu
intimo mistero espressivo di queste prose, che: altrimenti sembrano a
tutti affidate solo alle cose che dicono. Ma mutate I’ordine di.due pa-
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. role o la struttura di un periodo: e 1’onda che giu fluisce e continua
come presa nel giro di un incantamento si infrange di colpo: del terso -
specchio carico di luce non restano che frantumi. - :

Onde provare quanta potenza abbia I’elemento ritmo in queste
. prosé solenni — che sono veri e propri canti monodici — se ne batta
il semplice ritmo, secondo la precisa indicazione del movimento da
noi data, con le mazze rullanti del tamburo. Chlunque ascolti, attento
all’incisivita dei due differenti ritmi pur cosi formalmente simili, in-
tendera subito I’argomento funebre dell’una, il martellare eroico con-
tro il-destino dell’altra.

Ma alla prosa & .avveriuto da ‘tempo immemorabile cid che & avve-
‘nuto al Grego}'lano, il quale, ritenuto senza ritmo, fini per non essere -
neanche piit considerato vera musica. Tuttavia il ritmo preciso e inci-
sivo rinasce nel linguaggio ogni volta che,.da semplice mezzo- conven-
zionale della vita quotidiana, risale a universale espressione dell’animo
commosso. E questa & I'unica constatazione che da sola risolve il dibat-
tuto problema se poesia sia soltanto quella in versi, e se non possa con-
siderarsi poeta completo anche il prosatore. La differenza si riduce a
una semplice opposizione di struttura esteriore.

v

* % %

Con c¢id abbiamo parlato dell’elemento primordiale che-& comune
a tutta la vita in movimento: il ritmo. I Greci, che non possedevano
né lo sviluppo polifonico né le risorse orchestrali moderne — la loro
polifonia era semplice, e forse.assomigliava al medioevale accompa-
gnamento col liuto (v. Gevaert), e la loro‘orchestra conosceva solo i
timbri dei legni e delle arpe — attribuirono al ritmo un’importanza
plastica talmente fondamentale, che verso di esso si volse buona parte

.dell’attenzmne dei loro poeti e musici. -

Tuttavia esso non & che uno scheletro, e nella parola e nella musica,

Ma la parola non & musicalmente soltanto ritmo: & anche melopea.
E qui si entra in terreno pressoché mesplorato. :

Il poeta non scrive questa melopea del suo verso: tuttavia sarebbe
falso credere che essa percid sia un ornamento da lui non determinatoi .
L’uso della lingua parlata da un popolo & al contrario siffatto che, date
certe parole & un certo ritmo, I'intonazione generale di un’espressiva
léttura ha un certo carattere melodico costante, le cui varieta non sono
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che varieta di interpretazione. In altre parole il declamatore, I’attore
‘non crea tutta la melopea delle parole: la anima, la interpreta, vi in-
cide la personalita della sua interpretazione, ma il generale modo. del
I’accento e del tono & dato dalla tradizione. ) :

Percid, quantunque la melopea non sia scritta, &, in un certo li-
bero modo, fissata dal poeta. Infatti & questa intonazione particolare,
in cui tutti i concittadini che parlano una lingua si ritrovano, la cui
mancanza rivela immediatamente lo straniero, e.che & quasi impossi-
bile a riprodurre dallo straniero. E d’altra parte ognuno sa che la dif-
ficolta vera dell’intendere 1’anima profonda della poesia e prosa stra-
niera o antica dipende proprio dall’ardua difficoltd del riprodurre o
persino anche solo rappresentarsi -la - vera intonazione fluida con la
quale fu detta e pensata e sentita da chi & o fu della lmgua, e con le
parole del poeta poté veramente immedesimarsi.

Orbene, che carattere ha questa melopea? Una sorpresa sara per
i piu lo scoprire, con semplice esperimento che si tratta di una melopea
esattamente trascrivibile in segni musicali. Generalmente si crede che
il parlato sia composto di suoni che non rientrano in aleun sistema di
scala musicale, e tanto meno.nel. moderno temperato. E un errore: i
suoni in quanto suoni sono individuabilissimi, all’esame attento, sulla
tastiera di un pianoforte. Di tanto in tanto sono portati, cioé tendono
al quarto di tono, ma non sono che note di transizione: in generale
. sono esattamente segnablh : :

Se facciamo il tentativo di trascrizione, i nsultatl saranno singo-
lari. No iabbiamo, negli esempi che mostriamo, trascritto una normale
declamazione dell’Infinito di Giacomo Leopardi, la prosa e la poesia
del D’Annunzio, e un brano del Paradiso gia in esatte note musicali.
A nostra conoscenza & la prima volta che si pubblica una lettura de- .
clamata in notazione musicale.

La notazione si crede spesso impossibile, per un’illusione derivante
dal fatto che il canto musicale viene intonato in una maniera affatto
diversa da quella con la quale si parla; ed & per questa ragione, che
anche le nostre’ melopee, chi si provi a intonarla secondo il nor-

male modo di cantare, non sembreranno neppur derivare dalla decla-

mazione, da cui in realth sono state tolte con esattezza scrupolosa. A
¢id si aggiungono i caratteri estremamente cromatici del declamato,
che ne fanno all’orecchio, abituato al modo classico d’intendere la
musica, quasi una non musica. ‘ )
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- Tuttavia approfondire questi caratteri & molto interessante. . Que-

tativo di carattere particolarmente cromatico. Altra qualita di questa
melopea & di prescindere evidentemente, nel suo libero cromatismo,
dalle forze gravitazionali che regolano il sistema tonale tradizionale,

sviluppatosi dal ’600 ad oggi. In' questa loro liberta cromatica, che
ignora la moderna convenzione armonica europea, e si spinge a volte

fino oltre il semitono, le melopee del parlato, piu antiche in fondo e

spontanee di ogni- sistema musicale, dimostrano in primo luogo che

Panima nostra europea & tuttavia suscettibile di emozioni quotidiane
prodotte da- monodie che stanno fuori del sistema armonico e tonale

della tradizione musicale moderna. -E mentre hanno una strana somi- -

glianza con qualche frammento di musica cromatica greca (vedi in Ro-
magnoli (8) p. es. I'Inno Delfico ad Apollo) ne hanno una flagrante
con il cromatismo di molta musica contemporanea che appunto, rinun-
ciando alla gravitazionalita della sensibile e del rapporto dominante-

tonico, e introducendo le pitt audaci alterazioni cromatiche, disancora-

nel fatto la musica dal sistema tonale classico, avvicinandola sia ai modi
greci sia addirittura alla libera politonalita. Non diciamo, per le nostre
melopee, atonalita, poiché, punto per- punto, battuta per battuta, esse
hanno tuttavia un ambito tonale bén definito.

Ed ora passiamo all’esame artistico, e all’approfondimento di que-

sto valore estetico della musicalita della parola, dal quale balzera fuori
* - la soluzione del problema estetico dei rapporti fra parola e musica, che

andlamo tentando. A tal ﬁne terremo una via affatto inusata.

Se proviamo a cantarci - queste melopee da sole, senza laus1110‘

della parola da cui emergono, non v’ha dubbio che esse sono per sé

dotate di estrema monotonia e ben poco espressive. Il loro procedere

e quasi sempre per semitoni: il loro ambito & molto ristretto, almeno

per le smgole frasi, 2, 3 gradi al massimo: muta invece a volte assai '
fra frase e frase, e con cid ‘marca spesso il differente - piano sentlmen-

tale in cui trapassa

Tuttav1a non si- pud megare che pur nella sua elementare espres-,.

sivita, - la melopea accompagna costantemente il pathos della parola.

Sara pero facile domandarsi se veramente la parola sia dotata, oltre
la' convenzione del significato voecabolaristico, - soltanto di - elementi,

espressivi cosi poveri, come quelli che abbiamo visto. .~

e
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Per rispondere a questo quesito, non si deve dimenticare che la -
~melodia ritmica, che noi abbiamo potuto estrarre dalla parola decla-.
mata, &, come vedremo subito, ben lontana dall’esaurire la musica-

- lita delle parole. -

Se poi passiamo a una considerazione puramente musicale, & a:-

' tutti chiaro che, eccettuito il melodismo spinto dei piu grandi creatori:

italiani del bel canto, non v’é melodia che, presa nella sua nudita,
e avulsa dal complesso armonico e polifonico nel quale si trova, riesca:
a dire ancora qualche cosa all’animo dell’ascoltatore. Le piu grandi.
cose diventano quasi nulla, se ridotte al loro puro schema melodico.

Ora anche la. parola, contrariamente alle prime apparenze, ha-
“anch’essa uno spazio e uno sfondo, simile allo spazio armonico e po--
lifonico della musica pit complessa. Questo spazio & larticolazione
consonantica. Essa, pur. senza costituire un’armonia, & un corpo ri-
suonante nei pil diversi modi, e corrisponde esattamente a quello che:
in musica sono i diversi timbri strumentali, timbri questa volta umant,
che la voce umana ha il vantaggio di potere alternare e piegare con una

" rapiditd che la musica -orchestrale piu complessa non comnosce: e alla

‘cui varieta la musica supplisce con le -continue articolazioni dell’ar-
monia (9). .

A tutti & noto che un pa ripetuto imita la tromba, che un vu.
tenuto imita 1’arco, e un fi, un pi egualmente tenuti imitano i legni:
il dan & la campana, il zu e il tum & una percussione, il tin tin dantesco
‘& un triangolo o un campanello: e cosi via. In possesso di queste ri-
sorse in continuo movimento la parola infonde alla sua melopea tutta

- la gamma possibile degli elementari sentimenti umani.

Di qui si pud prendere 1a mossa per scoprire la profonda essenza
estetica della musica rispetto alla parola. :

Fedeli a quel che abbiamo detto,. abbiamo voluto punto per punto
seguire con estrema scrupolosita il libero spiegarsi delle ali della mu-
sica dalla nuda melopea della parola, per cogliere la parola e la mu- "
sica' nel punto esatto del loro dicotomizzarsi, dal quale ognuno si av-
via per cammini unicamente suoi. Abbiamo voluto cioe studiare come,
sui pochi elementi che abbiamo raccolti, isolati e avulsi dalla parola,
e restando tuttavia ad essi aggiogata, la musica prenda corpo e dlspone,
prima ancora di spiccare il volo, libera pei cieli del suo proprio- in-
finito. Costretta ad aggirarsi nell’ambito, che gia & quello in-cui la
parola si muove, eppur privata della parola, che cosa pud la musica
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— ci siamo domandati — mettendo in opera la ricchezza di tutti i suoi
mezzi armonici e strumentali? In breve, noi abblamo staccato la .me-:
lopea ritmica dalla parola che le serviva di base, con cid privandola
degli elementi non solo logici ma anche musicali strettamente propri
al linguaggio e irriproducibili con altro mezzo musmale. e 1’abbiamo
ceduta alla musica affinché essa riempisse e rivestisse quest’orbato ele-
mento di tutte le risorse armoniche strumentali di cui essa sola dispone:

Gia il canto generalmente si attiene, almeno mnelle composizioni clas-

siche, al ritmo della parola, e, pur liberando la melodia nel modo

pilt indefinito, talvolta, se ben si guarda, torna ad echeggiarne la ca-

denza. Ora noi abbiamo voluto proprio mettere in opera tutte le forze

espressive della musica, prima di questa sua liberazione suprema. Il

risultato pud dirci che cose veramente significa la musica, e che cosa

la parola. Ciod, senza pii i soliti termini vaghi dell’estetica, che in
questo campo da Wagner in poi non ha fatto un passo, che cos’é vera--
mente la musica e che cosa la parola.

“Poiché cio sgorga come un .corollario dalle composizioni- speri-
mentali che presentiamo, basteranné poche parole per mettere a punto
la“ questione. -

Il non musicista, che non pud leggere i grafici che presentiamo,
fara presto a rendersi conto della questione, facendoseli suonare su. -
un pianoforte da un musicista. Il musicista trarra, dalla lettura delle
partiture, i piii interessanti insegnamenti e le piii.inattese osservazioni.

Abbiamo dunque preso le melopee ricavate da una buona, ma in-

teramente normale ed equilibrata declamazione dell’Infinito di Gia--
como Leopardi, della Pioggia nel Pineto del d’Annunzio, e delle prime
tre terzine del Paradiso di Dante: e, separatele dagli aliri. elementi
espressivi a cui si collegavano, cioé dai suoini consonantici-vocalici
delle parole, abbiamo sostituito a questi il linguaggio dei suoni, pro-
_ curando di restare fino a un certo punto fedeli — come fa il ‘buon
_ musicista — ai significati espressivo-sonori di quelli, secondo i prin-
cipi di somiglianza timbrica sopraesposti. ,
. Cominciamo dall’Infinito, che presentiamo $enz’altro in partitura
d’orchestra. Anche 1’esecuzione al pianoforte pud dir molto: tuttavia,
per ragioni timbriche, siamo d’avviso che solo 1’esecuzione orchestrale
pud rendere in pieno il vago fascino d1 questo plccolo momento mu-
sicale. o
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Piccolo, ma, a nostro avviso, ricco gia di un’anima e di signifi-

~cati profondi, che toccano personalmente lo spirito dell’ascoltatore,

fino o portarlo subito, attraverso la leggera indecisione e vaghezza rit-

‘mica e armonica dei suoni, in uno stato interiore molto simile a quello

che nel verso del poeta ascende assolutamente verso il sublime. Osia-
mo dire, che-ove alla musica fosse data pii ampia liberta melodica,
non lontana. sarebbe la plena della profonda emozione metafisica leo-
pardiana. .
11 brano, lento, sognante, chiuso in forme ritmiche e fraseolo- .
giche ben definite, alla- cui melopea nulla di essenziale ¢ stato ag-

_ giunto, si inizia con un ritmico movimento dei corpi su un pizzicato

dei violoncelli, che riproduce ’angoscia accorata delle parole: segue .
I’altra mezza frase ripresa dai legni, che riproducono il suono secco
del verso della siepe: chiudono il breve periodo i. corni chiusi soli sulle
cupe armonie dei fagotti come in un singhiozzo: chiaro e forte ri-
prende. poi d’improvviso il resplro, (ma sedendo e mirando), finche
gli spazi sovrumani perduti in una vaga melodia vengon marcati piano
dall’arcanita degli ottoni e delle arpe, e sopratutto dal colpo di tam

- tam: e lentamente tutto si riaddorme nel sempre piu spaziato contrarsi

dell’orchestra a .singoli legni, archi in sordina, e armonici di arpe:’
p01 in un pieno che gin s’inarca e spegne tutta T’orchestra a poco a
poco s’ingolfa e tace.

Caratteristiche coloristiche splccatlsmme ha la lievissima armo-
nizzazione e orchestrazione del primi versi della Pioggia nel Pmeto, :
come ognuno puo vedere, eminentemente musicali. '

~ Per organo solo e arco invece sembra concepito il preludio del |
Paradiso: se negli aliri il cromatismo melodico esigeva una varieta
di armonizzazione cromatica, qui esige una giustificazione quasi rigo-
rosamente diatonica: ché il cromatico tende al vago, all’analitico, al
parlato appunto, come ne & testimonianza tanta musica contemporanea
che con la sua analiticita e articolazione armonica estrema, sembra

a volte voler piuttosto esser parola che musica. Ma qui siamo nel pieno,

nel religioso, nel solenne, tuttavia medioevale: cioé nel diatonico, tut-

o

tavia non legato ai canoni armonici posteriori,
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" L’aver condotto a questo punto ’indagine, ci permette di cogliere
nella sua immediatezza il punto cruciale della questione: ecioé il dico-
“tomizzarsi della parola e della musica nel suo atto nascente.

Senza dubbio queste anatomie andrebbero moltiplicate onde: trar-
ne tutto il partito -possibile. Ma gia questi pochi esperimenti ci met-
tono nella condizione di tracciare nelle grandi linee 1’essenza delle
due_ arti sorelle, con una sicurezza e precisione che ¢ fin qui stata
negata al sempllce ragionamento.

Si astragga per un momento .dalle parole e dai s1gn1ﬁcat1 lette-
rari su cui le musiche che presentiamo sono state costruite. Da un
lato & rimasta la parola letteraria, — cui la musica ha qui tolto ogni
suo elemento sonoro — nella sua nudita afona e puramente. signifi-
cante, con tutto il suo mondo di oggetti: la notte, la- qulete, i mondi,
la siepe, il finito e infinito, la gloria di Dio che piove per I'universo, -
i pii, le tamerici, i mirti stillanti pioggia. Tutto un mondo di corposi
ed empirici oggetti e di logici concetti che alla lettura pitt muta, af-
frettata e inartistica ci risultano contenuti in quelle parole le quali,
al solo pronunziarle, li evocano. : :

Dall’altro inizia il suo libero cammino la musica, dlmentlcando
la parola da cui nacque, e legata ad essa ormai solo per la melopea
che la copriva col suo tenue pathos, anzi da essa emanava quale pro-
fumo sottile, ed ora & divenuta, per cosi dire, soggetto puramente mu-
sicale, intorno a cui, approfondendo.e suscitando tutte le sue armonie,
timbri e gamme la-musica liberamente inizia il suo lavoro espressivo,
‘in attesa che anche la melodia definitivamente si liberi dall’infantile
balbettamento del declamato per volare nei campi aperti del vero canto.
Si esperimenti un’esecuzione, ricca di virtii ed espressione interpreta-
tiva, di queste musiche, e si prescinda totalmente coll’animo dalle poe-
sic e dal loro stesso titolo e contenuto generale; meglio ancora, 'se
ne sperimenti 1’effetto' su chi non ne sa l’origine.. Poiché 1’avvicina-
mento della musica alla parola & qui ancora — almeno materialmen-
te — il massimo possibile, le differenze assolute riveleranno anche in .
maniera indiscutibile I’essenza fondamentale dell’una e dell’altra: €s-
senza, che, ripetiamo, tuttora non & chiara al mondo attuale

Da un lato, leggendo queste liriche ispirate, ¢i si apre davanti
‘agli occhi tutto un mondo di oggetti, di situazioni cosmiche e di stati
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d’animo o di concetti, dietro ai quali la piccola parola, che in noi Li
produce, sembra persino naufragare e scomparire, come 1’animo del
Leopardi nel mare dell’infinito. -

Dall’altro la musica che, presa nella sua purita, ¢ (quantunque

qui non si tratti che di esperimenti forzati in schemi) molto armoniosa,

assai bella ed espressiva. Tuttavia chi la senta senza sapere del testo,
non potra dire di riconoscervi alcun oggetto, alcune di quelle precise
visioni cosmiche, né di quei concetti sublimj che le liriche evoca-
vano colla maggiore spontaneitd. Persino i sentimenti — che volgar-
mente si dice che siano 1’oggetto dell’espressione musicale — risulte-
ranno alquanto indeterminati e incerti: data la relativa affinita centi-
mentale di queste liriche, ¢’ caso che I’ascoltatore creda attribuire
senz’altro all’'una la musica che & stata tratta dall’altra. Indubbiamente,
anche per i sentimenti come tali, le parole risultano mezzi molto pii
appropriati per indicarli e rappresentarli con precisione all’animo del
lettore. La tenerezza del Leopardi per il suo colle, lo smarrimento
che egli prova di fronte al duplice infinito dello spazio e del tempo;
le sensazioni squisite del poeta nel pineto; 1’assoluta vertigirie cosmica

~di Dante di fronte alla maesta di Colui che tutto muove-e che egli an-

nunzia alle genti con gli occhi abbagliati di stupore: tutto cio nella mu-
sica mon & contenuto se non sotto forma di vaghe tendenze -generali,
che I’ignaro non saprebbe se attribuire 'a questo o a quel movente, a

‘questo o a quel sentimento preciso, pur riconoscendo nella-musica leo-
‘pardiana una vaga accoratezza seguita da scoppi di passione dolorosa

¢ da certi momenti di sospensione nel vuoto; in quella dannunziana
un gesticolante rapido e trepido sussurro; nella dantesca una 1erat1ca

€ raccolta religiosita dolce e solenne,

* % %
: . . ) .
Indubbiamente, se il fine della musica — che, com’¢ noto, non
puo significare oggetti nello spazio — .fosse quello di sifinificare que-
gl altri oggetti nel tempo — del senso interno; diceva Kant, e Ii at-
tribuiva al tempo — che sono i sentimenti, anche per questo fine essa
risulterebbe assai debole e imprecisa: e in ogni modo le parole anche

in questo ufficio la vincerebbero subito e di gran lunga. Fu detto che

la musica rappresenta solo il lato dinamico dei sentimenti, come a
dire, i sentimenti, quali verbi e aggettivi senza nome e soggetto. Ma,
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a-parte-il fatto che cid s’intende poco, a ben misera cosa si ridurrebbe

il-campo d’azione e la portata della musica, se di fronte alla ricchezza
di mondi delle altre arti soltanto ‘questo essa potesse rappresentare e
far rivivere a noi. ‘

. Al contrario tutto cid che nella parola va oltre ai semphcl accenni
mdetermlnatl ed elementari di stati d’animo, non & dovuto a nessuna
delle espressive peculiarita della lingua: ma unicamente al significato

‘convenzionale e.al valore per cosi dire semeiotico che la convenziene

tradizionale attribuisce a. quelli ideogrammi sonori che si chiamano

parole. Onde, per una memoria che pud dirsi assolutamente. organica, -

Padulto vede immediatamente l’oggetto, udendo la parola. che la tra-
dizione gli riferisce. :

Ma, quanto alla musica, 1l problema é piu grave. Si & visto che
quantunque sembri e si dica — per un’illusione di cui spiegheremo
come sia, per cosi dire, trascendentale — che la musica & ’espressione

sovrana dei sentimenti, quando poi si va a vedere quali sentimenti

essa sia veramente capace di significare e rappresentare, .si finisce nel-
I’indeterminato e nell’i incerto; e si conclude col dover confessare che,
quantunque la musica susciti una folla di sentimenti, questi sono da
essa significati in modo cosi indeterminato e soggettivo, che, all’infuori
di certe categorie generalissime, non uno dei sentimenti si puo indi-
viduare in lei in modo sicuro e determinato.

_E allora? Che arte & essa? E un’arte inferiore e puramente orna-:

mentale? E pura bella forma sonora e nlente piu, come vuole lo
Hanslick? v . ,

La -sublimita della liberazione interiore di cui ’animo umano &
debitore alle pit grandi musiche — liberazione che talvolta & pin
alta di quella prodotta da qualsiasi aliro mezzo artistico — ci vieta
di giungere ad una simile conclusione. '

Chi le ascolta spassionatamente si accorge subito che esse (1gnare

del verbo) non pongono affatto problemi né oggettivi né sentimentali:
esse, prese a sé, non chiedono affatto che ci si domandi che cosa signi-

fichino. Se qualeuno lo domandasse, 1’autore avrebbe un mezzo splc-
cio per rispondere con ogni completezza: la parola. :
Esse chiedono soltanto di essere udite con intimo abbandono se-

guite e vissute in tutto il loro intimo movimento e’ palpito. Chi ne ri-
vive l'intimo palpito, si sente lievemente portare in un’appassionata . -

vita, che & molto simile al pathos espresso dal poeta, ma che tuttavia
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non ha nessun collegamento necessario con gli oggetti, concetti é sen-
timenti particolari del poeta. Talvolta nella loro semplicita, non hanno

alcuna- di quelle bellezze architetturali sonore atte a interessare 1’in-

tellettiva fantasia del formalista puro, del cosidetto ‘musicista puro.
Ma, per quanto si cerchi, neppure niente posseggono che possa sod-
disfare a un programma. Esse non suggeriscono a rigore alcun deter-
minato sentimento, e tuttavia son piene di sentimento: e dove non.
¢’¢ sentimento o passione, c’¢ nobile fierezza, e ¢’¢ persino talvolta
nobile freddezza & assenza di sentimento: cioé ¢’¢ in fondo una cosa
sola: vita e mutevole infinito palpito vivente. - :

Con cid & detto in modo oscuro che cosa & la musica: essa mon
& che un organismo vivente senz’altro attributo se non sonoro. E del-
I’organismo vivente (non, si badi, pensante) ha tutta la pienezza even-
tuale di vita: cioé anche tutte le passioni e tuttl 1 sentimenti e sensa-
zioni; tuttavia non rappresentati in s&, come vengono raffigurati e og-
gettivati dall’intelletto pensante e riflesso: ma solo in funzione del

* suo corpo vivente, e solo quali si adattano a questa vita, e solo belli

in quanto momenti di questa infinita vita vivente. - R

-~ Ora, non avendo un vero corpospaziale, se non quello tenuissi-
mo dei suoni, esteso nel tempo che-&, come notd Kant, la forma ‘del
senso interno, si pud dire che la musica & 1’organo immediata di tutta
la vita, senza i confini spaziali che la vita volta a volta si pone in-
corporandosi’ in. oggetti. E cio¢ .in fondo la vita prima dell’oggettiva-
zione precisa, compiuta dall’intelletto: la vita che palpita in tutto il
mondo preumano e preintellettuale, comune denominatore anche di

~tutto il mondo umano.

Per chi crede che le categorie dell’ 1ntelletto umano siano neces-
sarie all’alta vita dello spirito, per l’intellettualista e il filosofo . tradi-
zionale cioé, la musica & la piit solenne smentita di questa sua credenza
e la piu eccelsa prova di quello che gli eroi e santi in ogni tempo
affermarono: non essere necessaria la vita dell’intelletto per giungere
all’infinita di Dio. L’intelletto € una tecmCa umana: ma Dio & ovun-
que, anche nei gigli dei campi. - - ‘

Tuttavia queste parole sono oscure. E noi porteremo un paragone

- che risolve tutto.

Che cosa ci dicono le piu se_m_plici musiche? -Esprimono tuttavia
ma poi non esprimono invero nulla di determinato: vivono, e i senti-
menti passano in esse come le onde del mare, anzi esaitamente come
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si alternano tenui e potenu le ombre e le luci sul commosso volto
dell’uomo. ‘

Ora la musica & questo volto. Anzi & come tutto un corpo vivente
mosso dalla vita della passione. Nel volto muto, nel gesto, nella dan-
za, specle in quella inconsapevole che & di questa pérenne vita del
" corpo vivente, si vedono passare, in ombre e luci continue, tutte le
‘pitt diverse gamme dei sentimenti: e cid fa la sovrana vita e bellezza
del corpo e-del -volto che lo scultore e Vartista in genere figurativo
rafﬁgurvano nel gesto eterno, e la danza e lo schermo rappresentano e
rivivono in tuta la dinamica della sua divina-vibrazione calda di vita,
Tuttavia, se quel volto, quel corpo non parla, nulla di preciso noi
intendiamo in tutta quella appassionata vita vivente. Eppure chi non
sa che il corpo, nel suo gesto puramente fisico, & a. volte pii divino
di ogni filosofia? E chi, di fronte al palpito divino, sara tanto pedante
da domandare conto dei sentimenti precisi provati dalla-protagonista?

Talora questi sentimenti nascono da situazioni ben precise, -sen-
timentali e letterarie, E il caso della musica che si leva a volo dalla
poesia. Talvolta’invece, come nel godimento genuino della pura danza
0 nei pill oscuri palpiti sensuali, & tutta soltanto una festa dell’essere.
Nell’'uno e nell’aliro caso non importano affatto, a chi & spettatore di
~quella vita in movimento, — -come a tutti & noto — i sentimenti quali
siano e come siano: ma solo come essi vivono in quella vita bella.
E attraverso essa — ma solo in quanto essa & fatta della sua forma —
riempiono anche noi di una divina passione, di un divino ritmo che
tutto si perde in quel ritmo di carne ‘della vita vivente e bella.

Tale & esattamente la musica: a cui tuttavia manca 1’ultima este-
riorita, che la limiti, per noi abituati all’intelletto, in un concetto sen-
sibile: un chiaro corpo fisico esteriore. Per il primitivo, per I’animale
questa delimitazione concettuale, ordinariamente non ha luogo: esso
i immedesima tanto colla vita di un bel corpo che danza che, intera-
mente dimentico, viene trascinato fino alla follia nel suo ritmo e nel
suo entusiasmo. Con il suo piu indefinito corpo sonoro, la- muswa
opera ancora piu profondamente. _ :

Tuttavia la danzatrice, il bel corpo in movimento pud uscire dal
suo indefinito riserbo: pud pronunziarsi, ed esprimere dalla sua notte -
le parole che dichiarano la sua fantasia, i suoi sogni, i suoi sentlmentl
‘il suo intime martirio.



LA PAROLA, LA MUSICA, L’IMMAGINE

E allora si ha quello che solo lo schermo pué riprodurre: il gesto
esplicato e- commentato, o, che & la stessa, la parola risuonante da
tutto il movimento di una massa corporale in appassionato e indefi-
nito movimento. Il gesto diventa allora la vita piii intima della parola:
la parola oggettiva i pensieri, — in forma. ordinariamente monca e
puramente allusiva — e tutte le membra in movimento ne vivono la
vasta passione. E questa, in arte, la completezza del grande attore, che
¢ vita umana che realizza. immediatamente di persona cid che dice.

Quella indefinita passione che viveva in esso e che noi vivevamo
in lui esce dalla sua notte e prorompe.in immagini, idee e concetti,
che, non appena detti, divengono il corpo stesso pilt vasto di quel
volto.d’uomo: e noi vediamo quel volto e quel gesto rlpercuoters1 €
incorporarsi in tutte le cose da lui evocate, che tutie prendono un
solo palpito e una sola veste: quella del corpo vivente che davanti

~a noi palptta. Le inevitabili differenze di questo paragone dipendono,

come vedremo meglio, dal carattere interamente aspaziale e avisivo
della musica. '

Ora, se ben si rifletta, la parola é gia — quantunque in modo plu
elementare — questa musica parlante. Usata come espressione d’arte
essa mon & pill puro concetto e ideogramma: & insieme ritmo, melo-

pea, Zamma di timbri sonori: e accompagna i concétti che esprime con

la musica costante della sua onda vocale, che, come abbiamo visto, &
ben viva e contlnuamente espresswa

~ Cid spiega tutto il mistero della lingua, e tutte le sue intime. af-
finitd colla musica: nonché l’eterno bisogno che ha la parola di allar-
garsi in musica e la musica di riappoggiarsi alla parola o all’imma-

gine, per potere — come potrebbe dirsi — veramente parlare.

GruLio Cocni
(Continua). ' e

(1) E. Hansuick: Von Musikalisch-Schéonen . Trad. it. « Del bello nella
Musica », trad. da L. TorcHi - G. Ricordi e C., ed. . Milano.

(2) Inutile avvertire che questa teoria si trova principalmente esplicata
nel volume Oper und Drama e nel magnifico saggio Beethoven. Di entrambi
esistono traduzioni italiane: noi abbiamo presente quella del primo ad opera
del Torchi, purtroppo carica di inesattezze e orribile periodare.
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(3) La parold e la musica nel pensiero di R. Wagner_, in pubblicazione nel
« Giornale Critico della Filosoﬁa Italiana ». v
4) HANSLICK, op. cit.

(5) Un saggio molto buono in. proposno e quello di Francesco Frora:
Metrica verbale e ritmo musicale in « Rassegna Musicale » n.-8, 9, 10 . 1928.
Per un buon trattato di forma musicale si consulti: G. Bas: Trattato di Forma
Musicale », voll. 6 - Ricordi, Milano, 1933. -

Per questo, come per molt1 altri punti da noi toccati, buone osservazioni .
nel volume di A. PARENTE: La Musica' e le Arti; Laterza, Bari, 1936, che &
opera pregevole sotto ogni aspetto. Tuttavia si tratta propriamente di una pura
trasposizione nel piano dell’estetica musicale della dottrina crociana: cio costi-
tuisce il suo pregio (& in fondo il primo studio seriamente filosofico moderno
sulla musica che si abbia in Italia} ma anche il suo limite. Secondo noi infatti
la musica e le altre arti hanno profondita che I’estetica crociana e le distin-
- zioni crociane non sono atte a risolvere interamente. Ottimo. invece, sotto moltis-
simi aspetti, e filosoficamente -completo il volume. ispirato di F. TORREFRANCA:
La vita musicale dello spirito, Torino, Bocca, 1910.

(6) A. RossBacH und R. WEsTPHAL: Metrik der Griechen im Vereine mit
den iibrigen musischen Kiinsten . 2* ediz., Leipzig, Teubner 1868 - 2 voll. —
Fr. Avc. GevaERr: Histoire et Théorie de la Musique de Uantiquité - 1 Gand,
1875. -- H. Scumint: Die Kiinstformen der griechischen Poesie und ihre Be-
deutung - 4 voll. 1868-72. — E. RomacnoL1: Nel regno d’Orfeo - Zanichelli, Bo-
logna, 1921. Quest’ultimo & una raccolta di-ottimi studi, atti gia di per sé a

dare una chiara visione d’insieme non scevra di genialita sui_problemi qui ac-
cennati,

(7) RossBacH-WESTPHAL, op. cit., vol. 2° -1 Capit. . Einleitung.

(8) Piut che all’op. cit. ci riferiamo alla serie di studi del Romagnoli sulla
musica greca pubblicati in« Musica d’oggi » negli anni 1922-23-24, e seguita-
mente allo scritto: I frammenti dell’antica musica greca: Il (i due inni Delfiéi
ad Apollo).

(9) Qui tornerebbe opportuno richiamare il valore del tempo come essenza
metafisica del mondo nella filosofia di Heidegger. (V. i suoi volumi: Sein und

Zeit, Halle 1928, e Vom Wesen des Grundes, Halle 1929),
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Scenografia cinematografica

In ogni ‘scenografia cinematografica ¢ evidente l’esistenza di due
fattori che la determinano: o ’

Il « fattore inventivo » ed il « fattore riproduzione del vero ».

Dalla maggiore o minore predominanza dell’uno sull’altro, le sce-
nografie vengono comunemente definite : .« scenograﬁe fantasiose » op-
pure « scenografie realistiche ». _

~ L’eccesso della prima forma conduce al genere « Principessa Tara-
kanova » ed a quel tipo che, per essere assai amato ad Hollivood, chia-
meremo per convenzioné scenografia « tipo Amerlcano ». L’eccesso
della seconda al « tipo Francese ».

Questo, per cosi dire; « tipo Amerlcano » & di solito molto de31de-

rato dagli operatori che, avendo per unico punto di vista il risultato
fotografico, amano lo stile largo, il colore chiarissimo e gessoso, adatto
per gli effetti di luce, la composizione mdlpendente dalla logica, ma
trovata esclusivamente. per.1’obiettivo.
- A me & avvenuto di essere stato vivamente invitato dall’ operatore,
appoggiato dal regista, a tamponare con un colore quasi bianco una sce-
nografia che, per dover legare con esterni glratl dal vero, aveva un carat-
tere. piuttosto realistico. ,

Risultato: la fotografia & stata molto lodata e la scenograﬁa bla- ,
simata. :

Ho scritto questo mio insuccesso nel cap1tolo delle esperienze ed
ammaestramenti e la seconda volta che mi sono trovato di fronte ad un
caso simile mi sono opposto nel modo, piu energico.

~ Questo tipo di scenografia gessosa ha avuto ed ha tuttora un certo
fascino su molti architetti e devo confessare che anche a me ha molto
interessato. L’estrema liberta di composizione, ’arredamento a base di
grandi divani « capitonné », di sapienti drappeggi di raso lucido, di
- interessanti frammenti di scavo, rendono facili soluzioni surrealiste.
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Un tipo di moderna architettura che. fiorisce sulle roviné del gusto
creato-dal secondo Impero francese. ' ' - ’
 L’idea -dell’appartamento di Charles de Beistegui aux Champs-
Elysées realizzato nel 1931 a Parigi da Le Corbusier, acciuffata dall’ame-
ricano Cedric Gibbons e traslocata nel cinematografo di Holliwood.

E di 1i, moltiplicata, complicata, fasto di « Vogne », di « Harper
Bazar », di « Vanity Fair » & entrata nella vita, nel cosidetto gusto raf.
finato ufficiale, ha riempito i negozi degli arredatori e le case eleganti,

. - Si & creduto, in un certo momento, di aver trovato lo « stile delle

scene del cinematografo » e se ne & fatto un uso cosi a sproposito che
quando & venuto il caso di applicarla a proposito, & stata giudicata
inaccettabile, ‘ o B

!_l__til)o di scenografia che, per convenzione, abbiamo.chiamato.fran. .

ccée, ¢ _evidentemente basato sul concetto di non. disturbare, di non
- _distrarre mai I’azione che & considerata la base, il nocciolo del film.

) ~ Essa eccelle quando non si nota e si limita a creare 1 atmostera ne-
cessaria, ' ' N

E la pitt modesta delle scenografie poiché si propone soltanto di_cos..
piare il vero: il vero nelle masse, il vero nelle forme,-il vero nel colore.
.Lmﬁﬁ_éﬁe si giustifichi continuamente esclamando: « Ma il vero
e cosil ». : , :

.. L’invenzione, come abbiamo detto, non ¢’entra. - - . - .

Questo tipo di scenografia ha il vantaggio di essere molto omo-
genea con tutto lo stile del cinematografo che, basato sulla fotografia,
ha, evidentemente, un’epidermide realistica. Esente da esperimenti, .
esente da arditezze, non & possibile con essa di rovinare un film poiché D
é gia risolta nel suo concetto di base. Naturalmente tende a costare poco. ( - 9 )

Se questo dovesse essere in definitiva il Tavoro dello scenografo cime-
matografico, ridotto molto spesso a quello di un semplice copista, esso
resterebbe quasi sempre al di 13 del confine delle vere opere d’arte poi-
ché fantasia ed invenzione costituiscono quel « quid » che differenzia il
lavoro dell’artista da quello dell’artigiano. =~ ' a

E mi pare che non vi sia dubbio che la scenografia cinematografica
debba essere ’opera di-un artista. : .

I' Francesi hanno prodotto dei buoni film con scenografie spesso .
semplicemente riproduttive del vero, prive d’invenzione, ma questa sce-
nografia semplicista, neutra ed economica (obbligata di solito dal for-
tissimo costo delle costruzioni in Francia) ha il valore dello sfondo ac-
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“cennato con la semplice linea di certe illustrazioni dell’800, dove invece

le figure di primo piano sono deﬁmte in tatti i dettagll perche disegnate
a pieno effetto. .

E cid pud essere piacevole e piccante. :

Ma ci sono anche le litografie di Gavarni, dlsegm sodi, completl

di chiaro-scuro in tutti i piani prospettici e che nella sua epoca nessuna

ha battuto. . :
"E cosi vi sono dei film dove Parchitettura si puo tirare da parte,

" ma ve ne sono di quelli dove dice una parola pari a_quella degli attori di

primo piano. . .
E allora? g
E allora quando & venuto il momento che 1’architettura deve soste-
nere il suo ruolo possente, il film cade perché una piatta riproduzione
Spesso, se il vero & 1nteressante, & noto. Manca cosi il primo fattore
dell’interesse che & la sorpresa. '
Quando ci immaginianio il vero, lo vediamo piu i bello di quello che
&, poiché, elaborato inconsciamente dalla nostra fantasia, sale dal pianoe
nel quale effettivamente si trova, ad una sferzi'ideéle superiore.
Quindi la fotografia della realta & sempre una disillusione.
1l vero clnematovraﬁco e la realta elaborata della fantasia, cioé
sommata di questo- « quid » che & funzione della sensibilita dell’artista.
E questo vero irreale che lo scenografo deve disegnare e poi co-
struire affinché la fotograﬁa, che riproduce matemalmente, possa diven-
tare opera d’arte. . .
Procedimento simile a quello della plttura, ma che rlchlede un
maggior numero di fasi.
11 pittore davanti al paesaggio. Esso & pr01ettato con esattezza sulla
retina, ma, inconsciamente trasformato dallo spirito, viene fissato sulla

‘tela con quelle deformazioni, con quell’amhs1 di colore, con quella pe-

netrazione che fanno del quadro un’opera d’arte.

Cosi lo scenografo cinematografico trasformera il vero in una visio-
ne piti sugosa di sensazioni e la esprimera con un grafico che rendera
possibile la realizzazione di questo grosso plastico colorato che & la
scena. La fotografia nulla pud aggiungere di sostanziale.

L’uomo della strada osserva il quadro, vede la scena sullo schermo
e non rileva quali siano le differenze tra la realta e la irrealta, ma sente-
che l’1mmag1ne & piu potente del vero e percid l’interessa.
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Le esperienze in materia di scenografia alle quali ho: accennato,”
esperienze che ho seguito e che io stesso ho avuto il campo di compiere,
mi hanno spesso portato a meditare su quali basi debba. essere impo-
stata ld scenografia cmematograﬁca affinche, esente dai difetti di quella
del cosi detto « tipo Americano » e del cosi detto « tipo- francese » pos-
sa rispettivamente usciré dai vincoli di una superficiale questione " di
moda e di eleganza e di una troppo facile soluzione, per entrare in una
via sostanziale e duratura. Non una via a fondo chiuso, ma un cam- »
mino suscettibile dl essere percorso con successive: visioni di costante

progresso. ‘ o o }
Penso che oggi pessiamo cominciare a gludlcare con una certa se-
renita il problema. ' '

‘Mi pare anzitutto che il « fattore mventlvo » costituisca il prlmo
requisito delle scenografie cmematograﬁche, ma che inteso alla ma-
niera delle scenografie cosi dette « tipo americano » sia troppo grosso-
lanamente ed ev1dentemente espresso.

Ora, corne un artista rafﬁnato vede in una rlstrett1551ma gamma di
colori assai piu toni di quello che un uomo qualunque distingua in tutto
lo spettro, cosi io rltengo che il « fattore inventivo » limitato ad una
gamma di’ poss1b111ta assai ristretta non debba per questo risultare meno
ricco di effetti, B Iarchitetto che deve renderli manifesti. Essi saranno
piu dehcatl, pia raffinati, meno vistosi e meno pretenz1os1. '

Tutta quest ’epidermide biaccosa io 1’abolirei di massima ms1eme
con i « capitonnages » e le sedie da giardino smaltate di bianco. '

Bagaglio che sa terribilménte di « Maison de beauté ».

- Nessuna mamfestazwne d’arte & piu legaia all’i 1nvenz1one della
‘scemografia. = A

Antonio Basoli nel 1810 chlamava « invenzioni » le sue scenograﬁe
e chlamava pure « invenzione » - 111 suo alfabeto plttorlco meravngha di
_ scenograﬁa surrealista. -

. Appunto, perche in ogni tempo la scenograﬁa & stata invenzione,
fantasza, sogno.

“Essa & un sogno. ‘
- Nasce nel cielo e per fili invisibili tiene il cuore degli uomini.

Questa & la definizione piu esatta: La scenografia & sogno, come
“il sogno essa & irreale, ma con una parvenza di realtd perché & tutta cont:
posta di elementi reah ‘
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-Cosi io penso debba essere la scenografia cinematografica di oggl.
una sapiente costruzione di pura fantasia contenuta in una superﬁ(ne del

piu assoluto verismo.

To vorrei che gli scenograﬁ 1tallan1 meditassero su questo concetto,
frutto di tutte le esperienze condotte fino ad oggi, perché sono convinto
che da tale idea continuamente perfezmnata da nuovi risultati sempre

- migliori, nascera una nuova scenograﬁa definitiva: la scenografia cine-

matogrefica italiana. Scenografia sostanziale e vivente. Esente da effi-
mere stranezze eleganti, ma come il carattere del nostro popolo, sana
e duratura per il suo giusto indirizzo,

_Essa vivra in una sostanziale atmosfera surreahsta, che verra da
s¢, non ricercata, quasi occulta, nata appunto dal connubio di questo
organisnio irreale con una epidermide del tutto terrena.

® % ¥

Quali « desiderata » pud oggi formulare uno scenografo cinemato-

- grafico perché il suo lavoro possa migli(;;fare nella qualita?

Anzitatto pilt tempo per la compilazione dei progetti delle scene.
Sorpassata la prima fase della concezione, occorre redigere dei precisi
disegni in scala, per lo meno in rapporto di 1:50. Sono alzate. e plani-
metrie. I :

“Ma c¢id che & piil'gravoso, disegni di partiCol‘ari che & opportuno-
rappresentare nel rapporto di 1:20 e spesso di-1:10. E dallo studio pin
o meno completo di questi che dipendera la qualita delle scenografie.

E buona norma prepararli tutti- prima di iniziare le costruzioni, sia
per ragioni di preventivo, sia perché, durante la lavorazione del film
I’architetto sara completamente preso per seguire le costruzioni e per
I’arredamento delle scene, € non avra quindi la possibilita materiale di
fare disegni che richiedono calima e tranquillita di spirito. Inoltre questi
disegni sono richiesti tutti immediatamente all’inizio della lavorazione
perché i vari reparti (falegnami, stuccatori, tappezzieri, ecc. ecc.) ini- :
ziano in blocco, fuori opera, la costruzione di tutte le scene del film.

Inevitabili modifiche e tagli dovute a ragioni di preventivo.o di piano
di lavorazione in rapporto ai teatri disponibili, rendono il lavoro inde-

" finito in alcune sue parti-all’ultimo momento, cosi che, fra particolari

mancanti e rappezzi, la scenograﬁa scende -di molti gradini nella scala
della sua qualita. - - :
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- Una-pitv lunga preparazwne -del ﬁlm, ‘con teatri ben fissati in- anti-
“cipo, sono il solo possibile rimedio a questo inconveniente. :
Inoltre uno scenografo puo desiderare, nell’interesse del suo lavoro .
una maggiore autorita durante la preparazione del film, anzi, per preci-
sare meglio, durante I’ elaborazmne della sceneggiatura. M1 esprimo
meglio: = : -
Molti film, considerati di una categorla secondaria nei riguardi del’
- costo di produzione, comportano invece molte scene, perché il soggetti-
sta nor® tiene conto (non avendone 1’idea) del costo delle scenografie.
Ma il lavoro del soggettista & « tabut », la cifra che il direttore di pro-
'duzmne ha_stanziata nel suo- preventlvo nella voee costruzmne ed .arre-
damento indiscutibile... Ed allora?. ‘
“Ne scapita la qualita delle scene, che invece si sarebbero potute
benissimo ridurre di numero in sede di sceneggiatura mantenendo gli
- stessi dialoghi. - : . )
Mettere in tempo a contatto 1’architetto con lo sceneggiatore, insieme
con il direttore di produzione, vorrebbe dire ovviare.a tali inconve-
‘ nienti. : .
E dal punto di vista tecnico che cosa pub' desiderare lo scenografo
che gli venga messo a disposizione dagli stabilimenti di produzione?
Alcune cose possibili ed altre, per ora, impossibili. '
Fra le cose pessibili io direi senz’altro e come prima, un molto mag-
giore impiego, di quello che ora nen si faccia, di ornati, cornici ed ele-
‘menti architettonici in genere, in gesso piuttosto che in legno. Tl senso
di falso di gran parte delle costruzioni cinematografiche & dovuto per
tre quarti all’impiego di cornici ed elementi-architettonici di legno. Essi
dovrebbero essere limitati a tutto cid che & di legno anche nella realta.
- Affascinati da ragioni forse piui di rapidita che di reale economia,
- 11 legno & usato correntemente ed il gesso eccezionalmente, cosicché in
'via normale per adattare una cornice di legno ad una superﬁcle curva, .
s’intacca trasversalmente con molti tagli al fine di renderla ﬂess1b11e, con
un risultato veramente non buono. : '
Altro desiderata possibile & di ridurre un poco quest’impiego della
« carplllte »-in certi tipi di costruzioni. esterne incalciate.
- To_penso che ’uso delle scene ‘incaléiate costituisca una delle plu
/intéressanti conquiste in matena di scenotecnica. _
Questa materia vera, porosa, plastica, che mantiene la.traccia dello
strumento che I’ha lavorata, & ‘velra‘mente I’idéale per raggiungere quel
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verismo.di-superfieie che: pin che mai oggi interessa. E quando & il caso
di applicarla, ogni scenografo coscenzioso, a causa del costo alquanto
notevole, lotta percheé gli venga concessa.

. Tutto cid & perfetto quando la mcalcmtura ‘& eseguita, come si -
faceva una volta, su tela iuta tesa su di un’armatura di legno. Ma con
I’introduzione di materiali da intonarsi come la carpilite, materiali di
una assoluta geometricita, 1’intonaco- perde il suo fascino che & dovuto
essenzialmente alla natura della materia: la plasticita. Cosi molte rea-
llzzazmm acquistano un carattere diverso dal progetto.

Ogni scenografo non ama di essere in conflitio con I’ operatore, spe-
cialmente poi quando ’operatore ha ragione. Cosi lo scenografo, sapen-
do benissimo che le scene troppo alte costituiscono un grosso imbarazzo

all’illuminazione, perché gli attori vengono colpiti dalla luce a piombo,
cosi quando egli progetta le scene con il suo bravo angolatore alla mano,

calcola,. sulle possibili inquadrature, laltezza giusta delle paretl, pro-

' prio quanto occorra per non sforare. S

- Per tale ragione ogni scenografo vorrebbe avere a dlspos1z10ne per

le costruzioni telai vanann d altezza d1 50 in 50 cmi. a partire da due
‘metri e cmquanta

Quando saranno aboliti i ponti- lucl di legno e le lampade, sospese

a catene o cavi d’ acciaio, saranno manovrabili dall’esterno delle scene

( desiderio ahimé per ora non realizzabile), si sara ragglunto veramente
un grande progresso Solo allora i pavimenti. lucidi’ saranno veramente
brillanti perche i1 traffico degli elettricisti sulla scena & purtroppo indi-
spensabile, ma veramente nefasto. E appunto per ovviare a tale inconve-
niente del pavimento a lucido, che non & mai lucido, sarei ‘molto felice -
be si potesse arrivare alla risoluzione del non facile problema di un pavi-
mento estremamente brillante, smontablle, costituito da una materia

.dura e leggera e che si possa pulire come il marmo. Il problema & com-

plicato dall’esigenza di-un dispositivo per tenere in piedi i telai senza
intaccare il pavimento, dispositivo compllcato ancora dal fatto che spesso
i telai non sono combinati tra loro ad angolo retto.

‘Ma niente d’ 1mposs1blle Purtroppo nessuno ﬁn ora ha considerato -
la grande portata di questo apparentemente 1ns1gn1ﬁcante problema che
vidi una volta affrontato dal Cav. Lombardozzi e poi abbandonato.

Credo che non vi sia scenografo cinematografico che non abbia me-
ditato sulle grandi possibilita potenziali del reparto miniatura. Dico pos- .
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sibilita potenziali- perché i trucchi di oggi sono identici a quelli dei primi
film. : ' o S

Ce molta strada da percorrere!. :

Ho sotto gh occhi un vecchio libro, stampato nel 1921 per cura della
librena Hachette: « Le Cinéma ». Nel capitolo sui trucchi non v’¢ nulla
di meno di quello che oggi si conosce e si mette normalmente in pratica.
Indubbiamente si & conseguito un progresso notevolissimo sulla qualita
delle realizzazioni, ma i procedlmentl non hanno variato per nulla.-

- Senza dubbio oggi ¢’¢ meno occasione perché, all’inizio, il cinema-
tografo era quasi una magia e certi effetti mirabolanti da grosso giuoco
di bussolotto erano ricercati. Credo che addirittura vi fossero dei film
dove il soggetto era la scusa per trucchi shalorditivi.

Oggi non interesserebbero pii1.

Ma il trucco in un altro genere & cosa essenziale per ‘molti film, e
pmche i mezzi sono sempre rimasti gli stessi, ma le esigenze infinite, io
credo ad esempio che se si presentasse 1’occasione di far vedere un
paracadutista che si getta da un aeroplano in volo, forse ci si trove-
rebbe imbarazzati perché non si & mai pensato (tanto per dire qualche
- cosa) ad una applicazione comblnata di grossi specchi parabolici con
lent1 a raddrizzare.

" Leggete « De suptlhtate rerum » del grande Cardano, leggete « Del
la Magla naturale » di G. B. Della Porta e poi un buon libro moderno di
fisica ottica. o
" Quanti spunti interessanti e quanti nuovi orizzonti!

Guino FioriNi
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GERMANIA
. / . . . .

Tenuto conto della importanza sempre crescente che la cinema-
tografia assume sia come spettacolo e quindi elemento ricreativo, che
quale- strumento di propaganda, le Autorita germaniche hanno stabi-
lito' di emanare una serie di provvedimenti tendenti ad introdurre pro-
gressivamente delle norme che rendano obbllgatorla Posservanza di
tutti gli accorgimenti tecnici-od artistici atti a ottenere, sia nella
ripresa che nella proiezione del film, i nglwn risultati. :

Tenuto presente Uattuale stato di guerra si evitera di introdurre in
tale periodo delle innovazioni che possano sottrarre comunque energie
a quello che & il fine supremo del momento. Nei limiti peré delle pos-
sibilita si & deciso di iniziare subito la marcia in questo settore.

A tale scopo é stata costituita una *’Centrale per la tecnlca cine-
matografica”. la quale proporra le disposizioni da prendere per esigenze
tecniche, che saranno dalla Reichsfilmkammer rese obbligatorie per
tutto. il territorio tedesco attraverso i: gruppl che raccolgono gli- orga-

nizzati..

Si sono determinati intanto i requisiti che dovranno avere le sale

cinematografiche per rispondere in pieno alle esigenze del pubblico

moderno. Tali disposizioni — che sono entrate in vigore dal 1° luglio —

“riguardano la ubicazione della cabina di proiezione rispetto alla sala’

ove & il pubblico, i requisiti della stessa rispetto alle norme di pubblica
sicurezza, la distanza delle poltrone, Pinclinazione del pavimento, ecc.

Per quanto riguarda la sala riservata al pubblico & stabilito che la
distanza tra la prima fila di posti e lo schermo non debba essere minore
della larghezza dello schermo stesso fissato @ un_quinto o un sesto della
distanza tra Uultima fila di poltrone e il posto ove detto schermo é

" piazzato. La pendenza del pavimento deve essere tale da consentire
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che il raggio visivo .di ogni spettatore, incidente-sul. limite inferiore
“-dello schermo, superi di almeno 5 centimetri quello di chi si trova nella.
fila che lo precede immediatamente.

L’estremita- inferiore del cono di ‘proiezione deve trovarsi ad
almeno metri 1,80 al-di sopra del piano del pammento, considerato
nella parte pii bassa.. : a

Ogni cinema deve poter disporre di sale di sgombero di una capa-
cita tale da contenere almeno la meta deglz spettatori che accoglie la
sala di proiezione, ed in ragione di non oltre tre persone per metro
quadrato; lo spogliatoio deve poter contenere almeno la meta del pub-
blico della sala. - . S

Per assicurare una riproduzione_perfetta del sonoro ghi impianti
della cabina di proiezione saranno” periodicamente controllati. Agli
effetti di tali controlli dovranno esseré visionate le apposite pelhcole di
- prova della D. K. G. (Societa Cinetecnica Germanica).

La luminosita dello schermo sara misurata in asb (Apostilb). Al
riguardo & da tener presente che la misurazione s’intende effettuata
con diaframma corrente, senza pelhcola, a condizioni normali dL eser-
cizio. -

" In tali condlzwm Lintensita di luce alx centro dello schermo, rile-
vate dalld sala di proiezione nel settore pii vicino possibile alla perpen-
dicolare dalla fonte di luce proveniente dalla cabina, dovra essere di
100 asb. Tale coefficiente non dovra essere mai abbassato al di sotto
del venti per cento. L’intensita luminosa ai inurgini' dello schermo
non dovrd in nessun caso essere inferiore al 759 di quella. centrale.
La luminosita dello schermo non dovra risultare, da alcun posto della
sala, inferiore ai 50 o superiore ai 130 asb. :

Particolare cura dovra essere data alla preparazione dello schermo
badando cioé sia alla dovuta porosita che alla possibilita dL rifrazione,
in modo da evitare assolutamente luce riflessa. ,
Queste le prime e pin urgenti misure alle quah faranno segulto

valtre.
# ok B

Sono statz nportan ptu sopra i controllz ai qualz sono sottoposn
gli esercenti dei cinema i fini del miglior rendimento delle. sale cine-
matografiche. E opportuno aggiungere peré che con gli oneri. si debbano
anche considerare i riconoscimenti che il regime nazionalsocialista, fa

AN
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ai -benemeriti- dell’eserczzzo cmenwtograﬁco Eszstono infatti. le.”’ segna-
lazioni di merito’’, alcuni premi in danaro e i « Gau-Diplom » (di-

plomi federali), consegmm ‘dagli Uffici periferici della Reichsfilm-

' kammer a mezzo del Segretario.federale. Si: fa cosi una-notevole pub-

blicita a quegli esercenti che spontaneamente introducano utili perfe-

zionamenti ai propri -locali; indirettamente una pubblicita ai nuovi

sistemi che la teénica moderna mette a disposizione per attuazione
dello spettacolo cinematografico nelle migliori condizioni e si richiama

~ anche lattenzione del pubblico su questz problemt, che sono urgenti

pin di quanto non st immagini. -

I PARERI DEL PUBBLICO

'Alcuni giornali tedeschi hanno organizzato dei concorsi-referendum

- per il pubblico, in modo da poter rilevare quali siano gli ofiehtamenti~

del gusto delle masse che frequentano i cinema del Reich. I risultati
hanno sorpreso in quanto si é dovuto rilevare che anche il pubblico
minuto — astraendo cioé dal piccolo gruppo di raffinati, di intellet-
tuali di esteti o comunque di pubblico di grandi pretese — ha il pii
grande interesse per tale iniziativa ed ha risposto in modo tale da di-
mostrare una lnsospettata competenza e sensibilita.

In base a tali concorsi a premio, si & potuto notare che il film sto-
rico incontra molto favore nel pubblico, contrariamente a quanto rite-
nevdno i critici cinematografici. Oltre al film storico sono molto ap-
prezzate le pellicole a soggetto su avvenimenti. di guerra, ed i “grandi
documentan Anche il genere comico & desiderato.

TENDENZE DEL FILM TEDESCO

~

Se si. suddividono le pellzcole in tre grandi gruppi a seconda della
loro importanza come mole e cioé in: grandi, di tipo medio, e piccoli,
si rileva che in Germania questa ultima categoria & quasi scomparsa.
La produzione si é decisamente orientata verso: il tipo medio con pre-
ferenza ai grandi lavori inipeghativi. Cio ' perché — ‘tra. Ualtro — sia
la  produzione che Uesercizio trovano un maggiore tornaconto da. que-
ste realizzazioni, per il favore col quale sono accolte dal pubblico; tor-
naconto che compensa largamente i sacrifici fatti ed i capitali investiti.
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D’altra parte la produzione di questi grandz ﬁlm é. mcoraggmta e so-
stenuta dalle provvzdenze statali.

La stampa_tecnica sta svolgendo attualmente una accurata opera
di rilievo su quello che & il miglior tipo di pellicola, non solo agli ef-
fetti del rendimento economico ma in considerazione di tutti i fattori
della economia cinematografica del Reich. Co

La opportunita di abbassare la quantita di pellicole annualmente
prodotte a vantaggio della loro qualita & stata considerata anche nel
suo rovescio, ossia nel pericolo di cadere dopo un po’ di tempo nella
monotonia rischiando di avvalersi sempre degli stessi -— cioé dei mi-
gliori — registi attori e tecnici. Il che porterebbe logicamente ad una
progressiva contrazione di quella varieta cosi necessaria nel campo ci-
nematografico anche per la valorizzazione dei giovani elementi,

- L’esercizio, dal canto suo, é tendenzialmente favorevole a un fre--
quente cambiamento dei programmi con pellzcole pero sempre di un
“buon livello. . : :

: I giornalisti specializzati in questo tipo di rilievi sono concordi
nell’ ammettere che tale settore deve essere seguito con la massima at- -
tenzione tenendo sempre presente che il gusto del pubblico. va attenta-
mente e costantemente osservato, suscettibile come é a cambiamenti
pii frequenti di quello che si possa credere e che quindi sia interesse
della produzione mantenere sempre vivi e diretti i contatti con I’opi-
nion pubblica, per prevenire e incontrare sempre ogni sfumatura delle
sue nuove esigenze. Da tali considerazioni risulta chiaro che Uindustria
cinematografica dovrebbe orientarsi cosi verso una produzione mista di
grandi film e di film di tenore medio.

IL FILM AUMENTA LA TIRATURA DEI LIBRI

E stata rilevata in Germania la enorme influenza che la cinemato-
grafia esercita.nella diffusione di lavori dai quali le pellicole sono tratte.
Per un romanzo di Skowronnel « Die beiden Wildtauben » (Le due
colombe. selvatiche), malgrado che il titolo del film fosse un po’ di-
verso, st & rilevato che la vendita delle copie &.passata da 4.000 a
18.000, immediatamente dopo la proiezione della. pellicola; il romanzo
di Weissenborn, « Das Mdidchen von Fané » (La rageazza di Fano)
passo nella vendita da 3.000 a 13.000 copie; quello di F. Roses, « Hei-
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deschulmeister » (Il Maestro della steppa), dopo la proiezione andd
in vendita in 150.000 nuovi esemplari e 200.000 copie furono vendute
della novella di Hamsun « Victoria», dopo-la realizzazione del film.

PROBLEMI ARTISTICI - LARTE E LA MASCHERA

Il Film-Kurier esamina in un interessante articolo il valore del-
Uattore in cmematograﬁa in rapporto a quello del teatro e precisamente
dell’ antico teatro quando si usava ancora la nuaschera e la personalita
fisica dell’individuo scompariva per mettere in evidenza soltanto I'c opera.

‘del creatore del soggetto.

Oggi, se di maschera si vuol parlare, si pué fare in quanto la fiso-
nomia dell’attore é perfezionata, rinforzata e resa piu incisiva da tutti
i perfezionamenti che il trucco e la tecnica mettono a disposizione degli

- esperti, L’autore dell’articolo mette in evidenza come, da un punto di

vista artistico, questa nuove forma di maschera abbia una relativa im-
portanza in quanto — come gia nell’antico teatro — pii che da coef-
ficienti esterni Uinterpretazione aderisce a quelli che sono i sentimenti
e le emozioni che Uattore pud provocare con la sua capacita di vivere
realmente Vazione che egli deve rifleitere, di concentrarsi potentemente
nella sua parte;-cosi ‘da emanare, con una specie di fluido proveniente
dall’interno, quella che & la personalita che egli incarna. :

La maschera migliore sarebbe quindi quella che si crea automati-
camente col convincimento interiore dell artista che vive e sente la
sua parte, ché altrimenti la maschera rimarrebbe sempre una fredda
apparenza. ' | o

Tecnica - It « MAGNETTON »

. Nel grande cinema dell’Ufa Palast e stata presentata, alla fine
dello scorso mese di giugno, di fronte a un ristretto numero di invitati,
una proiezione col nuwovo sistema del « tono magnetico ». ‘

1l risultato & stato superiore ad ogni aspettativa. I pregi di questo
nuovo sistema si possono riassufiiére ii: registrazione di grande fe-
delta, alta dinamica (rapporti di intensita fra tono massimo e ‘minimo),
riduzione massima del fruscio con un conseguente aumento della pos-
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i

sibilita dz registrazione delle pit leggere variazioni dl tono, massima
purezza del suono. ' -

1l sistema ha un altro enorme vantaggio e cioé di permettere lim-
mediata riproduzione, offrendo cosi ai registi ed agli artisti il vantag-
gio di poter sentire, subito dopo la scena girata, cio che é stato recitato -
o cantato. : . '

SPAGNA

Un notevole fiorire di iniziative indica come la Spagna dia la mas-
sima attenzione allo sviluppo della propria zndustna cinematografica.
Nello scorso mese Ielenco delle case produttrici si & arricchito di vari-

nomi; citeremo tra gli altri la Eeu (Editores -cinematograficos Umdos )
" avente principalmente lo scopo di realizzare cortimetraggi ameni, il pri-’
mo dei quali sara « Luce eterna » zsplrato all’antica poesia popolare
spagnola :

 © A Barcellona é sorta la Astro Producciones Cmematograﬁcas che
ha come scopo essenziale il potenziamento di nuove energie valoriz-
‘zando ngam attorl, non ancora conosciuti. : ,

- Alira Societa & la Sas Film di Madrid, che ha per scopo la pro-
duzione di cortimetraggi per bambini, realizzati usando come attori dei
bambini. Si fa grande assegnamento sul favore che tali pellicole po-
" tranno trovare, tenendo presente che il pubblico spagnolo ha. sempre
accolto favorevolmente programmi per fanciulli ai quali -si recano in
gran numero anche gli adulti. :

La Sas ha gia iniziato la realizzazione del primo film per il quale
ha scritturato due piccole attrici ed un bambino, provenienti dal teatro.

ROMANIA

In seguito a un decreto governativo & stato riorganizzato I’Oficiul -
National Cinematografic su nuove basi pii agili, e nello stesso tempo
con piiy grandi mezzi a disposizione. L’Ufficio. dovra provvedere a di-

sciplinare ed a produrre direttamente ogni specie di. film; autorizzera
e sorvegliera ogni iniziativa relativa alla costruzione di nuovi stabili-
menti o di cinematografi; avra speczale cura della cinematografia- poli-
tica' e culturale Una apposita sezione organizzera I’ zmportazwne ela
esportazzone cmematograﬁca
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‘Per provvedere alle relative spese I O.N. C. oltre ad avere una som-
ma fissa annug a disposizione, percepisce un diritto fisso di 12 Lei per
ogni metro lineare di pellicola proiettata:in Romania (tale tassa & pa- -
gata all’atto della revisione di censura delle pellicole) e il 10% di tutte
le tasse cinematografiche versate allo Stato.

Uno dei primi provvedimenti presi:dall’0.N.C. &stato: quello della
nazionalizzazione di-tutte le imprese cinematografiche, rilevando quelle
che erano in mano di stranieri o di elementi ebraici; per tali imprese
provvedera alla gestione diretta con lo stesso personale, se idoneo, o
con personale proprio.  Altro provvedimento & stato quello della abo-
lizione del doppio programma; lo spettacolo cinematografico risulta

_quzndL composto nel modo seguente: un film spettwcolare, un documen-

tario culturale, scientifico o propagandistico, un cinegiornale O. N.C.
In tal modo si viene a contrarre notevolmente il fabbtsogno di pelli-
cole, che era sproporzionato alla vastita del mercato, limitandolo a
160-200 pellicole all’anno, che dovranno essere meortate essenzial-
mente dai paesl amici ed alleati.

.

SVEZIA

Il Governo svedese ha deciso di intervenire direttamente nel con-
trollo della produzione cinematografica nazionale per contribuire allo
sviluppo della stessa. 1 primi tentativi, fattz con corttmetraggt, avreb-
bero dato i piu soddisfacenti risultati. '

Per quanto riguarda I’andamento della produzione nel corso del
1940 essa puo essere considerata favorevolmente; infatti il numero di
pellicole spettacolari ha avuto un incremento di 7 unita rispetto a quelle
della stagione precedente, con un totale di 37. Gli incassi dei cmema

'Si guarda con attenzione, per la futura lmportazwne, al mercato
tedesco e d quello italiano. .

'NOR'V-EGIA

- L’economia cinematografica norvegese non aveva mai preoccupato
i passati Governi che provvedevano a tutto il necessario fabbisogno me-

- diante Uimportazione. Si importavano-nel Paese dalle 350 alle 400 pel-
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licole Panno pel locale fabbzsogno, numero evbdentemente sproporzw-
nato alla piccolezza del mercato. ~ e T
Con I'avvento al Governo di Quisling si-é data a questa atthta na-
zionale la dovuta attenzione e si sta attualmente cercando di anorag -
giare in tutti i modi’ le-iniziative esistenti e di dare. la vita ad altre, in
modo da creare una vera e proprza produzzone cmematograﬁca nor-
'vegese. - - ~ "

SVIZZERA

‘ Alcum gzornalz svizzeri pongono in nhevo il fatto che 180 % dei
dm,genn i vari settori dell’ industria e del commercio cznematograﬁcot_
_sono ebrei. Tra essi il vice preszdente dell’ Associazione Distributori, il
direttore dell’United Artists di Ginevra ed i dirigenti di quasi tutte le
: ;agenzw cmematograﬁche americane. Un giornale riporta anche una lun-:
ga lista di nomi ebraici che esplicano la loro attivita in tale campo Non
si fanno commentz ma tale Lmzmtwa e gla smtomatlca

ARGENTINA

In tutti glz Stati del Sud T‘Amenca ma specwlmeMe in Argentma é
violenta la propaganda degh ‘Stati Uniti per cercare la totale conqui-
sta del mercato cinematografico a scapito delle nazioni europee. Per
meglio riuscire allo scopo si.sono preparate speciali pellicole che, se-
condo i produtton nord-americani, dovevano suscitaré un grande suc-
cesso ed un partlcolare interesse nel pubblico locale. Tale era il caso
di ”’Notti’ argentine’ larwzato con una enorme campagna pubblicitaria.
L’eﬂetto di tale film é stato pero assolutamente contrario al previsto in
quanto ha determinato tumulti e violenti reazioni da parte del pubbhco
che lo ha accolto a fischi ritenendolo offensivo al prestigio nazionale.

Da parte sua IArgentina cerca di intensificare la propria produ-
ziohe nazionale- incoraggiandola con tutti i mezzi; tra altro con Uistitu-
zione di due premi annuali uno di ventimila e Udltro di 7 500 pesos per
le mtgllorz pellicole nazionali..

- Anche per quel che nguarda Desportazione la produzione argen-
tina sta facendo dei progressi; progressi che appaiono evidentissimi se si
pensa ad esempio che nel solo Messico essa ha plazzato nel corso del
1 940 ben 22 pellicole di propria-produzione. '
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In quanto al desiderio nord amencano di eltmznare dall Argentma

la produzwne tedesca ed italiana e di dare grande dzﬂuszone ‘alle pelli-

cole- antlfasczste_ non si sono avuti sinora gli attesi risultati. Infatti men-

“tre & stato protbito il film americano *’Il Martire”, nettamente antite-
- desco sono state accolte con molto favore pellicole tedesche ed italiane.

EGITTO

La Societa Cmematograﬁca MISR, specializzata per la produztone
di pellicole a soggetto nazionale, ha terminato la produzione del film
>Traditori del Nilo’’, tratto da un “soggetto storico del XII secolo. In
tale lavoro si mette in evidenza come gli egiziani abbiano dovuto sempre
reagire contro dominatori stranieri, che cercavano di privarli della pro-

- pria ricchezza. Oggi sono gli inglesi a cercare questi vantaggi e da consi-

derare quindi come i diretti nemici; tale verita & messa in evldenza in
tutta la sua brutale realta. ‘ -
Per gli inglesi I attivita di questa casa cinematografica & mdlto preoc-
cupante ma, sino a questo momento, non hanm) avuto il coragglo di sop-
primerla. _ . s :

IRAQ

Il Governo iraqueno ha protbzto la prozezlone di qualsiasi’ pelli-

cola mglese. -

PR
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Gli intellettuali e il cinema

GIUSEPPE PREZZOLINI

11 seguente saggio di Giuseppe Prezzolini (apparso mel 1914 ‘in « Para-
dossi Educativi », Firenze, « La Voce ») appare di un indiscutibile interesse
documentale per chi ami badare alle date. La sua data di. nascita si situa
infatti negli anni piu turbinosi dell’euforia mondana del cinema italiano:
in quel clima su cui s'¢ diffuso brillantemente E. F. Palmieri, e che contrap-
pone I'improntitudne, la frettolosita, la superficialita di una produzione al
suo buon andamento industriale e al suo successo; o, addirittura, al suo pri-
mato. Ma sono anche gli anni che vedono delinearsi le novita tecniche, e non
soltanto tecniche, che film come « Cabiria » ‘e « Quo Vadis? » — benché nati
dalla costola destra di quel mondo, e proprio dal genere di pilt pericolosa
retoricita, il film storico — diffonderanno in tutto il mondo; gli anni in cui,
anche, comincia ad affacciarsi nelle menti degli intellettuali fin’allora distratti,
o puerilmente meravigliati e genericamente entusiasti, la possibilita di una
considerazione estetica piu rigorosa della giovane arte, e di una critica noun
piu affidata a suggestioni puramente letterarie, né comunque legata ad ama-
logie con altre arti, bensi condotta sul metro che lo stesso linguaggio autonomo
del cinema porgeva. ' :

Comunque, nel ’14, la maggior parte dei letterati pensava al cinema come
a una fonte di meraviglioso (ci si ricordi di d’Annunzio) e ad un’inesausta
officina di trucchi. Prezzolini stesso, nel suo articolo, mostra d’ignorare la
vera ragione estetica del cinema, di non aver mai tentato nessuna ricerca in
tal senso; ma & anche vero che il suo discorso si volge ad altri campi, a una
direzione pill generale, come & quella della moralita e della educativita del-
P’arte. Impressionato dal successo pubblico del cinema, ne intuisce 'utilita
pubblica: osservato il fenomeno sociale, chiede che ne sia sviluppato- il si-
gnificato sociale. E in tal senso & un discorso ancora attuale, se & vero che
il cinema ama spesgo ritornare nostalgicamente a quel mondo di beata inco-
scienza, a quel disinteresse verso i suoi doveri morali e civili. Aggiungiamo,
ancora, che quanti a tutt’oggi intendono in modo banalmente contenutistico
i rapporti tra arte e morale, o tra politica e arte, dovrebbero vergognarsi di sé,
almeno guardando la data. Sono anni di fervore filosofico, anni in cui ma-
tura un pensiero estetico che incorpora e risolve nel risultato artistico ogni

o
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possibile eticita delle opere. Ma per coloro che «si occupano di cmemato
grafo » oggi, spesso un venticinquennio & trascorso mvano.

a. p;

Si é fondata a Milano una Associazione che si propone di fornire proiezioni
fisse e cinematografie istruttive e morali alle associazioni di coltura popolare.
Dico subito che ’approvo e che applaudo; e che scrivo per trovare altri che
I’approvi e Daiuti con me. Mentre da Roma ci vengono progetti stupidamente
restrittivi, a Milano si pensa sul serio a migliorare uno stato di cose che tutti
deploriamo, Ecco un’iniziativa che giovera alla sanita morale degli italiani pia
del progetto Calabrese sui cinematografi e dei propositi brachettai di babbo
Luzzatti. Il bene per forza é stato sempre la pili grande sventura che sia capi-
tata alla morale, e al male evidente di certi spettacoli non si ripara se non con
I’opporre spettacoli buoni e sopratutto a buon mercato. La maggioranza & com-
posta di indifferenti e di persone moralmente poco caute: le quali cadon nel
vizio molto spesso perché non si & loro offerta con eguale facilita la via della
virtii. Moralmente parlando & certo che le reclute cosi guadagnate non contano
molto, ma socialmente trattando, il vantaggio & indiscutibile. .

Ma vediamo piuttosto.che cosa pud fare questa nuova associazione. La forza
persuasiva del cinematografo & stata subito compresa e afferrata nei paesi anglo-
sassoni dai partiti politici, dalle sétte rehglose, dalle associazioni di coltura
e di propaganda morale. Ricordo che a Firenze una delle societa che per la
prima fece tentativi di questo genere fu appunto la Salvation Army.

Noi I’abbiamo lasciato sfruttare per piu anni dai commercianti ed & gia
merav1ghoso che non abbiano coltivato di pilt il genere osceno. Ancora non
8’¢ visto sui cartelloni del cmematografo « La prima notte ‘di’ matrimonio » o
« Le avventure di Susetta ». Ma in mancanza dell’osceno e del solleticante, v’é

-grande abbondanza di genere flaccido e falso, morale nell’etichetta e immorale

nella sostanza, che nessuna legge materiale puo colpire-e che la legge della
coscienza: condanna. Cinematografie « morali » nel senso dolciastro della pa-
rola non mancano davvero, anzi sono la porzione fondamentale del cibo misto
largito al pubblico minuto di quegli spettacoli. Le virti cardinali e teologali
vi trionfano immancabilmente e, di rimpetto, i sette peccati capitali vi 8i ve-
dono schiacciati senza remissione. Tutte le figure del dramma. popolare e burat.

tinesco e della commedia dell’arte vi compaiono.

- Speriamo che da: questa peste dell’anima la nuova associazione si sappia
tener lontanissima e non si faceia illudere dai manipolatori di cinematografie.
architettate ed eseguite da commedianti e comparse: ché, anche indorate da
sette strati di « moralismo », I’effetto & disastroso per la vita etica. Anche le
virtu della Pulzella, la rivolta di Balilla, la morte di Anita, passate attraverso
il gesto glutinoso- d’un guitto manierato, insegneranno al popolo le commedie
dell’eroismo-e la finzione del sentimento, ma non lasceranno dietro di s¢ un
golo germe di forza morale e ucclderanno ogni candore istintivo.- Quando io
vedo annunziata in un cinematografo una « scena sentimentale » mi vien voglia
di gridare: « rispetto al pudore! » e ripenso con disgusto a una scena veduta
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da me in una sala domenicale di clnematografo in una atmosfera meﬁtlca e
grassa dove disperate s’agitavano le braccia d’un ventilatore. Era una di quelle
scene di famiglia « povera e onesta » con Dattesa dell’inevitabile portafoglio
guarnito di biglietti da cento che il buon borghese estrarra dalla saccoccia in-
terna della pelliccia. Una donna, che probabilmente, oltre al posare per il ci-
nematografo, faceva qualche altro triste mestieraccio, si sdilinquiva d’affetto .
per un mimmo di forse cinqué anni, coi capelli a parucchina ricciuta e quella
cera un po’ allungata che danno i troppi dolciumi e i conseguenti troppi intru-
gli dei medici: queste due canaglie figuravano I’affetto 'materno tormentato
dalla fame del figlio. La mamma d’occasione suscitava il riso, con quelle sue
boccaccie e quel mostrare il bianco degli occhi, come quando faceva cenno ai
mercanti venuti il venerdi in citta; ma il bimbo era addirittura repellente.
Aveva del ballerino e della donna di mal affare; si sentiva che doveva esser
tutto profumato e impataccato di cerotto come i baffi di un contadinotio mdo-
menicato.

Che dire poi dell’mtreccxo, stupido irreale e nauseante; degli altri perso-
naggi tolti di peso dai romanzi d’appendice; dei vestiti e della mobilia che fin-
gevano una miseria o un lusso di convenzione; se non che erano in perfetto
accordo spirituale con I’azione ‘della. femmina e del bimbo ballerino? |

Sembrava che il cinematografo avesse riassunto tutte le malattie letteraiie
del moralismo: ’amore del gesto, il gusto-della frase, I’adorazione del manie-
rato; che Clcerone, De Amicis, Ussi e Puccini si fossero messi in collaborazmne,
uno per il periodo tondo, I’altro per la facile lacrimiosita e 1’ottimismo imbe-
cille, questo per il roblvecchle romantico- ¢ -quello per il melodramma tuber-
colotico. C’era tutto 1ns1eme quel che noi italiani dovremmo odiare, e che
nessuna legge Calabrese potra mai colpire.

L’associazione della quale ho parlato avrebbe davvero davanti a sé un bel
compito, morale e nazionale. Un’opera di moralita dev’essere pratica, batter
sul sodo, esser fondata sulle condizioni storiche d’un paese, comprendere il
momento. Ora I'Italia traversa un magnifico periodo::la crisi di due mondi, uno’
che si sfascia da una parte, un altro che sorge e non sapendo ancora i compiti
_che dovra assumere si travaglia per.giungerne alla piena coscienza. L’Italia
& mal conosciuta dagli italiani, mal conosciute sono le sue vere glorie, coperte .
dalla solita retorica le sue vergogne. Gli ultimi vent’anni del mezzogiorno
d’Talia,"per esempio, appariranno-a chi ne fara la storia, ricchi di eroismo ras-
segnato ¢ umile. Gli emigranti hanno, senza che il Governo e Paese se ne accor- |
gessero ‘minimamente,, compiuto laggiti una rivoluzione pacifica, rovesciato il
potere economico d’una classe di oziosi e ignoranti borghesi, estirpato 1'usura
meglio delle banche rurali, fatto salire i salari; cresciuto il valore delle terre
e il loro reddito, chiesta I’istruzione con una avidita della quale D’istruito set-
tentrione non ha idea: Ora di questi fatti 1'italiano d’oggi nulla saprebbe
se alcuni- giornalisti di ingegno non avessero rivelato al pubblico i fatti
constatati dalla Commissione di Inchiesta sul Mezzogiorno, e se¢ una Socxeta
non avesse mandato giovani a studiar quei paesi.
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" L’associazione di Milano dovrebbe portare a conoscenza visive di tutti gli
italiani questi grandi fenomeni della nostra Italia. Che magnifica serie, per
esempio, sarebbe quella dell’emigrante, colto sul vivo, al paese dove vende
le pochie masserizie e si ingaggia. con 1’agente, al porto coi sacchi sulle spalle, -
sul piroscafo, all’arrivo in terra straniera, poi nei vari mestieri, sorbettiere, lu-
strascarpe, contadino, nelle sue avventure, nei suoi pericoli, poi al ritorno
con un gruzzolo in tasca per comprare al paese nativo un pezzettino di terra
e costruire una casetta. E far vedere allora le « case degli americani » bianche
linde e con fiori sulle finestre. Allora gli italiani saprebbero a che prezzo fu
conquistato-quell’oro che giovd tanto alla conversione della loro rendita.

"Ci sarebbero le nostre industrie lombarde, le grandi bonifiche del Ferra-
rese .che con tanto fervore di parola illustrd il Borelli, gli stabilimenti che si
vanno fondando nell’ftalia centfa]e ‘intorno ai corsi rapidi dell’Appennino, e'la
Maremma toscana che si ripopola con le sue cave e le sue industrie metallurgi-
che e il porto crescente d’importanza di Livorno. E questa Italia bisognerebbe
farla conoscere anche all’estero dove, finalmente, non & piut buon gusto consi-

.derarci come tanti suonatori di chitarra e d’organetto, sfaccendati importuni

e mendicanti.

E poiché si parla tanto delle nostre terre 1rredente, e tanto-pochi italiani
vanno a Trieste, in Istria, a Fiume, si potrebbe far vedere quei paesi, ma non
soltanto a panorama e dall’alto come in piacevole escursione, bensi nella loro
vita di citta che lottano, esponendo le scuole della Lega nazionale, i GmnaSI
mantenuti dai Comuni italiani; le campagne donde provengonio gli slavi a cer-

care lavoro, le dimostrazioni nazionali in tempo d’elezioni, e anche le: scuole
sussidiate ‘dalle sociéta slave e tedesche, per avere un’idea esatta del pencolo

che rappresentano.
- E poi esporre anche le nostre miserie perché si rlpan. Messina ancora di

’:legno, Napoli con i suoi antri fetidi, la Campagna romana con la malaria (e con

la nobile istituzione delle scuole dell’ Agro). - . ;
1l cinematografo dovrebbe diventare per mezzo della associazione milanese

- -una scuola di verita e di italianita. Non un attore! Tutta la nazione per scenario;

quanto- agli eroi non. ci sarebbe bisogno di incomodare quelli che s’equilibrano
sui piedistalli dei monumenti patriottici: basterebbe cercarli per le strade.

G1USEPPE PREZZOLINI

- ANDRE GIDE

André Gide & autore tale da non emgere presentazioni: adesso poi che
il suo « Journal » (e, si badi, il « Journal » e mon altre opere) pubblicato
nella collezione della Pléiade, ristretta finora ai classici maggiori, s’® messo
accanto, nelle librerie e nelle biblioteche, a Montaigne, La Rochefoucauld. e.

Retz, non v'é chi possa dubitare e della classicita e dell’essenza dell’opera
~ gidiana che & opera, sopratutto, di moralista, nel tradizionale senso francese
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della parola;.espressa in una- lmgua secca e luc1da che ‘discende dai maestri -
del settecento. -

Gide e il cinema: bell’argomento di studio “in dlverm capltoh' sua in
fluenza, diretta ed indiretta, sul cinema francese e sulle giovani generazioni,
anzi, sulle due diverse « leve'» di cineasti: gli estetizzanti del periodo ante-
riore al sonoro e i realisti dell’ultimia scuola; influenza della sua opera sulla
educazione intellettuale degli spettatori; rapporti del cinema con la sua opera
aairativa; teatro, cinema, attori e recitazione nella sua critica; interferenze
“di psicologia, letterautra, sociologia e morale nel suo interésse per il film;
e, infine, in che Marc Allegret segua e in che reagisca al maestro. :

. 11 lettore trovera, intanto, raccolti in questa rubrica, alcuni testi incui
Gide parla di cinema: provengono dal « Journal » che, com’® noto, nono-
stante le sue 1332 fitte pagine & incompleto, e va integrato del diario. conte+
nuto in Voyage au Congo, Le retour du Tchad, Journal des faiix monnayeurs,
e da quanto pubblicato dopo il *39: altri brani si potrebbero trovare, con ogni
probabilita, nella corrispondenza, nei libri di viaggio, in numeri unici, ed.
in articoli sparsi in riviste minori. :

Nei brani che seguono colpisce, anzitutto, la sicurezza e Péquilibrio des
giudizi: chi, negli anni favolosi della scoperta del cinema, non si & fatto pren-
dere dall’entusiasmo, ed ha sopravalutato qualche immagine, un’inquadratura,
un tono fotografico, un nuovo mezzo tecnico d’espressione, un’attore? Gide
non ¢ stato mai vittima di estetismi: mira al sodo, all’essenza: il suo interesse-
‘non & mai specioso, nella sua attenzione alle varie arti e nella sua quotidiana
vita intellettuale il cinema non occupa’ posto maggiore né minore di quel che
gli spetta. L’esame d’un film, venendosi naturalmente a trovare, in questo
iibro, tra una riflessione su « L’esprit des lois » di Montesquieu, qualche con-
siderazione sull’« Orgelchoralvorspiele » di Bach-Busoni, e il racconto d’una
visita a Matisse, acquista, nella prospettiva di tutti questi anni, il suo giusto -
rilievo. Quanto & difficile apprezzare la vera risonanza d’un’opera nuova e,
invece, quant’e facile gludlcare in base alle contingenze! Tra i tanii guasti
dell’estetica 1dealistica ¢’ pure quello d’averci reso troppo attenti alla mera
espreqaiime {che, lo sappiamo, & intuizione, come forma & contenuto!) ¢ alla
purezza- e pertinenza ‘dei mezzi. d’espressione: t10pp1 studl d’estetica . cinema
tografica e troppo agnost1c1smo del cinema cosi poco mserlto nella nestra
vita ‘spirituale! :

Lasciamo stare e apriamo il « Journal »:

« Domenica, 9 maggio 1920. — Pomeriggio con gli A. che ci portano
« a morire di noia per due ore in un cinema lussuoso e triste. Eseo avvilito
« dalla stupldagglne del film e dalla odiosa leziosaggine della « stella », Mary
« Pickford, di cui M. diceva meraviglie ». . ‘

Gli A. sono gli Allegret e M. & Marc Allegret il regista, tra Daltro, di
« Delirio ».* Liquidata Mary Plckford il prossimo incontro & con Charlot
assal -scarno, invero: )
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« Domenica, 18 dicembre. 1921 — Ierl gera.sono andato con M. Du G. -
« a vedere il Kid. Ritorno a piedi, lunghe dlscussmm pox insonnia fino alle
« quattro del mattino ». -

" Neél testo non & detto I’argomento delle discussioni con” Martin Du Gard
(autore, occorre dirlo?, dei Thibault) ma non doveva essere. Charlot.
E un po’ poco: sorpresi siamo corsi all’indice: un’altro solo accenno (sel
anni dopo) giusto ma Znolto misurato: _ ,

« Lausanne, 19 aprile 1927. — Metropolis: cattivo gusto perfetto, film
« colossalmente stupido. E quanto deve essere costato!... '

« Teri, a Neuchatel, ho rivisto la Ruée vers Uor.

-« Suarés schiva Charlot per orgoglio. Resistenza ingiustificabile. E uno

_« dei pochi casi in cui si possa condividere I’opinione corrente. E senza ma-

« lintesi. Tanto io che te ridiamo e ci divertiamo della stessa cosa. Comu-
« nione possibile di ‘cui bisogna approﬁttare. E cosi raro non disprezzare cid
« che la folla ammira ».

Era il periodo aureo della c1nematograﬁa tedesca, l’epoca di Pommer,

" Joe May, Fritz Lang, Rabinovitch e Block, dei film che cercavano d’espri-

mere le complesse tendenze della nuova létteratura e della nuova psicologia
europea e che, con il loro apparente contenutismo e con I’aperta enunciazione -

- delle loro intenzioni, fascinavano lo spettatore intellettuale che cercava, ap-

punto, nel film quella parola che le vecchie forme d’arte, esasperate nel loro

tentatlvo di rinnovamento, non riuscivano piu ‘a dare efﬁcacemente .
~ Abbiam visto Gide rifiutare Metropolis: ecco altri giudizi:su film tedeschi

(si noti, passando, la benevolenza per quel Cavalcanti-che, qualche anno

‘dopo, diverra esponente d’una delle pin vive e feconde tendenze della cine-

matografia europea non ¢’¢ da dimostrare i rapportl tra documentarlsmo e

- realismo delle ultime scuole):

« 2 ottobre 1927. — M. & arrivato ieri da Londra, verso le 11. Ho pran-

« zato con lui, Yves e Rosemberg che avevo recentemente rivisto dai Marcel.

« P. ci raggiunge e ci porta in automobile al cinema Des Ursulines, dove '
« vien proiettato un nuovo film di Cavalcanti, molto ben riuscito, e un’ pre-
« tenzioso - dramma tedesco. pieno d’intenzioni poetiche, psmbloglche, filo-
« sofiche, estenuante ».

« 17 marzo 1928. — Ieri sera al Cinema Des Ursulines: La tragedze de
« la rue, film di Bruno Kahn, interessante, : '

« Tuttav1a ‘ho provato un certo disagio che soltanto dopo, anahzzandolo,
« ho capito derivare da questo: psicologicamente il carattere .del giovane &

« quasi inammissibile. Non conesco il romanzo di William Braun, ma scom- "
- « metterei che il protagonista, nel romanzo, ha cinque anni di ‘menc’ che nel’

« film. In questo ci vien presentato un giovane di ventidue anni: cid falsa -

« comp]etamente il personagglo. Diventa un gaudente senza consistenza,’ un "

« essere basso. Torna a casa ubriaco,la chlave trova a stemnto -la ‘serratura; a

« vederlo in simile stato la madre & desolata — il testo del film lascia: capu‘e“'“'?;

« che questa non & la prima volta — il padre lo scaccia. Per tre giorni vaga-
« bonda per le strade, si addormenta morto di fame, sulla soglia di una porta,
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« & raccolto da una prostituta e ben presto cade nella pilt sordlda corruzione...

« vadentemente tutto cid & possibile; in psicologia tutto & possibile; ma non
« & certamente su questo che William Braun ha voluto richiamare la nostra
« attenzione e scommetto che, se un fatto di cronaca ha fornito il pretesto al
« libro, il” protagonlsta non - doveva avere ‘quindici: anni;-non, piil, comunque,
«di 17, Immagino un essere vergine, non pervertito. Abbandona la casa pa-
« terna per tutt’altre ragioni, non so quali. Simile a Jacques dei Thibault o

R A

che provera per lui una pieta quasi materna. Ma da questo momento tutto
cambia carattere: i rapporti con la donna; l’atteggiamento, nei rlguardz
del ragazzo, del « souteneur »: questi, trattandosi di un fanciullo, non pud
considerarlo un rivale. Il « souteneur » si divertira, invece, ad iniziarlo al
vizio: l’altra donna del film & presente solo per prestarsi al giuoco. Il ragazzo
cede per curiosita, non per -bassezza. E necessario che abbia ancora una
grande innocenza. Innocenza che la prima donna cerchera invano di pro-
teggere. E cosi che tutto cid dovrebbe avvenire. Penso che 1’autore del film
abbia indietreggiato per paura dello scandalo e che, in realta, il pubblico
avrebbe difficilmente accettato una simile situazione. Ma quanto avrebbe
guadagnato il film in naturalezza ed emotivita!... ». -
. «Berlino, 6 dicembre 1931. — Ieri sera sono andato a vedere un film:
« Pitchler. banquier. Pallemberg m’¢ apparso meno sorprendente che nella
« commedia. Comunico alla signora Sternheim la mia ammirazione.
« — Oh! — essa risponde — ma dovreste sentirlo in Moliére! E incompa-
« rabile nel “Malato 1mmag1nar10 Soprattutto nella celebre- scena, -ricor-
« date: ... Des nouilles. mon frére...”.
« E, alla mia sorpresa: : :
-« — Ah, gia: dimenticavo ‘di dirvi che la sua specialita & recitare a sog
getto, iodificare il testo. E meraviglioso soprattutto quando inventa! ».
C«2T febbraio 1928. — Ieri Nosferatu, Le vampire. ~
« Film tedesco, mediocre, ma d’una mediocrita che costringe a riflettere
« € invita a immaginare qualcosa di meglio. Il terrore, come la pieta, sono
« possibili nello spettatore (per lo meno in uno spettatore come me) soltanto
« se questi non scorge l'intenzione dell’autore d’impaurireé o impietosire; du-
« bito poi che il classico precetto: “’Pour me tirer des pleurs il faut que vous
« pleunez sia una buona ricetta. .
« In Nosferatu il terrore del protagonista 1mpedlsce il mio. L’eroe, che
« dapprincipio c¢i vien p_resentato come intraprendente, audace e simpatica
« mente temerario, improvvisamente muta carattere e passa dalla gioia ecces-
« siva al terrore eccessivo. Sarei molto pm spaventato se sentissi meno la sua
« paura, E

A
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« Se dovessi rifare il ﬁlm presenterei Nosferatu, che ﬁn da principio sap.

« piamo essere « il- ‘vampiro » — non sotto aspetto terribile e fantastico ma,

a Daniel De Fontanin. Come quest’ultimo vien raccolto da una prostituta,

\

« invece, come un giovinetto inoffensivo, di modi delicati, simpatico. Vorrei

«che, all'inizio, soltanto qualche debole indizio facesse nascere un’ inquie-
« tudme nell animeo - dello -spetiatore; prlma che 'nell’animo dell eroe. Non ¢,
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" « infatti, pin- sterribile che la donna lo veda, le prlme volte, sotto un piacevole
« aspetto? E un bacio che diventa un morso.” Se il - ragazzo digrigna subito -
i denti il resto & puerile.

_

«
« Quanto sarebbe piii .abile, invece di sottolineare continuamente I’inten-
‘zione di spaventare, ﬁngere di rassicurare lo spetiatore: « Ma no, ma no,
* « earo signore, qu1 non.c’é nulla di terrlblle tutto & naturalissimo, ¢, forse,
soltanto un po’ troppo bello », salvo a far- giuocare” Nosferatu ‘a- carte, sco:
perte con i marinai del battello.. '

=

A A

« Dicasi -altrettanto “per 1d parte pseudo- sclentlﬁca, presentata nel film
con una pesantezza veramente tedesca é assurda.

=~

@
« Quanto sarebbe stato piu abile suggerire allo spettatore, insieme con la
( spiegazione fantastica, una spiegazione assolutamente razionale e plausibile

basata su un. plccolo dato incontrovertibile: che la peste puo essere trasmessa
dai topi. . :

Q.

«
«

a =

"« In un racconto fantastico ben costruito lo spirito deve: poter contentarsi -
della spiegazione naturale: essa deve quasi bastare: ma 1’autore 1’esporra
in modo tale che proprio lo scettico non se ne contenti. Ogni materialismo
e positivismo debbono, appunto, in questi- casi; risultare ingenui.

«
«
«

a2 A A

« Lo strano, nell’Erlkénig di Goethe, per esempio, & che il fanciullo sia_
<« pin aﬁ'ascmato che atterrito, che egli ceda al misterioso incanto cui suo
« padre & insensibile. Anzi & solo il padre che, all’inizio, desta qualche pieta.
« Avrei parimenti preferito che la giovinetta di Nosferatu se pur cosciente,
* «in un primo momento, del proprio sacrificio, perdesse poi questa coscienza
« nel cedere .al fascino del vampiro, e che quindi non le sembrasse orribile.
« Potrebbe, poi, esser sorprendente che il vampiro, vinto dalle grazie della
.« donna, dimenticasse 1’ora... mostro per tutti, bello solo per la donna vit-
~ « tima volontaria e sedotta; ma, a sua voita sedotto, appare: sempre meno
« orribile, fino a diventare ’essere squisito di cui, all’inizio, ha preso la sola
« apparenza. E .il:canto del gallo uccidera questa incantevole creatura che lo
« spettatore vedra sparire con sollievo ma anche con qualche rimpianto.
« Insomma un - film completamente mancato ».

Che scenegglatore sarebbe stato Gide! Ma i produtton sono sempre alxem,
in ogni paese, a ricorrere agli scrittori veramente significativi: paura di guar-
dare in faccia le cose: preferiscono la pseudo arte, la formula che salvi le
apparénze artistiche ma che, in realtd, sfugga alla presa. - -

In queste pagine salviamo un solo pensierino gentile: & - per una donna'
‘Marta nghert' - . -

_ Una cantante « urla» la « Barcarola » di Schubert che, secondo Gide,
dovrebbe, ‘invece, esser cantata a mezza voce, quasi mormorata come « la me-
&~ rav1gllosa cantante viennese, il cui nome mi sfugge,” cantava la screnata
« nel film la *’Symphonie Inachevée’” (Angeli senza paradiso), affinché « la voce
« scorra e si unisca al frusciar dell’acqua » (6 aprile 1938). '

Cinéma francese:. riconoscimento del miglior Clair, senza tante smancerie:
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« Tunisi, 15 novembre 1930. — Ieri sera ho visto un film di Rene Clair:

« Sous les toits de Paris. Senza dubbio uno dei migliori film francesi: forse

«il mlghore », '

e leggera sopravalutazione del « fenomeno » Pagnol:

‘ « 19 ottobre 1931. — Riduzione cmematograﬁca di Manus. Remtanone'
« meravigliosa. Raimu magistrale. Dialogo eccellente, inutilmente (quindi col-
« pevolmente) privato di tutti gli spunti che potevan muovere I'immaginazione
« dello spettatore. Un’arte che non suggerisce piu nulla. Piuttosto il teatro...

« Ma, nonostante i cambiamenti, mi sforzo di vedere sopratutto i meriti.
«E questo uno dei miei principi di autoeducazmne ».

- I maligni potrebbero ricordare che regista, nel senso tecnico della paro]a,
de1 primi film di Pagnol fu proprio Marc Allegret. Da noi la critica non ha
fatto mai gran caso di questi film cinematograficamente e tecnicamente troppo.
sciatti. Ma a torto, perche essi meriterebbero maggior studio: con il loro co-
lore risentito e la loro originale stortura delle forme classiche costituiscono
una tendenza del cinema e, in generale, dell’arte francese che, per il suo largo
successo in patria, deve pur corrispondere ad una vena nativa e autentica.

Gide &, invece, piu severo con Duvivier e, pur distinguendone il rango,
“con le prime opere di Renoir: tutti coloro che hanno sentito quanto c¢’¢ di

falso e di superfetazione in questi film gli daran ragione:

« 8 maggio 1937. — Elisabetta torna a casa entusiasmata da Pepe le Moko
che, come le avevo detto, non mi piace. E Pietro non comprende la mia
_severitd verso Bas fonds che mi pare indegno di Renoir e che egli invece
trova eccellente. Mi duole talmente non condividere: il parere delle persone
«con cui parlo (dato che parlo soltanto con amici) che quasi non.m’importa
pit nulla delle mie opinioni. Cedo ben presto, finisco con I’ammettere, mi
vien voglia di domandar perdono. Convinto, al tempo stesso, di aver ragione
« € che... basterebbe intendersi. Si & sempre dello stesso parere quando qual-
« cosa s'¢ vista insieme.., ‘

« Mi addolora ogni piccola divergenza, o il non sentirmi d’accordo...

« Si dicé che le opinioni non hanno importanza, ma & tuttavia necessario sa-

‘pere come regolarsi. Odio tutto cid che divide gli uomini e, non appena

io sento di camminare in ‘direzione diversa, desidero convincerne gli altri ¢

« allearmeli. Sono persuaso che la maggior parte delle divergenze sono cau-

« sate da malintesi. Oppure si tratta di persone dell’altro campo e, in questo

« caso, non c¢’é nulla da fare. Non c¢’¢ che combattere. E atroce ».

« 5 settembre 1936. — Sono andato a vedere con Schiffrin Les amants ter-

« ribles-— . al cinema incontro Robert Levesque. Marco & troppo severo con

« il suo film che, tutto sommato, mi sembra ben riuscito. Non ha certamente

« un gran significato, né grande importanza, ma il dialogo & spesso- eccellente,

« e cosi- la recitazione. Le immagini di un gusto squisito, ’ingegnosita, il di-

« namismo, Pabilita della sceneggiatura, e il tatto nel presentare i personaggi

«lo .rendono un’opera piacevole. Comprendo, tuttavia, che Marco protesti

« alle lodi eccessive. Questo film non gli nuoce, ma egli vi dimostra soltanto

« i propri doni ». :

R A A
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Gli- Schiffrin son:-due: fratelli:.- I’editore. e il. :direttore di.-produzione:-
il primo, Jacques, specializzatosi in eleganti edizioni numerate, ha pubbli-
cato alcune delle pili curiose opere contemporanee, ¢ fondato e diretto-la nota
collezione della Pléiade: .il,secondo;tra. I"altro ha'organizzato_‘la'-,up,r,oduz,ione:\A
di-Quai des brumes.

_ « 8 settembre 1936. — Colazione con, Schlﬁ'rln poi andiamo all’ Hotel du
« Nord. Siamo cosi abbattuti, che accetto d’accompagnarlo al cinema, invece
« di tornare a casa e correggere le bozze del tomo XII (Faux-Monnayeurs).
« Andiamo a vedere il Giglio infranto, nuova versione parlata, molto inferiore
« a quella in cui ammirammo Lillian Gish. Film d’una crudelta intollerabile.
« Si tocea il fondo della dlsperazmne Si & ubriachi d’orrore. Dopo di che per-
« fino il cielo grigio ché troviamo' all’uscita sembra sorridere ».

All’Hotel du Nord in quei giorni era morto il dolce e sensibile Eugéne
Dabit, scrittore poco noto in Italia, fantasioso poeta della periferia parigina
che aveva richiamato 1’attenzione e suscitato 1’affezione dei piu autorevoli suoi
contemporanei: autore di « Faubourg de Paris », « La zone verte », « L’ile »
e sopratutto d’un libro di vive impressioni: « Hotel du Nord » e d’un romanzo
incompiuto « Le ‘mal de vivre »; la sua opera, quale noi la conosciamo, non
da la piena misura del suo ingegno: evidentemente il sicuro'giudizio.di tanti
critici autorevoli deriva dalla personale frequentazione.

Nel 1938 Marcel Carné trasse dal maggiore scritto.del Dabit un ﬁlm inti-
tolato, appunto, Hotel du Nord con Annabella, Jean Pierre Aumont, Jouvet
e Arletty Era difficile fare un film da un libro simile: nitto V'intreccio fu
interamente inventato dagli sceneggiatori e, particolarmente, da Henry Janson:
plasticamente I’ambiente avrebbe potuto ispirare piu caldamente il regista
che si limitd a ripetere motivi e partiti gia cinematograﬁcamente noti.

Una curiosita: ‘

v« 21 marzo 1930. — Leggo nel « Journal to Stella » di Swift, alla data
« 27 marzo 1713: "’ went afterward to sea a famous moving picture, and
« I never saw anything to pretty. Yo see a sea ten inches wide, a towen at the
« other end, and ships sailing in the sea and discherging their cannon...”

"« Che cosa voleva indicare, in quell’epoca, Swift, con *moving pictures?’’
« senza dubbio: lanterna magica ».

E uno scherzo: .

Una sera, in data che il « Journal » non indica ma che probabilmente
cade fra il marzo e ’aprilé 1934, Gide, dopo un’interessante. conversazione
con Martin-Chauffier, e dopo aver cemato, da solo, in un piccolo ristorante
della Piazza del Trocadero da lui frequentato in tempi passati, stava per
andare a casa un po’ malinconico, senz’altra speranza che andar presto a
letto, quando.....« in Piazza D’Alina, mentre stavo in attesa del 19 sono.rag-
« giunto da Domi, di ritorno dallo stabilimento di Billancourt. Non ha ancora
« pranzato, ma desidera soprattutto' distrarsi. Con quanta gioia mi lascio tra-
« scinare al Cinema Byron degli Champs Elisées! Tutti e. due siamo incantati
« da -Roman scandals d’Eddie Cantor. E durante tutto lo spettacolo non penso
« piu alla piccola ferita che I’altro ieri mi sono fatto alla lingua, mordendomi
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« come spesso m’accade. (Non arrivo a capire come diavolo faccia a mordermi
« cosi: una volta la ferita era cosi profonda che. fui costretto ad andare da
« un dottore pensando che fosse necessario ricucire o finire di tagliare il pez-.
. « zettino di carne per meta distaccato). Quella sera la lingua mi doleva e, solo,
« nel taxi che mi riconduceva a casa, Rue Vaneau, ricominciai a pensare:
« questa piccola ferita, per quanto insignificante, ripetuta sempre nello stesso
« punto potrebbe dar I’avvio ad una formazione cancerosa... bisogna consi-
« derare tale eventualita freddamente. Comincerebbe con una piccola promi-
« nenza dura, quasi indolore, per la quale non ogerei consultare un’ medico,
« ma quando, alla ﬁne, mi decidessi, il dottore potrebbe dire: troppo tardi.
« Il cancro della lingua & noto: particolarmente difficile a curarsi, presto molto
« doloroso, penoso per gli amici. Una volta bene accertato, che farei? No, no!
« non vi sarebbe da esitare, da interrogarsi-lungamenté. Avrei il coraggio ne-
« cessario? Si, certo... M’¢ gia .capitato due o tre volte nella vita di pensare
« alla possibilita di un suicidio, mai con la forza e la precisione di quella sera,
« nel taxi, tra gli Champs Elisées ¢ Rue Vaneau.
« Ma che vuole, questo. tipo che s’avvicina mentre pago lautlsta"
« — 1l signor Gide?
« Rispondo con un grugnito. L’altro insiste: .
« — Siete proprio il signor André Gide? . -
« A ‘quest’ora, nella.strada deserta, che cosa pud desiderare?
«— Stasera, per tutta Parigi, ¢ corsa la voce del vostro suicidio... sono
«redattore del « Petit Journal »... sono venuto ad informarmi... ». ’
Il lettore non avra dimenticato, del Museo degli scandali, la scena. de]-
lassaggm e del suicida suo malgrado. II « Domi » di cui sopra &, con ogni
verosimiglianza, Dominique Drouin nipote di Gide, in quanto figlio del co-
gnato di Gide,. Marcel Drouin. ,
Nel « Journal » non si parla soltanto di films gié fatti ma anche di films
in corso di lavorazione: ecco alcune riflessioni 'sulla tecnica delle riprese do-
cumentarie e sugli inconvenienti degli esterni, che per la loro glustezza e per
Pacume dei rilievi colpiranno gli stessi uomini di mestiere:
. « Marsiglia, fine giugno 1932. — Si girano gli esterni di Fanny di Pagnol.
« Le guardie di servizio non sono sufficienti a tenere indietro la calca degli
« sfaccendati del vecchio porto: intorno alla scena son tirate delle corde. Tra
« una ripresa e l’altra si ristabilisce la circolazione dei tram e delle automo-
« bili, ma, nonostante gh ordlm, il « campo » . invaso da una infinita di-
« allocchi che si riesce a stento a mandar via. In costoré non v’& alcun desi-
« derio .d’aiutare il lavoro altrui, sia pure soltanto non_disturbando. Penso
« ad una folla educata che mantenga I'ordine da se stessa, divertendosi a col-
« laborare ad un’opéra da cui essa stessa dovra, dopo, trar profitto. Resto li
« per piu di tre ore, un po’ tra i tecnici, vagando da un gruppo- all’altro,.un
« po’ dietro le corde, e i miei sguardi cercano invano tra il pubblico qualche
 « volto che faccia piacere guardare. I giovani sono gia stigmatizzati dalla mi-
« seria. Gli anziani mostrano tutte le forme dell’egoismo: corruzione, dop-
‘« piezza, furfanteria e, spesso,. perfino crudelta, Chi dice d’amare ’umanita
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« & innamorato sopratutto, di cid che essa potrebbe essere, di cid che, senza

_ « dubbio, essa sarebbe. senza questa mostruosa atrofia. Chi ama l’umanita

« devé anzitutto preoccuparsi delle cause di questa atrofia. Pér molti anni ho

"« detto che ’esigenza morale deve precedere ogni quistione sociale, ma oggi

«non mi sembra piu giusto e, come avviene in simili-casi, non capisco pii

« bene che cosa volessi esattamente diré con tale frase. L’individuo, anche

«ora, m’interessa piu della massa; ma sono necessarie favorevoli'condizioni
« nella massa per permettere all’individuo sano di esistere. Queste conside-
« razioni espresse cosi sommariamente sembrano luoghi comuni. Sarebbe ne-

" « cessario il dialogo, romanzo o dramma .

- Quante volte, in « esterno », nelle pause della lavorazlone attendendo

~che'il vento, spazzando qualche nuvoletta liberasse il sole, non c’¢ capitato
-di gettare uno sguardo in giro sulle comparse (povere donnette del Qua-

draro con la borsa della spesa nascosta nel costume secentesco e la par-
rucca di traverso per paura di certi animaletti) o sugli spettatori occasio-
nali, e siamo stati tentati di girar la macchina e cominciar i il vero film,
il film che avremmo dovuto girare! :

Sul lago Tchad:

« Marco cerca di filmare alcune scene documentarie; ma senza gran risul-

"« tato. Si tratta di. ottenere certi gruppi di nuotatori e, principalmente, di

~

« nuotatrici. Per quanto magre ed eleganti, non sono molto belle. Tmpossi-

.« bile ottenere un movimento d’assieme. Ci dicono che non & decente’che

« uomini e donne nuotino ‘contemporaneamente. I maschi devono precedere
« di dieci minuti le ragazze. E poiché esse restano sulla riva gli uomini presi
« da un subito pudore, si ricoprono, si infilano i pantalom. Marco mi spiega
« che essi si denuderanno entrando nell’acqua; egli conta su un certo effetto:
« le vesti multicolori portate sulla testa per non bagnarle. Ma il pudore & piu

‘« forte; gli womini preferiscono bagnare le vesti, che si asciugheranno facil-

« mente al sole. Se si insiste per farli spogliare, essi si ‘sparpaﬂliano € vanno
« ad oziare sotto un palmizie. Marco si arrabbla ed ha ragione.
« Al bagno delle donne. '
"« Anch’esse non discenderanno nell’acqua che vestite. Cio non toghe
« che esse esigano che gli uomini, e tutti gli spettatori eccetto noi, se ne va- _
« dano, si ritirino lontano.. Con tutte queste smorfie lo spettacolo & mancato ».
- Norvegesi, americani, olandesi e, in genere, i protestanti padroni dei

~mari del sud han pubblicato libelli e libelli contro la nefasta influenza delle

troupes cinematografiche sui costumi indigeni.

Tra tanta « pruderie », il « morahsta ». Glde non_ci fa proprlo una gran
figura! :
« 14 marzo 1926. — Sole senza raggi, térra senza ombre: la luce & deli-
« cata, una luce argentea da Scozia, assolutamente 1nadatta al cinema, Marco B
« si dispera  ed io pure ne sono desolato. - » ~

« A Mala -abbiamo trovato dieci figuranti che,. come convenuto, arrlvano
« stamattina in piroga. Ma la luce & cosi cattiva che non: possiamo fare che
«una prova. Nel cortile del padre'di Zigla (il nostro interprete) capo di
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« Mirebeddine, facciamo eseguire diverse scene di vita quotidiana. Alcune
« sono perfettamente riuscite. Un ragazzo, vero Ercole fanciullo, & ammirevole
« quando sale, di grado in grado, fino in cima al tukul. Siamo un pe’ distur-
« bati da una sessantina di notabili e curiosi che s’affollane.nel cortile intorno
« a noi, fanno dello zelo, alzano la voce, s’interpongono e, sopratutto, .sputano
« continuamente -ed ovunque. Alcuni attori sono insufficenti: bisogna rim-
« piazzarli e Marco domahda dei.volontari. Gli vengono condotti -trentadue
« bambini e bambine. Sotto la:veranda si- organi‘zza un-vero consiglio di leva.
« Da questl corpi nudi, unti d’olio, si sprigiona un "odore di pesce, intolle-
« rabile... . N
Quann oltraggi simili ha subito il nostro olfatto mel quotidiano svolgi-
mento .dél nostro lavoro cinematografico!. Quanti ‘spettacoli e contatti spia-
cevoli ci han fatto esclamare: « E per questo che ho tradotto Sallustio, per
questo ho studiato la legge di Gay-Lussac, e dato un’esame di storia della lin-
gua jtaliana? E per trovarmi qui, tra questa gente, in questo magazzino, con
questa afa, che ho abbandonato le mie ricerche sulla metafonesi nel dialetto
calabrese? E come la poetessa americana ci siam dovuti rispondere: « No,
non era per questo, che quando mi mandavano a letto presto prendevo a calei
gli scalini! ». '
« 16 marzo 1926. — Stamane il tempo ¢ splendido. Marco s aﬁ'atlca a
« combinare un risveglio d’indigeni, un’uscita dal chiuso di vacche e capre,
«ma chi tira da una parte, chi- dall’altra, quando comincia ad andare il sole
« & gia troppo alto, le ombre troppo corte, la luce troppo calda: non c’e piu
« ’'atmosfera del primo mattino.
« Tutto sommato mi sembra che quanto vi sara di. meglio in queste ripre-
« se (e senza dubbio vi sara del buono) sara stato frutto d’una fehce com-
« binazione: gesti o attitudini sulle quali non contavamo. :
"« Tutto "cid che & stato precedentemente concertato temo risulti duro,
« artefatto, falso. Mi pare che io avrei proceduto diversamente rinunziando
« ai quadri, alle scene, ma, tenendo sempre la macchina pronta, contentan-
« domi di riprendere d1 sorpresa, e senza che se ne accorgano, gli mdwem
« occupati ai loro lavori o ai loro giochi, perché ogni grazia va perduta non
« appena si pretende farli ripetere. Il pin delle volte & proprio dopo che
« Marco ha cessato di girare, qualche volta sibito dopo, che si da il gesto
- « ingenuo, squisito, ininventabile, irripetibile. S’¢ detto, per esempio, a que-
« sta madre di dar da bere al suo bambino, essa lo fa alla meno peggio, le si
« dice di piegare pilt a destra, poi pil a sinistra, il recipiente che ella offre
« alla sete del bambino. Poi, subito dopo, la vedo, posando a terra il reci-
« piente, raccogliere 1’acqua nel cavo della mano e farla scorrere sul pollice,.
« teso come un capezzolo, nella bocca del pupo. Un gesto grazioso, credo
« sconosciuto alle ‘madri europee,-anche- contadine. -Ma ahimé! Marco non
« girava plu. Si tenta di riottenere il gesto. Ma il bambino non ha p1u gete:
« piange, si stizza... la mano della donna sul viso del bambino non & piu com-
« prensibile, non ¢’¢ piu nulla. Ah! perché non si & saputo prendere tutto
« cid di sorpresa! Quanto si detta risulta costruito ».
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Bravo! Mai una pagina sul cinema ci & cosi piaciuta, mai abbiamo dato
una cosi incondizionata adesione: i documentaristi, i realisti non ci vengano
a raccontar di necessitd tecniche e d’ esigenze stilistiche: troppo spesso so—
vittime di uno scadente estetismo-o d’una- retorica. d’accatto. C'é:un ‘soso

~modo per fare del realismo: usare la nuda e secca“realta. Nessiin attore in-

ventera mai come si siede,”o come prende il cucchiaio, un contadino pu-
gliese. Camerini, -che non puo essere sospettato “di eccessivo amore per il
verismo, usa ripeteré. che la’ migliore espressione déll’attore & - quella che ha
preceduto il ciack o seguito I’alt, e che la migliore fotografia & .quella dei
fondu in chiusura quando, per un attlmo, si rivela quale sarebbe stato il dia-
framma giusto! o

Lasciamo stare e lewglamo invece questa pagma richiamata . alla nostra’
memoria dal precedente argomento esotico: .

« 14 febbraio 1932. — Film documentario del’ dr. Muraz: Nosologw au

. « Congo et au Cameroun, proiettato ad una ristretta commissione dell’Istituto

« Pasteur. Terribile immagine della miseria umana. Esco dalla proiezione in
«uno stato di depressione morale, reso piu.doloroso dalla convinzione che
« soltanto pochi di questi mali non potevano essere evitati se 'uomo avesse
« impiegato la sua intelligenza e le sue cure a combatterli. Questo disgra-
« ziato fanciullo scheletrico, cosi poco pesante che la madre lo porta facil-

" « mente senza fatica, con le mani e i piedi corrosi da parassiti! Quanta stupi-

« daggine, quanta incuria! Esseri disgraziati che. esistono solo per soffrire:
«non hanno nemmeno I’idea d’uno stato migliore, non hanno che- rasse-

« gnarsi a vivere come altri si rassegna a’ ‘morire.

- « Vi sono delle dolorose necessita, contro le quali & empio protestare.

~« Ve ne sono, del resto, molto meno di quel che non sembri all’ignoranza;

« Pindustriosita dell’uomo ne ha saputo ridurre un gran numero; diminuera
« ancora queste fatalita che, dapprima, sembravano ineluttabili. Ma & empio
« rassegnarsi ai mah che I'industriosita dell'uomo pud rimediare. Questo film,
« infine, non mi insegnava nulla di nuovo. Riconoscevo queste popolazioni
« r1v1erasche del fiume Congo fra le quali avevamo vagato, di villaggio in
« villa'ggid, -nelle prime settimane del nostro viaggio, senza mai- incontrare un
« solo essere che non fosse tarato, macchiato, roso, rovinato in qualche- parte
« del suo corpo. Essi erano cosi numerosi che naturaliente pensavano —
« se pur queste povere creature erano capaci di pensare — che tutte le loro
« tare erano inerenti alla natura umana e che; se non incontravano mai un uomo
« sano, & perché non ve ne possono essere (come, gia carica dai peccati dei
«suoi antenati nessun’anima, direste voi, possa essere immaginata senza mac-
« chia). Chi fra loro parlasse di guarigione possibile, si farebbe trattare da
«utopista, vedrebbe sollevarsi contro di lui tutti i maghi e i preti del paese ».
Per finire ecco alcuni asterischi tratti dal Journal des faux monnayeurs .
che, coine tutti sanno, & una vera « arte poetica » del romanzo moderno. -
Qualche purista drizzera le orecchie: cosa ha a vedere un’opera narra-
tiva con un film? Ma gli scenegglatorl leggano vi troveranno qualche TEego-

letta valevole per loro:
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"« — Non approfittare dello slancio acquisito. , .
- « — 'Un personaggio che non finisca mai le proprie frasi. s ;
« — Cercare. I’espressione diretta dello stato d’animo d’un personag gio

- « € non. descrlverlo.

« — 11 cattivo romanziere costruisce i propri personaggi: li dirige e li
« fa parlare. Il vero romanziere li ascolta e li guarda mentre agiscono: li
« sente parlare prima di conoscerli: da quel che dicono comprende chi sono.

« — Le determinanti dei piu piccoli gest1 sono multiple come le’ sor-
« genti del Nilo. :

« — La vita ci presenta, ovunque, un mﬁnlta di spunti drammatlm, ma

@ & raro che essi si sviluppino come li svolgerebbe un romanziere.

\

« — 11 libro che sto scrivendo finira in modo brusco: non per esauri-
« mento del soggetto, che deve dare 1'impressione dell’inesauribile, ma, al
« contrario, per un suo svilupparsi, per un suo evadere dalla cornice. Non
« deve annodarsi, ma spandersi, disfarsi...
« — Il romanziere autentico crea i propri personaggi con le infinite dire-
« zioni della sua vita possibile, il falso romanziere con I'unica linea della sua
x vita reale. Il genio del romanzo fa vivere il possibile, non rivivere il reale. -
« — Non & bello contrapporre un personagglo ad un altro o creare dei -
parallell. : '
« — Non esporre mai delle idee se non in ft_mzione di temperamex_lti e.
« caratteri. Co ' ; ' _
« — I personaggi non esistono fino a quando non sono battezzati:
« — L’avvenire m’interessa piui del passato e, sopratutto, cid che non
« appartiene piu al domani che all’ieri. Non: « una pittura esatta dell’e-
« poca... ».
.« — Nessun ambiente sia indifferente per ’azione. Tutto cio che non
-serve appesantisce. :
. «— Non posso pretendere che il mio racconto sia al tempo stesso non.
« amblentato e preciso.
« — Non si rénde un servizio ai letton proponendo la soluzione d’un
« problema, ma invitandoli a riflettere su quei problemi che — secondo
« me — non possono avere che soluzioni particolari e personali.
« — Molte. pretese difficolta cadrebbero prendendo partito della loro

>~

!

-« originalita.

‘¢ — Ammettere che un personaggio che se ne 'va non possa esser visto
« che di spalle.
« — Tolstoi illumina in faccia gli avvenimenti, ognuno dei quali viene
« a turno in primo piano, senza che le loro linee si intersechino; mon c¢’&.
« ombra, né prospettlva. In Dickens e Dostojevski la luce che 1llumma i per-
« sonaggi non & mai diffusa. In Tolstoi le scene piu riuscite sono sempre gri-
« gie, perché illuminate in modo uguale in tutte le loro parti.
« — Studiare anzitutto il punto da.cui deve affluire la luce; ne dipen-
« dono tutte le ombre. Ogni figura riposa e s’appoggia sulla propria ombra.

L
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. « — Errore dei dialoghi in cui i personaggl parlano per il lettore: I’au-
« tore affida loro la missione di spiegar tutto. Stare attenti a che ogni perso-
« naggio parli soltanto per il suo interlocutore ». _ ;
L’estetismo cinematografico ha portato ad un’eccessiva codificazione delle -
leggi- di costruzione d’una sceneggiatura: speriamo che questi asterischi, come
Pesempio degli scenari, pili sopra riportati, « rifatti » da Gide, diano il co- .
raggio necessario a qualche autore a fare d’una sceneggiatura non 1’arida e

artificiosa applicazione delle regole d’una falsa drammaturgia, ma un ’opera

viva, elastica, imprevedibile, creazione ogni volta orlgmale e necessaria.

-
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P

« Das Deutsche Filmschrifttum » — eine Bibliographie der Biicher und

* Zeitschriften iiber das Filmwesen — di Hans Traup e Hanns

WiLHELM LAviEs — -Casa Editrice Karl W. Hiersemann -
Lipsia, 1940. '

Autori di questa ottima bibliografia cinematograﬁca che comprende ben
3129 pubblicazioni in lingua tedesca sono il Dott. in filesofia' Hans Traub e
Hanns Wilhelm Lavies. Essa & stata effettuata per conto della « Lehrschaun
der Universum-Film ‘Aktiengesellschaft » di cui il dott. Hans Traub & direttore
scientifico. Non bisogna credere che questo volume di 247 pagine sia soltanto
un’arida enumerazione di opere poiche ognuna delle sei parti in cui esso &
diviso & preceduta da interessanti introduzioni che, oltre a giustificare la suddi-
visione del materiale secondo I’argomento trattato, prendono lo spunto per

_interessanti considerazioni di carattere sc1ent1ﬁco e culturale. Quindi &
un’opera che oltre a costituire una fonte precisa ed esauriente di tutta la
bibliografia cinematografica di lingua tedesca — e come tale quindi di grande
valore per qualsiasi studioso dei problemi del film — pud essere letta con
interesse ed utilita anche nelle sue parti complementan. Nel volume sono
citati tutti i libri, le riviste, gli opuscoli, i cataloghi, ecc. a cominciare dai
primi anni della cinematografia per finire a tutto il 1939 compreso. Una parola-
di lodé merita anche la pratica ed intelligente divisione del materiale che
facilita la ricerca anche a persone che non siano specializzate nella tecnica
' cinematografica. )

I. Parte: « nozioni generali ». — Sotto tale voce sono raccolte tutte quelle
opere che non & stato possibile catalogare in una delle cinque seguenti suddi-
visioni dal contenuto ben definito. La bibliografia cinematografia, sia perché
la sua data di nascita & molto recente sia perché la materia che tratta & molto
vasta e molteplice, rende molto difficile la selezione e la ripartizione della
materia;. pertanto si é resa necessaria anche questa prima parte di carattere
piu generico. L’importanza del film per lo Stato e per il popolo e I'influenza
che esso ha sull’ambiente che ci circonda costituiscono uné dei fattori pia
importanti della cinematografia. I vari scritti frattano questi problemi da un
determinato punto di vista, pur conservando tuttavia un carattere unitario.
Essi rappresentano il collegamento fra il cinema e ’ambiente che lo circonda
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e quindi il loro poéto ¢ giustamente all’inizio della presente biBliograﬁa.
Una parte di questi probleml é dedicata alla propaganda cinematografia in

“Vtempo di guerra ed in.tempo di.pace. Nel 1916 fu.creato-a questo proposito

" in Gerinania presso il Ministero degli Esteri un servizio militare fotografico

e cinematografico da cui poi nel 1917 derivo 1'Ufficio per la fotografia e la

".cinematografia (B.U.F.A.). Contemporaneamente, fin dal 1916, anche I’indu-

stria privata inizid attivita propagandistiche affini spemalmente con la fonda-
zione della « Deutsche Lichtbildgesellschaft » e della « Universum Film Ge-
sellschaft ». Un secondo gruppo di questa prima parte si occupa di opere’
che trattano tutti i problemi sociali e morali del cinema, nel quale per molto -
tempo si volle vedere un pericolo per il popolo sia dal punto di vista della
morale che dell’igiene. Questo genere di letteratura raggiunse il suo apogeo
negli anni che precedettero la guerra mondiale e nell’immediato dopo-guerra.
Maestri, parroci, uomini politici e tutti coloro che si occupano della prote-
zione della gioventi non mancarono di esaminare I’influenza del cinema sul
popolo e nacquero di conseguenza un’infinitd. di polemiche. Al film spetta-
colare, cui si attribuiva generalmente un’influenza dannosa, si opponeva il film
di carattere culturale che rientra quindi in questa parte del volume. Una delle

. .migliori opere sul film culturale & data dal volume di 0. Kalbus: "« Der
Deutsche Lehrfilm in der Wissenschaft und im Unterricht » (Berhno 1922).

Piu tardi, la scoperta del film sonoro cred nuovamente delle vivaci poleml-
che ma questa volta prevalentemente nel campo estetico ed artistico. Un altro
gruppo di pubblicazioni appartenente a questa prima parte & costituito da
tutte quelle opere, scritte generalmente per le masse, che trattano del film
sotto tutti i suoi aspetti per cui difficile e il classificarlo. Si possono ricordare
i seguenti: Urban Gad « Der Film, seine  Mittel- seine Ziele » che tratta del
cinema all’epoca del film muto (Berlino 1921), Josepf Gregor: « Das Zeit-
alter des Films » (Vienna 1932) che si occupa del film piat che altro dal’ punto_
di vista estetico, e J. Jahn « Der Tonﬁlm » che si limita ad un’esposizione
di problemi tecnici: :

Infine in questa parte sono presi in considerazione anche elenchi di titoli
di film apparsi in speciali cataloghi cinematografici o facenti parte di archivi.
Uno dei manuali. pit completi di questo- genere & quello di A. Jason come
anche gli annuari dell’industria cmematograﬁca (1923-1933) in cui si trovano
enumerati i titoli dei film spettacolari programmati in ‘Germania. Gli altri
cataloghi si limitano in genere ad-elenchi di ‘soli film a carattere culturale. "
Per quanto rlguarda poi opuscoli di propaganda e relazioni di congressi hanno
uno speciale valore gli scritti relativi alla biennale di Venezia.

II. Parte: produzione cinematografica. — La produzione in senso lato
comprende tutti i molteplici processi della lavorazione di un film. Si inizia

* con il concepimento di un’idea adatta ad essere trasportata sulla schermo per
~ finire alla proiezione del film ultimato. Quindi essa comprende . l’elaborazmne
" del soggetto (fino alla sceneggiatura completa), scenografia e architettura cine-

matografica, rlpresa “del film nei teatri di posa o all’aperto, recitazione, elabo-
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razione del materlale raccolto (sviluppo, copia, montagglo), e proiezione.

Questl vari aspetti della lavorazione di un film debbono ancora suddividersi

in due grandi gruppi a seconda che essi trattino i vari problemi dal punto. di

vista artistico oppure tecnico. Per quanto sia . opportuno ricordare ché- arte
-€ tecnica del cinema sono intimamente connesse. :

"~ Una grande quantita di scritti tratta il problema se il cinema sia o non

“sia una vera arte ed il processo-della- produzione viene considerato principal-
mente dal punto di vista filosofico ed artistico. Molto discussi sono-anche i
problemi del suono, del colore e dell’immagine. I primi seri tentativi di met-

tere in relazione la musica con I'immagine risalgono a Peter Castell (1735),

e, nel campo del film astratto, sono da ricordare Oskar e Hans Fischinger.

Utile, come introduzione a questi problemi, & il volume di Victor Schamoni

« Das Lichtspiel » (1936). :

Gli scritti di carattere filosofico sono tanto di carattere artistico che tecnico
ma poiché la filosofia della tecnica & ancora ai suoi inizi (vedi: Eugen Diesel
« Phenomen -der Technik » (Berlino 1939) spesso dal campo della filosofia "
tecnica si sconfina in quello della psicologia. .

I confronti fa cinema e teatro (molto & stato scritto a questo riguardo)
hanno portato col passare degli anni-ad una chiarificazione dei rapporti che
intercorrono tra queste due espressioni artistiche. Agli inizi si vedeva nel
film un pericolo economico ed etico per il teatro ma col tempo I’arte cinema-
tografica si ¢ dimostrata sostanzialmente diversa da quella teatrale ed un esame
della bibliografia ce lo dimostra. Tuttavia, poiché nei primi anni del cinema
la differenza essenziale fra il teatro ed il film era costituita dal fatto che que-
st’ultimo era muto, le polemiche risorsero vivaci con 1’avvento del sonoro.
Comunque si & sempre di pilt affermata la constatazione che la vera differenza
fra cinema e teatro (prescidendo dal muto o sonoro) consiste nel fatto. che sul
“palcoscenico agisce I’'nomo nella sua immediata realta mentre sullo schermo
& soltanto il riflesso della sua immagine. Nel cinema poi non solo le persone.
si muovono in un dato spazio (come a teatro} ma il film stesso e le cose sono
in movimento (abbiamo primi piani, carrellate, riprese panoramiche, ecc.).
Inoltre il cinema si avvalora del montagglo (sia dell’lmmagme che della co-
lonna sonora),

- Dal punto di vista-statistico abbondante & la hlbhoaraﬁa sugli attori. Essa,
quando si tratta di opere serie che mettono in valore Parte degli interpreti,
& utile. Solo poche, fra le biografie, possono purtroppo considerarsi come
opere di qualche valore perché la maggior parte & stata scritta per acconten-
tare il gusto del pubblico per i suoi attori favoriti, ma spesso anche tali opere

~sono di qualche utilita specialmente perché in via generale sono corredate da
numeroso materiale fotografico. Inoltre, anche se abbastanza esigua, vi & tutta
una serie di scritti inerenti alla recitazione ed a tutto cid che ad essa si rife-
risce (dizione, cosmetica, abbigliamento, canto, tecnica della respirazione,
danza, sport) e in questo campo riescono utili anche opere scritte per il
teatro o per la danza. Non eccessivamente numerose.& la bibliografia’ rela-
tiva ai rapporti fra la musica e il cinema, specialmente se si tiene conto del-
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Pimportanza che quest’ultima aveva ai tempi del muto. Fra le opere pili note
sulla musica illustrativa del film muto occorre ricordare quella di H. Erde-
mann e Giuseppe Becce « Allgemeines Handbuch der Filmmusik » (Ber-
lino 1927). ‘ : .

Tecnica del film: la blbhograﬁa del procéssi tecnici della produzione
cinematografica' & molto varia poiché grande & in questo campo la specializ-
" zazione. La bibliografia tecnica del film & contemporaneamente anche .una
bibliografia di molti rami della lavorazione tecnica e scientifica — fotochimica,
fotografia, architettura —. I problemi pia importanti della tecnica sono quelli
inerenti alla ripresa, al montaggio ed alla proiezione. Essi-a loro volta inve-
stono una quantith di altri problemi: film vergine, -ottica, effetti di luce, ri-
présa dell’immagine e ripresa del suono, riprese effettuate nei teatri di posa
e quelle effettuate all’aperto, trucchi, ecc. La tecnica della lavorazione vera e
propria del film riguarda specialmente lo sv1luppo, la copia, le didascalie,

gli irigrandimenti fotografici e le fotografie per la pubblicita. Infine vi & la
tecnica della proiezione con tutti i problemi che ad essa si riferiscono. Non bi-
sogna inoltre trascurare meppure tutti quei problemi tecnici che pur non
" essendo espressione diretta della cmematooraﬁa (fotografia, radio, televisione,
dischi), tuttavia la interessano.

11 film culturale, il giornale cinematografico, il documentario in genere
ed il film pubblicitario e di propaganda costituiscono un gruppo a parte.
1l cinema deve la sua origine all’istinto di.indagine scientifica. Dallo studio
“dei problemi della fotografia si & giunti alla cinematografia la quale, fin dal-
I'inizio, diede particolare sviluppo a due rami: quello del film spettacolare -e
quello del documentario, pur non trascurando il film culturale vero e proprio,
che troviamo elencato nei ‘cataloghi cinematografici fin dal 1897. Anche i
giornali cinematografici risalgono dll’infanzia del cinema (Pathé Journal, 1906,.
Eclair Journal, 1907; ed in Germania, dopo alcuni sporadici precursori, ap-’
pare nel 1914 il giornale Messter) Accurata € stata anche in questo campo, ia
cernita bibliografica.

11l Parte: Economia del film. — Nel campo economico la produzwne
cinematografica si sviluppa secondo le direttive generali del commercio. Ragio-
neria, fisco, cassa, divise estere, compra e vendita di materiale formano I’og-
getto sia dell’economla cinematografica che di queila di qualsiasi altra impresa

Acommermale Pur tuttavia nel decorso del suo sviluppo si sono venute creando
delle forme di commercio proprie al cinema e la bibliografia le tratta dal
pnnto di vista industriale, economico e sociale. Le leggi economiche regolano
la fabbricazione di un film dall’inizio alla fine ed hanno una grande influenza
sulla sua esecuzione. In questa parte quindi & presa in considerazione tutta
la bibliografia che riguarda le leggi economiche che regolano la fabbricazione
di un film come pure quella che si riferisce allo smercio del film, allo sfrutta-
mento delle sale cinematografiche ed alla valorizzazione di vecchi film.

IV Parte: Diritto cinematografico. — Qualsiasi processo della produzione

¢ dell’economia cinematografica viene a trovarsi in contatto con questioni giu-
1
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ridichie. In maggioranza si tratta di ordinari probleml del diritto pubbhco e
" privato e solo in casi speciali si parla di un dlrltto_.cme_matograﬁco. Dal: punto
di vista della bibliografia quest’ultimo manca di unitarieta tuttavia pud divi-
dersi in due grandi gruppi: quello riguardante la produzione vera e propria
e quello concernente i diritti di autore. Inoltre sono citate réEcolte di leggi,
editti, disposizioni. governatlve che rlguardano il cinema. Numerosi sono anche -
gh scritti che si riferiscono a questioni giuridiche relative alla censura.

V Parte: Film a formaio ridotto e film per famiglia. — La bibliografia
del film a passo ridotto si occupa principalmente della produzione del film
vergine, degli apparecchi da ripresa e di quelli da proiezione come pure di
" tulti’ quei manualetti didattici che contengono istruzioni per dilettanti. Per

quantc concerne il sonoré esso & ancora ai suoi primi passi e geneialménte,
per ora, durante la proiezione viene sfruttato il disco fonografico. Importanti, .
“per lo sviluppo tecnico del film a passo ridotto, sono le seguenti date: 1901,
film di 17,5 mm di Kretschmar (Dresda); 1903, film di 17 mm di Ernemann
(Dresda) con il suo proiettore « Kino »; 1923, Film Pathé-Rural di 9,5 mm,
la cui denominazione denota gia la sua importanza per le zone rurali sprov-
viste di cinematografi normali; 1906, Film Kodak di 16 mm; 1927, Ozaphan-
Film; 1929 il film di 16 mm Kodacolor per film a colori; 1932, Film di 16 mm
‘Agfacolor per riprese a colori; 1932, Film Kodak di 8 mm; 1935, Film Kodak
di 16 mm per riprese a colori (Kodachrom); 1937, Film sonoro Pathé-Vox
di mm. 9;5; 1938, Film Agfa-Color Neufilm di 16 mm; 1939, Film a co-_

lori di 8 mm.

’

VI Parte: Riviste. — La sfera del cinema comprende campi di lavoro molto
differenti quindi, oltre alle riviste di carattere propriamente cinematografico,
ve ne sono molte che, pur trattando altri argomenti, si occupanc per riflesso
anche di questioni cinematografiche. I problemi dell’acustica, della chimica,
della fisica, dell’elettrotecnica e della telev1smne sono problemi anche - del
cinema. D’ altra parte anche tutte le r1v1ste che concernono dlzmne, danza,
musica, teatro, si occupano spesse-anche del cinema in rapporto alla loro spe-
* cializzazione. Numerose sono.anche le riviste che si occupano dei problemi
filosofici, -artistici ed estetici del film.

Il presente volume, che non dovrebbe mancare in nessuna blbhoteca de-
dicata ad opere cinematografiche, & assolutamente necessario a qualsiasi per-
sona che desideri fare uno studio accurato sulla cinematografia tedesca e, come
fonte bibliografica, esso rappresenta per I’accuratezza della compilazione, per
il valore delle opere ‘citate, per la lore abbondanza. e. per la intelligente. sud«
divisione del materlale, un’opera della massima utilita.

V. B.
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GEorces PoronNiEE: Cent ans de phot_ogrqphie 1839-1939 — Société

d’Editions Géogréphiques‘, maritimes et coloniales - Paris - 1940.

La fotografia, quale-mezzo.tecnico per rendere permanente la-immagine
della camera oscura, & stata ideata dal francese Nicéphore Niépce, nel 1822.

Questo fatto, universalmente ‘riconosciuto e “che costituisce giusto motivo
di orgoglio, fa si che, in Francia; non si trascuri nessuna occasione per dare’
il massimo ‘risaltoalla steria- de]la ‘tecnica fotografica e per -parlare diffusa-
mente del Niépce e soprattutto del Daguerre, ﬁnanz1atore e continuatore del-
Vopera del Niépce. : ;

Cent ans de- photogra,pkte (1839 1939) del Potonmee, gia autore di un
volume sulla Histoire de la découverte de- la photogmphte, assai’ pregevole

. per dati storici e per numero di documentazmm, pud essere considerato in un

certo senso un doppione della sua opera anteriore pur essendo per taluni
aspetti pilt ridotto nelle descrizioni tecniche e per altro verso meno vario
perché indirizzato all’unico scopo. di - celebrare un occasmnale centenario:
quello del 19 agosto 1839. ‘

In tale ‘data Arago presentava all’ Accademla delle Scienze di Parigi, di
cui era segretario, un rapporto da lui redatto, per incarico della stessa- Acca*
demia, unitamente ad Humboldt ed a Biot, sulla fotograﬁa, 0, per essere, p1u
esatti, sul procedimento tecnico allora chiamato daguerrotipia; veniva cosi
¥esa pubblica una scoperta sulla quale il Nlepce ed il Daguerre lavoravano
gia da diciassette anni. 3
" Arago, nel suo rapporto, affermava:’

« Daguerre ha scoperto schermi speciali sui quali I'immagine ottica lascia
un’impronta perfetta. L’estrema sensibilita della preparazione ideata da Da-
guerre (da otto a dieci minuti primi, in pieno sole, d’estate, a mezzogiorno)
non costituisce il solo carattere per il quale la sua scoperta si differenzia dalle
prove 1mperfette alle quali altri si erano gia cimentati per disegnare sagome

~sul _cloruro di argento. L’invenzione di Daguerre e il frutto di ricerche di piu

anni durante i quali esso ebbe per col]aboratore 1] guo amico Nlepce d1 Chalon-

-sur- -Saéneé ».

Il volume del Potenniée & in sostanza una rapida sintesi della evoluzione
della tecnica fotografica che, partendo dalla prima idea di Nlcephore Niépce
di fissare in forma duratura I'immagine della camera oscura attraverso ’espo-
sizione di adatte sostanze per diecine e diecine di minuti, giunge sino ai tempi
moderni in cui le pitt sensibili emulsmm sl impressionano per esp051z1on1 di
minime frazioni di_secondo.

Infatti la rapidita delle emulsioni & passata, in un seco]o da "trenta minuti
primi ad un miliardesimo.di secondo. T .
~ In questo suo libro il Potonniée, come si & gia detto mette partlcolar-
mente in evidenza il contributo dato’ dai francesi. allo sviluppo della foto-
grafia, dilungandosi talvolta sulla vita e sulle abitudini di taluni ricercatori
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il cui apporto non fu invero sempre decisivo per il progresso di questa grandv
ed utile invenzione. ;

Il volume si divide in tre parti: la prima si puo considerare puramente
storica in quanto si limita a riportare documentazioni varie tendenti' a réndere
_ indiscutibile la priorita francese dell’invenzione ed a stabilire in modo in-
_controvertibile la poverta e la genialita del Niépce da una parte e dall’altra

1a ricchezza e la sincerita, nei riguardi di Niépce, del Daguerre. Di-quest’ul-
timo pero, sia per il troppo evidente tentativo di farné un amico. e protettore
di Nicéphore, sia per una significativa fiproduzione della sua fisionomia (da
una daguerrotipia eseguita nel 1848) siamo portati a pensare che fosse piut-
tosto un furbo anziché uno studioso.

. In questa prima parte viene trattato il periodo che va dal 1822 al 1839.

Nella seconda parte il Potonniée parla dello sviluppo della fotografia nel
centennio. 1839-1939 seguendo la tecnica della riproduzione delle immagini
dalla daguerrotipia sino alla trasmissione delle immagini a distanza a mezzo
degli apparecchi ideati dal Belin, non trascurando di accennare ai processi
di colorazione della pellicola, alla stereoscopia, alla fotografia ammata (ci-
nema) ed alla fotografia del suono (colonna sonora). .

Anche questa seconda parte & trattata con obbiettiva storica, senza, ciog,
Tiportare concezioni o punti di vista personali ma soffermandosi- come sem-
pre, in forma piuttosto evidente, su quei documenti che possono mettere in
luce il contributo dato dagli studiosi francesi.

Nella terza :parte’ del. suo libro.il Potonniée si:cimenta invece in specula-
zioni letterarie ed in deduzioni del tutto personali sugli sv1lupp1 e sull’avve-
nire della tecnica fotografica, traendo talvolta conclusioni non del tutto accet-
tabili dal triplice modo di concepire la fotografia come processo di disegno,
come mezzo di ricerche scientifiche e come processo letterario.

‘Senza dubbio I'utilizzazione della fotografia nella pratica mon da luogo
a distinzioni cosi nettamente diverse come potrebbe pensarsi dall’uso di questi
tre termini precisi: disegno, scienza, letteratura. Tuttavia dal punto di vista

. applicativo esse servono a dehmltare le tre grandi possibilita evolutlve della
tecnica fotografica. :

‘Come disegno, I'importanza fondamentale della fotograﬁa si ‘manifesta
in modo particolare nella riproduzione di documentl il cui valore storico puod
essere talvolta notevole. Bisogna inolire tener presente che, nel suo primo pe-
riodo di sviluppo, la fotografia venne adoperata quale importante aluto
all’ opera dei disegnatori.

“In quanto riproduzione documentaria pura e semplice della vita esteriore
la fotograﬁa, con il contributo che- le vien dato dal colore,. dal movimento,
dalla- profondlta spaz1ale e dal suono, pud. darc1 fedeh rappresentazioni della '

" stessa vita nella sua forma pil reale e vissuta. ' ,
 Come mezzo di ricerche scientifiche, la fotografia pud considerarsi pin
precisa, piti sensibile e pil1 efficace dello stesso occhio umano.

La microfotografia, la fotografia degli spazi siderali, la fotografia delle
. zone invisibili dello spettro delle radiazioni e le numerose altre forme in cui
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essa viene usata sono evidenti e tangibili risultati delle possibilita e dei rendl-
menti ‘dell’applicazione del processo fotografico alla tecnica scientifica.

- Infine come processo letterario I'azione della” fotografia si manifesta in
due ‘domini diversi: la.Scuola e la Ricreazione, '

Come mezzo d’ msegnamento il valore del cinema, dlretta grandiosa evo-
luzlone della fotografia, & ormai troppo noto a tutti.

Quale mezzo di ricreazione il dominio del cinema & cosi vasto e tanto
diffuso da rendere 1mpos51b11e all’autore di darne ampi rendlconu in questo
volume. .

Nel suo complesso il libro & degno di nota anche perche serve a dare un
quadro abbastanza preciso di una tecnica che, per le sue numerose e meravi-
ghose apphcazmm, durera certameénte nei secoh quanto la stessa c1v1lta.

PaoLo UccELLo



Vit.a' d.él Centro

Anche quest’anno il thstero della Cultura Popolare ha bandito il con-
corso per gli alltevt delle varie sezioni del Centro Sperimentale di Cmema-
‘tografia. » . o
' Il numero dei posti complesswamente messi a concorso, & notevolmenten '
ridotto rispetto a quello dello scorso anno scolastico, in quanto si & sentita -
la necessita di una sempre maggiore selezione deglz allievi.

Come gia per gli altri anm, agli allievi pin mentevoh verranno concesse
borse di lavoro.

Riportiamo qui appresso gli estremi del bando.

Il Centro Sperimentale di Cmematograﬁa mette a concorso per
’anno accademlco 1941-42-XX:

N. 7 posti per allievi della Sezlone REGIA € ORGANIZZAZIONE DELLA

, PRODUZIONE ;
» 10 » » » » = - »  REeciTaziong;
» 6 » » . » » » OrTICA; '
» 3 » » » » » Fonica;
» 4 ' » » » » »  SCENOGRAFIA.

L’eta minima di ammissione per gli allievi atton é di anni 18, per le
allieve attrici di anni 16; per tutti gli altri d1 anni 20, '

I titoli minimi di studio richiesti per le singole Sezmm sono i
seguenti:

Recia e ORGANIZZAZIONE DELLA PRODUZIONE — dlploma di una
scuola media superiore; :

RECITAZIONE — licenza di una scuola media inferiore;

OrT1icA

FoNICA diploma di una scuola media superiore o d1 un
' ' Istituto di speclahzzazlone.

SCENOGRAFIA
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" La Commissione esaminatrice si riserva di ammettere, in casi ecce-
zionali, quegli elementi che, sprovvisti del titolo di studio richiesto, di-

" mostrino particolari e spiccate attitudini e capacita per la categoria cui

asplrano :
. Le domande, in carta libera, con la dzchzarazwne della Sezione
prescelta dall’aspirante allievo, dovranno pervenire alla Segreteria Di-
dattica del Centro — nella sua Sede di Vla Tuscolana, km. 9, Roma‘—
corredati dei seguenti documenti:

7

1) Certificato di nasclta, dal quale risulti anche la non appartenenza
alla razza ebraica.’

" 2) Certificato di cittadinanza italiana.

3) Certificato di iscrizione al P. N. F. o alle Organizzazioni Giovanili.
4) Certificato penale, in data non anteriore al 1° luglio 1941-XIX.

5) Certificato di buona condotta, in data non anteriore al 1 lugllo
1941.-XIX,

6) Per i"minori, consenso scritto da parte dei genitori, contenente
anche la dichiarazione impegnativa che i propri figli sono in condi-.
_zione di mantenersi decorosamente a Roma a loro spese. :

7) Titolo di studio.- I

8) Tassa di L. 10 per rimborso spese di Segretena, da versarSI sul con-
" to corrente postale n. 1/26400.

9) ‘N.2 fotografie nel formato 9 x 12, una a mezzo busto e una a corpo =
lntlero, per i soli asplrantl alla Sezmne Rec1taz10ne

~

10) N. 3 fotografie formato tessera, per gh usi della Segretena Didat-
: tlca

11) Tuttl gli altri documenti che ciascun aspirante - riterra opportuno

presentare per una mlghore valutazione delle proprie capacita,

- quali: titoli di studio oltre a quello indicato, conoscenza di lingue

estere, musica, sport; pubblicazioni, lavori fotograﬁm, sceneggla-
ture, bozzettl scenograﬁm, ecc..

L’esame di. ammissione sara. fatto- da -una- Comm1ss1one presmduta’
dal Direttore del Centro’ Sperlmentale ¢ composta da un Funzionario
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designato: dal Ministero- della Gultura Popolare, dagli Insegnanti delle
varie Sezioni e da due registi.

Gli allievi ammessi dovranno .versare: alla Segreteria del C. S C
L. 100 per tassa di ammissione, nonché provvedere a proprle spese
ai libri di testo e agli indumenti regolamentari. o

Solo in casi eccezionali per gli allievi ed allieve che dimostre-
ranno particolari attitudini e daranno soddisfacenti rlsultatl di pro-
fitto e di disciplina, potranno essere accordate, dopo un trimestre di
permanenza al Centro, a titolo di premio, delle agevolazmm di carattere
economico.

Gli allievi e le allieve ammessi, , dovranno sottopor51 alle norme di
carattere interno fissate dal Centro e sancite da apposito regolamento.

Le domande, corredate dai richiesti documenti, dovranno pervenire
alla Segreteria Didattica del Centro, non oltre il 15 settembre p. v.

LLEX O

E terminato in quesu giorni il montagglo di « Roma Vecchla » esercitazione
dell’allievo reglsta Trieste. :

Con essa si & chiusa Dattivita scolastica di quest anno.

La realizzazione di questo cortometragglo ¢ stata abbastanza complessa,
anche perché per la prima volta gli alhev1 si sono mmentatl quest’anno nel
girare in esterno. :

Infatti tutto il lavoro, di una delicata poesia cdmpestre, si & svolto in
una villa nelle vicinanze del centro.

- Durante.la lavorazione si sono trovate delle difficolta che non si erano in-
_ contrate nelle normali esercitazioni in teatro; difficolta non soltanto di carat-
tere artistico ma anche pratico, che hanno ostacolato non solo I’opera del re-
gista, ma di tutti i collaboratori. Esse sono state due soprattutto:

11 tempo, il quale nel preventivo era stato posto ‘come. un. fattore-paositivo,
in certi giorni si & dimostrate decisamente contrario. '

. In secondo luogo la difficolta di poter concentrare I’attenzione al lavoro
in plena .campagna, .in.pieno sole.
" Tiitto "quel “mondé poetico, a scuola cosi preciso, definito, previsto nei
pitt piccoli significati, una volta portato .all’aperto si- & volatizzato.
In teatro tutto quello che c’é, cavi, riflettori, le persone stesse, sono come
tante linee direzionali che si incrociano e stabiliscono un centro d’attenzione
in quei pochi metri quadrati di scena dove recitano gli attori, in modo che questo
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lavoro si.compie:quasi automaticamente, mentre in esterno si deve.fare per forza
di volonta. , :
E la campagna.é mondo cosi vario che ¢ un incentivo continuo a svagarsi
e rende terribilmente indolenti.
. L’interessante perd & che queste difficolta sono state superate e si & rea:
lizzato quello che si voleva realizzare. ‘
Ancora maggiore & stata la soddisfazione degh allievi in quanto gli inse-
gnanti, essendo questa una prova di esame, non erano intervenuti se non con

- una discreta supervisione.

Anche l’organizzazione era stata curata dagli allievi con i mezzi avuti
dalla scuola nei quali erano compresi pitt di 110 metri di pellicola.. In prece-
denza infatti era stato orgamzzato previsto, procurato tutto quello che poi
& servito durante i venti giorni di lavorazione.

In definitiva ne & risultato un buon lavoro: ben piui importante della rea-
lizzazione del lavoro perd & quello che ciascun allievo, ognuno nel suo ramo,
ha saputo trarre dl msegnamentl e di esperienze. :
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VaLerio MariaNt: Kulturfilme und Kunstwissenschaft,

Der Kulturfilm,” dem das Fremdwort « Dokumentarfilm » entspricht, hat
eigentlich jede starre « dokumentierende » Nachbildung des Einzelheitenkrams
iiberwunden. Das hastige und mechanische Stiirmen des Feuerwehrwagens hat
seit Jahren lang auf seine Rolle verzichtet, und kiinstlerischere Formen und
Wirkungen verleihen dem Kulturfilm einen abwechselnden Rhythmus von Be-
wegungen und Vordergriinden,

Wenn es sich handelt, auf der Llchtblldbuhne die Bauwerke der Vergan-.

“genheit su wiedergeben, bzw. Statuen und Gemilde vor den Augen zu bringen,

ist man oft entmutigt und, wegen der scheinbaren Unméglichkeit, eine schon
vorher kiinstlerisch geschilderte « Wahrheit » neuerdings darzustellen, verzagt.
Jedermann erinnert sich an die wunderschénen aber auch unsagbar langweiligen
Aufnahmen von Denkmilern und Kunstwerken, die keine mindeste asthethische
Riihrung in uns hervorriefen. :

R Jedes Kunstwerk verlangt seine eigene Auslegung und Darstellung auf dem
Bildschirm. Was fiir ein strenges romanisches Grabmal gilt, ist nicht zu einem
Barockbrunnen geeignet. Im Beiriff der Malerei, ist kein Zweifel méglich:
niemand kann die Vorteile einer totalen umfassenden Ansicht des Milieus und
des Bildes, um erst spiter auf die Einzelheiten zu treten, verkennen. Damit - -
verstehen .und erkennen wir das Kunstwerk, weil wir den selben Weg folgen,
den der schaffende Kiinstler, von der Erwigung der umgebenden Architektur,
bis zu den rdumlichen Beziehungen, in Einklang mit der Tatsachhchkelt der
Umwelt betreten hat.

Dies ist vielleicht das einzige Vorgehen, das sich nicht das Ziel stellt die
Kunst dem Leben, sondern das Leben der Kunst zu ndheérn: und das ist
doch eigentlich, unserer Meinung nach, das Wichtigste.

G. COGNI: Wort, Musik und Bild.

In einem anderen strikt philosophischen Aufsatz, haben wir bemerkt, es
gebe eine Kunst die uns hente das lebendige Erlebniss des fortwihrenden Ab-
wechseln und Verschmelzen oder manchmal der Verquickung der drei Ele-
mente anbietet: das Problem ihrer Verhitnisse in der Weltanschauung be-
miihte den Geist des grossten Dramaturgen unserer Zeit, Richard Wagner.
Jene Kunst ist der Film.
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Wagner bemerkte dass gerade die oberflichlichsten und mindest tiefen
Schopfer diejenigen sind, welche stets in der Musikerzeugung mit verzwei-
felter Hast irgend ein Ob_]ekt suchen. Die einen starren in dem allgemeinen
Intellektualismus der modernen Welt, wodurch nur Gewicht und Mass Bedeu-
tung erreichen; eine Welt die am objektiv intellektgemiss Begrenzten ge-
ankert, oft unfihig ist, das unendlich Géttliche durch die Beschrinktheit der
Objekten zu ergreifen. Jene Musiker bemiihen sich nimlich den Sinn der
Noten festzustellen, womit die Noten' selbst, wenn auch unbestimmterweise,
ginzlich dem Worte, gleichen. Die anderen dagegen die sich riihmen, rein
musikalisch begabt zu sein, haben sich nach langen Herumsuchen am Ende
eingebildet, Anfang und Ziel der isthethischen Wesentlichkeit der Musik
ausreichend in der einfach objektiven Tonerzeugung gefunden zu haben. Fiir
derartige Puristen ist in dem Gebiete der Musik ‘die kiinstlerische Araheske
das selbe was die Arabeske in der Malerei als « reine Kunst » — keinen ande-
ren Sinn ausser sich selbst; in sich und fiir sich allein giiltig, nichts ausser
sich selbst ausdriickend — . bedeuten méchte. .

Wagner hat ferner und tiefer getroffen; aber, dem Worte gegeniiber, . ist.

er ausser der Wahrheit geblieben. Eingentlich hat er alles im Lichte der Musik

“und des Bildes gesehen das’ ‘Wort war fiir ihm mchts anderes als ein loglsches
»-Zelchen :

Gumo Fiorint: Filmszenographie.

In jeder szenovraphlschen Fllmdarstellung erscheint in eindeutiger Klarhelt
das Dasein zweier massgebenden . Faktoren: Erfindung und Wiedergabe der
tatsichlichen Wahrheit. Je nach dem das eine oder das:andere Element ent- 7
scheidend hervorragt, bekommt man eine nach amerikanischer Art phantasti-
sche oder eine nach franzosischem Beispiel realistische Ausstattung Die ame-
rikanische Fassung ist von den Aufnahmemeistern vorgezogen, weil sie das pho-
tographlsche Erzeugniss voraussetzen: sie belieben nihmlich ganz besonders
einen weitumfassenden Stil mit sehr hellen Gipston, fiir Lichteffekte vorziiglich
geeignet. Die franzosische Art kommt aus dem Begriff, ‘die Aktion, als Grund
und Kern des Films betrachtet, so wenig wie nur méglich zu storen. Derartige
Szenographie hat den Vorteil, sich dem Stil der Filmschaffung ausvezelchnet
anzupassen, da der Film in erster Linie aus Photographie besteht und dadurch
einé realistische Empﬁndungselgenschaft verbirgt. Die amerikanische Filmaus-
stattung, mit seinen blankgezogegen Oberflichen, Kapltonnagen und weisslak-
kierten Gartenstithlen, erinnert uns entsetzlich an einen Schénheitsinstiut.

Die franzgsische Art bringt dagegen die Gefahr mit sich, in eine knechtische
Nachahmung der « realistischen Wahrheit » zu  degenerieren. Um eine italieni-
sche Filmszenographie zu erreichen, sind wir der Meinung, mai soll sich auf |
folgende Voraussetzung zuriickbringen: Szemographie ist Traum. So wie der
Traum ausser der Realitit schwebt, so ist auch die Szenographie im selben Ge-
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biete zu schaffen, doch mit. reellen Anschem da'sie aus reellen Elementen.
besteht. - o : :
Vom industriellen: Gesmhtspunkt angesehen, wiire es zu- erwunschen, der.. _
Szenenmeister hitte mehr Zeit um Pline und Szenen ausdenken und vorbereiten.
zu konnen. Auch sollte er dem Szenenschnitt beistehen, um die Anzahl. der:
Milieus, der vom- Produktxonslelter bestimmten. Summe entsprachend be»:-
schrinken zu kénnen. : :

Holz sollte man nur da gebrauchen wo in der Tatsache das Holz angewen:
det wird: in jedem anderen Falle, ist Gips vorzuziehen. .:

VALERI0O MARIANI: El « documentario » ¥ la historia.del Arte. . -

La palabra « documentario » parece traer . conmgo una costra verista que
no es justa, siendo ella lo que de mas lejano se puede imaginar da la fria docu-"
mentacién analitica. A la nerviosa mecinica carrera del coche de. bomberos, ’
desde varios decenios también en el documentario se ha substituido un efecto
de formas en movimiento intercaladas y contrapuestas a los « primeros planos ».

~ Cuando se trata de traducir las arquitecturas del pasado, los cuadros y las

. estatuas, frecuentemente se cede al desaliento frente a la aparente imposibili-

dad de interpretar esta realidad ya traducida en arte. Cada.uno- de nosotros-

recuerda abuoridissimas series de espléndidas vistas monumentales que no
suscitaban ninguna emocién estética. ' ’

Cada obra de arte impone una lectura espec1al cmematograﬁca.

Lo que sirve para una severa tumba romanica, no es bueno para una fuente
barroca. En-cuanto a la pintura, ;. c6mo o reconocer las ventajas de una
visién integral del ambiente y de 1a tela para después descender a los particu..
lares? Asi se procede a una lectura de la obra de arte como han procedido los.
artistas, desde las consideraciones de la arquitectura circunstante hasta las rela-
ciones espaciales en armonia con el ambiente real. Tal vez este es el tinico. sis-
tema que no proponiéndose acercar el arte a la vida, acerca;la vita al arte,
cosa mas 1mportante, nos -parece. :

CIUIJI"(_)' Cocni: La palabra, la misica y la imagen.’ -

En otro estudio de caracter estrictamente filoséfico - hemos notado como
un arte nos ofrece hoy la experiencia viva del continuo alternarse, fundirse y
hasta incorporarse de los tres elementos del problema de cuyas relacmnes in-
timas en la vida del universo fatigé €l animo del mas grande trageda moderno
Ricardo Wagner. Este arte es el cinema. : :

Wagnér notaba como son precisamente los temperamentos mas exteriores
y -menos.profundos: los que en materia de misica recurren siempre a la busca
desesperada. de un objeto. Detenidos en el uiversal intelectualismo del mundo
moderno para el cual tiene valor solamente lo que tiene peso’y medida, o séd -
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un mundo. atn -enteramente ancorado al finito. objetivo, ‘que -es- propio del .
intelecto y demasiado frecuentemente incapaz de alcanzar a través-de este
mismo finite de las cosas, la onda infinita de lo divino. Los unos han buscado
en el programa el SIgmﬁcado de las notas musicales, las cuales devienen para’
ellos, aunque mas. vagas, como. un lenguaje. Los otros que se jactan de ser
espiritus musicales puros,, han acabado por creer de haber encontrado, fre-
 cueritemente despues de mucho buscar en otros sitios, en Jos. sxmples obJetos y
valorés sonoros’ el, principio y el fin de toda la substanca estética de esa gran

arte que es la musica. .

fa
N,

Guino Fiogivt :: Escenografia cinematogrifica.

En toda escenografia cinematogrifica es evidente la existencia de dos facto-
rés que la determinan:. el factor invencion y ‘el factor, reproduccién de lo real.
Segin el predommlo del uno o del otro factor, tendremos la escenografia fan-
tastica, tipo americano, y la escenografia reahstlca, [ipo- francés. El tipo ame-.
ricano. es_muy deseado&*por los operadores, los ciales — preocupandose sélo
del resultado fotografico —saman en modo especial el estilo amplio. y el color
-clarisimo y. yesoso, adaptlsfn{m para los efectos de iluminacién. El tipo francés '
se. basa sobre el concepto dewo turbar la accién, de no distraerla, pues ella
es la base del film. Esta escenografia tiene la ventaja de ser muy homogenea
“con todo el estilo del cinemiatégrafo, que siendo basado sobre la fotografla tiene
evidentemente una epidermis reahstwa. La escenograha a la_americand, con

’

3" 128
Cor temm -

toda aquella superficie brillante, 105 « capitonnages » y las sillas del jardin X
esmaltadas de blanco, tiene un terriblé sabor a « Maison de Beauté ». La-esce- SE
nografia a la francesa presenta siempre el peligro de caer en la reproduccmnﬂ A
‘demasiado-servil de la realidad. Para llegar a una escenografia cinematografica ° v

*

italiana creo que sea necesario meditar sobre este concepto: la escenografia
es suefio. Come el suefio, es irreal; pero tiene una apariencia de reahdad porque
estd formada de elementos reales. -
Desde el punto de vista industrial seria de d‘sear que el escendgrafo pu-
diera disponer de mayor tiempo para componer lo-* ;royectos de las escenas,
gue pudiera intervenir mientras se prepara el quién para llmna; ‘el namero de
lugares segin la cantidad que el productor asigua a 148 mnstruccmnes. La ma-
dera debiera ser usada sélo para aquellos elementos que\ sun de matera tamblen
en la realidad. En todos los demas casos se debe preferir el yeso. :

r
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