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Si accende instantaneamente premendo un
pulsante.

Non richiede sorveglianza: proietta da eola.

Non ha spese di manutenzione.

E’ sicura ed economica in esercizio.

Produce luce bianchissima, perfettamente
stabile.
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Centurion films, Inc. presenta

Una I-produzione ROWLAND V. LEE

1] potente dramma dei tempi biblici

llGRANDE PESCMORE
(The Big Fisherman)

TECHNICOLOR - PANAVISI0N5 70 mm.

HOWARD KEEL - SUSAN KOHNER
JOHN SAXON - MARTHA HYER - HERBERT LOM

Regia di FRANK BO‘RZAGE

Sceneggiatura di HOWARD ESTABROOK E ROWLAND V. LEE
Dal romanzo omonimo di LLOYD C. DOUGLAS Edito in Italia da MONDADORI
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perche i cattolici si interessano al cinema

Gli organismi cattolici che operano in campo cinemato-
grafico oramai da un Ventennio hanno pesto da tempo un
interrogativo intorno alle ragioni della lore esistenza.

Perché i cattolici si interessane a1 cinema?
Molte sono 1e risposte date a questa domanda, esse sono

mutate nel tempo e ancora oggi si difl'erenziano secondo
gli interessi e 1e preoccupazieni dei. singoli.

Facende in breve la storia degli atteggiamenti che han-
no caratterizzato l’evolversi del rapporto fra i cattelici e
il cinema e possibile notare una linea di eveluziene co-
stante che cer're da un atteggiamento d-i vere rifiuto ad
una pes‘izione consapevole del cinema come realta capace
di contribuire efficacemente a1 miglieramento dell’uomo.

Dope un lungo periodo nel quale i1 cinema venne con-
siderate come educazione prossima del peccato, esso (‘3
state riconosciuto- come linguaggio capace di incarnarc 1a
rivelazionc dell°ueme come figlio di Die dalla nascita del
Centre Cattolico Cinematografice. I suoi giudizi morali se
da una parte dienotano la preoccupaziene di disciplinare i1
rapporto tra spettatore e cinema attraverso indicazioni di
valere morale, dall’altra costituiscone un autentico rico-
no'scimente del cinema che, come linguaggio, ha una indif-
ferventc potenzialita sia di bene che di male. 11 dire allo
spettatore « se sci un buon cristiano e se tieni alla salute
della tua anima, é bene che tu non veda queste film ))
significa infatti creare un‘ sistema nel quale liatteggiamento
negative costituisce solo una eccezione. Neppure nel case
che i giudizi del Centre divenissero per ragieni contin-
genti tutti negativi non. muterebhe la Visiene sostanzial-
mente Vpositiva che sta alla base del sistema. Il cinema,
come strumento create per comunicare idee. e in se bue-
no: le opere che usano delle sue possibilita per proporre
cencezieni della vita o incarnate atteggiamenti spirituali,
non sempre lo sono. Il problema di‘una regolamentazione
é legato non al cinema come linguaggic, ma a cio che esso
rappresenta ed esprime.

Successivamente alla preeccupazione di regolamentare
il rapperto tra cinema 1e spettatore si e afl'ermata con
1°A.C.E.C. una preoccupazione di carattere diverse.

L’A.C.E.C., sorta successivamente al C.C.C., ha confi-
gurato il rapporte cattolici-cinema in maniera diversa: per
essa non sole il cinema come linguaggio ha in se capacita
di bene, ma anche la singola opera cinematografica ha la
possibilita di influire in sense positive sulle spettatore.

Per queste la sua preoccupazione come associazione é
rivelta, mediante i1 sistema delle programmazieni realiz-
zate per le sale che ad essa aderiscono, a petenziare e va-
lerizzare opere valide su un piano artistico e morale. Per
questa sua attivita l"A.C.E.C. ha superato il limite d‘el ri-
conoscimente realizzato attraverse la regelamentaziene ed
(3 giunta ad assumere una posiziene consapevele ed attiva
nel mondo cinematografico attuale.

La sua preoccupaziene di. oggi, pur nella diversita di
ferme e di criteri creati per rendere piu efficace la sua
azione, rimane sempre quella di ieri: oflrire allo spetta-
tore la possibilita di vedere un film (( bueno )) in un am-
biente «sane » (1). Essa in fondo dicendo a se stesSa:
(( Dal memento che la gente va al cinema (‘3 bene che ven-
ga a vederle da nei »., tendea sestituire lo spettacole of-
ferte dagli altri per conseguire in modi diversi fini che le
sono propri. Vale la pena di notare che tale atteggiamento
pue essere considerate nei confronti del cinema ancora piu
positive di quello visto in precedenza: esso inoltre puo
diventarlo ancora di piu se si considera che i1 potenziale
economico da essa costituito la rende ormai in grade di
svolgere una positiva influenza sul monde del cinema e di
creare per l’avvenire nuove ed interessanti prospettive.

La panoramica sino a qui svolta se da una parte ci ha
consentito di notare che da una iniziale estraneita i catte-
lici sono giunti ad interessarsi di cinema fine a1 punto di
assumere con censapevolezza compiti specifici; dall’altra
é servita ad indicare l’insuflicienza di quanto sine ad era
‘\e- state fatto.

11 Centre Cattolico Cinematografico e l’Associazione
Cattolica Esercenti Cinematografici sono essenziali ed in-
sostituibili per le funzioni che essi svolgeno; ,ma da soli
non bastano. Il lore intervento si inserisce nel rapperto
cinema spettatore mediante una formula statica tendente
ad evitare il male, ma non a creare il maggior bene.

Esaminando criticamente la situazione attuale is neces-
sario notare che la limitatezm dei programmi e stata de-
terminata da ragioni di carattere storico e quindi di indole
contingente. Essi, infatti, sono nati in un’epoca che con-
sentiva ai cattolici di interessarsi solo di cose direttamen-

(1) A1 fine (11 arginare tanto male, melti sacerdoti in cura di anime, preoc-
cupati di difendere i1 gregge lore affidato. e convinti di dover opporre a1 ci-
nema immorale spettaceli sani ed educativi, si sono assoggettati a gravi sa-
crifici per aprire in Parrocchia nell’oraterio una sala cinematografica a cui
il pepole e soprattutto 1a gioventu potesse accedere senza pericoli.

(Lett. Pent. Comm. I, 6, 1953).



_ I...
_ I - ‘I‘ _

I- '

_
.

. 1' I

te .rivolte aiii catteli_ci-_.~La~ diflidenza allora esistente neiconfronti diegli uomini di casa nostra ha determinate conla limitatezza dei pregrammi la reale impossibilita di unlore inserimento in questo campo e ha causato‘ una man-catha presa'di cescienza di fronte ai prelelemi che il cinema'peneva. ' '
Se eggi non esiste una scuola viva .sul piano della criticae della preduzione cinematografica- cio e in gran parte de-vute alla impesta condizione Ldi ieri.
Sole con il realizzarsi di una condiziene piu favorevelei cattelici hanno trevate la possibilita d’inserirsi nel men-do e negli interessi che piu e mene direttamente sene le-gati al cinema.

‘La creciata condetta da ,erganismi come la «Federa-ziene italiana dei cineferum )3 e il Centro Studi Cinema-
tografici per difi'ondere una sempre maggiore coscienza
cinematografica, sene la documentaziene pifi efficace del-l’evolversi degli atteggiamenti (2).

Lo strumento dei dibattiti cinematografici ha infatti so-stanzial‘mente capevolto la preeccupazione di impedire ilmale per arrivare a realizzare e a diffondere il maggierbene 'anche attraverso il cinema (3).
Attraverso questi organismi l’inserimento dei cattelicinel cinema é divenuto responsabile e complete; ha dila-tato prefendamente gli interessi allora esistenti sine alpunte di giungere a realizzare un’aziene prepriamente

positiva ‘di carattere altamente sociale.
Oggi i cattelici si interessano di cinema nel campe dellacritica, dell°erganizzaziene e della realizzazione; i quoti-diani cattelici riportano puntualmente sulle lore paginele recensieni di tutti i film, esiste come organo uflicialedella critica cinematografica « La rivista 'del cinemato-grafe », molti sene i cattelici che occupano posti chiave

(2) Dette iniziative se, come speriame, seguene retti principi didattici ededucativi, non sole meritano 1a nostra approvazione, ma anche i1 nostro viveinceraggiamente, percio desideriame che vengano introdette in scuole di ogniordine, nelle Associazioni d1 Azione Cattelica e nelle Parrecchie.PIO XII _ Lettera Enciclica << Miranda Prorsus», 8 settembre 1957.

(3) Qualificare e diffondere una vera cultura cinematografica é un cem-pito a1 quale i cattelici si applicane gia in numeresi paesi.Cosi facende essi continuano 1e tradizioni della Chiesa, che é indipendentedalle ferze particolari e transiterie della civilta, s-empre prenta a favo-rire i genuini progressi delle arti e delle scienze. E se is vere che i1 film effrea1 monde odierne nueve possibilita di espressiene artistica e d’educazienecellettiva, i figli della Chiesa sene preparati pifi di qualsiasi altre ad orien-tarlo verse 11 sue vero fine e preservarle dai perico-li di errere e di devia-mente. Ferti di queste sane ottimisme che rendeva gia l’Apestole aperte «atutte cie che é giusto, tutto cio che is pure... tutto cie che é degne di elogio >>(Fil. 4,8}, essi sosterranno con fermezza che non vi (3 cultura, in quella delcinema, come in egni altro settore, che non debba mettersi a1 servizio del-l’uome, ed essergli di aiuto a mantenere ed attuare l’aflermazione di' sestesso nel sentiere del retto e del buone ».
Lettera della Segreteria di State del 13 dicembre 1956.

nel cinléma italiane, la (( San Paolo film » sta intrapren-dendo, con un film dedicate alla vita di San Paolo diTarse, un’attivita‘i sistematica di produziene cinemato-grafica.
II fervore delle iniziative se da una parte ha contribuitoa stimolare efficacemente lo studio e l’apprefondimentedei problemi connessi al cinema, dall’altra non (‘3 statesuificente a creare un’unita d'i atteggiamenti. Ancera eggidiversi e centraddittori sene gli interessi che muevene icattelici impegnati in campo cinematografico pur nellacomunanza (lei fini sostanziali che ciascune intende indi-vidualmente perseguire.
Persino di frente al pensiere dei Pontefici, cesi chiara-mente espresso nelle Encicliche e nei discersi, i catteliciappaiono sestanzialmente divisi in diverse e persine cen-tradditerie interpretazieni: il prevalente interesse per icentenuti intesi come prodette esclusive della logica suc-cessione dei fatti fa si che spesso nascaneg conflitti incom-ponibili per celere che parlando di centenuti si riferi-scene a cie che invece e legato all’interpretazione dei fatti.
ll mancate approfondimente della difl'erenza esistentefra cesa rappresentata e rappresentazione della cesa éancora oggi motive delle controversie che dividono pre-fondamente gli sforzi dei cattelici impegnati.
La cenfusione domina il campo in un memento in cuiil cinema assume una importanza crescente nella forma-zione della mentalita e del costume, frustr‘a possibilita esi-stenti, rende ineflicace un’azione necessaria e urgente.
Le polemiche clamorose di cui l’opinione pubblica si enutrita in un pass-ate ancora recente altre non sene ser-vite che a camufl'are la reale entita dei problemi che ilcinema propone agli uomini di coscienza: i casi de (( Ladolce vita )), (( Rocco e i suoi fratelli », «L’avventura ))non sene che aspetti patolegici di un fenemeno assai pifivasto che impegna in una maniera piu profonda la respon-sabilita dei cattelici.
A nessuno infatti sfugge il fatte che mentre i1 cinemasi impessessa egni gierne di piu del sue linguaggie ilpubblice continua invece a rimanere sostanzialmente im-mature e inconsapevele di frente allo scherme. Si pensiall’interesse era esistente per tutte le opere di Bergman eal valere drammaticamente pregnante delle sue immaginie si mediti sulla serie infine di problemi che tale feneme-no pone: quante di cio che Bergman esprime (‘3 state cor-rettamente espresso al puhblico? Che cesa sarebbe acca-duto se all’interesse drammaticamente dialettice del re-gista si fesse sestituito una visione sistematicamente nega-tiva della realta? Basta censiderare per un istante In con-



cezione dell’uomo che sta alla base di molti film della nou-
v‘elle vague per rendersi conto che gli interrogativi posti
non sono validi solo sul piano delle ipotesi ma sono gia
Vivi sul piano della lealta (4).

E tempo che i cattolici si scuotano dai complessi d°i11-
feriorita dei quali sono stati preda sino ad' oggi e che si
rendano conto dei problemi che con la sua sempre piii
vasta difiusione e progressiva maturazione i1 cinema pone
loro.

E” tempo che i cattolici si preoccupino di educare lo
spettatore a leggere 1e immagini in una maniera piii pre-
cisa e consona alla dignita dell’uomo e tempo di matu-
rare nei confronti del cinema un atteggiamento che non
tenga conto solo dei contenuti ma che rilevi la presenza
anche di atteggiamenti spirituali sui quali maggiormente
si concentra la capacita potenziale di bent-3 e di male insita
nel cinema.

E’ tempo cioe che i cattolici-si impegnino in una lotta
che sviluppando il senso critico, atlinando il gusto, ele-
vando il livello culturale giunga a potenziare l’energia
spirituale dello spettatorc e a rafforzare la sua riserva in-

teriore; determini cioe le condizioni essenziali aflinche lo
spettatore possa giudicare ed usare del cinema come uomo
e come cristiano attraverso la sempre maggiore compren-
sione dei valori estetici morali e sociali insiti nell’opera
cinematografica. -

Solo attraverso una radicalc revisione degli atteggia-
menti sino ad ora mantenutisara possibile a-ffrontare con
serenita un avvenire nelquale il linguaggio delle imma-
gini é des-tinato ad avere una posizione di predominio su
tutti gli altri strumenti della co”muni'cazione sociale.

Si tratta percio di adeguare le formule e i criteri ai
problemi ora esistenti' e di individuare gli atteggiamenti
piii consoni ad esaltare le potenziali capacita di bene che
nel cinema risiedono.

Stefano Sguinzi

(41 G11 occhi. 1e orecchie sono Come delle grandi strade Che penetrano
direttamente neli’animo dell’ uomo; e negli spettatori dei vostri film esse sono
hen aperte e generalmente senza difesa. Ora Che cosa penetra dallo schermo
nel piu profondo dellanlma dei gio ani dove via via cresce 11 tesoro del sa_
pere e dove Si delineano 1e norme e i motivi di condotta,mode11andone defi—
nitivamente 11 carattere?

(Primo discorso 5111 film idealc, 21 Giugno 1955).
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11 film colessale é arrivate nel cinema per sa-nare il bilancie censeguende risultati commerciali
eccezionali. Dope l’avvente della televisiene, cheaveva allontanate il pubblico dal film medio an-cerandolo alla propria casa, il cinema ha dovutoescogitare nuove formule per avere il preprie

\pubblico e vi e riuscito offrendegli film grandiosi,spettacolari rievocanti grossi fatti sterici, zeppidi ricostruzioni impenenti, di masse grandiose, dicomparse.
Dovendo parlare di questi film, a bene tenerepresente il prospetto a late, che indica in cifre irisultati conseguiti da alcuni di essi. In questatabella dobbiamo tenere conto dell’aumentato prez-ze medio praticato nei botteghini delle sale ci—nematografiche che, partendo da lire 121,5 del1,953 e salita a L. 156 nel 1959, crescendo re-golarmente. In questi Sei anni, quindi, abbiamoun aumento del prezzo medie di quasi 35 lire.N'elle grandi citta que.st""a'umentow a ancor piunotevole avendo raggiunte anche il 40% perifilm di carattere eccezionale.

II « Quo Vadis» ha re-alizzato complessivamen-
te nelle prime visioni delle 16 citta capezena lire353.755.000; ragguagliando del 40 % tale risul'tato, avremmo un incasso complessivo di cir'ca500.000.000. « | Dieci Comandamenti » hanno rea-lizzato L, 854.000.000 circa ed anche l'ultime delgenere «Be-n Hur» punta sicuramente sui 700milicni,

Le programmazioni di «Ben Hur» sene ancorain corso, pe-rcie é azzardato prevederne I'esito fi-nale, tuttavia si pue ritenere che esse difficilmente
potra toccare i record precedenti. Solo nelle cittadi Bologna e Padova, infatti, ha super'ato gli in-cassi della « Delce vita » che cemanda la classifica
battendo di 4.000.000 circa i «Dieci Comanda-
menti ».

Che I’interesse del pubblico 5i sia rivolte mag-giormente con l’andare del tempo a questi spet-taceli e confermate dalle teniture_ ll «Que va-dis?» fu programmato per 125 giorni; «Guerra
e Pace» per 171, i «Dieci Comandamenti» per267, « Ben Hur » alla sua prima uscita a Roma per104,

Esaminiamo era queste cifre non dal punto d'ivista del pubblico ma da quelle delle Case distri-
bUtrici. ll successe del film di Cecil De Mille hainvogliate distributori e produtteri a presentare
altri spettacoli d'i queste genere. E' naturale che,sia gli uni che gli altri, esaminande il tutto, uni-camente da un punto d-i vista finanziarie, abbiano
pensate di sfruttare la formula dei pelpetteni sto-rici fine al punto di cadere nel ridicolo con epereinutili, quali at Le fatiche d'Ercole :9, cc Ercole e laregina di Libia :9, e simili.

ALCUNE CONSIDERAZIONI SUL FILM COLOSSALE

PrOSpette degli incassi realizzati nelle prime visieni di alcune citta capezona dei film a: Que vadis? »,«I Dieci Comandamenti », e: Guerra e pace» e at Ben Hur ».

Citta Quo Vadis? 10 Comandamenti Guerra e pace Ben Hur
Roma 68.240 184.629 183.434 104.655
Milane 48.820 142.624 122.432 99.439Torine 33.576 7 67.555 60.842 64.342Geneva 26.722 72.214 46.101 34.499Altre citta 176.397 387.818 277.976 279.896

Tetale 353.755 854.840 690.785 582.831

Accanto a film che malamente si adeguane allecaratteristiche del pretetipo, «I Dieci Comanda-menti», tanto da parere contraffazio-ni realizzatecon gusto di bassa lega, sono stati per fortunaprodetti film asselutamente- dignitosi che hannosapute mantenere vivo l’interesse del pubblico perqueste genere di film; su questa strada si e av-viato Dino De Laurentiis quande ha impestato larealizzazione di « Guerra e pace » che, sul mercatoit'aliane, ha realizzato un incasso lorde di oltredue miliardi.
1 film storice-coloSsali attualmente in distribu-ziene sono «l Dieci Comandamenti », a: Guerra epace », «Spartacus no, « Ben Her» e a: Costantino

i| grande»; usciranno prossimamente- « || mo-ndodi Susie Long :9, «a: ll segno della crece », a: ll redei re» 9 « ll Cid ».
L'ormai attuale inflazione dei film celessi im—pone l'ebblige di alcune rifiessioni.
Innanzi tutto a opportune chiedersi: per qualiragieni i produttori cinematografici si impegnane

a realizzare film economicamente cosi gravesi?
Le ragioni sono diverse, anche se esse si ridu-cone ad una sela: la facile collocabilita dei film.Essendo i| poipettene sterico, a velte, malgrado

le sue qualita, un genere di sicuro successe, aabbastanza agevole raccogliere capitali per finan—ziarlo, e, una velta realizzate, collocarlo sul mer-cato,
in genere e lo stesso distributere cinematogra-

fice che, date il relative rischio, contribuisce alfinanziamento di queste opere; per questo l’inSe-rimento del prodetto sul mercato diviene automa-
tico. Alcuni certame-nte si chiederanno perché maiuna casa distributrice si espone al rischio di com-perare, per vendere alle sale cinematografiche, unprodotte di cui non conosce la qualité.

Generalmente questo avviene per una serie diragieni:

—-- non esiste in linea di massima, nel genere d‘eicolessi, il film di ,successe, ma e i1 generestesso che ha successo.
—— in generale l'interesse del distributore non élegato esclusivamente’al film colessale: da soloinfatti non sempre e on successe finanziario.Esso invece, come capefila di un contratto-fiume che trascina con sé in mode indisselu~bile i molti film rimasti invenduti, rende com-merciabile un prodetto che invece non lo sa-rebbe.

ll film celessale viene percie usato come stru-mente della politica economica della casa distri-butrice che a queste mode riesce a co-Illocare pro-detti che da soli non verrebbero mai accettati.‘ llrischio finanziario cemunque persiste; esse tutta-via viene alleviate dal fatto che la sua venditacomporta anche quella dei film indesiderati. E’interessante, a questo propesite, notare le carat-teristiche dei siste'mi di garanzie escegitate perlo sfruttamento di questi predotti:
10 in un contratto di vendita ii film colosso ésempre capofila (cioé e il [Di-0 vendibile e ri-cercato).

2° esse e pagato a percentuale sull’incasse, mapessiede sempre un minime garantito. Per es.:sull’incasso netto la casa distributrice perce-pisce dal 50 al 70 %. Se l’ammentare dellacifra é inferiere al minime garantite (un mi-liene, in genere), il distributore percepisce laquota fissata.

3U ll contratto d’acquiste del colosso comprendeuna certa quantita di film di cgiunta »._ Essi
sono, generalmente, tutti i film'della Casa nonproiettati dalla sala con cui l'accorde vieneconcluse_ Se 51 tiene conto che spesso il di-stributere acquista i| colosso per smaltire 1e



scartine che normalmente non riesce a vendere
si pue pensare che il numero di queste ul—
time sia normalmente rilevante (20-30).

4° Tutti i film cempresi nel centratto devone, ge-
neralmente, essere posti in data al memento
della conclusiene, eppure pagati in anticipo.
Owiamente tutte questo impone aI gestere di
una Sala cinematografica una serie non indiffe-
rente di preblerni:

1° Un contratto-fiume settescritte per proiettare
un colosse impone al gestore una serie inter-
minabile di film scarsamente cemmerciali che

nermaIe programmaziene della sala.
2" L'ebbligo di preiettare, a meno che non Ii si

voglia pagare a vuote, una serie interminabile
di film, spesse non censente di usufruire del
predetl'o di un’altra. || gestore si trova cesi
con la mani legate.

3° La non cemmerciabilita di molti film aggiunti,
spesse, incide prefendamente, a volte fine ad
esaurirle, sul guadagne, spesso non rilevante,
i'ealizzate con il colesso.

Quest] sono in generale i preblemi economici
connessi con i film « sterici ». Essi non sono tali

gene intorno ad essi una serie cIi riserve. Un ot-
timisme incendizionate, quale esiste eggi a Ierc
riguarcle, e asselutamente ingiustificate. Occerre
'una buena close di prudenza e una certa perizia
economica per far s‘l che Ia !ero potenzialita cem-
merciale si traduca in un successo e non in un
fallimento come apesso é avvenuto per il passate.

Seprattutte i gesteri delle sale di preiezione de-
veno avere Ie maggieri cautele trattando queste
argemente ed attendere con pazienza che il frutto
sia mature prima di ceglierle.

pessono, alla lunga, abbassare il Iivello della da negare la lore qualita commerciale ma pen- Giampiero Gemelli

L’UOMO, IL CRISTIANO E IL CINEMA NEL 1960

Raramente penso i| cinema ha suscitato tante violente po-
lemiche rrIotivate da preoccupazioni morali come nel I960.

Eppure se co-nfrontiamo i| numero dei film esclusi e scon-
sigliabili non troviamo che sia di molto superiere a quelle
degli sco-rsi anni.

Deve percio esistere una ragione non ine-rente alla quan-
tita dei film moralmente inaccettabile che spieghi tanta vio-
Ienta reazione da parte non solo di ambienti cattollici, ma
addirittura della stessa magistratura e di tanti settori della
epinione pubblica.

No—n é state rare il case, di aperte reazioni da parte degli
spettatori durante la preiezione del film. || fenomeno si po-
trebbe semplicisticamente spiegare dicendo che i| grade di
immpralita dei film apparsi da qualche tempo a questa parte
ha oltrepassato ogni Iimite ed é apparso evidente anche ai
meno sensibili ed ai pit‘J restii ad ammetterle. Lo spiegare
un sim‘ile fenomeno solo con una questiene di quantita mi
sembra ofiendere I’intelligenza umana eel evidenziare un
,senso di incapacita (rispecchiante forse una convinzione di
impossibilita) a rendere il cinema positive strumento di ele-
vazione dell’uemo. II che é centre a quante‘chiaramente é
detto nei documenti della Chiesa.

Se ‘dobbiamo dire che nel 1960 il cinem’a é state nelle sue
opere morralmente piL‘J negative che non in altri tempi, non
é sole perché ha varcato certi Iimiti, oltrepassato‘ certi con-
fini. O-ltretutto qualcuno potrebbe constatare tale afierma-
zione.

Probabilmente é perché ha evidenziato profo-nde carenze
su on piano umano 'e so on piano cristiane, pro-ponendo 'Ia
situazione che nei risultava come una situazione di vita a
cui é inutile ribellarsi perché impossibile.

Infatti se esaminiamo le motivazioni con cui i| C.C.C. ha
giustificato gran parte dei giudizi di «escluso » per molti

(appunti d'ordine morale)

film troviamo alcune costanti cosi formulate « determinismo
pessimistice, fatallismo distruttore, mancanza di spe‘ranza,
esasperata se-nsualita», ecc.

Siamo percie su un piano. di carenza e di negazione di
quei'valori umani (come ad es. la liberta e la speranza, Ie
realta spirituali) che soli rendono possibile e accettabile la
vita.

E’ indubbio che nulla é piL‘J immorale di quanto nega Ia
possibilita di superare le preprie debole'zze e la capacita
dell'uo-mo .di aderire ad una legge morale.

L’uo-me, ne-I cine-ma del ’60, e visto come on essere pri-
gioniero di revalta chiaramente in opposizione alle sue pit)
profonde e vitali aspirazio-ni. Una prigionia che egli avverte
comp tale e~quindi sente come peso insopportabile, ma
dalla quale sa di non peter evadere (si' pensi a « Rocco e
i suoi frate-Ili »; « Fine. all’ultimo- 'respiro »; « L’avven'tura »,
ecc.). Le conclusieni che logicamente censeguono sono con-
clusioni disperate perché non offrono nessun pesto alla spe-
ranza.

Avrebbe po-tuto iI cinema dello scorso anno aprire una
porta alla speranza?

Rispondere a tale domanda, significa chiedersi: «Chi é
I’ue-mo per il cinema del 1960? » ossia rendersi center da
dove naSce quel dete-rminismo pessimistico, fatalismo di-
struttere, mancanza di speranza, esasperata sensualita di cui
parla il C.C.C. nei suoi giuolizi.

Ho gia accennato che I’ueme e visto come prigioniero inca-
pace di liberarsi.

Aggiungo che questo prigioniero (I’Uomo), non ha nem-
meno nessuno che Io possa Iiberare, perche al di sopra dell-
Ia realta che Io o-pprime, sembra non e-sserci nulla. || sue
Spirito (quello dell'uomo) della cui presenza si ha qualche pal-
lida indicazio-ne nelle tormentate ma irrealizzabili aspirazioni

_

_....._

_
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dei protagonisti deIIe vicende narrate, non ha nuIIa a cuiaggrapparsi. Non a se stesso perche si sente troppo debole,non ai suoi simiIi perché uguali a ILJi, non ad un essere su-p‘eriore-, perché sembra che pur avendone bisogno, nonpossa accetttarIo, non aIIe-reaIta che I’attorniano perche que-ste Io coartano neIIe sue piL‘J profonde aspirazioni.Un essere dunque questo uomo di cui non si danno Ieragioni deII’esistenza, impossibilitato a realizzarsi neIIe suestesse aspirazioni piL‘J'profonde. Da qui nasce Ia dispera-zione di cui sopra.
II cinema deI ’60 cosi come ci si e presentato con queIIasua concezione deII’uomo, non avrebbe percic‘a potuto es-sere diverso da quelIo che a stato anche se avesse- meiovestito Ia protagonista deIIe sue opere, o miiorato’iI Iin-guaggio dei suoi personaggi. Perche I’immoralita che vi épresente risiede soprattutto in una concezione deIIa vitaumana che toie aII’uomo ogni reaIe possibilita di vita.Per essere diverso da queIIo che e stato avrebbe dovutoguard‘are aII’uomo ed aI-I-a sua vita, aIIa realta che Io cir-conda con occhi profondamente diversi. Non vaIe dire cheIa reaIta quotidiana é cosi, senza speranza. Appunto perchétaIe e la situazione, I'Uomo deve essere aiutato sulIa stradadeIIa speranza.

Viene istintivo qui pensare a che cosa sarebbe stato iIcinema se deII'uomo avesse avuto queIIa concezione di cuiparIa Pio XII nei suoi vari documenti, soprattutto neI di-scorso suI film ideaIe. Un essere creato per Ia verita, Ia bon-ta e Ia belIezza e capace di raggiungerla; un essere i| cuispirito 'pur soffrendo deIIa Iimitatezza e deIIe deboIezze in-site neIIa sua natura, é tuttavia capace di superarle percheaiutato da Dio da cui viene ed a cui Con speranza tende.Quanto sta accadendo neI mondo deI cinema non (‘3 dis-simiIe da quanto avviene nei altri campi deiI'attivita uma—na (Ietteratura ed aItre arti) e nelIa stessa vita deII’uomo

di oggi. E’ in atto iI dramma dell’uomo che essendosi stac-cato 'daIIa 'sua sorgente brancoIa neI buio 9 Va ineSorabiI-me-nte incontro aIIa sua distruzione. A meno che qualcuno oquaIcosa non riesca a termarIo.
Questo e il compito del cristiano.~
Quasi compIetamente ignorato del mondo del. cinema, i|cristiano deve tuttavia .vivamente inse-rirsi in .esso, coscienteche é sua missione portare Ia vita Ia dove essa non ‘c’é, edifenderla Ia dove es'sa e in pericolo; “ ‘ '
E’ chiaro come tale presenza non possa Iimitarsi a de-nunciare i dife-tti e i errori, ma debba soprattuttopreoccu-parsi di costruire. Non bastano Ie forbici, non bastano i di-vieti. II cinema oggi ha bisogno di speranza, ha bisogno diocchi nuovi per guardare aII'uomo e aIIe cose, ha bisognodi un nuovo cuore e soprattutto di una nuova anima.Pio XII neI suo discorso suI fiIm ideaIe (iI secondo) diceche iI film « deve adeguarsi » aIIe primordiali ed essenzia‘liesigenze deII’uomoQ Esse sono 'fondament‘almente tre;,_Iaverité,’ Ia'bonta, Ia beIIezza, quasi difl‘razionifl attraverso iIprisma della conoscenza'}, deII’iIIimitato regno delI’essere,che si estende aI di fuori deII’uvomo, neI quaIe esse attuano«una sempre pit) vasta partecipazione aII’essere medesimo».Occorre che quaIcuno dopo averIe fatte an'ima deIIa sUa vitaIe inserisca daI di dentro neI mondo del cinema che é tunmondo fatto prima di' uomini che di coseQ A

II rapporto cristiano—cinema va percie risoIto aIIa stessamaniera dei rapporti che Iegano iI cristiano ai suoi simili,rapporti che si sintetizzano neI comandamento deII'amore.II problema morale del cinema ritengo che rimarra inso-Iuto fine a che iI cristiano non riuscira a inserirsi in» questomondo << con Ia novita deIIa sua vita », non diversamente; diquanto accade in altri settori del vivere di oggit

Don Francesco Ceriotti



UNA PREMESSA
La vita di ogni essere ha un significato solo

quando si svolge lungo Ia linea che per natura gli
compete. E cosi I’agire in cui la vita si estrin-
seca e si costruisce

Ogni essere dal piL‘J umile al piu perfetto ha
un nome che lo definisce e gli traccia una via da
seguire nell'esprimere la sua scelta: ha un nome
che Io qualifica.

Se c’é una persona che non pub rimanere nel
generico, nell’indefinito, che non pub non assu-
mere una propria fisionomia nella vita costui e
il cattolico, e le co-se che del nome di cattolico si
fregiano.

Perché il suo nome denuncia una realta in-
confondibile e chiaramente distinta da ogni altra
Realta creata_ '

Una realta che fa dell’uomo « un Figlio del-
l’AItissimo, un Figlio del Padre che e nei Cieli...
un essere in cui i| Padre, i| Figliolo e lo Sp-irito
Santo stabiliscono la loro dimora in un tralcio
dell’unica vite » Gesb Cristo.

Se Vl’uomo vuol tenersi su on piano vitale, deve
esprimere il suo agire, porre la sua p-resenza
sulla linea propria della realta che e in lui, deiia
realtb divina e se-guirne le- ind‘icazioni.

« Da questo conosceranno che siete miei disce—
poli se voi avrete amore gli uni e gli altri » (Jo,
13, 35).

«lo vi dico: non resistere al male, ma se
qualcuno ti .percuote la guancia destra, porgigli
anche l’altra...». (Matteo, 5, 39).

La lines propria della realta divina nell’uomo
é quella dell’amore. Un amore che d‘iventa forza
di vita cosi permeante da far amare i nemici,
da rendere il Maestro un umile servo che lava i
piedi ai suo discepoli.

E' in questa capacita di amore che serve (che
diventa un chiaro dovere) la forza del cattolico
(ed ancor p-it‘J del sacerdote) di essere cattolico
ovunque anche fra le realta piu ingrate e refrattarie,
perché in o-gni cosa egli sa scoprire un’attesa:
l'attesa della rivelazione dei Figli d‘i Dio che fa
gemere ogni creature per il desiderio e che crea
un legame anche pib stretto fra l’uomo fatto da
Dio ed il creato.

SIGNIFICATO DI UNA QUALIFICA
a) La sala cinematografita cattolica é indubbia-

mente una afiermazione dl presenza (se non altro
per ii grande numero) uh mezzo d‘i azione per
moltissime parrocchie.

E’ ovvio che se essa vuole essere un’afi‘erma-
zione di presenza cattolica non pub essere che
sulla linea d’azione tipica del cattolico: Ia linea

PERCHE’ IL CINEMA POSSA DIVENTARE MIGLIORE

deli’amore. Un amore che inserisce la sala catto—
lica nel mondo del cinema per fare un servizio
all’uomo, migliorandolo. _

Diranno allora i documenti della Chiesa parlan-
do delle finalita della sala cattolica che essa deve
tendere:
— ad ofi'rire spettacoli istruttivi e ricreativi ad

ispirazione cattolica;
-- ad oFfrire Spettacoli particolarmente adatti alla

gioventu;
-— a diventare sussidio alla predicazione pasto-

rale,
ad essere strumento di elevazione, di educa-
zione, di miglioramento.

Ossia deve avere come preoccupazione, come
criterio di conduzione l'uomo. Non un uomo
astratto, ma il concreto uomo che e lo spettatore
considerato non avulso da una realta di vita, ma
in essa immerso, accostato non come un essere
chiuso nel suo piccolo mondo, ma ap-erto sul-
l’infinito mondo divino, a cui appartiene e a cui
tende (sia pure fra mille ostacoli (interni ed ester-
ni) che ne rallentano l’andare.

Questo uomo, cosi concepito, la sala cattolica
deve servire, deve amare.

Per altri l’uomo Sp-ettatore sara un qualcosa
che serve (a fare soldi forse), per la sala catto-
lica (e per chi ne ha la responsabilita) lo spet—
tatore e colui che ne giustifica l’esistenza per la
sua esigenza ad essere servito, ad essere amato.
E' da questa destinazio-ne ad esprimere in un
modo aderente ad un bisogno, l’amore che serve,
che la sala cattolica si qualifica come tale.

b) Mettere l’uomo come centro di interesse
della propria azione e mettere ll cinema,

ll cinema considerate nella sostanza della sua
realta che lo classifica soprattutto come un fe-
nomeno umano.

Un fenomeno umano:
--- nella sua origine
— nella sua destinazione
—-— nel suo esprimersi (linguaggio)
-— nel suo influsso.

E’ sommamente impbrtante porre il cinema su
un tale piano per non correre il rischio, travisan-
clone la natura, di farne un uso errato. Se e un
fenomeno umano per i motivi sopra elencati, e
(sicuramente) un mezzo che crea un rapporto
tra uomini e percib pub rientrare in una zo-na di
interesse cristiano, addirittura sacerdotale=_

(1.) E’ un fenomeno umano nella sua origine
non tanto p-erche su un piano tecnico ripete la
sua nascita dell’intelligenza umana, ma soprat-
tutto perche nel. suo complesso (tecnicorartisti-

QUALIFICARE LA SALA CATTOLlCA

co) cosi come appare in ogni singola opera, na—
sce da una intelligenza e da una volonta umana,
quella del regista.

Ogni film racchiude un poco del mondo di una
persona. Un mondo dolorante, talora penoso, scom-
pensato, che non potra forse essere acquietato,
che‘dovra anche essere condannato nella ideo-
logia che lo sostiene, ma che non po-tra mai
essere disprezzato o trascurato, soprattutto da chi,
continuatore di una missione redentrice, e impe-
gnato a ridare significato nuovo all’agire umano.
Cosi e possibile amare e servire- il cinema perché
in lui si ama e si serve un uomo.

Una presenza cosi orientata sara una presenza
costruttrice quale forse raramente fino ad oggi si-
e avverata.

Gesu ha condannato i| male, ma ama chi lo
commette, e il suo amore trova la strada della
redenzione.

Forse abbiamo iroppo condannato il cinema di-
menticando la realta umana che-essa nasconde,
precludendoci la via a redimerlo. Rivalutare con
azione intelligente l’uomo che di se ci parla nel-
l’opera cinematografica e compito della sala cat-
tolica e di chi ne ha responsabilita~

(2.) Se il cinematografo non avesse avuto un
pubblico probabilmente sarebbe morto appena
nato.

L’interesse del pubblico andb invece sempre cre-
scendo sino a raggiungere cifre astronomiche di
spettatori e di gente interessata, come forse nes-
sun altro fenomeno.

ll cinema é talmente legato allo spettatore da
esserne condizionato nel suo stesso costruirsi su
un piano tecnico, morale, artistico. '

Anche in questo suo « inter-essere» un pubblico
e evidente l'aSpetto umano del ienomeno cine.-
matografico e il suo esigere una presenza cri-
stiana come la esige ogni cosa che interesse al—
i'uomo. La sala dattolica cinematografica b Io
strumento che, crea il rapporto tra film e pub-
blico.

E’ necessario che il responsabile abbia coscien-
za di tale strumentalita e tutto diSponga afi‘inche
tale missione avvenga con la dignita richiesta
dalla nobilta dei termini da rapportare (che sono
uomini).

(3.) L’enorme interesse del pubblico per il c_i-
nema e indubbiamente dovuto al modo di espri-
mersi di quest’ultimo che a andato via via co—
struendosi in un vero e prop-rib linguaggio, con
una propria grammatica ed una propria sintassi,
la cui componente principale é l'immagine visiva.

Un linguaggio che si e dimostrato adattissmo



a veicolare idea in ogni ceto della socie-ta umana
per la sua estrema comprensibilita, sottolineando
ancora maggiormente I'aspetto umano del fe-no-
meno.

Quando una sala cattolica as ospitalita ad una
opera cinematografica, da via libera alie idee con-
tenute nell'opera stessa e in certo senso Ie avalla.

\La responsabilita e evidente e la necessita di
una scelta troppo ovvia perché sia sottolineata.

Ed é pure chiaro come I’incompetenza possa
portare a tristi conseguenze e creare o sostenere
situazioni che vorremmo invece distruggere o
almeno modificare.

(4.) lntimamente legato al modo cli esprimer-
si, tip-ico del cinema, alla sua capacita di comu-
nicare idee, é l’influsso che esso esercita su ogni
genera di spettatore. « ...a volte ci chiediamo- se
i dirigenti industriali e cinematografici conoscono
in tutto il suo valore il potere che esercitano sul-
Ia vita sociale', sia sulle famiglie, sia in piL‘J vasti
raggruppamenti civili.

Gli occhi, le orecchie sono come grandi strade
che penetrano direttamente nell'ambito dell’uomo,
e n'egli spettatori dei 'vostri film: esse sono bene
aperte e generaimente senza difesa. Ora che cosa
penetra dalio schermo nel pit) profondo deil’a-

nima olove via via cresce il tesoro del sapere dei
giovani e dove si delineano Ie norme ed i mo-
tivi di condotta modellandone definitivamente il
carattere? » (Discorso di Pio XI] 30] film ideale).

Nessuno, penso, puo contradolire Ie- gravi, pre-
occupate parole di Pio XII.

Puo il responsabile di una sala cattolica non
preoccuparsi di che cosa penetri dallo schermo
nell’animo degli spettatori che egli accoglie? Puo
non preoccuparsi e dirsi ancora cattolico?

La sala cattolica 'na un nome che le traccia una
via, Ia sola .percorribiie per poter vivere.

’
Don Francesco: Ceriotti

lL VOLTO DI UNA SITUAZIONE SOCIALE

II Circolo |.C.A. ([ncontri Cinematografici Aziendali) del Centre Studi
Cinematografici di Milano ha iniziato i| suo programma di questo anno con
un ciclo destinato a problemi sociali. Riportiamo qui aicune asserzio-ni, rac-
colte dai dibattiti, sui film componenti ii ciclo.

L’elemento comune ai cinque film del ciclo sociale 62 date dalla «dim-
colta (ma necessita) di conciliare- I’interesse dell’individuo con quelio della
classe o categoria alla quale esso appartiene».

Consideranclio complessivamente i ClaEi film, si puo trarre, in sintesi, un
discorso fatto come segue.

L’individuo ha degli interessi che possono anche identificarsi con dei do-
veri verso Ia famiglia e poggiare su pretesi diritti (es. diritto di lavoro,
diritto alla casa, diritto ad' un salario sufficiente per sé e per la famiglia,
ecc.).

La difesa. di tali inte-ressi e” I’esercizio dei diritti deve essere fatta non
individualisticamente, ma tenend‘o conto dei diritti e degli interessi di chi
\e. nella stessa situazione ed in mode tale da non recare danno alla solida-

FURORE non dura che un breve attimo.

Ci mostra il volto cli un'America E .a questo purito .che, nel-pror. .. .. tagomsta, afi‘iora ll bisogno di r:-In crlsr, la crISI del 1929; con Ie
cerc re il mod . cl lltremende disillusioni, ie emigrazio- a 0 per uscwe a a

hi i frutti denibdio e della mise- miseria, dalla disperazione assillam
~ te, dalla paura di dover continuare

[ascia speranza.
L‘incontro con il pastore risveglia in
Tom on moto di ribellione che Io
scuote dal torpore- in cui Ia miseria
lo aveva gettato e lo riporta a cre-

ria. Lo scopo del regista e quello
di penetrare quella realta umana
che e la famiglia Joad, per arri-
vare a scoprire sino a che punto ii
dolore puo sconvolgere e modificare
i'animo di un uomo e indicare
quali forze possano sostenerlo eclar-

una vita che non

dere. L’uomo, per John Ford, non

VISTO ATTRAVERSO ~IL CINEMA
rieta di classe, adempiendo cos} i piL‘J universali e fondamentali doveri versoii prossimo. '

i rappresentanti della categoria, d'altra parte non devono difendere solo
gli interessi piL‘J appariscenti (e spesso puramente materiaii) della collet-
tivita, ma preoccuparsi anche degli interessi di ciascun individuo e sopra-
tutto rispettarne la dignita

Non é lecito in nome dalla solidarieta di classe, isolare ed opprimere l’in~
dividuo, togiiendo al singolo in concreto, quella liberta che sul piano teo-
rico si rivend‘ica per la collettivita.

Le situazioni individuali (soprattutto quando riflettono problemi di ordine
spirituale) vanno prese in conside-razione, indagate, apprezzate soprattutto
dagli appartenenti aile stesse categorie, se si vuol evitare che l’individuo che
si vuol sottrarre ad una schiavitU, ricada in un'altra schiavitfi ancor piL‘J di-
sumana, in quanto frutto dell’oppressione del fratello contro il frateilo.

Esaminati singolarmente i film del ciclo cosi ci si presentano..

vare il modo di mettere tutti d'ace
cordo, e alla ricerca del quale Tom,
i| protagonista, si avvia nell’ultima
scena.

dramma della lotta‘contro lfeccessiva
e l’ingiusta ricchezza degli altri e lo
sfruttamento di un popolo ritenuto
inferiore solo .perché cli razza di-
versa. ‘-

"1

II motivo conduttore‘ del film (‘2
raccolto intorno alla continua aspira-
zione verso l’uguaglianza e alla ne-
cessita di un’unione all’interno della
famiglia e tra le famiglie_ ll film si
apre con uno sciopero di protesta con-
tro _|'ingiusto sfruttamento praticato

SFIDA A SILVER CITY

La miseria, I’amore, il desiderio di
giustizia e di Uguaglianza, Ia condan—
na de! mondo dei ricchi che si oppone
a quello dei Iavo-ratori, sono temi ri-
presi e svolti anche nel secondo film,gli capacita di reagire.

La miseria e la fame portano la
famiglia tutta al limite delle forze:
i piL‘J deboli, fisicamente e spiritual-
mente, sono lasciati lungo Ia via,
mentre gli altri continuano nel loro
viaggio alla ricerca cli quel posto
che ridoni loro la speranza in una
esistenza migliore che, raggiunta,

puo soccombere neppure di fronte
alla miseria pit‘J completa: «ovun-
que sia un uomo che sofl‘re, che
combatte per la vita, ovunque ii
genera umano si siorza per elevar-
si, la io saro ». C’e sempre qual-
cosa in cui I'Uomo puo e cleve cre-
dere per continuare a vivere: i|
lavoro, I'amore, la giustizia, I’Ugua-
glianza; qualcosa che serve a tro-

noto anche sotto ii titolo di « ii sale
della terra ».

L’interesse umano é fornito clal
racconto-della vita famigliare dei
Quintero, una famiglia di minatori
del Nuovo Messico che, come tante
altre, vivono in una situazione di mi_
seria. l loro problemi domestici (l’a-
more e la miseria) si aggiungono al

dai proprietari yankees: esso serve
come punto di partenza per lo svol—
gimento del dramma interiore dei due
protagonisti. La presa oli coscienza dei
minatori che si concreta nella rivoita
contro I‘ingiustizia, si realizza paral-
lelamente a ‘quella, tutta particolare,
delle donne, sorta come desiderio di
aiutare i loro mariti e, via via,'sem-
pre piL‘i sentita e vissuta nella ricerca
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di una emancipazione da un mondo
che Ie riteneva ancora sottoposte e
inferiori ail’uomo. ll desiderio di u-
guaglianza e il suo raggiungimento
non avvengono senza dolore: il com-
portamento di ESperanza, dapprima
timido poi sempre piUcosciente, pro_
voca in Ramon, il marito, e nella don-
na stessa un profondo e doloroso con—
flitto che viene superato quando, ii-
berata la mente da ogni pregiudizio,
Esperanza diviene veramente se stessa
e afi‘ronta con fierezza e dignita la
mano di Ramon, alzata contro di lei,-
Ramon, dal canto suo, sepp-ure pit:
lento nella risoluzione del suo pro-
blema, e un animo rivoluzionario che
ha finalmente compreso che la sua
Vittoria non e quella di un uomo solo,
ma circondato da _altri uomini che
cercano la loro forza nell'unione: la
giustizia e la liberta non si possono
difendere se non in assoluto, in ogni
campo e in ogni luogo.

CRISTO FRA l MURATORI

E’ la storia della misera esistenza
di un muratore italiano emigrato in
America che, perdendo la vita sul Ia-
voro, riesce a procurare alla moglie
e ai figli la casa che non era mai
riuscito a costruirsi da vivo,

Viene presentato l’ambiente dei la-
voratori coi loro proble-mi sociali, e-
conomici, politici. Attraverso ogni
personaggio si intuisce la crisi che
dilaga nel paese e che trasforma gli
amici in nemici‘ per una mezza gior-
nata di lavoro. La fame e il bisogno
Ii allontanano: eppure é sufiiciente
che Uno ofi‘ra ad un altro cio che
forse gli spetterebbe, perché ognuno
riprenda il preprio dialogo interiore,
spezzatosi per un attimo. Un proton-
do, antichissimo dolore si intuisce da
ogni loro parola.

A que-sto punto ‘si inserisce il per-
sonale problema del vero protagoni-
sta del film, Geremia, il quale si a!-
lontana dai compagni di Iavoro e dal—
la famiglia, iniziando un periododi
vita colmo di crisi interiori, di di-
sperazione e‘di solitudine. ‘Le amare
parole di‘Kathleen, una donna che
cerca di ricompensarlo con un po' di
amore dalla misera vita che conduce,
Io riportano improvvisamente all’a—
mara realta del tempo che é trascor—
so, forse inutilmente' e irreparabil-
mente. Si rende allora consapevole del

vuoto che lo circonda: non ha pit‘J
amici tra i suoi compagni di lavoro,
e considerate un traditore, non ha
piL‘J famiglia e l'afietto di Kathleen non
gli basta. E’ un mattino nuovo, quel-
lo del suo Ultimo giorno: esso gli
portera' la gioia di' risentirsi di nuovo
un lavoratore fra gente amica, ma
con la gioia anche una tragica morte.

Geremia é cambiato: Annunziata e
i compagni Io hanno ritrorvato, sia
pur per brevissimo tempo, rivedendo
in lui I’una i| marito, gli altri I’ami-
co. La morte tronca tutto ma- non .Ia
certezza, per tutti loro, di essersi ri-
trovati: mentre Annunziata avra fi-
nalmente la casa nuova, cui sara le-
gato il ricordo di un uomo buono, il
quale aveva ricercato nella vita qual—
é’osa che valesse la pena di essere
vissuto._

IL FERROVIERE

E’ la storia di un uomo nel mon-
do del lavoro, vista in una partico—
lare situazione famigliare e sociale.

Una situazione di rottura in am-
bedue gli ambienti: coi figli in seno
alla famiglia, cogli amici e con la
organizzazione sindacale nel mondo
del Iavoro. Del suo mondo l’unico
abitante é lui stesso; nessuno vi
entra né vi puo entrare perché é
troppo angusto e per gli altri non vi
(‘9 posto. Egli crede d‘i bastare a sé
stesso e di non aver bisogno di nes-
suno, come Ia locomotiva che egii
guida non ha bisogno dei vagoni per
correre sui binari.

Ma viene il momento del dolore,
il memento della verita nella vita:
per un incidente occorsogli sul ia-
voro ‘e retrocesso, ed egli si sente
percio una vittima, un perseguitato.
ln realta la solitudine in cui aveva
vissuto e a cui forse era stato spinto
anche dalla incomprensione degli al—
tri, e la sua tragedia. Tutti gli sono
nemici (almeno cosi egli avverte Ia
situazione): i figli, gli amici del la-
voro, l'organizzazione sindacale. Per
lui le colpe sono tutte degli altri, e
percio si mette contro tutti: diventa
crumiro, se ne sta lontano i| pit:
possibile dalla famiglia dalla quale
scaccia i figli. Nessuno pii‘J riesce a
comprendersi perché ognuno é chiuso
in 5%: stesso, anche la figlia che si
e sposata si separa dal marito: non

sanno comunicarsi o Forse hanno
paura.

A risolvere Ia situazione disperata
sara I'amore inteso come necessita
di comunicazione, al di sopra dei
difetti Che possono esser di ostacolo.
L'amore tenuto vivo dalla figura dei_
ia moglie che sofi‘re senza odiare,
l’amore che fa breccia nell'ostinato
isolamento del protagonista per ope_
ra del figlio pit‘J piccolo, e lo aiuta
a vedere il vero volto della amicizia
al di la dei contrasti.

Ritorna Ia gioia in lui, nella fa-
miglia, nell’ambiente in cui vive:
ritrova i figli, ritrova gli amici, ri—
trova soprattutto se stesso. Sotto Ia
spinta della stessa forza i due gio-
vani sposi separati si riconciiiano, e
per i vecchi amici nulla e piL‘J gradito
che festeggiare la sua guarigione.

LA TORTURA DEL SILENZIO

Chiara denuncia di una data so-
cieta e delle sue aberrazioni il film
di Guy Green ha concluso il ciclo.

E’ la storia di un uomo che si
rifiuta di partecipare ad uno scio-
pero del quale non vede I'utilita, e
provoca, col suo atteggiamento nei
riguardi della collettivita, una rea-
zione che si manifesta prima in mi-
nacce, poi in violenze e nella tre—
menda cc tortura del silenzio » e alla
fine in un vero e proprio attentato.

Impostato drammaticamente sulla
rappresentazione di una realta so-
ciale, e sulle ripercussioni che tale
'realta ha in un uomo e nel seno di
una famiglia, « La tortura del si-
lenzio» suona, per tutto I’arco del
suo svolgimento, come aperta con-
danna di un certo sciopero, e di un
certo tipo di rappresaglia.

Lo sciopero infatti, di per se la-
gale strumento di positive rivendica-
zioni, é avvilito, in questo film, a
cieco 'strumento nelle mani di un
“Iosco” individuo, che se. ne serve
per attuare misteriosi piani di sabo-
taggio, D'altra parte' que'lla. che e- la
naturale reazione dei Iavoratori n'ei
riguardi del «crumiro », diventa in
questo film una vendetta sistematica,
violenta, direi quasi sadica, contro
l’individuo, non solo, ma contro la
sua famiglia, che di entrambi incrina
le str‘utture pit: intime (Ia crisi ner-
vosa del protagonista che tende i
rapporti famigliari, il rivoltarsi del

figlio contro ii padre dopo il terri-
bile a: scherzo» di cui e vittima nel“
ia scuola).

Un'analisi drammatica piL‘i appro“
fondita del film ci mostra, pero, co—
me di fatto quello accennato sia il
duplice aspetto di un’unica, pit‘J ge-
nerale condanna che si rivolge alla
collettivita stessa, alla sua vuota in-
coscienza.

Lo sciopero diventa, infatti, lo
strumento cieco in mano degli agi-
tatori di professione, e si piega a
scopi che anziche giovare, nuocio-
no ai Iavoratori, quando a solo quan_
do coloro che Io attuano non hanno
coscienza e consapevolezza del loro
stesso agire (e che proprio questo
avvenga nella collettivita dei lavo-
ratori inglesi Green ha cura di di-
mostrarcelo, espressivamente piL‘J vo|_
te: la votazione in assemblea, I'in-
tervista alla televisione); solo Ia
mancanza di consapevolezza e di
coscienza umana, d‘altra parte, pub
esasperare una vendetta fino ad un
tale eccesso di di5umanita.

Una tale collettivita non pub dun-
que apparire che come una massa di
individui senza nome, i quali nella
unione trovano non gia l'afiermazio—
ne (come ad esempio in «Sfida a
Silver City»), ma il livellamento
della personalita: il film vuole de-
nunciare e condannare, prima di
tutto questo.

Un'impostazione caricata e paros-
sistica nuoce pero non poco al film.

La rappresentazione della realta
sociale (della collettivita, dello scio—
pero), la caratterizzazione dei per-
sonaggi (dell’agitatore, dei a: teddy-
boys », del capofabbrica, del prota-
gonista stesso), la delineazione del-_
l'ambiente (seprattutto dell'Opinio-
ne pubblica, dei giornalisti, ecc.)
appaiono infatti esasperate e for-
zate, e lungi dal conferire maggior
incisivita al, film, portano, al con-
trario, Io spettatore a reSpingere co-
me inaccettabile, percheal limite
delliassurdo, una soluziOne in realta
positiva, ad Uh problema eStrema~
mente attuale.

Pitt convincente, oltre che dram-
maticamente pit: valido, come» e sta-
to rilevato durante il dibattito the
he concluso iI ciclo, I'episodio paral-
lelo ne a ll Ferroviere»: anche'nel
film di Germi un uomo'si rifiuta di
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"Uha conoscenza

-c0municare

lNTRODUZIONE AL LINGUAGGIO
ClNEMATOGRAF-ICO

E’ inut‘ile, mi sembra, Spiegare perché occorra
approfondita del linguaggio ci—nematografico; é avidente Che solo tale cono-

scenza puc‘) perme-ttere un discorso serio e una vi-sione profonda. delle Opere cinematografiche. L'e~videnza insita nell’immagine, la sua capacita cli
istantaneamente allo spettatore val-gono si, ma so on piano psicologico o cli spettacolo;

di per sé non danno la possibilita di un approfon-
dimento e di una presa cli coscienza plU valida dei
singoli films.

ll problema che invece si propone é: a quale
'caratteristica bisogna riconclurre tutti gli elementi
clel linguaggio cine'ma-tografico?

La risposta é ovvia: al Imovimento. Nel cinema-
tutto acqui’sta valore e possibilita 'espressiva solo se"partedpa‘, in un modoo in un altro, al movimento

Partiremo quindi dal movimento pio'immediato
'3' Che colpisce mag'giormente, quello dei soggetti
'riprodotti, q'uincli passe‘remo Eai movim'enti attuati

"con la cinepresa, poi all’organizzazione dinamica dei
va'ri valori fotografici (di per sé quinoli statici) nel
montaggio e finalmentelal movimento che si'__crea

—--‘.- .5:-

IL LINGUAGGIO CINEMATOGRAFICO

nell’accostamento delle immagini visive con le im-
magini sonor'e.

Dove po-ssiamo ritrovare gli elementi clel linguag-
gio? |l luogo e lo schermo e solo lo schermo; la
tecnica di ripresa verra citata solo per chiarire i.vari efietti 'tra lo-ro, mai per se stessa.

Poiché la re-alta del film é l’immagine, quell’im-
magine che sullo schermo si clipana d’innanzi agli
occhi degli spettatori, é evidente Che non é la
causa tecnica che interessa il linguaggio cinemato-
grafico, ma il particolare effetto ottenuto.

Si puo parlare dell'efi‘etto in due sensi: quello
oggettivo della descrizione dell’efTetto (ad es. pri-
mo piano: taglio dell’inquadratura all’altezza del
petto clel soggetto) e quello delle sue possibilita
espressive. Qui inizia pero una zona oli ricerca piut-
tosto fluida: alcuni sostengono l’impossibilita cli
dare un benché minimo significato ai singoli ele-
r'nen‘ti Ciel linguaggio, altri che tale classificazione
é possibile e auspicabile

La soluzione che 'ci sembra 'migliore é quella di
rintracciare, via via che si passano in rassegna i
vari elementi linguistici, le possibilita espressive Che
sessant’anni cli cinema hanno messo in luce; solu-
zione cioé c'ne permette oli ragguagliarci sulle ca-
pac'ité espressive dei vari elementi senza fissarli epronta ad‘accogliere nuove modalita e nuove idee.

partecipare ad uno sciopero, ma lo
fa senza ostentazioni e per un mo-
tivo di chiaro e le-ale dissenso col suo
sindacato Che nonlo ha difeso quan-
'do ebbe l'ingiusto declassamento, e
perché non ha voluto inserire fra Ie
rivendicazioni la diminuzio-ne dei
turni di lavoro per evitare eccessivi
afl‘aticamenti e conseguenti possibili
disgrazie; anche nel film di Germi
i compagni del ferroviere lo isolano
ccme "crumiro", ma la ripresa di
contatto ed il riconoscimento dell’inu-
tilita di un atteggiamento ostile av-
viene per un ripensamento umano e
per una delicata azione dell’amico,
assai piL‘i convincenti e toccanti delle
violente reazioni e dell'artificio-sa au—
tocritica finale dell’amico dell’operaio
ingiese.

La ricerca del parossismo e della
esasperazione nelle situazioni come
nei personaggi, a scapito di un ap—
profondimento psicologico, umano e
spressivo, costituisce essenzialme-n-

te il iimite dei film di Green, e ne
infirma, oltre ai valori drammatici
ec! estetici, Ia stessa capacita di pre-
sa e di convincimento.

ll. MOVIMENTO DELLE « COSE ))

ll cinema trae tutto dal movimento: il suo nome,
l’attrazione sulle folle, la sua originalita, i principi
della propria estetica,_la sua stessa ragion d'essere.

Al cinema le « cose» si muovono. Questa affer—
mazione empirica, puerile finché si vuole, enunciapur sempre una verita; il sense che- comunemente
si da a questa frase é ce-rtame-nte superficiale-; in-
fatti non é che uno dei tanti aspetti che il movi-
mento acquista nel tradursi in linguaggio cinema-
tografico, tuttavia lo prenderemo come punto di
partenza poiché é note a tutti, quindi non puc‘) e-s-
sere messo in dubbio.

Le cose si muovono nella re—alta, vengono captate
e riprodotte staticamente nella pellicola, sullo scher-
mo viene ioro resrituito il movimento originario.
Questa possibilité apre gia uno spiraglio all’espres-
sione: si puc‘; coyliere uno stato dl’animo non da un
tono di colore come in pittura, 0 da un rapporto
di masse come in scultura, ma attraverso il mo-
vimento di un occhio o cli una cascata. Pensate
quante volte la morte in cinema viene espressa da
un lento scivolare della mano 50pra la coperta sino
a penzolare inerte.



tre t'iiOi :

Nella scelta dei vari movimenti il regista ha gia
il potere'di limitare, e quindi in un certo senso in-
formare secondo Un proprio piano, la materia che
ha di fronte. E qUi trove il proprio posto la recita-
zione.

L’attore puo far parte {ii scuole diverse di recita-
zione: i1 metodo Stanislaskj e dell’ Actor Studios
muove .da] principio che per potere esprimere. bi-
sogna. sentire e quindi impone all’attore lo sforzo
di immedesimarsi nella' prop’ria parte (e 1a (2051

edetta «recitazione a caldo‘ >>); altre scuole invece
fanno propria 1a teoria-di'Diderot («Paradoxe sur le
commedient»: a l’estrema sensibilita che fa 11 me-
diocre attore, e la mediocre sensibilita che fa il cat-
tivo attore; e la nessuna sensibilita che fa il gran-
de attore) ,scuol'e cioe che, come Brecht, sostengono
che tutto dev'essere costruito dall’attore razional-
mente cache, l‘attore deve sempre essere fuori e.
staccato dal'personaggio (« recitaeione a freddo >>).

Ma qualunque sia il punto di partenza, e qui ab-
biamo due tecniche opposte, per I’attore il film' ri-
‘man‘e identico: come'manifestare sensibilmente, equindi nel movimento, un processo interiore,

Qui Ia liberta del regista si esplica nello scegliere
il movimento che in quel particolare istante- gli ap-
pare piL‘J funzionale e la grandezza dell’attore nella
capacita di rendere un complesso di movimenti (at-
teggiamentovdel voltoitmodo di gesticolare, vol-
gersi degli sguardi,~e‘tc.) nelle sfumature- deside-
rate.

Ma quando dalla pura riproduzione tecnica 51
cerca di~ passare 'all’espressione, l’uomo e sempre
portat’o ad operare una deformazione sulla materia
\che’ha'~'d='innanzi." ‘ '-

ll‘nsistema piL‘i immediato per alterare il' movi-
mento e quello' dell’accelerat'o'e del rallentato.

La pellicola cioé che durante la proie-zione ha 1a'velocita- di scorrimento di 24' fotogrammi a1 secondo
se 'durante'la ripresa si sara. svolta piu lentamente,
pl'oiettera dei movimenti accelerati e accadra in-
xiecei i1 icontrario se la velocita di ripresa- sara su-
periore.

--ln realta qUesta deformazione viene per lo pit:
usa'ta neifilhfi di ’aVanguardia 0 come trucco nel film
di avventure. Be on punto di vista eminentemente
espressiyo -un leggero rallentato 10 Si ritrovaspesso
nel film giapponesi. Kurosawa ad esempio lo usa pill:
-v_o:|te durante «I. sette Samurai», nelle uc‘cisioni:
.il cadere rallentato del corpo ucciso, il suo leggero
rimbajlzo sul suolo e la polvere mossa lentamente
tendono a diiatare I’atto, ingrandiscono il potere
drammatico della scena dandole un sapore epico.

- ' Un secondo ‘metodo 'pe‘r-deformare il 'movimento
delle-« cose » a quello attuato con gli obbiettivi.

Di obbiéttiVifcome tutti sarino, ve ‘ne sono di

il‘lhormale, obbiettivo il cU-i arigolo di visuaie a
molto simile a'quell'o dell’ocChi'o umano e quindi
mostra cic‘) che pre-ssapoco si vedrebbe ad occhio

an udo’.

il grand’angolare,

a) angolo di visuale molto piL‘J largo dell’occhio u-
mano.
porzione di realta ripresa molto pit) grande che
quella? vista ad ccchio nudo nella medesima po-
SlZlOl’le.

b \n...’

c) a!lontana le cose.
d) da agli ambienti un senso di vastita superiore

alla realté.
e) esalta i vari piani (Ie ’quinte’ in senso teatrale)

tra di loro, stacca cioe lo sfondo dagli oggetti
che si trovano a dii‘ierenti distanze dalla cine-
presa.

f) esalta la prospettiva.
g) aouisce l'eFFetto del movimento.

il teleobbiettivo (Iungo focale).

a) angolo di visuale molto pit‘: stretto dell'occhio
umano.
porzione di realta ripresa moltolpiL‘i piccola di
quella percepita ad occhio nudo nella medesima
posizione.

b N—I

c) awicina Ie cose.

e) appiattisce i piani diminuendo le distanze fra
oggetti con difi‘erenti distanze dalia cinepresa.

f) tende a diminuire l'efl‘etto della prospettiva.
g) attenua l’ef’ietto del movimento.

Di tutti questi particolari eFFetti quello che ci in-
interessa ora in mode particolare e I’Ultimo.

Qui il movimento non viene rallentato o accelle-
rato realmente, ma la deformazione del punto (e),
variando il rapporto che intercorre tra i| soggetto
in movimento e lo sfondo o i vari piani intermedi,
da' un e'FFetto notevolmente accresciuto o diminuito.

Una riprova di come una certa velocita possa, pur
sempre rimanendo costante, dare una differente im-
pressione di Se, puo essere constatata da un treno:
chi viaggia infatti prova una diversissima impres-
sione della propria corsa se osserva il terreno vi-
cino 1e rotaie (senso del movimento acuito) 0 se
osserva 1e montagne sullo sfondo (senso del movi-
mento diminuito).

Negli obbiettivi, se pur per una ragione‘ diversa,
capita il mede-simo fenomeno e siccome Io spettatore
non sa quale fosse in realta la velocita del movi-
mento, accetta come dato di fatto l’impressione che
ne riceve.

"'Spesso si trova- il ’grandangolare' usato in questo
senso nei film giapponesi: un uomo fugge nella
foresta, la ripresa efl‘ettuata con questo obbiettivo,
esaltando i vari piani degli alberi, crea una convul—
sione nel movimento dell’uomo, cosi da comunicare
nello spettatore l’orgasmo e la paura, E cosi ancora
l’esempio del ’Riccardo Ill' citato da Padre Tadd‘ei
nel suo corso sul linguagg‘io: sala del trono; obiet-
tivo grandangolare: i| re e se-duto sullo- sfondo;
entrano ‘uomini con fiaccole; il re decide di partire
per la battaglia; balza dal trono e pe-rcorre lutta
la sala; il movimento viene potenziato dall’obbiet-

‘tiVo e riesce ad esprimere l'esaltazione d’el re in
quella particolare situazione, Ma pii‘J ava'nti nel film:

:sala del tro-no; il flglioletto del re cammina verso il
‘trono paterno; ma il regista vuole farci sapere che
Sell bambino cerchera di farsi re verra ucciso e al-
lora, a difi‘erenza della prima volta, usa il teleobbiet-
tivo. ll movimento viene cos‘i rallentato, sembra che.
il bambino vada avanti a fatic'a e ne scatur'isce uh
momento altamente drammatico.

ln. questo caso si ha un elemento di notevole, n03

tevolissima portata espressiva, proprio perche il fat-
tore tecnico e meno avvertibile che altrove.

Con la scelta del momento particolare, con la re-
citazione, con I’eccelerato e il rallentato, con Ie de_
formazioni date dagli obbiettivi si esauriscono gli
elementi di linguaggio che riguardano il movimen-
to delle « cose », inteso nel senso pic: supe'rficiale',
cioe come riproduzione del movimento dei sog-
getti.

Ma il solito adagio della Montagna e di Mao-
metto ha sempre valore, e cosi il cinea‘sta, esau-
riti i soggetti in movimento di per se stessi, di
fronte ad un panorama, ad un scggetto immobile,
ad un palazzo, é lui che si muove. con la cine—
presa.

Esiste quindi tutta una serie di movimenti,i
quali non d-ip-endono plU dal soggetto, e che ven-
gono comunemente denominati i movimenti di
macchina.

Per chiarezza 5e ne possono distinguevre tre tipi:
le panoramiche, le carrellate e i movimenti com-
posti (misti cioe di panoramiche e carrellate).

I movimenti piL‘i semplici, le panoramiche sono
quelli ottenuti facendo ruotare Ia cinepresa sou se
stessa senza perc‘: spcstarsi nello spazio; sono mo-
vimenti simili al ruotare dello sguardo di. un
uomo in qualsiasi direzione, senza che si muova
di un passo.

Solitamente le panoramiche vengono classificate
in: orizzontali se si muovono lungo la linea del-
l'orizzonte, verticali se hanno un movimento per-
pendicolare al primo (ad es. un campanile di eui
si mostra prima [a base poi su, su s’ino al tetto),
oblique, combinazione delle precedenti, circolari
quando la rotazione e di un angolo superioreai
3600.

La prima utilizzazione di tale movimentoe quel-
la di far scorrere sullo schermo dei soggetti che
il regista non puo 0 non vuole avere contempora-
neamente nel campo visivo: la desolazione di una
terra devastata da una guerra'puo essere resa da
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una lenta panoramica che, tra le zolle sconvolte
dalle bombe, scopre di tanto in tanto i volti dei
morti.

Ancora pub servire a se-guire un certo perso-
naggio nel suo movimento: cosi Ie panoramiche
di movimento contrario che seguono i due cava-
lieri nella sequenza del bosco di «Trono di san-
gue »,- oppure a legare due personaggi, due cose:
in un film di avventure, durante la bufera, Ia
cinepresa si staccava dalla figur‘a del corsaro al
timone e con una panoramica andava ad inqua-
drare il volto della dama da lui fatta prigioniera;
evidentemente la panoramica sottolineava il le-
game sen‘timentale che stava nascendo fra i due.

Ma come I’uomo, che pub guardare, pub an-
che camminare, cosl le carrellate rappresentano il
dislocarsi nello spazio: carrello avanti e indietro,
se la cinepresa guarda nella direzione in cui si
muove o in quella contraria; carrello lateraie o
in ferrovia, se la direzione dello sguardo e per-
pendicolare al movimento, cioé se l’efl‘etto e aha"
logo a quello che si pub osservare dal finestrino
di un treno d’Onde Ia seconda denominazione);
il carrello ascensore, se il movimento é ancora
perpendicolare a quello dello sguardo; ma questa
volta lo spOStarsi non e da destra a sinistra o
viceversa, ma dall’alto al basso o viceversa, il
movimento cioe degli ascensori; in fineil quarto
e ultimo tipo di carrello, che e quello aereo;
questo carrello é ottenuto con macchine simili alle
gru, che svincolano da qualsiasi direzione prefis-
sata lo sguardo ed il movimento della cinepresa.

Le carrellate, oltre ad avere possib-ilita simili
alle panoramiche, con il Carrello avanti o indietro
permetton'o un concentrarsi 0 un attenuarsi della
attenzione dello spettatore cioe su un particolare
oggetto, quindi anche sul potere drammatico di
una determinata scena_

lnoltre la possibilita di passare gradualmente da
on piano all'altro aumenta i mezzi espressivi: il
femoso carrello aereo in « Mezzogiorno di fuoco »
che poco a poco isola lo scerifi‘o solo in mezzo al
paese,- rende con estrema chiarezza il processo in—
teriore di quest'uomo: solamente ora'in Iui il
senso della solitudine appare chiaramente sentito
e si dilata sino a raggiungere i Iimiti estremi del-
la sua sensibilita, come l'inquadratura 5i dilata e
si riempie di vuoto”

Recentemente un nuovo mezzo tecnico che per—
mette' di eseguire carrelli avanti e indietro, intendo
Z’obbéettévo a dilemma focale variabile, che pub tra-
sformarsi gradualmente da grandangolo a teleob-
biettivo, ha aumentato 1a velocita massima otteni-
bile con questi carrelli.

Nel « Generale della Revere» durante il bombar-
damento vengono eseguiti sulle vetrate di San Vit-
tore, oltre 1e quali si intravvedono i bagliori delle
esplosioni. alcuni d1 questi carrelli velocissimi: 1a
rapidita del movimento sintetizza e porta a1 culmine
la confusione e l’esplosione di collera dei prigionieri.
Ma l’effetto di questo nuove obbiettivo non si limita

certamente a quests. possibilit‘a di eseguire 'carreL
late a macchina fer-ma; per la sua diversa focalita
dovrebbe peter Variare l’effetto del movimento e
della prospettiva (vedi piil sopra il discorso per gli
obbiettivi) e ottenere nuove de‘formazioni: aspettia-
mo che qualche regista lo Sperimenti in questo sense.

Comunque il potere espressivo dei movimenti
di macchina dipende in gran parte dalla velocita
con cui si svolgono

Cos‘: in «Orizzonti di gloria» nell’attacco alla
fortezza, la serie di carrelli in ferrovia che segue
Ie truppe francesi all'attacco, diminuendo conti-
nuamente la propria velocita, rende in mode sen-
sibile i| rallentarsi dell’avanzata e la sua impos—
sibilita di riuscita; e cos‘: ancora, nel «Quattro-
cento colpi », Ia lunghissima carrellata finale, uni-
forme e ritmata nella sua velocita, che segue An-
toine in fuga, sottolinea in mode inequivocabile Ia
decisione e la forza della personalita del ragazzo.
E’ quindi la particolare qualita dei movimenti di
macchina, ill ritmo di questi the si traduce in
espressione.

La frase «' il movimento delle cose », buttata la
a mo’ di inizio de-ll’articolo, ha cominciato ad
afi‘inarsi: c"e il movimento delle «cose» che si
muovono di per sé e lo sforzo di modificarlo in
modo piu o meno evidente, ma c’e anche il mo—
vimento dello sguardo gettato a queste cose dalla
cinepresa, indipendentemente dal fatto che siano
0 non siano in movimento. Ma anche a questo pun-
to, nel discorso sul movimento del linguaggio ci-
nematografico, non siamo che alle soglie.

MARIO CHIARI
A1 termine della serie di articoli verra redatto un

indice dei termini tecnici usati. con rimando ai para-
grafi che li riguardano.

Verra anche pubblicata una breve bibliografia'per
argomenti.

I

RECENSIONI

LETTERA NON SPEDITA

« La lettera non spedita », il secondo film di Ka-
Iatozov giunto in Italia' (il primo fu «Quando vo-
lano le cicogne»), avrebbe potuto stupire per la li-
nearita della narrazione e per la sua 'bellezza for-
male se altri film sovietici non gli avessero tolto
il valore della novité. Esso infatti presenta i pregi
e i difetti di molti altri film d'oltre cortina nei
quali l'interesse per I'Uomo e per il suo dramma
stranamente si Sposa con intenti didascalici,

Ne « La Iettera non spedita» Kalatazov racconta
Ia storia di quattro geologi che ricercano diamanti
in una zona selvaggia della Siberia, da quando,
abbandonat‘i da un elicottero, 9i separano dal
mondo civile sino al momento in cui uno di essi
vi tornera stremato, ma VittOrioso.

Esso pub essere considerato come la storia di
una missione felicemente conclusa, poiché narrati-
vamente vive per gli interessi della ricerca e della
faticosa marcia che portera il frutto della con-
quista a] mondo civile.

ll film suona percib come una esaltazione del-
l’eroismo sconosciuto dello scienziato che paga con
il suo personale sacrificio i progressi della civilta
e vive drammaticamente del conflitto esistente tra
la debolezza dell'uomo e il suo senso del dovere.

L’interesse prevalente di Kalatozov é tuttavia ri-
volto non tanto ai conflitti che animano interna-
mente i suoi personaggi, ma alle' loro azioni: cib
contribuisce a rendere il film piatto e scontato
sin dall'inizio.

Malgrado questi difetti sostanziali, prodotti fon-
damentalmente da una approssimativa intuizione
della situazione drammatica, é necessario notare
che nelI’Opera afiio-rano disordinatamente intene

-. ‘zioni che purtroppo non si definiscono.
Legato al motive della lettera non spedita afi‘iora

l’angoscia dell'isolamento, il dramma del distacco,
l’inesauribile ansia per la cose perdute: il protago—
nista scrive una lettera interminabile quasi per con-
giungersi ad un mondo Iontano e perddto, vive
solo in un passato irrepetibile. Purtroppo nello
sviluppo del racconto tale interesse non si com-
plete, ma si attenua progressivamente sino al mo-
mento in cui ii senso del dovere prende il pesto
della iniziale malinconia del personaggio.

Anche I'antagonismo dei due giovani presi d'a—
more per la ragazza, che complete il gruppo del
personaggi, é trattato in mode schematico e som-
mario.

La passione dell'uno e I sentimenti dell'altro so-
no descritti in mode cost unilaterale da togliere



ogni interesse al conflitto che si scatena non tanto
per la conquista del possesso ma- per un bisogno,
non meglio individuato, di giustificare e nutrire le
Ioro aspirazioni.

ll confronto tra Ie loro morti, una cosi som-
maria e sbrigativa, l'altra cosi lunga e dramma-
tica, rivela nel regista una preoccupazione piu
viva per gli ideali che ciascuno cli Ioro incarna, che
per il dramma da loro intimamente vissuto. Cio fa
chiaramente supporre la presenza di un interesse
preciso e determinato rivolto a rivalutare il valore
e la forma del sentimento.

ll maggior pregio del film « La lettera non spe-
dita a risiede tutto nella sua qualita formale: so-
prattutto la fotografia e di una bellezza toccante. La
gioia per la luce,di cui e pervasa,anima interior-
mente l'inquadratura, le cose che in essa sono im-
merse, rompe e costruisce con continuita una serie
infinita di prospettive nelle quali Ie cose si perdono
per trovare successivamente i loro contorni e le
loro dimensioni, Attraverso essa la natura si anima
nel Quadro e sembra'diventare la reale protagonista
dell'opera quando nel suo immutabile silenzio su-
bisce Ia violenza degli uomini, quando nella vio-
lenza dei suoi elementi lotta contro cli loro per sot_
trarre il segreto che le hanno rapito.

.Purtroppo I’eccezionale qualita dell’immagine non
coincide con i reali interessi della storia che e
chiamata a rappresentare, ma segue una strada
tutta sua sino a diventare quasi completamente auto-
noma nella sue lirica rappresentazione della nature.

Per questo « La Iettera non spedita » pub essere
considerato come il caso tipico di un film che ave—
va tutte Ie condizioni per divenire un autentico ca_
polavoro, ma che non é riuscito ad esserlo per una
serie di ragioni che non ci e difficile immaginare.

Stefano Sguinzi

MERLETTO DI MEZZANOTTE

La decorative Doris Day, divenuta ormai piu
attrice che cantante, appare in cc Merletto di mez-
zanotte» nelle vesti di una ricca ereditiera spo-
sata ad un influente uomo d'afiari della «city»
londinese.

Nella nebbia del parco, una sera, poi sempre
pic: frequentemente tramite il telefono, la Signora
Prescott é perseguitata e ossessionata d'a una
odiosa, imprendibile vocina che dopo rituali osce-
nita proferisce minacce di morte.

ll fatto sit ripete: mentre i nervi della Sposina
cedono progressivamente, la polizia indaga con
§carso entusiasmo.

Tutto cio conferisce interesse e ”suspense” nel-
lo Spettatore, ma l'epilogo e insulso e inconsi-
stente.

L'interesse e la tensione presenti nei film sono
considerevoli, ma i| tutto, pur avvincendo, non
convince appieno

L‘abilita del regista e degli sceneggiatori (mon-
taggio, ambienti e luci) sono frutto di ottimo me-
stiere, ma con un po’ plL‘J di estro si sarebbe- po-
tuto rialzare il livello del film che, beninteso, non
esce d'all'ambito del Iavoro artigianale,

Sotto una 'Forma volutame-nte rigida e sobria
afi‘lorano numerosi e mimetizzati luoghl comuni.

Alla signora Prescott ne capitano di tutte e con
la massima disinvoltura: una mano ignota Ia
Iancia sotto l’autobus, una trave d’acciaio la sfio—
ra, l'ascensore le si blocca, con relative tenebra.

Come si pub capire si tratta di efi‘etti spetta-

colari senza dubbio, ma gratuiti e fine a se stessi.
E ancora, scaltri e ben occultati suggerimenti del

regista gettano ombre, un poco pesanti per la
verita, sugli ignari, mentre i responsabili appaio-
no innocentemente in piena luce.

Diretto con mestiere « Merletto cli mezzanotte »
e efi’lcace: sul piano dello spettacolo: si verificano
emozioni e colpi di scene; me la soluzione trOppo
spettacolare finisce per muovere all’ironia piutto~
sto- che alla meraviglia.

ll film vorrebbe impadronirsi del sottile gusto
cli Hitchkock maestro in materia di gialli psicolo-
gici, ma gli manca cio che e essenziale in questo
campo: il senso della misura.

Per concludere- possiamo dire che i| film e spas-
so gustoso, raggiunge solo in cio la sua funzione
che e puramente cli spettacolo.

Marzio Castagnecli

I. l
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UL RAGAZZA CON LA VALIGIA

« La. ragazza con la valgia )) é El secondo film di
Valerio Zurlini: ne conferma le doti di regista ca-
pace di usare efi‘icacemente il linguaggio cinema-
tografico senza inutili ricerche di efietti mirabo-
lanti e ne ripropone l’interesse per una storia d’a-
more, reso impossibile dall'eta di troppo maggiore
'della donna, inserito in una realta o, periomeno, in
una interpretazione sociologica. ln «Estate vio-
lenta » questa era esterna ai due innamorati e in-
terveniva a determinare ‘nella sua'evidenza il loro
dramma, qui é invece intimamente legata ai due
giovani e porta uno sviluppo inevitabile.

Lorenzo, un personaggio bellissimo, non ha che
sedici anni e appartiene a una ricca e aristocratica
famiglia; Aida, la giovane che lo p-orta a vivere la
bellezza e la poesia .del .primo amore, havent’anni,
e madre non sposata, vive facendo la c‘antante e
convivendo con uno dei componenti l’orchestrina, é
culturalmente e intellettualmente troppo inferiore
a Lorenzo ed e giunta a conoscerlo ricercandcne il
fratello maggiore che l’aveva indotta a seguirlo con
il miraggio di nuovi contratti e l'aveva poi abban-
donata. Ma questa realta Lorenzo Ia scopre poco a
poco, e noi Con lui, mentre si innamora di questa
gi’ovane che gli appare solo nella sua bellezza e
nella sua debolezza, e per di pit) come vittima- del
fratello maggiore.

ll progressive aprirsi di Lorenzo ad una realta
.stupenda e nuova da lui vissuta in Aida, la quale
pur determinandola la subisce quasi senza aweder—
sane, é reso magistralmente da Zurlini che lo fa
vivere anche a noi nell’accostamento di notazio-ni e
particolari a fatti' piL‘; evidentemente importanti.

Sentiamo vivo e reale il sentimento di Lorenzo e
sofiriamo per lui vedendolo progressivamente inna—
morarsi di Aida che parla con un accento urtante
e si manifesta sempre plU « indegna » di lui. Ma
non vogliamo discutere il personaggio femmfnile:
Zurlini lo ha voluto cosi e debbiamo accettarlo nel-
la sua realta che da un significato particolare al-
l'innamorarsi di Lorenzo.

QueIlo che vogliamo criticare é‘ che il film fi—
nisca troppo presto a diSperdersi in situazioni e in-
teressi che non riescono a convivere e romponc: ir-
rimediabilmente l’incanto e la bellezza iniziali (pre—
scindendo dalla sequenza introduttiva che precede i
titoli di testa) senza trovare una ioro giustificazione
e facendo perdere al regista un'ottima occasone
per un'opera eccezionale: dopo che, circa ad un
terzo del film durante il festino sul terrazzo del-
l'albergo di lusso dove il giovane ha fatto allog—
giare Aida, un lungo primo piano di Lorenzo ne fa

partecipare le prime delusioni, il film scade in una
sempre piL‘i disperse descrizione dei fatti che mo-
strano la ”vera” Aida e l’interesse del regista sci—
vola dalla storia d'amore a considerazioni sociali e
politiche; sempre troppo dilungate e quindi spro—
porzionate al loro valore drammatico.

Dai due giovani ii discorso si sposta sulla vita
'di Aida, sulla necessita che ella si allontani da Lo-
renzo e sulla sua partenza con il conseguente ri—
torno all’orchestrina. E quando Lorenzo la raggiun-
ge per vederla un’ultima volta e salutarla la storia
d'amore e morta per lo spettatore non perche i
Qiovani si devono lasciare ma percheeormai scom-
parsa dietro altri interessi. E l’ultimo incontro a
ormai' fuori dalla tensione inizale e riesce' quindi
tedioso 9 non aggiunge nulla, se non narrativamente.

Gabriele G. Lucchini

« UN FILM STORICO»

CON [JESSE M'NUSCOLA

Se l'ambizione 'e l’intelligenza bastassero per
fare di un film un’opera d'arte «SPARTACUS»
sarebbe on capolavoro del suo genere: il sog-
getto, tratto dal romanzo di Howard Fast, noto
pit: per le sue tendenze filocomuniste che per la
sua perizia di scrittore; gli interpreti con nomi
assai famosi come Laurence Olivier e Charles
Laughton,- la casa produttrice la Bryna Produc—
tions Inc. che si Empone per alcuni films di ottima
fattura; e infine il regista Stanley Kubrick, un«homo novus» passato dalla televisione al ci-
nema come Paddy Chayefsky e Martin Ritt, un
regista che si fece notare con un film eccellente
« Paths of Glory» (Orizzonti di Gloria del 1957)
e con altri due films passati quasi inosservati sui
nostri schermi «The Killing» (Rapjna a mano ar-



mata del 1955) e «Killer's Kiss» (ll bacio del-
l’assassino delle stesse anne) che pure ebbero
alcuni pregi sia per la ripresa che per l'uso della
illuminazione.

ll racconto, diviso in tre parti principali, é
pieno di bueni prepositi, ma troppo macchinoso.

Prima parte: Spartace oriundo della Tr'acia vie-
ne pertato da Le—ntulo Baziato a Capua, alla scuola
dei gladiatori diretta da Marcelle. Qui si innamora
di Varinia un'altra schiava di Baziato. Per questo
sue amore vie-ne talme—nte befi‘eggiato da Marcelle
che un gierno, addeiorato dalla partenza -de||a ra-
gazza, in uno scatto d'ira, afi‘erra per il cello
Marcello e lo uccide, dando cesi inizio alla rivolta
degli schiavi.

Seconda _p_arte:_____,la. notizia della. rive-lta. giunge
'a'Roma ed il senate, su propo-s-ta di GracCo, in_
via centre gli_schiavi alcune coorti guidate da
Glabro. Glabro viene Sconfitto e Ie sue coorti di-
strutte. Crasso ritenendesi in parte responsabiie
dell'accaduto, si. ritira astutamente dalla scena pe_
litica

Terza parte: Spartaco, giunto a Brindisi, si tro_
va preso tra due fuechi, infatti in quella stessa citta
sta per giungere Lucullo con una fletta armata e,
a Reggio,vé gia sbarcate Pompeecon Ie _sue legio-
ni.‘ COStre-tto a sce-gliere Spartaco decide di _mar_
Ciare verso Roma. Nella battaglia campale viene
pero sconfitto da Crasse e crocefisso assieme a
seimila compagni iungo la via che perta a_Rema.-

Nella prima parte, che e la migliore, si sente
la presenza di un regista detato 'di forte perso-
nalita e di notevole abilita tecnica. 'ii racconte
’fiuisce continue senza. momenti d‘i stanchezza, le
sequenze, che si susseguone con una certa lrapi-
dité, portano lo Spettatore fino al memento cul-
iminante della rivolta tutte d'un fiato, senza in‘
.certezze. Le inquadrature stesSe seguone con stac-
chi rapidi e decisi lo svolgersi dei punti salienti
dei dramma; per esempio durante il duel‘lo tra
Crisso e Galino si vede in prime piano il volto
Sprezzante di Draba che, senza scomporsi, attende
i| suo turno preparato ad ogni evenienza, poi uno
stacco ed ecco il volto di Spartaco che non riesce
a darsi ragione di cie che sta avvenendo in quel
memento. La macchina da presa settolinea _cesi
ii contrasto fra questi due atteggiamenti: d'a una
parte la decisiene e la consapevolezza,,dal'l’altra
I'ince’rtezza e. Io.~stup0re. '

.Nella seconda e nella terza parte i| racconte
diviene’ incoerente, ii dramma si cemplica fine al—
l'inverosimile, e il film, quando descrive la vita
al campo degli insorti, non supera il piL‘J mediocre
dei documentari. Verso la fine ii regista si ria-
bilita un poco, quando descrive I'inizie della gran-
de battaglia campale; in questa sequenza con un

campo lunghissime viene inquadrate anteriormente
l’esercito di Crasso, mentre avanza a scacchie-ra
sulla pianura, poi uno stacco- velece e si ripren-
done di fiance le legieni con un campe totale, un
altre stacco e di nuovo su tutte I’esercito in un
campo lunghissimo, intanto iprimi due quadri
della scacchiera' si dispongone, con un movimento
sincrono, su un unico fronte, continuando ad a—
vanzare; gli stacchi si susse-guono rap-idissimi sot—
tolineati dalla musica, mentre i legienari della
pri'ma fila, tutti nelle stesso tempo, pengono lo
scudo davanti al pette, formando sullo schermo
una barrier-a di ferro che lampeggia al sole. La
potenza di questa sequenza non giustifica tuttavia i
precedenti centoventi minuti di film. Quando per
esempio sull’o-rizzonte tinto di resso, si ve-de Spar-
taco che tiene stretta tra ie braccia la dolce Va-
rinia e cavalca- verso la liberta, e quando ancera
Varinia fa l’immancabile bagno nel Iaghetto, op-
pure quande'Crisso, luogotene-nte='di Spartace, in
un momeno di supreme .godimento,‘ abbraccia tutte
insieme quattro gievani fanciulle.

Per quel che riguarda'i persenaggi, tutti in
genere sene ben realiZzati, specialmente Gracco,
interpretate dali'ottime' Qharles Laughton; da sot-

—-,-* “m I”

tolineare anche il p-ersonaggie di Draba, interpre-
tato da Woody Strode (che gia abbiamo-visto ne
« I'dannati e gli. eroi >> dti Ford).

ll tema di questo film petrebbe essere «La Li~
leer-ta », ma il problema e piu sentite dallo scrit—
tore Fast che dal regista Kubrick." Qu’esto ‘10 Si
pue capire dai dialoghi che a velte sene molto si-~
gnificativi_ Quando iil levantino Tigrane 'chie'de a
Spartace se, sapende che sara irrimediabilmente
sconfitto, abbandonerebbe l'impresa per non ’per-
dere anche la. vita, i| Trace- risponde: ——— Ne. cer-
to, perche un uomo libero merende perde iii-pia-
cere di vivere,- Io schiavo ne perde la pena... -——.‘

Per concludere' il film ha un grosso difette: é
troppo lunge, vuol dire troppe cose e non dice
niente, vuol descrivere la potenza di Roma, ma
non bastano per tare cie gli isp‘irati moneloghi di
Laurence Olivier,'ne e sufiiciente il lirismo di
Antonino per far cemprendere la misera condi-
zione delle schiavo, Certamente il celere é star-
zeso, Ia ripresa é ottima, ma tutte 5i made in
un dramma incoerente, balbettate e, come tutti i
film pseudo-storici, semmame-nte retorice.

Giorgio clarigi l5
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I CAVALIERI TEUTONICI

Per accostare «I cavalieri teutonici » del regista
Alexsander Ford é Opportuno tenere presente che il
film ‘e stato prodotto per celebrare il millenario del-
lo stato polacco: questo, ovviamente, non ha in
sé alcun valore diretto, ma 3-: ir‘riportante perché
indica che l'interesse degli autori é rivolto all'a'-
zione del popolo polacco pit: che alla condanna
dell’ordine teutonico, come qualcuno ha voluto so-
’stenere.

ll film si rife‘l ad una pagina gloriosa della storia
polacca: la battaglia di Grunwal'd vinta nel 1410
dal Re di Polonia e dai suoi alleati sull’esercito dei
cavalieri teutonici. Ma la storia é filtrata attra-
verso il roman‘zo di Henryk Sienkiewicz (1846-1916,
autore anche di «Quo vadis? ») che porta alla
battaglia attraverso le vicende di personaggi s'tori.
comente secondari o inventati, ai quali é afi‘idata la
testimonianza e la evidenziazione della partecipa-
zione corale e umana del popolo agli eventi dell-a
storia,

Ford ha tratteggiato con abilité nella loro forza
e nella loro crudelté i personaggi che costituiscono
questa epopea e i loro antagonisti, e ha afirescato
un quadro ampio e ricco di reapiro di una pagina
storica servendosi di studi e autorevoli consulenze
per ricostruire fedelmente l'ambiente e il clima nel
quale si muovono i personaggi. Ha curato Ia vero—
simiglianza'prima della verité per' portare il pub-
blico a sentire e rivivere la gloria di una guerra
vinta e a conoscere tutta la forza di un popolo che
é presentato senza indulgenze retoriche e false an-
che nella sua crudelté e nei suoi difetti.

E il pii‘J alto patriottismo del film é raggiunto
proprio nella virile e onesta capacité di accettare la
storia nella sua realté con la certezza che nulla é
pit: glorioso del riconoscere di essere o essere stati
cio che realmente si é o si é stati. Allora si puo
far vedere che la Vittoria conquistata dalle fanterie
popolan-e é soprattutto merito di chi le ha sapute
guidare con fermeZZa e visione della battaglia, ed
esprimere il proprio patriottismo nell’inquadrare la
fusione di autorité riconosciuta e popolo in una
dimensione umana tendente ad e-saltare la lotta degli
uomini“ polacchi)contro i non-uomini(i teutoni).

Per far vivere questa realté Ford si é...,rifatto,
come trama, al romanzo di Sienkiewicz che narra
Ia ribellione dei polacchi ai cavalieri teutonici che
nella loro struttura di ordine religioso difendevano
e difiondevano la fede sulle frontiere del mondo cri-
stiano anche, se non soprattutto, con le armi, senza
riuscire a evitare che talvolta egoismi e aberra-
zioni umane li distogliessero clai loro fini portan-
doli a compiere violenze e soprusi. All’inizio non é
che un piccolo ieudatario, Jurand di Spikow, a
lottare contro la potenza dell’ordine, ma poco a
poco Ie crudelté e Ie disonesté di alcuni e: crociati »
che giungono ad aware il controllo dell‘ordine por-

\tano alla guerra, la quale e guerra di difesa' enon
guerra religiosa come indica l’insistenza sulla re-
ligiosité del re polacco che é il primo a'rtefice
della stupenda Vittoria.

Nel rendere in immagini Ia vicenda Ford si (‘3
servito di personaggi che sembrano ricavati diret-
tamente dall’epopea cavalleresca, primi fra tutti
Zbysko, i| protagonista, cavaliere senza macchia e
senza paura, e la sua amata Danusia, figlia di Ju-
rand, dolce visione di donna angelica dai cape-Hi
biondi. QUesta scelta porta ad un ritmo narrativo e
drammatico disteso che prende ampio respiro dalle
vicende marginali e si adatta alla solenne grandio—
sité della realizzazione alla quale i colori stupendi
ed efiicacissimi danno un fascino insolito.

—

Dietro la rai’finatezza e l'ottimo gusto della rea—
lizzazione rimane sempre lo spirito patriottico che
anima il film e che he fa dimenticare limiti edifetti
nella commozione di una suggestibne autentica e
sincera. | personaggi che vediamo non sono mani-
chini ma uomini che si muovono a determinare una
realté che avvince ed appaga e lo sfond'o sul quale
agiscono non é cartone ma una societé che vive e
lotta per vivere. E allora non interessa che certe
immagini della stupenda battaglia finale non siano
nuove, come qualcuno ha sottolineato; sono imma-
gini vitali che concludono magistralmente un’opera
riuscita nella sua grandiosité e nella sua potenza.

Gabriele G. Lucchini
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SCHEDA

1 LA FONTANA
DELLA VERGINE

DATI TECNICI E CAST

titolo originale « Jung Frukallan »
anno 1959
origine Svezia
Produzione Svensk Filmindustri
Regia lngmar Bergman
Sceneggiatura Ingmar Bergman U. lsaksson
lnterpreti Max von Sidow

Birgitta Patterson
Gunnel Lindblom
Birgitta Valberg

LA STORIA.

Una leggenda del tredicesimo secolo narra di
una giovane vergine che recandosi, in compagnia
di un’ancella incinta per violenza, ad ofirire ceri
rituali alla Madonna viene violantata e uccisa nel
bosco da due ladri vaganbondi, accompagnati dal
loro fratello ancora bambino, con i quali 5i era
arrestata a dividere la colazione.

Proseguendo nel loro cammino gli assassini giun-
gono alla casa della giovane dove ottengono ospi-
talita per la notte e ofl‘rono alla madre la veste
tolta all’uccisa. | sospetti vengono confermati dal-
l'ancella che, dopo essersi indugiata alla casa di
un mago, aveva potuto seguire, dalla boscaglia,
l'azione dei tre vagabondi, e il padre si prepara
quindi a scannare gli assassini.

Nella furia dell’eccidio egli uccide pero anche
ii bambino innocente: e quando, presso i| corpo
inanimato della figlia, egli cade prostrato al suolo
ofl‘rendo a Dio lacostruzione d Lina chiesa in ri-
scatto della sua colpa da sotto il capo della ver-
gine sgorga una sorgente di acqua pura.

ANALISI CINEMATOGRAFICAL

Bergman ha sceneggiato la leggenda con abi-
litarcercando di ricostruire l'ambiente e il clima
dei tredicesimo secolo in modo che il dramma
trovasse la sua giusta dimensione e attendibilita
pur essendo inserito nei suoi interessi attuali. Per
questo sono importanti gli indugi sulla presenta-
zione della vita nella casa della vergine e del-
l’incontro tra l'ancella' e il mago che devono ri-
portarci ad una concezione etico-sociale per noi
lontana,.capace di giustificare Ia varie complica—
zioni clel dramma che al di Ia d-ella crudezza dei
fatti coinvolge profondamente i personaggi che
non possono, per Bergman, essere definiti solo
da cio che tanno o dicono

Scontato il significato esteriore della leggenda
(il miracolo come segno del perdono di Dio al

peccatore pentito) Bergman cerca di legarla piL‘J
prOpriamente alla sua problematica, fatta spesso
plU di sfumature e aSpirazioni che di profonde
realta: il significato del miracolo deve essere co-
struito e presentato attraverso il gioco e il rap~
porto delle psicologie- d‘e-i personaggi che non
sono persone ma «tipi» che interessano I’au-
tore‘ per quanto possono presentare dei suoi pro-
blemi.

Per questo l’interesse storico, per quanto rile-
vante, finisce, come he «ll settimo sigillo », ad
essere marginale e meramente funzionale, come
sfondo sul qua!e puo realizzarsi una vicenda che
ofi‘re personaggi e situazioni utili per una certa
realizzazione e resa espressiva di proble-mi. A
Bergman interessano molto di piL‘J i personaggi
che devono e-ssere _i messaggeri delie sue idee sin-
golarmente e nella confluenza dei loro drammi, e
per questo co-mincia con lo sceglierli fisicamente
adatti a ne accentua Ia tipologia con l’uso delle
luci e della tecnica di ripresa (piani, inquadra-
ture, sfondi).

La prima parte e imperniata nella sua sostan-
za sul gioco drammatico tra la vergine e l'ancella
incinta, il puro e l’impuro, l'illibato e il conta-
minato. AI regista non basta dire che Karin e
I'unica vergine della casa e presentarla nelia sga
infantile innocenza, vuole darle un
universale e la inquadra continuamente in una
cornice di luce bianca e morbida che quasi Ia
spersonalizza appiattendo i rilievi del vot'to al
quale i biondi capelli aggiungono un ulteriore
tono di candore_ Alla purezza incarnata in Karin
é contrapposta l'ancella, d‘evota a Odino, che Ia
odia da quando é stata violentata, contaminate
nel corpo di zingara, che ha uno sguardo cattivo.
e invidioso sul volto che i neri capelii scomposti
oscurano e imbruttiscono, Ma anche l'ancella non
puo essere solo se stessa nella sua cattiveria che
la porta a nascondere un rospo nei pane di Karin:
e come la vergine a sempre sorridente e in piena
luce su sfondi scintillanti e risplendenti, fio—ri e
marine e raggi di sole filtranti dai rami, cosi lei
é sempre cupa, in inquadrature scure su sfondi
grigi o tra rami e sterpi di una vegetazione squal-
Iida e desolante.

Bergman fa cli tutto per dirci che l’odio del-
l’ancella non e on fatto personale, ma l'odio del—
l’impuro al puro, tanto che in una improvvisa
apertura aFFettiva ella si preoccupa di cio che
teme possa accadere a Karin e vorrebbe farla
tornare a casa: ella non é il male, come Karin
non a El bane, e fugge il mago dai poteri straor—
dinari in tempo per assistere, senza riuscire a
intervenire, alla violenza e all’uccisione della ver-
gine che si e unita ai tre vagabondi in one
slancio di giovanile incoscienza (interrompe il
viaggio) e generosita (consume con Ioro la sua
colazione, quando gia il desiderio si e impadro-

aSpetto piti-
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BERGAM

nito dei due fratelli
di forza la pure-22a e-
pulso
anche Se sembrano aver compiuto il delitto senza
una precise volonta, strumenti impotenti del male.

piL‘J grandi che le toglieranno
la uccideranno in un im-

inco-ntrollato per il quale saranno puniti

Come i ladri sono vittime della loro deboiezza
cosi il padre della vergine a vittima della sua forza.
La sua fermezza e ieraticita di pater familias, va-
cillano solo dinanzi all’unica figlia; per il resto
lo vediamo solenne e autoritario nella ritualita delle
sue azioni. Ma nella punizione degli assassini, alla
quale si e preparato con un bagno purificatore at-
tendendo l’alba per non violare l’ospitalita conce-ssa
per la notte, egli viene accecato dal furore e uccide
anche il bimbo innocente sotto gli occhi delle mo-
glie che cerca invano di impedirgli questo delitto.
L'ira scompare dal suo cuore solo quando ritrova il
corpo della figlia; allora la sua figura di maesto-
sita e di 'Forza si dissolve nella volontaria umilia—
zion‘e a Dio, dal quale- invoca il perdono mentre la
moglie piange. la sua unica figlia.

ll dramma di questo padre, che sembra interes—
sare Bergman pil‘J di ogni altro, si risolve con il
miracolo della fonte- lontano dalla sua fattoria, dal
luogo del quale egli e signore, ma la esso e matu-
rato. La costruzione che come tutti gli ambienti
naturali e ricostruiti e scelta con cura e efficacia,
interviene prepotentemente a costituire l’atmosfera
del dramma. La staticita della vita dei contadini si
armonizza con il silenzio e la quiete d'i questo sfon-
do sul quale si sviluppano interminabili attese, e
sembra quasi combinare- in un unico quadro
uomo e ambiente. Come gia ne « || settimo sigillo »
Bergman tenta questa fusione che non gli riesce
perche gli attori non riescono ad essere espressivi
come sarebbe necessario.

Troppo spesso il volto del padre (Max von Sy-
dow) non e che una maschera, per quanto bella e
austera, e quello d'ella madre e incapace di espres-
sioni rapportate- al personaggio e all’azione; cosi
pure il viso dell’ancella durante la violenza a Karin
r=on esprime certo il dramrna di vedere la giovane
subire la sua stessa sorte senza che lei possa riu-
scire ad intervenire. A questa « ineSpressivita » 5i
aggiunge poi la necessita di armonizzare l'uso di
piani e campi con Ie esigenze figurative legate al
ritmo, come nella lotta del padre di Karin con l'al-
bero quando un primo piano sarebbe necessario per
precisare l’azione ma non puo esser inserito per
non accelerare il ritmo lento e disteso defla pre-
parazlone clella vendetta.

Bergman studia infatti la lunghezza delle inqua—
drature come elemento da affiancare a do che
esse presentano per determinare la drammaticita
dell’opera anche attraverso il montaggio. Al di la
del ritmo interno aile singole sequenze rapportato
alla espressione della situazione drammatica, il re—

fltF'I—I :H . I F "

gista ha curato il ritmo complessivo del film in
modo da ottenere una lentezza capace d-i rendere
piL‘J presente nel dramma lo spirito e la vita dei
contadini, elementi sui quali egli punta per inserire
nella problematica Ia leggend'a de-lla fonte della ver—
gine.

CONCLUSIONI CRITICHE.

Bergman te-nta di rivestire questa leggenda d1
molti e profondi significati: vi si possono veclere,
accennati o indagati, rapporti complessi come quelli
tra vendetta e giustizia, delitto e castigo, 'male e
colpa, bene e male, puro e impuro, uomo e male,
peccatore e Dio, Questo e perseguito attraverso la
costruzione dei personaggi e i loro rapporti ed é
proprio in questo che il film cade perche i per-
sonaggi nel processo tendente a fare di loro dei
"tipi", finiscono ad essere dei manichini muti. con
una maschera prefabbricata sul volto, incapaci di
comunicare tra loro e allo spettatore, che- proce-
dono su strade diverse che riescono a concorrere
solo narrativamente

A prime vista lo stile di Bergman é come sem-
pre preciso e sicuro, ma quando si cerca di ap-
profondire il film si vede che cio non a che il
risultato di un ottimo mestie-re dietro il quale si
possono al massimo trovare intenzioni insufiicien-
temente eSpresse di rapportare alla prOpria pro-
blematica una leggenda gentile e crudele inve—
stendola di interessi nuovi.

Cio che forse (‘3 p10 interessante del film e il fatto
che Bergman dopo le conside-razioni sull’esistenza di
Dio sviluppate ne « ll settimo sigillo » abbia sce-lto
questo soggetto ne-I quale il padre della vergine
(che e un poco "imparentato" con il cavaliere
de « ll settimo sigillo ») finisce ad accettare e rico,“
noscere l’esiste-nza di Dio su piano extra—razionale
e questa viene confermata da un miracolo.

Gabriele G. Lucchini
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2 IL GRANDE
DITTATORE

Titolo originale: The great dictator.
Regia: Charlie Chaplin.
Assistenti alla regia: Henry Bergman, Dan Ames,

Wheeler Dryden, Bob Meltzer.
Montaggio: J. Russel-Spencer.
Operatore: Rollie Toteron, Karl Struss.
Musica: Charlie Chaplin, orchestrate da_ Meredith

Wilson.

lnterpreti :
Personaggi del palazzo -—— Charlie Chaplin: Hynkel _Jack Oakie: Napaloni ~ Reginald - Gardiner:

Schultz — Billy Gilbert: , Herring,
Personaggi del Ghetto —— Charlie Chaplin: le bar—

bier Juf — Paulette Goddard: Hanneth - Maurice
Moscovitch: M. Jaeckel_

Realizzazione: dicembre 1938 — luglio 1940.
Prima visione: New York, 15 ottobre 1940.

La storia.

ll tessuto connettivo del .film é costituito dalle
vicende di un barbiere ebreo che, dOpo Ia fine
della prima guerra mondiale, si trova preso dal
turbine defl’antisemitismo del partito della doppia
croce, guidato dal grande dittatore Hinkel, che in
quegli anni ha conquistato il po-tere. || film segue
da' una parte il dittatore rivolto alla conquista del
mondo presentandolo inserito nel mondo della p0-
litica e dei rapporti internazionali dall’altra le vi-
cende del barbiere che malgrado la sua vocazione
alla pace, e costretto ad imp-egnare la lotta con-
tro Ia violenza con la camice grige. ll film si
chiude con un lungo discorso che i| barbiere,
fuggito dal campo di concentramento- e scambiato
per Hinkel, pronuncia davanti ai micro-fo-ni che-
portano la sua voce a tutto il mondo.

Analisi Cinematografica.

ll film si articola in un susseguirsi di gags,-
Iegate tra loro dal filo sottile d-i una esile trama,

La materia narrativa a afirontata in chiave quasi
esclusivamente comica, secondo il processo Clas—
sicamente chapl‘iniano della parodia che sfocia da
una parte nel grottesco e d-all'altra nel ripensa-
mento melanconico e patetico.

In tale contesto sono inoltre inse-rite sequenza
di tono diverse: esse hanno come pro-tagonisti
due figure minori a cui il regista si aFfida per in-
serire il personaggio del barbiere nella tragica
condizio-ne di vita della popolazione- del Ghetto
impaurita dalle camice grige di Hinkel.

Esse si difie-renziano dalle altre- sia come ritmo,
qui lento e disteso, sia come fotografia ed illu—
minazione, qui pastosa e sfumata, sia, infine, co-
me recitazione non p-it‘; parodistica, ma con chiari

intendimenti di aderenza alla realta. Queste. scene
prendono, anche quantitativamente una parte mo?-
tc limitata del film, che ruota intorno al perso-
naggio de-l dittatore e del suo entourage ed a quel-
lo del barbiere.

ll grande dittatore Hinkel viene_inserito nella
storia mentre svolge una de-Ile piL‘J importanti fun-
zioni dei dittatori come lui: fare discorsi.

Davanti gli stanno una decina di microfoni che
portano la suavoce distesa e concitata come una
marcia militare, esaltante alla guerra, a migliaia
di sudditi ‘Fedeli, e il grido p-otente di un dio
guerriero rivolto ad un pubblico che applaude un
comando.

Davanti ai microfoni il dittatore e nel pieno della
sua potenza ed il primissimo piano da risalto al—
l’organo che piL‘J gli é essenziale per esprimerle:
la bocca. Di fronte a lui che grida non solo si
piegano estasiati ed insieme imp=auriti _i pezzi
grossi che lo circondano, ma anche... gli steli dei
microfoni... '

Lontano da essi il grande dittatore torna ad
essere un ometto piccolo e bU'FFo- che rotola dalle
scale, rincitrullito dalla potenza che altri vogiiono
conservargli e che solo da questi gli deriva. -La
consapevolezza della forza che incarna il suo corpo
meschino g'i permette di' gridare sempre e di
sentirsi pill: grande di quanto la sua statura non
gli conSenta; le lincombenze del suo grado lo
assorbono completa'mente,- il collaudo dell'ultimo
meraVi-glioso ritro-vato militare, la. « posa » per'g'li
artisti che devono immortalarlo sulla tela e- nel
marrno, la firma per lo stanziamento dei fondi
occorrenti per la costruzione dei nuovi campi di
concentramento, la decisione dello sterminio degli
Operai scio-peranti, sono tutti doVeri ugualmente
gravosi che egli compie con crupolosa precisione.
La meta che Si propone' Vale questo suo agitarsi
ed infatti lo vediamo felice giocare a palla col
mappamondo nei brevi istanti della tregua.

Chaplin .riesce- magistralmente a ridi’urre « ii
grande dittatore» nella sua dimensione naturale
di piccolo uomo attraverso l’azione; e valorizza’r.
il contrastotra la sua realta di uomo esaltato e
pazzo e le gravissime responsabilita che egli porta
quasi incoscientemente con se. La lunga sequenza
che ci mostra Hinkel che gioca a palla col map—
pamondo, pur restando partecipe, nella sua comi-
cita, dell’vunita stilistica del film, costituisce nel
film quasi una pausa di ripensamento, nell' incaIm
zare dellacomicita Stessa e, con lo scoppio del
mappamondo pallone, suona rimprovero al ditta_
tore bambino e come monito a tutti no-i (ricordia-
rno che- il film (‘3 del ’40).

Dope ave-r costruito cosi il personaggio di Hinkel,
Chaplin, in tutto il resto de-l film, si diverte con
lui, ribadendo insieme e svolgendo Ie sue stesse
preme-sse.
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CHARLIE

CHAPLIN

Notevolissima é tutta la parte che presenta _l'in-
contro di Hinkel col dittatore di Bactalia, Benito
Napoloni. In essa il regista esprime la consape.
volezza del!a Ioro meschina fragilita facendoligio—
care come dei bambini che vantano Ia propria
fc-rza e la propria astuzia, interessati solo della
loro vanita e ottusi come muli anche quando di—
scutono problemi dalla cui soluzione d‘ipendono la
vita e la 'morte per migliaia d persone.

ll personaggio meglicintuito dal regista é
comunque «il barbiere» irresponsabile, ma per
candore: egli é nel suo individualismo un ribelle
contro un mondo che cerca di condizionarlo. E'
infatti sempre Charlot il personaggio pit: sentito
da Chaplin, il barbiere non é altri che Charlot.

Questo Spiega come il regista riesca a costruir—
lo perfettarnente come personaggio a sé stante;
isolato dalla realta storica che cerca di fargli vi-
vere e nella quale tenta di calarlo, E spiega an-
che perché rimanga un piccolo barbiere, non me-
g-lio identificato, a non diventi un ebreo nella bat-
taglia dell'antisamitismo. Gia la prima sequenza
in cui Io vediamo coinvolto in un incidente aereo,
alla fine della prima guerra mondiale, ci da la
semplicita, l'istintiva e incosciente onesta del per-
sonaggio. Lo ritroviamo poi'nel ghetto, clove al-
trettanto istintivamente si oppone alla prepotenza
della camicie grigie. La sua prorompente vitalita
port: una folata di nuova speranza nel ghetto,
che il regista descrive sommariamente come op~
presso dalla paura, La sua stessa presenza sullo
schermo infatti magnetizza su di lui tutta l’atten.
zione, rimane solo Charlot, 0 il piccolo uomo
qualunque, alle prese con cose piu grandi di iui.
Chaplin gli si sente vicinissimo: con lui danza su
e giu, lungo il filo d'el marciapiede, do-po che il
barbiere e stato stordito da una «padellata» di-
retta ad una camicia grigia (peccato che il regista
non la faccia sentire come diretta a tutto il re—
gime) con lui gioisce dell'amore che nasce nella
servetta, mentre fa la barba al cliente in perfetta
sincronia con un pezzo di Brahms difiuso dalla
radio del negozietto. Manca tuttavia nel film la pre-
senza di un sottofondo drammatico nel quale i
personaggi e la vicende si immergono: o meqlio
esistono i personaggi (Hinkel, il barbiere) e una
comica nella quale essi si immergono ma il lnro
contatto non e sempre felice; spesso I’incontro
fra i| comico e i! dramatico determina il grottesco
che é pur sempre una misura infelice dell’umo-
rismo poiche corrornpe sia I'uno che l'altro. A
questo proposito é sintomatica la sequenza in cui,
i| barbiere galvanizzato dall'ufficiale «traditore»
Schultz, accetta di partecipare ad un attentato
contro il governo.

Schultz, che davanti al dittatore Hinkel era ap-

parso come uomo retto e coragg'ioso, davanti al
barbiere sparisce e rimane solo un bufi‘o fantoc-
cio che fa cla spalla a Charlot. Con Schultz pur-

troppo svanisce la realta dell’antisemitismo 9 re-
sta quella di un pericolo generico, cui l’uomo
qualunque Charlot cerca di sottrarsi. Nello stesso
modo svanisce la realta nel dittatore Hinkel che
urla il suo odio agli altoparlanti sparsi nel ghet-
to,‘ quando sullo schermo vediamo Charlot fug-
gire in sincronia con gli alti e bassi, i crescendo
e i rallentamenti del discorso.

Concludendo « il grande dittatore» e un film
che puo divertire, che puo anche limitatamente com-
muovere con le peripezie del barbiere-Charlot. Ma e
un film che ha mancato almeno in parte, l'obiettivo
che ind-ubbiamente Chaplin si proponeva: parlare
sia pure in chiave ccmico-lirica della crudele realta
del nazismo e della lotta razziale. Egli ci ha dato
della dittatura infatti una trappresentazione ric—
chissima cli comicita, una rappresentazione altret—
tanto comica, ma piL‘J sentita del personaggio di un
piccolo barbie-re. Tali filoni rimangono tuttavia
ben distinti d'alla cruclele realta di cui Chaplin vo—
leva parlare, e della quale purtroppo si ricorda
solo per fare la predica. Tutto cio awiene perché
la fortissima personalita di Charlot, il barbiere,
non riesce a partecipare alla tragedia degli ebrei.

Le scene in cui la realta storica sembra assu—
mere rilievo con la sua tragedia (l'esodo- della
famiglia ebrea nell'Ostria, terra ancora inconta-—
minata dall'odio e della sete del potere; l’episo-
dio della servetta ebrea maltrattata dalle camicie
grigie il lungo discorso finale) risultando staccate,
inserite gratuitamente- in un contesto che le ri-
fiuta, col rischio di far puzzare di'retorica anche
parole fondamentalmente vere. Lo stesso Chaplin
si accorge di questo difetto, 5i preoccupa cli in-
serire i suo personaggi piL‘: direttamente nel con—
testo drammatico dell'opera_ Egli pero riprende
solo di spalle il barbiere che dall’alto del tetto
osserva il negozio clato alle fiamme dalle camicie
grigie, forse consapevole che il viso del barbiere
avrebbe immediatamente fatto dimenticare la tra-
gicita del rnomento.

Tutto questo non toglie validita alle considers;
zioni positive precedenti, solo le limita. Come non
toglie validita a certe intuizioni, che purtroppo
non sono state realizzate,, quale- quella di far irn-
personare dallo stesso attore il dittatore, puro
rappresentante della superiore razza ariana, e il
negletto barbiere ebreo: semplice trovata che da
sin dall’inizio il pensiero del regista sulla validita
di una discriminazione razziale.

Nando Restano
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LE PRINCIPAL! ATTIVITA' DELL’ACEC NEL 1960.

Oltre alle normali attivita di rapporti con mem—
bri olel Governo e del Parlamento, e di consulta-
zione con i dirigenti di organismi cinematografici e
di Associazioni di categoria, nel 1960 si sono svolte
e concluse le trattative per la definizione di un ac-
cordo nazionale concernente Ia distribuzione di
shorts pubblicitari in un congruo numero di Sale
parrocchiali. Trattative sono state iniziate con i rap-
presentanti dei Sindacati dei lavoratori dello spetta-
colo per la stesura di contratti collettivi, normative
ed economico, per i dipendenti delle sale parroc-
chiali.

Intensa attivita hanno svolto le Commissioni isti-
tuite dal Consiglio Direttivo dell’ACEC per lo stu-
dio dei problemi organizzativi e di quelli della qua-
Iificazione pastorale delle sale cattoliche, Le Com-
missioni hanno elaborato piani organici cli lavoro
che sono stati presentati e approvati dal Consiglio
Direttivo; hanno in‘oltre formulato il programma
delle Giornate di Studio sui Servizi Assistenza Sale
dell'Associazione, che hanno avuto luogo nel no-
vembre scorso con la partecipazione dei responsa-
bili e dei direttori dei 23 SAS attualmente funzio-
nanti nelle varie Regioni e Diocesi.

Tra le riunioni di interesse nazionale, indette dal-
l' ACEC nel 1960, figurano tre riunioni del Consiglio
Direttivo nazionale, che nell’ultima seduta del no-
vembre ha proceduto al rinnovo delle cariche per
il triennio 1960-63, In tale occasione, il Consiglio
dell’ACEC "ha votato una mozione, riportata da
molti quotidiani cattolici e dalla stampa cinemato-
grafica, nella quale a stato fatto appello alle reSpon-
sabilita di coscienza dei realizzatori di film nei con-
fronti dei nuclei familiari che costituiscono il pub-
blico prevalente delle sale cinematografiche.

Merita poi particolare menzione il Convegno Na—
zionale degli esercenti di sale a formato ridotto,
organizzato in collaborazione tra I’Associazione e la
San Paolo Film, Convegno dal quale sono scaturiti
alcuni voti conclusivi che richiamano l'attenzione
sulle necessita di attuare agevolazioni e provvidenze
per il formato ridotto che svolge un'indubbia fun-
zione di carattere sociale ed educative.

Per quanto riguarda l’attivita' associativa a base
regionale, sono da segnalare le Assemblee per il
rinnovo delle cariche dei Delegati Regionali tenute
in Toscana, Lombardia, Lazio, Campania, Piemonte
e Veneto.

Inoltre hanno avuto luogo nel 1960 Convegni
regionali di esercenti cattolici in Piemonte, nel Ve—

neto e nell'Emilia-Romagna. In Toscana gli asso-
ciati della regione sono stati riuniti in incontri a
base interdiocesana svoltisi a Firenze, Livorno, Sie—
na e Lucca. Per la Lombardia sono stati radunati a
Bergamo i membri delle Consulte Diocesane del-
l'A.C.E.C.

Per i rapporti internazionali, rappresentanti del-
l'ACEC hanno partecipato alle Giornate cli Studio
dell’OClC che hanno avuto luogo a Vienna, alle
manifestazioni della V Settimana lnternazionale del
cinema religioso e di valori umani, svoltasi a Valle—
dolid, ai Festivals cinematografici di Venezia e di
Berlino.

Nel settore delle pubblicazioni dell’ACEC, si se—
gnala infine I’eol'izione dell’Agenda-Vademecum per
il 1960-6| e dell’opuscolo « La sala cinematografica
cattolica nei Documenti Pontifici».

Nell'Assemblea triennale dell’ACEC, svoltasi a
Roma alla fine cli novembre, i| Delegato Regionale
Lombardo Don Francesco Ceriotti a stato nominate
Vice Presidente Nazionale dell’Associazione, assieme
ai Delegati Regionali clell’Emilia-Romagna, Don AI-
fonso Bonetti (riconfermato) e della Campania, Don
Luigi M. Pignatiello.

ATTIVITA' DELLA COMMISSIONE APERTURA SALE

La Commissione ministeriale competente per I’e-
same delle domande concernenti la costruzione, la
trasformazione e l’aclattamento di sale cinematogra~
fiche, ha sospeso con il 31 dicembre la p-ropria
attivita in conseguenza della 'decadenza della va-
lidita del decreto ministeriale che annualmente fissa
i criteri per la concessione dei nulla osta.

Nel corso del 1960 la Commissione ha tenuto 26
riunioni in cui ha esaminato n, 837 domande, acco_
gliendone n. 530 (63,32 %) e respingendone n. 307
(36,63 % ).

Delle 530 domande accolte:
n. 239 riguardavano l’apertura di nuove Sale di cui

industr. n. 109 parroc. 130
riguardavano l’apertura di nuove arene e-
stive, di cui industr. n. 35 parroc. 16

n. 51

n. 100 per ampliamento locali gia in attivita, di cui
industr. n. 89 parroc. 11

n. 13 per esercizi ambulanti

n. 127 altre autorizzazioni (sostituz. cinema gia
funzionti, trasformazioni di licenze e misti)
cli cui industr. n. 93 parroc. 34
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l posti complessivamente autorizzati sono stati
109.426, dei quali

. 59.804 riguardano nuove sale industriali
. 29.115 riguardano nuove sale parrocchiali

3333 . 20.507 riguardano ampliamento cli locali di cui
n. 18.263 per sale industriali e
n. 2.244 per sale parrocchiali.

La Commissione riprendera i lavori successive-
mente all'emanazione del decreto del Ministero del
Turismo e dello Spettacolo che fissera le norme da
valersi per il 1961.

PRODUZlONE ITALIANA NEL 1960 — In ltalia,
nel decorso anno, sono entrati in lavorazione 196
films, ossia 38 in p-iL‘J dello scorso anno, alla fine
del quale si era raggiunta la ragguardevole cifra
di 158 films. Sono cioé il doppio della Germania e
dell'lnghilterra, e quasi quanti ne ha prodotti l'A-
merica. Di questi films, 55 sono a colori, e 45 a
schermo panoramico; 82 coproduzioni, tra cui 47
all’estero,

E' anche cresciuto il rendimento commerciale dei
films, che da un incasso complessivo di L. 19 mi-
liardi e 907.915.000, accertato nel primo seme-
stre del 1959, a passato nel corriSpondente seme-
stre del 1960 a L. 23 miliarcli e 179.931.000, con
un incremento di 3 miliardi 272.015.000 pari al
14,43 per cento.

Promossa dall’Eccmo Episcopato Triveneto,esta-
ta indetta per il 15 gennaio 1961, la « Giornata per
la moralita della spettacolo e del cinema », prepa-
rando i fedeli nelle due domeniche precedenti, col
ricordare tre punti fondamentali: 1) il cristiano
deve evitare qualunque pericolo e occasione di pec-
cato; 2) il cristiano Cleve dare sempre e in tutto
buon esempio e mai scandalo; 3) il cristiano deve
cooperare al bene e non al male.

La « giornata » vuole essere cli riparazione e di
implorazione, con un impegno di non assistere a
spettacoli contrari alla fede e morale cristiana e
di appoggiare secondo le possibilita di ciascuno i
films buoni e di valore morale.

Una campagna per la difesa dai films giudicati
immorali ‘e stata lanciata a Genova dalle ACLI, dal
Comitato Civico, daII’Unione Cristiana lmprenclitori
e Dirigenti, dalia Gioventti di Azione Cattolica e
dagli Uomini Cattolici, costituitisi in apposite co-
mitato. Le cinque organizzazioni hanno fatto aFfig-
gere un manifesto nel quale, denunciando come nel
1960 sono stati presentati in Geneva, in dieci sale



cli prima visione ben 112 film giudicati c. esclusi »,
per un totale cli 1344 giorni di sp-ettacolo, si in-
vitano i genovesi ad astenersi cial frequentare i
locafi in cui sono proiettati films cli contenuto im-
morale.

ASSICURAZIONE INFORTUNI —- Con decreto del
Ministro del Lavoro: in data 22 dicembre 1960 (‘2
state approvata una deliberazione del Consiq"o cli
Amministrazione clell’lNAlL concernente la revisio-
ne di alcuni tassi di premio per l’assicurazione con-
tro gli infortuni sul lavoro.

Per quanto riguarda l’esercizio cinematografico,
si e stabilito di ridurre il tasso per l’assicurazione
degli operatori cli cabina dal 25 ai 22 per m'l‘e, e
.quelle per l’assicurazione di tutto il personale del
13 all’ 11 per mille. Le nuove tari'fi‘e sono entrate in
vigore olal 1° gennaio 1961.

NOTIZIE DI CASA NOSTRA

Ha avuto luogo a Milano Ia Con-Ferenza Episco-
pale della Regione Conciliare Lombarda. Gli Ecc.mi
Vescovi hanno ascoltato una relazione presentata da
8. E. Mons. Piazzi, Vescovo De'egato ola'la Confe-
renza Episcopale per i probiemi dello- spe-ttacolo.
compiacendosi con Sua Eccellenza per il lavoro
compiuto dalla Commissione Regionale Spettacoio da
Lui presieduta e dalla Delegazione Lombarda ACEC,
e hanno approvato alcune iniziative proposte allo
sc0po oli meglio preparare i fedeli ad accostare lo
Spettacolo, e Specie il cinematografo, con consa-
pevolezza e responsabilita cristiana. E’ stata tra
I'altro approvata l’inclizione di una « giornata dello
spettacolo » a tale scopo

A Bergamo, il 28 dicembre scorso, ha avuto luo—
go, alla presenza di 5. E. Mons. Piazzi, una riu-
nione delle Consulte Diocesane dell’ACEC Lombarda.
DOpo il saluto di Mons. Piazzi e del Segretario Ge—
nerale dell'Associazione, clott. Battisti, che ha e-
spresso a nome della Presidenza l’apprezzamento per
l'istituzione e il lavoro deile Consulte diocesane, il
Delegato Regionale Don Ceriotti ha svolto una re—
lazione sull’attivita della Delegazione dal 1955 al
1960. A seguito della relazione sono stati svolti
interventi sui problemi del cinema a formato ri-
dotto. degli spettacoli per ragazzi della sensi'oiliz-
zazione e della formazione degli spettatori,

Don Ceriotti ha successivamente illustrato gli sco-
pi e l'articolazione del Convegno regionale degli
associati lombardi, che si svolgera presso I’Univer-
sita Cattolica del S. Cuore nei giorni 20 e 21 giu-
gno 1961.

| lavori clel Convegno si apriranno con un'intro-
duzione sul tema «I cattolici di fronte al cinema »
e proseguiranno con quattro relazioni aventi come
argomento « || cinema, oggi », «La sala cattolica,
presenza qualificata», « Limiti ed esigenze di un
esercizio cattolicamente qualificato », « La sala cat—
toiica scuola di formazione».

Corso cli filmolo-gia nel Seminario Vescoviie cli
Bergamo.-— Per desiderio di 8. E. Mons. Piazzi an
che quest’anno a state organizzato, con la collabo-
razione de-Il'ACEC Diocesana, il Corso di Fiimologia
per i Chierici teologi del Seminario Vescovile. Per
tre giorni completi i chierici hanno partecipato at-
tivamente alle lezioni sui problemi tecnici, estetici
e morali del cinema.

Tesseramento AG-lS-ACEC 1961 — La quota del
tesseramento annuale all’AGlS-ACEC per [9 sale
cinematografiche parrocchiali e anche per quest’am
no oil L. 3.500. M versamento della quota presso le
Sezioni territoriali olell’AGlS da diritto alla tessera
sociale (rilasciata al solo intestatario della licenza)
e all’abbonamento alle pubblicazioni associative
(« Giornale clello Spettacolo » settimanale, « Rasse-
gna dello Spettacolo» trimestrale, «Rivista del
Cinematografo» mensile).

A Milano si a iniziato — come attivita collate-
rale alle proiezioni che settimanalmente si tengono
per il Rev. Clero —— un Corso di formazione cultu-
rale cinematografica riservato ai Rev, Sacerdoti,
che hanno responsabilita di circoli culturali. Questo
Corso si tiene al Cinema Teatro San Marco, ogni
lunecli, e si svolge in 8 lezioni comprendenti argo-
menti cli ordine pastorale e tecnico per l’accosta-'
mento clell'opera cinematografica.

Controllo sull’attivita dei «Circoli del Cine-
ma »— Con circolare cli prot. n. 1821 - CE. 1413
del 23 genn. 1961, ii Ministero del Turismoedello
Spettacolo ha invitato i Prefetti a svolgere pit; in-
tensa azione cli vigilanza nei confronti cli « circoli
clel cinema », die in violazione cli specifiche norme
di legge, svolgono attivita economico—private in
locali non debitamente autorizzati.

La circolare ministeriale ricorcla le istruzioni im-
partite il 21 dicemlore 1955 che stabilivano una re_
golamentazione clell’attivita dei «circoli del cine.
ma » in base alle quali le proiezioni dei films do-
vevano 1°) carattere privato e gratuito, 20) essere
essere riservate esclusivamente ai soci in possesso
della tessera annuale vidimata dalla SIAE, 3°) e
svolgersi in locali debitamente autorizati e collau—

dati secondo quanto dISposto dalla legge vigente
sulla cinematografia (muniti, cioé,‘ di regolare li-
cenza di agibilita).

|l documento lndica in particolare gli accerta-
menti che I’Autorita deve svolgere per garantirsi
deile eventuali infrazioni, che verrebbero a dare un
carattere cli spettacolo pubblico a, certe attivita che
si presentano sotto la parvenza oli « circolo dei ci-
nema » o « attivita cli dibattito ».

Ecco alcune cli tali infrazioni;
a) il numero degli spettatori (o frequentatori)

superiore a queilo dei soci;
[0) la richiesta di un biglietto d'ingresso a pa-

gamento, oltre alla esibizione della tessera annuale
del Circolo;

’ c) la efiettuazione di spettacoli pomeridiani o
serali con continuité;

cl) il tipo cli film noleggiati in co-ncorrenza con
la imprese private e ‘le modalita di noleggio;

e’) ’la pubblicita pic: 0 meno ampia che viene
data agli spettacoli in programma.

Per quanto riguarda le attivita del genere nelle
Diocesi Lombarde, si ricorda che tutte debbono far
capo all’Ufi‘icio di Attivita Culturale Cinematografica
della Commissione Regionale Spettacolo, attraverso
il Delegato Culturale costituito presso ciascuna Com-
missione Diocesana. E’ da tale organismo che ogni
Sacerdote deve ottenere l’autorizzazione per una re_
golare attivita.

UN. CONVEGNO DI STUDIO SUI PROBLEMI

SOCIAL! E GIURIDICI DEL CINEMA

Sotto I’alto Patronato della Commissione Regio-’
nale dello Spettacolo per le Diocesi Lombarde a
cura del Centro Studi Cinematografici e del Cen-
tro Culturale S. Fedele nei giorni 20-22 marzo in
collaborazione con l’Universita Cattolica del S.
Cuore avra luogo un Convegno di Studio sui pro-
blemi sociali e giuridici del cinema.

Relatori ufficiali:
prof. Mario Apollonio «Arte e Iiberté ».
prof. don Giovanni Battista Guzzetti «Arte e be-

ne sociale ».
prof. Franco Alberoni «Cinema fatto sociale».
prof. Cesare Pedrazzi « Cinema e diritto ».

Data l'attualita del problema e in vista dell'irn-
minente dibattito alla Camera sul problema della
Censura cinematografica, il Convegno vuole pre-
sentare ai responsabili gli elementi di giudizio che
rappresentano i postulati del pensiero cattolico su
tale argomento.



PER CH1 VUOLE DECISAMENTE IL MEGLID IN FATTCI DI

P l I :APPARECCHIATURE CINEMATOGRAFICHE OFFICINE O I ‘7

PRIMA FABBRICA ITALIANA

APPARECCHI CINEMATOGRAFICI |
VIA ROVERETO 3 - MILANO - TEL. 287.834/583

l
|
I@ Forniture lmpianti di alta classe

PREvoST
@ Aggiomamento vecchie macchine
. Sostituzioni - Permute — Modifiche
0Completamenti - Rinnovamenti

cabine

PROIETTORE 35 - 70 mm. MOVIULE 16 - 35 mm. Modello

LANTERNE . STAMPATRICI PIDN 50°

AMPLIFICATORI - RIDUTTRICI

TEL. 431.997 VIA DESENZANO 2 TEL. 487.003
MILANO

lmpianti per ogni esigenza
Amplificatori - altoparlanti
Raddrizzatori al selenio
Lanterne—archi ogni potenza
Torrette rotanti plurime
Teste sonore magnetiche
Obiettivi - schermi ecc.
Tutti gli accessori per cabine

ESERCENTI:

Nel Vostro interesse Visitateci
Interpellateci - Chiedeteci sopraluoghi
preventivi senza impegni.
OLTRE 50 ANN] DI ESPERIENZA AL VOSTRO SERVIZIO.


