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IL CINEMA SPONTANEO NEGLI STATI UNITI

« Decenni di mediocrita aurea, di facili profitti, di compia—
cenza ottusa hanno ridotto Hollywood ad un’arida palestra
di educazione fisica, con schemi-mammouth destinati agli
occhi di un gorilla, non di un uomo. Rice-tte sciroppate in due
0 tre dimensioni, con occhiali afi‘umicati o bicolori, non han-
no tenuto conto di una sola dimensione essenziale per Il
cinema: la dimensione della vita » (J. Fenin, Comunita, 89).

E’ difficile non condividere questo giudizio sul cine-ma
hollywoodiano; la sua politica negli ultimi cinque anni ha
infatti avuto come obiettivo dominante la ricerca del profitto
conseguito spesso a scapito della qualita. Lo sforzo davvero
rilevante di trasformare l'opera cinematografica in un pro-
dotto industriale ha avuto ad Hollywood le sue piL‘J normali
soluzioni: il cinema americano, infatti, ha individuato gli
ingredienti della formula « film di successo » e ad essa sola
si e affidata.

Per quanto concerne le qualita esteriori dei film essa ha
creato una lunghezza standard che garantisce- a| pubblico
la durata deilo spettacolo compresa tra gli ottanta e i cento
minuti, ha accentuato il gia rilevante fascino dell’immagine
cinematografica introducendo il colore, e, dopo l’aVVento
della televisione, ha iniziato gli esperimenti del cinema tri-
dimensionale, olfattivo, technirama,‘ sino a giungere ad un
uso sistematico dello schermo panoramico e cinemascope.

Altri strumenti sono stati creati per esercitare-un maggior
richiamo sul pubblico: nel breve giro di anni sono stati
costruiti e distrutti miti legati ai nomi di divi, alle caratteri-
stiche dei generi‘ e delle formule cinematografiche.

Sul piano degli interessi reali Ia cinematografia hollywoo-
diana, nulla di veramente nuovo ed interessante a riuscita
a dire negli ultirni cinque anni. Le sue opere, anche le-mi-
gliori, aderiscono di fatto ad un cliché che nasconde una
fondamentale mancanza di sincerita, una incapacita a volte
congenita di rappresentare francamente i'problemi ‘er‘l‘e con-
traddizioni dell’uomo di oggi. Basta pensare alla legge del
« lieto fine » che caratterizza cosi tipicamentee' la cinemato-
grafia americana attuale, per comprendere la serie di.con~
cessioni fatte dal cinema uFficiale americano alla cassetta a
scapito della coerenza morale del realizzatore di fronte ai
problemi che si a impegnato a rappresentare.

Con la nostra sensibilita siamo al massimo ca-
paci di pervenire alle soglie dell'inconscio, poi
dobbiamo attendere per vedere 'cié che accaclré.

C. G. JUNG

Questo fenomeno negli ultimi anni si a progressivamente
aggravato a cause delle nuove esigenze determinate dal ci-
nema spettacolare: il fenomeno delle co-produzioni se da
una parte ha consentito di realizzare film estremamente c0—
stosi dall’altra ha reso piu spurio e generico il prodotto ci-
nematografico adeguatosi alle diverse esigenze di un pub—
blico sempre piu vasto.

“La situazione di tatto del cinema americano puo essere
oggi cosi riassunta:

l) Esiste ad Hollywood una solidissima industria cinema—
tografica. Essa a patrimonio di un gruppo di imprenditori
che agiscono sotto la spinta di interessi esclusivamente eco-
nomici.‘ l suoi prodotti, ricercando mercati'sempre piu vasti,
tendo-no progressivamente a standardizzarsi; La sua struttura
organizzativa ha le caratteristiche di una' 'azienda 'burocra-
ticizzata._Tale sistema' di lavoro e di organizzazione costitui-
sce un reale impedimento alla liberta di creazione dell'artista'.
A Hollywood le uniche modificazioni qualitative del prodotto
sono po'ssibili solo nelliambito della form-a”, mai in quel'la'
del contenuto. Le opere cinematografiche realizzate' mancano
perciodi contatto con 'i temi‘fonda'menta'l'i della societa ame-
ricana di 'oggi "e non possiedono ne Ia‘sincerita ne il fonda-
mentale valore diiun atteggiamento morale; _

2) In questa situazione diftarattere generale assume un
vaiore sempre piUcrescentee il ruolo svolto dalla critica ci-
nematografica che 'ha i| sue-maggiore centro a New York.
Essa fa capo alla'rivista «Cinema 16» « Film culture» al
criticoDaniel Talbott e' in genere alla serie ormai numerosa
di Cine-club che sono venuti a'contatto con la cinematografia
europea pit‘J' .impegnata. La lotta di questi nuovi centri di
opinione a indirizzata contro i| progres'sivo processo di stan-
dar‘dizzazione del prodotto ottenuto dal cinema uFficiale. La
sua azione si‘svolge ‘a New 'York ed"e impegnata a realiz-
zare film di basso COS'to"riei quali vivono le nuove aspira-
zioni del cinema americano e aFfiorano in-manieraviva i
tondamentali problemi dell’uomo dj oggi,

Qualche tempo fa, un gruppo- composto di oltre ve-nti re-
gisti, produttori, critici, distributori ed altri uomini del ci-
nema, ha costituito un'associazione che ha preso il nome di
« New American Cinema Group ». Nel manifesto che essa



\ha pubiolicato il Cinema ufi‘iciale degli Stati Uniti e stato de-
finito quale moralmente corrotto ed e-steticamente antiquato,
tematicamente superficiale e temporalmente noioso.

|| caratte-re di questa dichiarazioflne non lascia dubbi sulle
finalita che questo gruppo persegue-: esso inte-nde dar vita
negli Stati Uniti ad una cinematograf‘ia che-non abbia nulla
da spartire con il cinema com-merciale americano perche
aspira alla sincerita, alla verita e alla franchezza. Gli uomin’i
che lo compongono conoscono perfettamente |e difl‘icolta
alle quali vanno incontro realizzando un cinema non com-.
merciale: cio che li sostiene ne-lla lotta e la convinzione pro-
fonda di avere qualche cosa da dire e che di fatto esiste in
America un puloblico disposto a se-ntirli.

II movimento in atto, che oggi ha i| no-me di cinema spon-
taneo e la manifestazione piL‘J autentica di una esigenza etica
capace di aprire al cinema orizzonti ancora inesplorati.

Cio che meglio caratterizza questa nuova corrente cinema-
tografica e il rifiuto di ogni tecnica e teoria nel no-me di una
m'aggiore' sincerita. |l cinema spontaneo americano se-mbra
con questo non rinu-nciare alla sua qualita dilettante-sca a
favore di un piu immediato e spontaneo rapporto con la
realta alla quale si rivolge. .

Nel suo primo film John Cassavetes, una delle personalita
di maggior rilievo del gruppo manifesta tutte le de-bolezze
di un dilettante in uno strano pro-cedere a tentoni su un
terreno apparentemente sconosciuto. ll risultato che acqui-
sisce, « Shadows », sembra piL‘J prodotto dalla sua igno-ranza
che dalla sua conoscenza anche se l’opera rivela l’indubbio
valore di un documento che ha Ia forza della autenticita‘a. ll
film a una specie di vagabondaggio in una New York ine-
dita e famigliare che accoglie ne-llo squallore della sua ar-
chitettura la vita intima degli abitanti, gli innocenti amori e
le querele familiari. l personaggi si muovono in un’atmosfera
da loro stessi animate parlando un liguaggio di tutti i giorni,
riproducendo- in modo frammentario e persino accidentale il
dramma riposto che ciascuno po‘rta dentro di sé. ll film (‘3 un
colloquio di aFFascinante sincerita tra l'uo-mo che a se stesso
di .fronte alla macchina da presa e lo spettatore che incontra
sullo schermo un personaggio veridico. «Shadows » (Om-
bre) venne realizzato con pellicola a 16 mm.., senza un co-
pione e con attori non professionisti. L’interesse che lo ha

costruito é legato alle vicende della vita quotidiana di una
famiglia’di .Negri raccdlto intorno al dramma di Benny, una
ragazza inquieta di non conoscere il colo-re della sua pelle
e quindi incapace di appartenere al mondo dei bianchi come
a quello della gente di colore.

L’impegno di ordine etico-sociale di « Shadows » a tipico
in genere a tutte le opere prodotte da questo gruppo; Esso
scaturisce da una esigenza immediate e spontane‘a dell’au-
tore e non da una intellettualistica elaborazione dei temi
proposti. Forse per questo i| « New American Cine-ma Group »
ha condannato il film di Sidney Meyers « Occhio selvagg‘io »
pur essendo un film di carattere chiaramente non commer-
ciale, ritene-ndo che esso ricercasse il tragico unicamente per
il suo valore di chOC visivo e non per amo-re di verita.

Sia che si presenti i| colloquio parado’ssale di tre fra i
maggiori esponenti della Beat Generation (Gregory Corso,
Allen Gisberg, Peter Orlowski) con un Vescozvo di una con-
fessione non identificata (« Pull My Daisy » di Robert Frank
e Alfred Leslie, da una piece non rapprese‘ntata di Jack Be-
rude), sia che si insegua con I’occhio se‘lvaggio della cine-
presa un party di giovani adolescenti che ballano il rock’n'.
roll (« Desistfilm » di Stanly Brakhage) o gli avvenimenti di
un fifestival- del iazz («Jazz on a Summer’s Day» di Bert
Stern), sia che si penetri nei meandri dei problemi razz'iali
(come « Back‘ Africa » di Lionel Rogosin) e nelle pieghe tor—
m-entose di pro-blemi individuali («Weddings and Babies»
di Norris Engel) l’esigenza fondamentale del nuovo modo
d’intendere il cinema a pur sempre legata alla verita.

Questa nuova vocazione per l’artista del nostro tempo
non e da lui stesso scelta, ma gli é imposta dalla societa in
cui viviamo. Essa e tanto piu reale ed efl‘icace quanto piu
a motivata dal bisogno se non proprio di co—mprendere al-
meno di esprimere cio che l’intuizione ofl‘re all'artista dei
drammi e delle contraddizioni dell’uomo .di oggi. Forse per
questo la macchina da presa esce nelle strade per cogliere
in maniera spo-ntanea cio che vi e di piu libero e di fuggi-
tivo nell’arte: i| continuum dei sentimenti e della vita, crean-
do un cinema che giu'stamente é stato battezzato «spon-
taneo ».

Stefano Sguinzi

UN SUPEROOLOSSO
Dino De Laurentiis ha deciso di arrestare con la, fine dell'anno in corso qualsiasi altra- sua, attivita dd produtbore cinemar

tografico per pot-ersi dedicare interamente per tre anni alla realizzazione di un solo film della, durata di circa 10 ore diviso in
tre part1. Questo film sairét. intitola’oo ” LA BIBBIA ” e conterra la, materia dell'Antico 9. del Nuovo Testamento concordata, con
i massimi esperti cattelici, protestanti, ortodossi e israelitici, riuniti a Gerusalemme. Per la realizzazicne d1 questo film, che
costerz‘a. 25 milioni di dollari. pari a oltre 15 mfliardfi di lire, same costituito un collegio di registi, con 11 criteria di affldare a
ciascuno gli episodi pin vicini alla. propria sensibilita.



TRECENTO DISEGNI'DI EISENSTEIN
Nella prima sala, di fron‘te ail’entrata e ben in

vista,’Serghei Michai!ovic Eisenstein ancor giova-
ne, a grandezza natu'ral‘e (in fotografia) sdraiato

‘a .cavalcieni del barocco trono degli Zar. Si vede
anche al centre del manifesto della mostra,- 'veden—
dela *pere vien da pensare a tutto tranne che ai
regista di «Alexander Newski >5 0 «Ivan iI terri-
bile ». E’ una mostra _di disegni e si e voluto mo-
strare al pubblico un pittore, in una posa che Io
farebbe e‘sponente di una eventuale scapigliatura
russa; «eventuale» peiche defile arti figurative
contemporanee d'eitre cortina ben poce si cenesce,
e- quindi Ia mostra avrebbe avuto notevole inte-
resse. In taI sense si e visto pero ben poco di
eriginale, e chi in questa .mestra volesse vedere
iI riflesse di tutta una corrente artistica, puo glu-
stificare I'ignoranza interno all’arte centemporanea
russa, in quanto questa in pratica non esiste, nuIIa
dieendo di nuovo, con la proprie basi altrove e
priva quindi di una intrinseca forza spirituale.

'Di questa condizione rise-ntone gran parte .dei
disegni esposti, quelli che con il cinema non han-
no un concetto immediate. Per essi un giudizio
critice non pub essere che negative: ev'identi sono
i 'richiami aIIa corrente parigina che pur tra tante
in'certezze doveva dar poi erigine aill’espressieni-
smo. Lo stile, poco unitarie, rispecchia ii metivi
incerti che hanno-Icaratterizzato queste movimento
immediata‘mente dope la prima guerra mond'i-aI-e;
ma, derivando da essi, non pub g'iungere che ad
un disfacimento per mancanza di una spin‘ta inte-
riore_

La personale del pittore Eisenstein é quindi
fallita poiché iI pittore Eisenstein pece dice di
nuovo,- molto di nuovo seppe invece dire iI regista
Eisenstein, ed in que’sti trecento disegni troviame a-
spetti pie 0 meno conesciuti della sua. cempIessa
personalita.

Una manosicura aveva infatti studiate architetv
tura e scenografia: una linea precisa, essenziale,
indice di un notevolissime sense d’osservazione e
di una capacita di sintesi non sempre spontanea
ma pur sempre eccezionale (interessanti aicuni'
« studi espressionistici »).

La bizzarria' del carattere, manifestata da tutto
un 'gruppo di disegni stilisticamente scadenti, ma
condotti con ottima «verve».

Ma soprattutto iI grande regista cinematografico

che conosciame ed una grande coscienza d’artista.‘
Una grande coscienza d’artista che 5i manifesta
nella esasperata ed espressionistica ricerca della
.attuaziene gra'fica ed immediatadi un'idea, che
appare frutto di una Iunga elabOrazione: il trucco
dei personaggi, i costumi; gli studi scenic'i con
I’analisi dei movimenti. Ed appare ancor piu evi-
dente uno dei caratteri essenziali del linguaggio
cinematografice di Eisenstein; Ia compesizio-ne del
'quadro; II giusto, quasi classico, giuocodi chiaro
e di scuro che notiame nei disegni per «Ivan iI
terribile », rapidi tratti di matita che vanno ad
equilibrare Ia composizione in cui ogni elemento
ha la sua funzione: dal voIto dell’attore alle pe-
santi architetture; tutto deve contribuire a creare
una atmesfera, un pathos che deve trasmettersi
aIIo Spettatore.

Ecco allora Io studio accurate dei m0vimenti
scenici, dell’angolazione di ripresa, afi‘inche il con-
tenuto emotive del-Ia scenografia non vada disperse.

'Conoscendo Ie opere che da essi deriva'no, que—
sti disegni vengeno ad acquistare' quindi un nuovo
valore. Negli schizzi per la battaglia sul Iago
Peipus, deII’AIexander Newski, avvertiamo iI tone
epico della vicenda. Negli studi per i personaggi di
Ivan iI terribile e ne-Ila composizione di alcune
scene (pe-railtre moito incomplete nel numero)
appare Ia profonda umanita e drammaticita che
pervade iI film.

Ma soprattutto questi trecento disegni di Eisen-
stein hanne pesto iI punto su una considerazione
estetica intorno al Iingua—ggio Eisensteiniano. SuI va-
Iere che v'iene advavere' in esse iI materiale plastico:
valere che, dopo la vista di questi-disegni, appare
evidentissimo. II giovan-e Eisenstein seguace Io qua-
si di una cerrente pittorica vicina aI-I’espressioni-
smo, fa tesoro delle esperienze giovanili e nei
suoi film ogni eiemente ha una sua funzione
eSpressiva: dalle architetture al trucce, dai co-
stumi all’arredamento.

‘Cesi sul barocco trone di Zar di tutte Ie Russie
apparira piu a sue agio ed a posto Nikolai Cerkas-
sev nei'panni di Ivan e sotto Ia regia di Eisenstein,
che non Serghei Michailovie Eisenstein pittore,
sotto la regia di Comencini ed Alberti, che, per la
Cineteca italiana, hanno realizzato questa mostra.

Pio M. Dolci

CONTROCAMPO

CANNES
E 'GLI ALTRI FESTIVAL

Terminate anche i-I festival di Cannes, tornano
Ie discussioni sui premi, suIIa situaziene cinema-
tografica mendiale, .suIIe nuove dir'ettive: tuttie
questioni che sembrano di attualita dopo un festi-
val nen riuscito, ma che si dimenticano appena il
ricordo della 'sconfitta cemincia ad appannarsi. A
Venezia, a Cannes, a Berlino ed in tanti altri pesti
si ricorda con commozione iI lustre passato, quan-
do ai festival interveniva veramente il mendo ci-
nematografico, quande Ie nuove stelline cercavano
disperatamente di mettersi in mostra per aizzare
I’ingordigia dei preduttori. .

Si ricorda Brigitte Bardot, Ia pii‘J grande sco-
perta, si ricorda la Cardinale, che ieri si faceva
fotograiare, timida timida, suIIe spiagge dei festi-
val ed oggi entra da trionfatrice a Cannes, e si
ricordano Ie fantasmagoriche feste che facevano
da'cornice. ad un mende invidiato di stelle e regi-
sti. Ad'esse tutto questoe un ricorde, e Cannes é
frequentata da qualche allobrogo che non tenta Ia
fortuna, ma che Iavora. E’ un mondo per-
duto che ogni anno tenta fasti passati ma che
non attira piu nessuno, perché si e pe-rso quello
spirito vpienieristico che fine a ieri animava iI men-
do del .cinema. Oggi Cannes ha devute inscenare
una treppo antica rivalita come quella Loren—Lolle,
per dire qualche cosa a] pettegolezzo, dove Ia se-
conda e andata'solo perche 1%: Si era'vista Ia pri-
me. E in Francia come a \Venezia, si trema
nei pericelo d‘i vedere solo il piu complete falli-
mento 'intorno 'a festival che avevano una storia,
ma che-'adesso sono storia. E' Ia crisi del cinema.

Fine a quando i premi erano due, erano ambiti,
ma 'adesse, con I’invasione degli ammennicoli d'ero,
il sense del premie e scemparso. Lo spettacelo
fi-l-mico ha perso in gran parte I'idea dell'artistico
per aggrapparsi a quella,’piu tangibile, del com-
merci'o, e si e 'fatto industria. La genialita del-
-I'uome d'arte é zittjta dai milioni, mentre iI ci-
nema si e trasierito in borsa. Ali’ltalia é state date
un premio per la miglior se‘ezione, ma non per il
miglior film. Dobbiamo vantarci per questo?

( continua a pay. 24 ) 5



CINEMA LATINO AMERICANO, PUNTO DI INCONTRO FRA DUE CIVILTA
Nel quadro delle manifestazieni premesse dal

Celumbianum, Ia Rassegna del Cinema Latino-Ame‘
ricano eccupa un pesto di particolare rilieve. Ad
ess'a e affidate il cempito di cencretare le,spirite
di cellaberazione e di ricerca che animal’azione
volta da questo organisme. Cio che difierenzia Ia
Rassegna di 8 Margherita Ligure da aritre inizia-
tive similari l'atteggiamente da essa assunto nei
‘confronti delle cinematografie a cui rivolge la sua
attenzione. S. 'Margherita non efire al pubblico
sole opere cinematografiche valide, ces‘I come non
limita il suo cempite ad una esclusiva informa-
ziene riguardante cie che alcuni Paesi d’OItre O-
ceane preducene. Essa Con la sua iniziativa vuele
oFFrire un quadro fedele degli ele-me-nti- che ca-
ratterizzane Ia preduziene cinematografica dei Pae-
si--La"tine-Americani,- al' fine di determinare nella
cultura eurepea una presa di ce-scienza' seri'a e
respensabile di frente ad essa. La Rassegna percie
é una testa di pente ofi‘erta ai Paesi Latino-Ameri-
cani per Ifar sentire Iagli uemini d’Oltre Oceane
la vece delle Ioro esigenze.

La possibilita di cestituire un "lramite re-ale 'fra
paesi con tradizieni storiche diverse e fendata per
iI'LColem'bian'um suil’erigine cemune della civilta
Europea e di quella Latino-Americana, Nel neme
dei valeri cristiani che cestituiscene il fendamente
di' societa cos‘I diverse, il Columbianum persegue
il fine di realizzare ulna esmesi idea‘le tra due cen-
tin‘enti e di costituire un rapperte di collabora-
ziene eFficace e positive.

Nella secenda e-dizione, alla quale hanno parteci-
pate, con rappresentanze piI‘J e mene vaste di persone
e di fi.,lm undici paesi, Ie studiese di cinema e=’luemo
di cultura interessate a cegliere nelle multiformi
manifestazieni il movimente spirituale dei pepoli,
hanno avuto Ia possibilita di prendere cescienza
della dinamica culturale viva in campo cinemato-
grafico dei Paesi Latine-Americani. I venti lunged
metraggi presentati hanno sintetizzato la produzie-
ne delle Nazeni Sudamericane cinematograficamen-
te piI‘J progredite: Argentina Brasile, Messice, Ve-
nezuela. SUI piano de-Ila qualita Ie opere che si
sono maggiermente distinte sene state: «Alias
Gardelito» di Lautare Murua, vincitere del Giano
d',ere «La mane en la trampa » di Leopoldo Torre
Nilsson, «Prisieneres ole una neche» di David
Jesé Kehen. Un termine che petrebbe eppertuna-
mente sintetizzare Ie caratteristiche comuni ai film
visti in cencerse e fuori, non e ancora state co-
niate. Si puo parlare, alcuni |e hanno fatte, di film

didascaiici. Con tale termine tuttavia si pub co-
munque solo indicare Ia tendenza cemune a spie-
gare piu che a esprimere, ma non evidenziare Ia
prelissita narrativa tipica di questa cinematografia.

I film' LatinoAmericani hanno Iasciato in ge-
nerale I'impressiene che agli auteri premesse di
piI‘J dichiarare i lore interessi, che 'giustificarli ed
esprimerli drammaticamente.

- L'inettitudine di questo cinema alla sintesi nar-
rativa e drammatica e percie a creare un tem-
po cinematografice diverse dettatodalla cronologia
dei fatti, é essenzialmente Iegata alla incapacita di
vincere il cendizienamento delle cose. Le opere di
registi citati mestrane tuttavia con _evidenza le
sforze realizzate per gungere a determinare un le-
quilibrio tra intenziene e risultato in una sintesi
narrativa e drammatica. La trasfiguraziene su .'un
piano fantastice, meditata e matura, alla qua-Ia é
giunto nella sua _ultima epera, Leepeildb Torre
Nilsson, ha trovate riscentre qualitative nelle ope-
re di Kehen, Murua, ed Ayala, dai quali il cinema
Latino-Americane attend‘e preposte di interessi piL‘:
intimamente legati alla cultura e alla situaziene
secielegica da cui derivane.

Per meglie cemprendere il faticese processo at"
traverse i| quale il Cinema LatinoAmericane tende
ad acquistare Ia propria maturita, a necessarie
ccnsiderare iI sue certometraggio. Alimentate in
maniera esclusiva dalla velenta di gievani che at—
traverse questa strada aspirane al cinema mag—
giere, esso presenta un impegno di ricerca e una
qualita che spesso non si riscentrane nel Iungeme-
traggie. Per I'America del Sud i cortometraggi,
nascende aI di fueri di ogni interesse economice,
e indipendentemente da ogni remera di carattere
politico (anche se poi sistematicamente si appel'
lane ai gressi contributi messi a dispesiziene dallo
State e distribuiti cen sistema burecratice attra-
verse Ia formula dei pre-mi) e I'espressiene piu
tipica e naturale di cie che questa cinematografia
persegue. A S, Margherita Ligure i documentari
presentati sono stati ventune di sette Nazieni distin-
e: Argentina, Bolivia, Brasile, Ci-le, Guatemala, Pa_

raguay, Uruguay. A parte i film chiaramente dida-
scalici e di propesito che altro non hanno saputo
efirire se non una pulizia formale, gli altri docu-
mentari presentati hanno avuto i| merito di me'
strare chiaramente Ia linea di ricerca seguita. Essa
si. riferisce, pie 0 mene cengiuntamente, ad espe-
rimenti di carattere formale, come in « Arte do

IndicativiL aBrasil de hoie» oppure di contenuti.
queste riguardo sono i certometraggi Argentini
«,Bazan», di Ramiro Tamaye, «Cachivache» di
Enrique Dawi e « Faena » di Humberto Riosri cui
interessi Icerreno da una indagine sulla...supersti-
zione, alla denuncia di una situazione social'e,
cencretata nella ribelliene di un vecchio che tsi
rifiuta di essere considerate come un rifiuto, o
nella registraziene inconsapevole di un processo di
modernizzaziene sentite per la sua rapidita come
I’elemento negative, attraverse Ie sequenze dedicate
ai mementi della vita di un mattatoie, II conflitto
determinate d'al rapido medificarsi delle strutture
tipiche- alle secieta Latino-Americane, cestituisce
Ia piattaforma drammatica .di altri documentari
visti a S. Margherita Ligure. Presenter nei certo'
metraggio «Andacollo» del cileno Jorge Di Lau—
re, liricamente intuito, anche se espressivamente
non realizzato, in «Dia de organilles» di Sergio
Brave, i| sentimente dei. tempo che passa, modifi-
cande sue malgrade I'uorne di ieri, vive in forma
censapevele- e autentca nel cenfiitto tra i pescateri
di una vecchia _generaziene- e la nuova in g Raial
do cabo» di Paolo Saraceni. AI di la di ogni con"
sideraziene suggerita _dalla visiene del ‘film,.cib.
che ha maggiormente impressionato a S. Marghe-‘
rita, e state I'atteggiamento espresso dalla nume-
rese delegazieni presenti nei confronti delle lore
cinematografie. Nelle tre giernate dedicate alle stu-
dio dei Cinema Argentine, Brasiliane e Messicane,
i delegati presenti hanno dichiarate metivi di _in'
seddisfaziene per cie che il Cinema; Latino-Arne
ricano e oggi e hanno _selenne—mente espresso la.
sua formidabile tensione verso ill future. Attra-
verse Ia voce dei suei rappresentanti, i| Cinema
Latine'Americane ha dette negli incentri con i.
delegati deII'A.N.|.C.A. « aiutateci non per quello,
che siame, the per quello che certamente sareme,»
e 'nelle tables rendes dedicate alla situazione‘ 'c'lei'
cineclub, ha manifestato Ia fendamentale esigen-
za ad accestare in maniera sempre piL‘I intima 'e
apprefendita la culture europea, al fine di-far te-
sere delle conclusieni e della sua eSperienza.

La Rassegna di 5. Margherita, Ligure ha assunte
nell’incontrovfra queste due diverse civilta un
ruele di fondamentale importanza, proponendo
spesso interessi e suggerendo prospettive di svi-
Iuppo: é quanto mai significativo che a promue‘
verla sia un erganisme cattolico,

Stefano Sguinzi



PERCHE IL CINEMA DIVENTI M’lGLIOR-E
INDICAZIONI PRATICHE PER UN’AZlONE PASTonALE o‘ELLA-SALA CATTOL_|CA

'- Se- vuole soddisfare alla qUalifica di cattolica la ‘sala par-
rocchiale deve decisamente mettersi su-un piano di forma—
z'ione ed* educazione dello spettatore. Questo richiededa'par-
te della sala‘ parrocchiale l'attuazione di alcune condizioni che
son-o premesse e mezzo per arrivare a tale meta.

‘ La éal-a c-attolica: ——- deve diventare un ambiente;
— deve dare una funzionalita ben chiara

alla programmazione; .
—-- deve preoccuparsi in modo particolare

dei ragazzi e dei giovani;
— deve preoccuparsi anche di un’attivita

culturale tesa specificame-nte all'e-dD-
cazione e formazione dello 'spetta-
‘tore'.

E’ attuando queste premesse e usando dei suddetti mezzi
che la sala cattolica entra nel vivo di un azione paStorale di
Una Parrocchia.
..Vedremoxinfatti come cosi vista edindirizzata- la sala cat—

tolica possa diventare un centro'di interesse per l'azio-ne- del-
le organizzazioni cattoliche, un elemento dirichiamo in par-
rocchia per persone diversamente' irrag-giungibili, un mezzo
chevpuo facilitare la creazione di una .comunita parrocchiale.

. Esaminiamo innanzi tutto come la sala parrocchiale puo di-
ventare pun ambiente.
ILA iSAlA'PARROCCHIALE DEVE ESSERE UN AMBIENTE.

Nel fatto educativo sappiamo quanta importanza abbia
l’ambientev. Sovente condiziona lariuscita .di un‘ sistema.

Sela salatparrocchiale si pone .su un piano educativo‘ deve
diventare << ambiente », deve avere. cioé un .suo tono, deve
creare un clima.

Per riuscire a queéto: a) deve avere un s_uo pubblico;V
b) deve avere un suo stile
c) deve avere una sua anima.

Tali mi sembrano le componenti di un ambiente.
a) Deve avere on we pubblico. Non tanto per ‘garantirsi su

un piano economico (esulano dalle finalita di una sala cat-
tolica gli scopi di lucro), quanto perché un pubblico co-
stante neile persone c'ne lo compongono, é essenziale per
un'azione educative.
C'é unipubblico naturaie, destinato alla sala parrocchia-
le, ed é quello formato dagli abitanti della Parrocchia,

\che perc‘I e necessario interessare all’attivita delle gala,

Ecco una prima occasione un primo motivo di inseri-
imento della sala parrocchiale so on piano di azione pa~
stOrale
Questa" aZione'di' 'inter‘essamento,“di, reclutamento di un
pubblico, potrebbe essere afiidata alle vari'e organizza-
zioni cattOli'che-‘l-e qu-a-li' a questo scopofsi far—anno premura
di Studiare -Un' piano organico e funzionale impegnan-
dosi ovviamente ad attuarlo. NOn (‘3 un lavoro c'ne ri—
-chiede molto tempo se ben organizzato,‘ mentre creera
un centrocomune di interesse per le varie organizza-
zioni'cre-ando le premesse per un’azione unit-aria anche
inaltri settori-
i metodi per creare un intere-sse nel pubblico della par-
rOcchia sono svariatissimi, ognuno si trovi IpiL‘J funzio—
nali per il proprio ambiente..‘l piCI funzionali, ho visto,
sono quelli che richiedono un accostame-nto diretto delle
persone, oltretutto so-no i piI‘J consoni alla fisionomia di una
azione pastOrale perche danno modo di controllare di-
rettamente ‘le reazioni e piI‘J ancora perme-tte di cono-
scere' la mentalita, la formazione, i gusti di chi potrebbe
essereil pubblico della sala.

Perche' non basta reclutare un pubblico, occorre conoscer-
lo nella-sue: realta spirituale, “perche é a questa che e
rivolta l'azione educatrice.
Una prima con-oscenza di tale realta si puo gia avere, a
grandi linee, dall’individuazione del ceto sociale' a cui
gli abitanti di una pa'rrocChia‘appartengono in preva-
lenza. Una buona indagine statistica (anche questa con—
dotta dagli appartenenti alle varie organizzazioni) puo
dare tale indicazione.
Questo spingera coloro che sono impegnati nella inda-
gine ad allargare il campo delle loro amicizie, a servirsi
delle medesime, dando ad esse un significato di servizio
per la comunita parrocchiale.
|| grado di formazione puo essere facilmente indicato dal
sacerdote responsabile, il quale, sia attraverso la sua
personale esperienza di pastore di anime, sia attraverso
quella dieventuali suoi confratelli, puo dare in propo-
sito indicazioni di estrema importanza. La sala parroc-
chiale diventera cosi un motivo di interesse pastorale,
non a sé stante, ma legato logicamente agli altri settorI.



b).

Conosciuto il pubblico possibile o reale della sala, é ne-cessario preoccuparsi di dare a questa un suo stile.
La sala cattolica deve avere un suo stile, ossia un suomodo d’azione improntatoa __—— rispetto per lo spettatore

—— rispetto per il cinema.
Non va dime-nticato one per la sala catt-olica lo spettatore
non é una persona da sfruttare per quanto puo rendere
economicame-nte, ma una persona che interessa per l'a-nima che possiede e per l’azione che si intende svolgere
nei suoi confronti.
Sappiamo con quanto rispetto vengono trattati gli spet-tatori nelle sale di comune spettaC’olo, dove non c’é altrapreoccupazione che il lu'cro. Esse-ndo le finalita della no—stra' azione immensamente piL‘J nobili, il nostro rapporto
con lo spettatore deve" logicame-nte essere improntato ad
una dignita anche maggiore. Questo deve portare chi aresponsabile di una sala parrocchiale a presentarla nelmodo piL‘J dignitoso possibile.
Oltre ad un locale materialme-nte deCe-nte, lo spettatoredeve sentirsi fin dal primo momento tra perso-ne- che loamano. E’ molto importante il primo contatto. Per questoottima cosa sarebbe che lo spettatore tro-vasse qualcuno
che con gentilezza lo accompagnasse e fosse pronto adargli tutte le indicazioni che volesse chiedere. lmpor-
tante pure la presenza in sala di qualcuno pronto ad ov--viare a qualsiasi inconveniente, co-mpreso qualche- gestomaleducato (il tutto sempre con estrem-a ge-ntilezza).
Anche questo puo dare lavoro- a chi ha buona volonta.Un altro modo per dare alla sala un suo stile e il rispettoverso il cinema, visto come mezzo .di e-diucazione e diformazione.
Rispetto- che in poche parole si puo cosi esprimere:—— dignité di proiezione, tale che lo spettatore almenonon esca stanco, che riesca a vedere, a se-ntire, acapire;
-— dignité nella scelta delle opere; che quantovieneproiettato non sia un insulto alla intelligenza e alla

dignita umana dello spettatore. La sala catto-lica deveessere la sala del buon gusto, perche le cose proiet-
tate non solo non ofl‘e-ndono la morale, ma hanno an-
che un tono di dignita, anche se non sempre possono
essereopere d’arte. Purtroppo spesso le sale catto-liche- ofi‘rono ospitalita a prodotti veramente ofie-nsivi
della dignita umana anche se su un piano moraleapparentemente innocui.

Se per altri uno stile di rispetto é possibile per motivi

di interesse, per una sala cattolica é possibile solo-t permotivi di amore, perché solo a questa condizione essodiventa elemento di educaZione e di formazio-ne.
c) la sala cattolica deve avere una sua anima.

E non puo essere che il sacerdote il quale incarna lei fina-lita apostoliche della sala. Attorno a lui deve muoversitutto i’organismo, da lui devono pre-ndere dire‘ttive,‘ at-tingere entUsiasmo i collaboratori. .Si puo afiermare che una sala cattolica funziona e rag-giunge le proprie finalita se a guidata da un sacerdote
che crede alle possibilita pasto-rali di essa. Dove que-st’anima manca si ha l’impressione, che risponde a ve-rita, che la sala non abbia alcun significato. E’ sommia-mente importante quindi clne il Sacerdot‘e responsabiledella sala si inserisca vitalmente nell’attivita cercando difarla rientrare in un quadro piu vasto di azione pasto-rale. .
Molto utile al rigUardo sarelobero alcune iniziative Cuibrevemente accenno:
1) Se in parrocchia esistono altri confratelli che collabo-rano nell’azione pasto-rale, discutere con loro del-l’attivita della sala, per conoscere la loro opinione, lereazioni che essi hanno potuto cogliere. Questo evi-tera che la sala parrocchiale venga rite-nuta attivitapersonale del sacerdote responsabile, staccandola

cosi dal piano gene-rale di azione pastorale.
2) discutere de-ll’attivita della Sale in co-nsiglio parroc-chiale, invitando tutti i presenti ad esprimere la loroopinione. Anche questo da al problema una dimen-

sione verame-nte parrocchiale e lo inse-rira come'cen—tro di interesse nell’azio-ne- di tutte le associazioni del-la Parrocchia. '
Ovviamente il discorso dovré vertere piL‘J che sugliaspetti esterio-ri, sul modo di raggiuhgere le fln'alitatipiche della sala cattolica.

3) lndire periodiche riunioni di coloro che p‘iu da vicinocollabOrano all'attivita de-lla Sala, allo scopo di tenersempre desto in loro il necessario entusiasmo, di fareil punto della situazione esaminando le difi‘icolta in-contrate, studiare i possibili sviluppi, trovare nuove
vie, ecc. . . .
Queste ovviamen’te sono devlle semplici indicazioni.Chiunque puo trovare mille altri mo-di per ‘rendere
funzionale ai fini pastorali la sala cattolica.
L’importante e credere alle sue possibilita apostoli-
che, sia pure considerandola come mezzo seco-ndario.

don Francesco Ceriotti



Frangois Leterrie-r e Charles Le Clainche in « Un condannato a morte é fuggito » d'i Robert Bresson.

|L LINGUAGGIO "CINEMATOGRAFICO

L’ELEMENTO DINAMICO: IL MONTAGGIO

Chiudiamo oggi i problemi che riguardano il terzo tipo di Iinguagglo
cinematografico, d'ando la chiave per poter vedere in una prospe-ttiva di
movimento quegli ele'menti dell'inquadratura che precedentemente abbiamo
chiamato statici.

Avevafifié" gTé' an'ticipato alcuni Casi' in cu'i 'la figurazione,"I’angolaZione,
i campi, ecc. avevano potuto essere considerati in movimento, ma avevamo
altresi notato che era facile far ricadere tali esempi o nel movimento di
macchina, o ne-l movimento delle "case”; ma era rimasta in 505peso Ia terza
via che vorremmo oggi tracciare parlando del montaggio.

Esistono, e lo diciamo qui per evitare confusioni, due modi antitetici di
considerare il montaggio: que-ilo a priori e que!lo a posteriori.

Quello a priori riguarda l'operazione tecnica, la fase cioé che ha luogo
dopo la ripresa e nella guale entra, ad esempio, il lavoro di riordinare tutte
le inquad'rature, di scartare quelle non riuscite, ecc.; i9. montaggio a paste—
riori saré inve-ce l’articolarsi delle inquadrature cos‘l come ap-pare sullo scher-
mo, senza interesse: per quando é stato ese‘guito Il lavoro; cioé ilprimo non
é che uh caso particolare del secondo.

Chiariamo con un esempio. Ammettiamo il caso di una sequenza the,
prevista accuratamente SLilla carta (sceneggiatura di ferro), viene realizzata
con le inquadrature nell’ordine voluto, con la lunghezza voluta, senza che
gggqrra ri‘fare ‘una sola immagine {I pezzo di pell-icola, unej voita girato, non

verré pit: toccato né tagliato, ed evidentemente una tale sequenza non pas-
seré in una fase di montaggio del primo tipo; ma non si pub dire che
manchi di montaggio (intendendolo na! secondo modo) perché [e inquadra«
ture sono collégate fra di Ioro, hanno una durata pre-stabilita, ordinano in
una successione campi, angolazioni, ecc. al punto che questo modo di lavoro
viene chiamato montaggio in macchina.

Oggi parleremo del montaggio inteso a posteriori.
La primissima preoccupazione del montaggio consigste nel come rendere

accettabile allo s-pettatore il passaggio sullo.schermo da una inquadratura ad
un'afltra. -

Una de-lle possibili soluzioni é data dal fondu. Lo schermo si oshcura sino
al nero sulla prima inquadratura, ed immediatamente Ii rischiara sulla suc-
cessiva; tale efietto é ottenuto dall'accostamento di due dissolvenze, la pri-
ma 'in. chiusura ([‘Immagne si oscura fino al nero‘ 0 m'clte volte sino al
bianco: si pensi alie prime dissclve-nze cli «Settimo sigillo»), Ia seconda
in apertura,.cioé ilprocesso inverse deIJa prima. ll nome stesso deriva clal
fatto che all’apertura e alla chiusura dei film esistono dissolvenze di questo
tipo.

Esiste un altro tipo di dissolvenza: quella incrociata: mentre la prima
scena é in dissolvenza in chiusura, le tonalite‘: nere che dovrebbero awo!gere
[Q schermo vengono invece sostituite dal contemporaneo schiarirsi della se-
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conda inquadratura, che e in d-issolvenza in aperture; I'efietto consiste dun-qUe nello sfumare impercettibile .delle forme della prima inquadratura inquelle- della seconda. _
'

Un terzo tipov cli passaggio é dato dal mascherino: procedimento per cuil’immagine soStituisce I’altra 0 per mezzo di una 'sbarra; che attraversa loschermo, o cré'écendo l’immagine a forma di stella 0 di circolo-in mezzo al-l'altra, o in altre infinite forme. '
Si pub anche efi‘ettuare il passaggio sfocando 'i contorni della prima i'n-quadrature e riportando a fuoco quell-i della seConda, o eseguend’o una pa-noramica veloCissima fra le due, ecc.; Oppure' attaccare una inquadraturaall’altra senza .frapporre alcun altro 'accorgimento, lasciare cioe che la primainquadratura si trasformi istantaneame-nte- 'nella successive ef-Tettuando uno

stacco. I

Ognuno di questi passaggi ha sue caratteristiche; cosi fino a poco tempola si riteneva 'regola l’uso del fondu al termine della sequenza, la- dissol-venza fra le scene, l’uso continuo dello stacco per le inquadrature ail'in-terno dedla scena.

Regole queste'wghehseppur 'a'ngzora largamente usate vengono in gran partesuperate dai giovani della nouvelle vague e dagli indipende-nti americani(non solamente dai giovani, eitiamo“ tali esempi perché i_ pit: evidenti);essendo rivoluzionato ,il mod’o di procedere della narrazione, abbiamo d'eicasi-in cui i pass-aggi da sequenza a sequenza sono ottenuti co‘n semplicistacchi (« Fino all'ultimo reSpiro»), o dei passaggi da 'inquadratura a in-quadrature o ad'dirittura all’interno della medesima inquadratura ottenuticon dissolvenza ( I quattroce-nto colpi »).
E' logico che in questo stato di cose i segni di interpunzione diventasseroqualche cosa di pit}, tende-ssero a divenire elementi eSpressivi, mutandocome al solito dalla velocita con cui vengono eseguiti il loro esatto valore.Ricordiamo ad esempio Castellani, che nel suo « Giulietta e Romeo » pro-'-pone L’inquadratura del me-ssaggero che. annuncia la morte di Giulietta epassando all'inquadratura di Romeo, che cqlpito dalla notizia si appoggia allacolonna, invece di .staccare dissolve lentamente: l'eFFetto é evidente-.

_.ll --passaggio che comunque rimane pit‘J usato e lo stacco, segno di inter-punzione questo.che_ vienesottoposto ad. alcune regole per renderlo semprepit: accettabile allo spettatore.
la prima combinazione e quella chiamata ingrandimento o riduzione: laseconda inquadratura appare come ingrandimento della prima o viceversa;la prima inquadratura ad esempio prepone una figura tagliata in pianoamericano, ‘la seCOnda la prospetta in piano medio o primo piano, 0 vice-versa..(per..i.problemi-Ainere-ntl a questi e'ai seguenti attacchi, vd, May,opera citata).
-'ll"procedi.mento vieine usato con notevolissi-ma efiicalcia' da Eisenstein(«Alexander Newsky», «Ivan il Terribile», prima e seconda parte) e ri-spondea una concezione matematica dello spazio, derivata ad E-isenstein daun' lato dagli studi di ingegneria, dall’altro dal profondo fascino subito dal’500 italiano, ové lo spazio veniva rpartito in sezioni geometricamente de-finite earticolate. Se da un solo personaggio passiamo ad esempio a unacoppia che dialoga, occorrono altri tipi di legame: il- campo e controcampo:nella seconda inquadratura la cinepresa ha lo sguardo sul medesimo asse mala direzione é completamente invertita (vd. disegno); seguono le angola-zion contigue e quelle corrispondenti (dette anche analoghe); che eviteremodi descrivere percherisultano evidenti dal disegno.

inquadrature contigue

campo e controcampo

; __.
inquadrature gorrispondenti o analoghg

.n—.____

‘—



Inoltre a comune i| passaggio per inquadratura soggettiva; con tale ter-
mine si intende una inquadratura la quale sostituisce' ad un cer‘to momento
Io sguardo di un personaggio; cioe é come se la macchina da presa a un
certo momento venisse a prendere il posto dello sguardo del personaggio.

Eppure anche queste regole non bastano, poiché spesso il film ha salti di
luogo, di figure, di angolazione; inoltre ‘II documentario e il reportage non

’possono uniformarsi che raramente a questi canoni.
Si utilizza allora la teoria dei centri di attenzione.
LocChio dello Spettatore non legge contemporaneamente tutta Iinquadra-

tura ma so'o un pUnto partico!armente privilegiato attira immediatamente
lattenzione (cosa che puo avvenire, elenca il May, sulle figure di maggior

movimento, di maggior luminosita, maggiormente vicine o frontali rispetto
ad altre di profilo): in caso di composizione statica percepito questo
punto l‘occhio dello spettatore passa alla lettura cli Un altro esaurendo
prima la lettura dei centri di attenzione di maggiore potenza; e nel caso di
una composizione in movimento i| suo occhio si sposta a seconda che sor-

_gano dei nuoviCentri di attenzione piI‘J forti dei precedenti.
Se nell'attacco il centro di attenzione iniziale dell'inquadratura successiva

sostituisce nella medesima posizione sullo-schermo il centro di attenzione
__final_e "dell’inquadratura preced'ente, essendo l'attenzione ristretta a quel

"fpunt'o delio schermo, l’occhio solo successivamente si muovera nella seconda
‘inquadratura ed il passaggio sara gia stato compiuto.

_ Ne il prob!ema si ferma a| porre i due centri di attenzione nella medesima
'posizione'sullo schermo- infatti ad un certo movimento nella prima inqua-
dratura se accostiamo un movimento successive simile il p-assaggio verra
totalmente ignorato un maglio meccanico che scende —- stacco -——- una
mano che cala battenclo sul tavolo; abbiamo qui il cosidetto attacco sul
movimento.

in cinema c'é sempre stato chi si afianna ad eliminare qualsiasi scossa
alla credulita e alla illusione dello spettatore e chi, conosciute le regole, le
use in senso inverso per ottenere degli efietti che tocchino lo spettatore,
non Io illuda.

Cosi pensate ad un dialogo ove ogni inquadratura dei due personaggi at-
Iacca con il centro di attenzione sfasato o addirittura simmetricamente op-
pasto; il salto, avvertito senz'altro dallo spettatore, porterebbe pero a sco-
prire una antitesi ra i due personaggi, antitesi la quale potrebbe essere as-
sente invece nelvdialogo o nella mimica.

Accenniamo so!o alla p-ossibilita di attacchi sul colore, nei termini sOpra
citati sfruttando ad esempio i colori complementari, contrasti di colore,
le concordanze dei toni, ecc.‘

Viene chiamato anche montaggio l'articoiarsi dip certe sequenze (caratte-
ristica che per altro ci sembra debba essere attribuita alla sceneggiatura);
il primo, conoscuto da tutti, e il cosidetto montaggio i‘n parallelo; cioe
l'intercalarsi di inquadrature che appartengono a due azioni che awengono
in luoghi diversi ma contemporaneamente: a classico nel film western quan-
do la fanciulla sta per essere uccisa e l’eroe corre superandopgni ostacolo
per 'salvarla; é. un sistema Che venne usato per la prima volta fu‘nzionaL
mente da Griffith in quella summa cinematografica che a « Intolerance».

ll « flash-back » consiste in una interruzione dello svolgersi dell'azione per
introdurre una sequenza che rappresenta il ricordo di uno dei personaggi e
lo svolgersi di fatti anteriori: Ricordiamo « Rashmon » i cui episodi sono

\tutti flash-back o ancora « Romeo, Giulieta _e le tene‘bre» che e tutto un
flash-back. Una variante pochissimo usata e la previsione, la rappresenta_
zione cioé di fatti futuri.

II montaggio ad ellisse si ha quando una parte dell’a'zione viene totalmente
saltata: he «I sette Samurai» abbiamo la partenza versosera di uno di
questi che si accinge a rubare un fucile ai banditi; I'inquadratura seguente
mostra Ia sagoma del Samurai che ritorna con il fucile nella strada piena di
nebbia mattutina; l’awenimento risulta chiaro senza essere stato raccon-
tato. Esiste un secondo tipo di ellisse, che non a cronofogico, ed a ottenuto
vedendo il fatto nell’efietto sulle persona o sulle- cose presenti. Nel «Sogno
di una notte di mezza estate » di Rnka viene presentata. .da attori la tragedia
di Piramo e Tisbe: al memento del suicidio di Piramo la cinepresa inquadra
il volto degli spettatori che si atteggiano a tristezza e l’inquadratura succes-
siva mostra i| corpo esanime del-l'attore,

Inoltre i francesi catalogano anche i| montaggio per leit-motiv, l’inseri-
mento cioe di qualche cosa che ritorna piu voltenel film,- tale potrebbe
essere Ia bandiera do «I Sette Samurai» e l.’orologio di « Mezzogiorno di
fuoco».

Veniam'o ora al problema che tocca- piu da vicino la dimensione
temporaledel montaggio: Ila durata dell inquadratura.

Abbiamo piL‘J sopra parlato della visione successiva dei centri- di atten-
zione. Se c'e una visione successiva c’e un'a durata temporale, e se io Ii»
mito questa durata temporale, Io spettatore vedra solo una parte di 'cio che
esiste nell’inquadratura; ora, Ia teoria dei centri di' attenzione- mi di'spone
Ie cose secondo- una scala di interes-si e lo spettatore c‘o-mincia 'a leggere" il
'primo, poi il se-cond'o, poi il te-rzo; se a'que’sto'punto io inte-rrompo .l'jn-
quadrature e la sostituisco-con un’altra, cioe cl'o all'inquadratura questadu—
rata, poi Ia sostituisco con un’altra tutte l'e altre parti de-ll'iaadratura
stessa pur

essendo- state presentate sullo schermo non sono state di fatto per-
cepite

La lettura completa d'ell’inquadratura p'orte'r'ebbe‘alla‘ noia, donde Ia 'Con-
tinua apinta a mutare inquadratura o a crea're nuovi ce-ntri di atteniione a|-
I‘interno d'ell’inquadratura ste-ssa (questo e'il' cosidetto. montaggioi’interno
aI! quadro).

Questa osservazione.baste-rebbe a sottoline-are cli per Se il caratte-r'e ”dB-ria-
mico del linguaggio filmico e a rendere cauti coloro i—quali 'gLJstan'o loin-
quadrature 'nel film come una. seriedi quadri successivi e-Iamentano dl‘< non
avere 'il tempo suFficiente per osservare tutto con calma, e coloro i quali pro-
pongono paralleli fra opere cinematografiche e mo-vimeenti pittorici (Dreyer
e i fiamminghi, Lang’e gli e-Spre-ssionisti) paralleli questi che e-lecito fare
ma non nel modo superficiale per cui quasi sempre sono stati condotti.

Non e afiatto la somiglianza della 'figurazione o dell’illuminazione della sin—
gola inquadratura che permette un confronto, bensl i principi-deila conce~
zione che sta alla base del movimento pittorico, i concettidi tempo .e di
spazio ad esempio, il concetto di uomo, di ‘natura, ecc., che devono essere
confrontati con quelli alla base della corrente _cinematogra_fica corrispondente:
i fondali dipinti non sono. gli elementi che fanno de « |l Gabinettovdel Dot—
tor Calligaris» un film espressionista, mentre la «Giovanna d’Arco» di
Dreyer potrebbe forse 'trarre I'uso ,di primi piani da una visione’popria 'di
questo stile; ed a proprio questo il motivo che ci ha permesso di accennare
al rapporto Eisenstein e Rinascimento italiano piu SOpra.

Ma, viene spontanea Ila domanda, allora gli elementi di'cui parlavamo nel-
I’ultimo articolo, cio‘e gli elementi statici, come possono divenire- elementi
dinamici, quindi cinematog'raflci? Questi elementi esistono ed hanno un loro
peso mutuandolo dall’orchestrazione che il montaggio fa di loro; nel film
« Un condannato a morte a fuggito >> su un tessuto fittissimo di primi pi‘ani
e dettagli si apre i| respiro dei campi medi piI‘J abbondanti nei moment'i in
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cui' il prigioniero vien condotto nel cortile e nel finale. Cosi abbiamo gia A questo proposito lo stcitato l'uso orchestrato dell’angolazione nella << Giovanna d’Arco» e- per la ediz. Einaudi, pag. i4):figurazione basta ricordare- la famosa battagli
sky ».

‘Questa battaglia e um eccellente esempio
forze attaccanti dei cavalieri continuano a formare angoli acuti: dalle forma-zioni attaccanti, alla posizi'one delle lance, al
frontale con le 'linee orizzontali in attesa, etro, avendo i cavalieri la peggio, le primitive figurazioni ad. angolo acuto si,trasformano in linee semicurve (dalla disposizione degli' uomini e dalle fi-gure degli scudi messi in evidenza) che esprimono la posizione d'ifensiva;al termine della battaglia saranno i Russi, aad angolo; acuto inseguendo i nemici. Cosi sempre il tema della figurazione’verticale ripropone nella massa il tema dell’scruta; guli elmi con le insegne rampanti sopra i cavalieri; i due capi aduello sopra i cavalli circondati dai soldati adi figurazione, organizzata d'al montaggio, lo

. . . . . . . .

. . . \ . . . . . che non la conosceva. — La misericordla del cueo e mfimta. Forse nessuno

rlbile », prima parte: lvan e morente, chlede a: Belarri di proclamare Zar... . .
', a esi u r ,

ll ‘Frglioletto, e al loro rn‘tuto l: maledisce: lvan. e a: pied: del letto, miZla la 5a dove sra ma cert mente ste n alto uomomaledizione, ed e ripreso in campo medio; inizia ad‘ alzarsi ——-- stacco —— lamacchina esegue un ingran‘dimento, ma nonvuoto sopra di lui, cosicche depo un attimo di vuoto ecco Ivan in pienoamericano che si alza d'aul bordo inferiore del quadro, continua la maledi-zione arrestand‘osi per lo sforzo, si alza ancora poco —— altro stacco 9— altroingrandimento sul vuoto; e il viso di Ivan in prime piano entra ancora dalbordo inferiore, riempie lo schermo e si ferma terminando la maled'izione.Eisenstein scompone il movimento reale dell’alzarsi da terra e rizzarsi'diIvan ottenendo che con il ripetersi della medesima figurazione (figurazionecome forza o tend‘enza; vd. l’ese'mpio del missile nell'articolo del numeroscorso) quel gesto divenga una indovinatissima traduZione sensibile dellosforzo morale e spirituale della forza di autorité insita nel personaggio;il senso di verticalita é veramente vertiginoso, e cio e ottenuto con una ri-petizione dinamica.
Dunque a solo il montaggio che puo darstatici confere-ndo ad essi potere espressivo,fra di loro, cosicche il significato e ottenuto dall’incontro dei vari elementiespressivi. lnfatti in questo esempio I'idea delemotivo a date dall'incontro del tipo di figusopra e dall’uso sapiente de-ll’ingrandimento

cano l- primo piano).
Ricordiamo per finire il potere di legarne che il montaggio crea non solo

a del lago in << Alexander New- « Due pezzi di ' film di
esprimono un nuovo concerto,
dalla loro giustapposizione,di organizzazione figurative: le ' ‘ . ' .

'
che s: puo invariabllmente

tipo di elmi, dopo lo scontro
dopo la confusione delle scon-

mente a concludere che sitratti, a riprendere figurazione , _larita della nostra perceZIo
autorita (Newsky sul colle che .bile »:
'piedi). lnoltre un altro e-sempio

ritroviamo in « lvan il Ter-

quale potrete esserei’felice.
, . —— C’era, —— sin hiozzc‘)sul soggetto, bensr sullo spazno g

mata, che si tratti di una

taggio in parallelo, le inqu
come tali apparivanoinnoc
volissima carica polemica.

Cosi fu permessa la pro
vita ed articolare gli elementi
0 per ‘0 meno accoppiandoli l’opera stessa il suo signifi

la forza di lvan ed il crescendo
razione di cui abbiamo pariato
(campo medio -— piano ameri-

guaggio filmico. una. vasta

La questone none. ancor

operare una’ giustapposizione- di due fatti, di
Quando due oggetti distinti
canto all’altro, quasi immediatamente otiva charafle evid'ente. Prendia
ad essa una donna in lutto che piange; tutti,

Tutto l’efi‘etto de'lla storiella e
donna in gramaglie portano a d

specifico, l’uomo per cui la donna piange non ’83'Ed' ancora vi e l’esempio del Balars che, conpr‘eparare le sue accuse alia societa
tava ad esempio‘ le- inquadrature di
vecchio mendica'nte cieco col cane, o

iezione'di « Ottobre » didel. Nord Europa, previo solo uno spostamento dibenché di fatto non eliminasse alcuna

Le enormi capacita di questo elemento

creando i partigiani del montaggio «
a complicare le cose scendeva in campo anche il sonoro.

a risolta, n'e pretendiamo certo di risolverla noi.Comunque, parlando del sonoro e de colore, avremo occasione, gua e la,

esso Eisenstein scriveva (« Tecnica del cinema »,

qualsiasi gevnere, posti l’uno accanto all’altro,
acquistano uni. carattere nuovo che. derivaFenomeno niente afiatto Vpeculia-re al cinema, mariscontrare in tutti quei casi in cui si debba

due fenomeni, di due o-ggetti.
vengono posti dinanzi ai nostri occhi

Una donna in lutto piangeva-su una tomba.-——— Fatevi coraggio, signora,
\

la donna, — c’era, ma questa é la‘sua tomba.
basato sulla cirpostanza che la-tomba e laedurre, ~per una convenzione ormai affer-vedova che piange ill‘marito, mentre, nel/case

l'amico, ma l’amante. »
trol l atoll. ldal la pol izia, poteva

lavorando su ivecchi c'i‘negiornali: mon-
un ricevimento di:::-gala accento ad un
simili ; _ utilizzando= il sisterna del mon—ad'rature che appartenevano a pellicole diverse, eue alla polizia, accostate acquistavano una note-

cato rivoluzionario.

uno ac-
periamo una gene-ralizzazione ded‘u‘t-

mo, ad esempio, una. tomba, e poniamo vicino
o quasi, arriveranno rapida-tratti di una vedova. Proprio su questa 'partico-

ne é basata la storiella di Ambrose Bierce, chefa parte delle «Favole fantastiche », ed e intitolata « La vedova- in‘consola-

— disse per consolarla un galante signore

oltre a vostro marito, col

Eisenstein in un paese
scene ,- tale» sposta-mento,

inquadratura d‘el film, toglieva al-

hanno creato fra i teorici dell lin-polemic‘a: essa e sorta gia dal tempo del mute,
tutto» e del montaggio « nulla >>..Ed

tra i mezzi stilistici ma tra il concreto contenuto de-ll’inquadratura: legami di di esprimere alcune prospettive riguardo la radice dell’espressione filmica
tali d'a modificare il significato delle inquadrature stesse, o creare mezzi e il problema del ritmo.significati.

IL CINEMA NEL MONDO
G11 incassi globali dei cinema di tutto 1'1 mondo ammontano. in un 2mm, 21 circa trsessanta. miliardi d1 lire), due milierdi dei quali si riferisc-ono a film statunitensi. Lo ha, dichiarEric Johnston fornendo anche 1e s-eguenti cifre: a) l’affluenz-a, settimanale degli spettatormanta circa. a duecentocinquante. milioni, b) in tutto :il mondo op-erano 154.852 sale cineaument'ata, del vent-move per cen to negli ultimi cinque anni)

Mario Chiari

e miliardi di dollari (milleottocento~
etc 11 Presidente delle « MPAA I)

i nei cinema, di tutto i1 mondo vam-
matografiche (1a Ioro costruzione ‘

e



RIFLESSIONI

ED ESPERIENZE

IL FANCIULLO E |L CINEMA

Non si pub negare l'importanza
che il cinema ha assunto nella vita
individuale e in quella della societa
tutta. '

Ragazzi e adulti imitano atteggia-
menti e ripetono discorsi imparati
al' cinema.

I

Possiamo osservare il crearsi at-
torno a noi di una nuova mentalita,
il dilagare di concezioni di vita con-
formi a quelle espresse dai protago-
nisti dei film, E il piL‘J delle volte
si tratta di concezioni piuttosto di-
scutibili.

II cinema viene gradatamente pia~
smando la societa‘, si pone come
scuola delle masse,

Questa azione prepotente sugli in-
dividui e sulla societa, questo il‘i‘
fiusso irresistibile é dovuto al forte
potere suggestivo dell’immagine ci-
nematografica che parla alla zona
afiettivo—emotiva dello Spettatore, il
quale viene a trovarsi pressoche indi_
feso ,di fronte a tale carica di sug-
gestione.

L’azione del cinema poi é resa
quasi tragica per il fatto che Ia mag-
gior parte dei film, spesso per ra-
gioni di cassetta, presenta modi di
vita tutt’altro che edificanti.

Percio non si pub non porsi que-
sto problema e non impegnarsi a
far si che venga diminuito l’in-
fiusso negativo della maggior parte
della produzione cinematografica.

Anche il fanciullo, fin dai primi
anni,lva al cinema. Ci va, spesso,
sen-2a discriminazione: vede film a-
datti' e anche non adatti a lui. A
volte assiste addiritura a spettacoli
sconsigliabili anche per un pubblico
di adulti.

Potrei portare l’esempio di un mio
scolaretto di prima classe, un bam-
bino della periferia di Milano, Mim-
mo,

Mimmo per un determinato pe-
riodo di tempo tenne un diario in
modo piuttosto rudimentale e disor—
dinato poiché non era fra i migliori
della classe, ma con una certa co-
stanza e passione. Ogni giorno a
quasi egli scriveva: « leri sono an-
dato al cinema. Ho visto un film di
guerra ecc. ». Seguiva in poche pa-
role la descrizione, melto viva, della
scena che lo aveva colpito di piu. A
volte si trattava di scene veramente
impressionanti. Anche i compagni di
Mimmo erano assidui frequentatori
delle sale di per'iferia dove assiste-
vano a film come «Dracula il vam-
piro» ed altri di ‘questo tipo,

E’ un esempio, ma é indicative.
Ciascuno di noi, credo, potrebbe ci-
tarne altri simili.

l bambini vanno spesso al cinema
e, per la loro duttilita di individui
in evoluzione e. per la loro estrema
apertura ad ogni influsso della real‘
ta, si trovano, ancor piu degli a-

dulti, indifesi di fronte alla sugge-
stione dell’immagine cinematografica.

Per questo é urgente la necessita,
per l'educatore, di non limitarsi, in
questo campo ad un arginamento
negativo (persuasione nei confronti
dei genitori ecc..), ma di impegnar-
si in una positiva azione di orienta-
mento.

Si pone cioe l'esigenza di una e-
ducazaone al cinema, anche e so-
prattutto nei confronti del fanciullo.

Di fronte al film lo spettatore,
per la natura stessa dell'immagine
cinematografica, si trova in uno sta—
to di passivita in cui-i pote-ri cri-
tici si abbassano notevolmente. Si
tratta di trasformare, gradatamen-
te, questa passivita in attivita, di
iniziare ad una visione attivai, di
porre lo spettatore via via in posi~
zione. critica, consapevole d'i fronts
a cio che l’immagine gli presenta.

Ed a bene, a mic awiso, che una
aziOne in questo senso si' inizi fin
dal primo contatto del bambino col
cinema, prima che si formi in lui
l'abitudine ad un atteggiamento di
accettazione p-assiva
schermica.

Una educazione al cinema permet-
terebbe di attutire, se non di annul-
lare, l'infiusso negativo dei film cat-
tivi e d’altra parte di valorizzare Ia
produzione cinematografica buona ai
fini della formazione della persona-
lita del fanciullo

Gia da qualche tempo, in ltalia
e all'estero, i cineclub per adulti e
per giovani si prefiggono gli scoupi
sOpra descritti e in buona parte ii
conseguono mediante il dibattito cha
segue immediatamente la proiezione
di film particolarmente impegnati. .

Ancora poco sentito é invece, so
prattutto in ltalia, il problema della
educazione dei ragazzi al cinema e
se qualcuno, ad- esempio ripetuta-
mente il Volpicelli, ha enunciato il
problema, nulla o quasi si fa in cam-
po pratico.

Cio a dovuto in parte alle perples-
sita che sorgono nei confronti della
possibilita di' una educazione siste-

dell’immagine.

matica del fanciullo, particolarmente
del ragazzo delle elementari o delle
medie inferiori, in questo senso.

All'estero e in atto qualche ten-
tativo di un certo impegno. Ad e-
sempio in lnghilterra si' sono creati
dei cine-club scolastici dove i ra-
gazzi, al sabato, assistono ad una
proiezione alla quale segue la di-
scussione.

ln Francia e in atto una educa-
zione cinematografica sistematica
presso Ie scuole private cattoliche,
educazione che, da una parte, pre-
vede un corso di 'linguaggio cine-
matografico, graduato secondo la
classe e che viene tenuto regolar-
mente dalla terza elementare in poi,
dall'altra una serie di proiezioni con
discussione guidata, a distanza di
tempo, nelle singole classi, cla in-
segnanti specializzati.

Esistono anche libri di testo ap-
positamente compilati, fra i quali a
interessantissimo per la novita e la
originalita della concezlione] quello
per le elementari,

Ho notizia, pur non possedendo
per ora la documentazione relative,
di notevoli tentativi che si stanno
compiendo anche in Belgio e in S-viz-
zena..

in ltalia si sono fatte alcune spo-
‘radiche esperienzee tra le quali ci-
tero ad esempio:_

—- tra i cine-clubs per ragazzi:
l’iniziativa dei giovedi d'ello scolaro
attuata a Cremona dal professor Ta~
lamazzini direttore-di quel Ce-ntro
Provinciale Sussidi Audiovisivi Sco—
lastici;

. .__. come educazione sistematica in
classe: l’eSperienza iniziata lo scor-
so anno, e tuttora in' atto, in una,
scuola elementare di Firenze a cure
del Prof. Petracchi, sulla quale lo
stesso riferisce nell’articolo: ,«L'e-
ducazione al cinema nella scuola e-
lementare» apparso sul numero di
gennaio—febloraio u. s. della rivista
«Scuola di base».

A Milano, il Centro Studi Cinema-
tografici ha tentato negli scorsi anni
la formazione di un Club dei ra-
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gazzi che riuniva, in turni diversi,
i ragazzi delle medie inferiori e
quelli delle elementari.

L’esperienza, che ho avuto occa~
sione di seguire personalmente, é
stata interessante, ma ha portato a
sotIItoiIineare alcune difficolta ine-renti
alla funzionalitadi un dibattito in

IIsala con un pobblico di ragazzi dai
seiI ai dieci anni.

Difi‘icolta sono create dalla neces-
sita di adattare il dibattito alla ca-

Ipacita di comprensione dei ragazzi
secondo I'eta, cosa non facile per—
che,'se da una parte. si risch'ia d5
tenere la discussione su di un piano
in cui i ragazzi non possOno seguir-
'ci, dall’altra si rischiaI di‘ fermarsi
troppo'presto ad osservazioni un po'
generiche e superficialiI

Gli interventi dei ragazzi poi por-
tano facilmente la discussione fuori
strada per la-tendenza del fanciullo
a I fermarsi al particolare.

lnoltre, soprattutto i piL‘J piccoli,
per la loro irrequietezza "e la loro
limitata capacita di attenzione, fan-
no fatica a seguire un dibattito in
mi parlano solo alcuni di Ioro e
gli altri, la maggior parte, debbono
necessariamente ascoltare.

Si aggiunga la situa'zione distan-
tezza in cui i bambini si trova'no

'gia 'all’inizio del dibattito, poiche
esso si Svolge dopo Iun’ora e meZ’za
o piCI di proiezione.

Tutto cio mi ha portato a ri’tenere
piI‘J funzionale, soprattIutto con Ii ra-
gazzi delle elementari, la discussione
a piccoli gruppi Omogenei Iper eta,
a tenersi- possibilmente nell'ambito
della classe, a distanza di un giorno
0 due dalla proiezione.

Si potrebbe proiettare iII film' per
piL‘rclassi contemporaneamente, alla
presenza degli insegnanti. Questi, do-
po la proiezione, sarebbe Opportuno
siI riunissero per discutere il film
stesso nelle sue linee fondamentali
e nel suo significato e per prendere
accordi sul modo in cui impostare
la discussione c0n gli alunni,'SUi
punti da rilevare, da sottolineare.

Poi, il giorno dopo, i maestri do-

vrebbero guidare Ia discussione nei~
le rispettive classi, seguendo uno
schema base, co-mune per tutti-Ii
film e attenendosi alle direttive pre-
cedentemente Iconco-rdate per- ogni
film.

A Vimercate, con il permesso del-
la Direzione, ho tentato un piccolo
.esperimento di discussione in Iclasse.

ll 14 febbraio e stato proieIttato
a't‘u'ttiIi ragaZzi della sc’uola i| film
« Bim » d‘i Lamorisse.

Per studiare le reazi'oni dei bam-
lo'ini di ”diverse eta alle varieIscene
'del filmIIe poi tenerne conto”'agli
effetti della discussione, ho distri-
buito a'gli 'in'segna'nti (uno per ogni
clasSe maschile e‘ femminile) il-pro-
SpettoI per 'I"applicazi0ne del test
Wiggle, 'Un'Itest" 'usato 'in' America
per'indagareIle reazioni ed‘ i gUSti
dei ragazzi in materia di film a che
viene IIapplicato,‘ con oppdrtun'e“ mo—
‘difiche' atte 'a renderlo 'piL‘J Ifunzio-
'nale', dai Centro Studi

Cinematogra-'Ifici Ia Milano.
\ll test e cesi concepito: su di un

foglio sono annotate le seguenze e
le scene principali del film, a cia-
scu'na delle quali 'corrisponde uno
spazio proporzionale al numero dei"
metri di ‘ pelliccila' dei quali 'coInsta.

Accanto 'ad "ogni scene 0 sequenza
Isi s'egnaI un 'graficoil'cui andamento
riprodLIIce le diverse reazioni dei ra—
gazzi cosi graduate: aperta ribellio-
ne, agitazione, noia, accettazione pas-
siva, interesse, attenzione molto vi-
va, partecipaziIIone Iattiva.

ll confronto dei grafici delle va—
rie classi mi ha po-rtato a interes-
santi constatazioni circa le re-azioni
dei bambini di eta diversa ad una
medesima scena.

Ho potuto notare per esempio co-
me la partecipazionee attiva sia piI‘J
forte nei piccoli che nei piu grandi-
celli,Ima piI‘J rumorosa nei bambini
di seconda oI terza che in quelli di
prima, i quali piI‘J spesso stavano di
fronte allo schermo come incantati,
soggestionati dalle immagini che si
presentavanoI IOro. In quarta Ie quin-
ta le reaziorIIi sono pit; contenute.

ll giorno dopo Ia proiezione ho
discusso il film in una terza e in una
quarta femminile. Altri insegnanti
hanno guidato la discussione nelle
loro classi (III maschilee femmi-
nile, ll maschile e femminile) se-
guendo lo schema sui quale io stessa
mi sono basata.

Alcuni giorni dopo la discussione
e stata fatta con un gruppo di ra-
gazzi e ragazze di quinta.

Lo schema della discussione parte
dalla rievocazione del film attraver-
so Ie varie sequenze e scene. Con-
tinua con l’analisi del film median-
te la ricerca delle scene principali e
dei protagOnisti, la caratterizzazione
dei personagi e I'esame d'ei Ioro
rapporti, del Ioro comportamento.

I ISi giunge poi al tema, a! signi-
ficato del film che deve sgorgare
come conseguenza dellanalisi fatta
precedentemIe-nte

I

ISi passa infine ad una embrionaie
'valutazione est'eItiica e morale del
film stesso.

INaturalmente Ie domIaIndeIIcirca i
vIari punti sono state adattate alla
capacita di comprensione dei bam-
bini. Le discussioni (di cui possiedo
la relazionIeIscrittaI) IsoIIno duratIe cir-
caI tre qu'arti d’ora Il’una ed- hanno
suscitIato eIntusiasmo ed interesse nei
ragazzi

Ripetendo la discussione in seguito
alla proiezione dIi altri film penso
si potranno a poco a poco notare
progressi nella comprensione e nel-
lapprofondimento dei film stesso.
Un _po' alla voltIa i ragazzi si abi-
tueranno a pensare al film che Han-
no visto, a chiedersi il perche delle
varie scene, a coglierne sempre me-
glio il significato. E questa abitu-
dine Ii porra in una posizione cri-
tica anche di fronte ai film (piI‘J o
meno adatti) che vedranno al di
fuori dell'ambito scolastico.I

L’ideale sarebbe poter affiancare a
queste discussioni 'un corso su|_ lin-
guaggio cinematografico, adeguato
alleI varie eta, qualcosa di ,simile a
quanto si sta facendo, come ho gia
riferitlo, _nelle scuole frarnei.

I

Questo corso dovrebbe insegnare
aII bambini la cgrammatica cinema-
tografica per metterli in grado di
leggere il film e di coglierne, cos],
piI‘J facilmente il significato.

vUn eSperimen'to in questo ' senso
stiamo facendo, sotto Ia guida del
C.S.C., in due scuole di Milano, una
private e una pubblica.

Le lezioni sul linguaggio cinema-
tografico si svolgono settimanalmen-
te e si alternano alla proiezione e
alla discussione di film.

i ragazzi hanno a disposizione pa-
recchio materiale che rende l'appren-
dimento attivo. Ad essi si proietta_-
no pellicole sulla realizzazione di un
film e su altri aargomenti inerenti
alle lezioni, Si prevede anche l’e~
same pratico di un film in mciola.I

Questo‘ ‘co‘rso‘ sperimentale:I a ini-
ziato da non molto, ma é seguito
con interesse ed entusiasmo dai ra-
gazzi.

Se educare e orientare il bambino
alla migliore realizzazione della pro-
pria personalita nel Suo tempo, Ipoi-
che il cinema ha una parte cosI‘I im-
portante nel mondo mode-rho _e
chiaro che un orientamento deve es-
_sere dato dalla Iscuola anche Inel cam.
p0 del cinema.

Del resto, intraprendendo un 'azio-
ne sistematica in questo senso non
faIIrIIemImo che muoverci secOndo le
direttive gia implicitamente segnate
nelle note illustrative della Circolare

II60/RI del Ministro della Pubblica l-
struzione sui susIsidi audiovisivi sco-
IlasIticIiI (7 aprile i956), doveI si IleIg-
ge: a: Non e che la scuola guardi
al cinemaIesclusivarnente come a un
metodo d‘idattico applicato, soprat-
tutto, all'esposizione delle materie
sperimentali, ma dichiara di accet-
tare il fenomeno cinematografico in
tutta la sua estensione ».

Ora accettare un fenomeno in tut-
ta la sua estensione, in ‘campo'edw
cativo, non significa forse far'loI’pro-
prio e intervenirvi positivamente va-
lorizZandoio ai fini della formazione
della personalita? _

Lucia Gamba

_fi43—
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4 LA VITA DI 'f'O—H'AR U .

regia

sceneggiatura da un romanzo-

produzione'

pr'erhi

interpreti.

classifica C.C.C.

DONNA GALANTE'

Kenji Mizoguchi

di Saikaku a-Koshoku 'Onn‘a I-chiclai's?

Shintoho iKabushiki Kai'sh'a
i952

Leone Clargento al festival intern9-
zionaie darte Cinematograf‘ICaICII V9-_

_

nezia Ciel i952

Kinujo Tanaka. (O-Haru) _
Toshiro ,. M-ifune ( Kasunosuske )_
lChiro SUgai
Masao Shimizu
Adulti riserva' 0

IL "REGISTA, IZ'SU'OI'FIEM,
IL SUO MONDG-

_,

ill cinema giappOnese Segue olUie F
I

una sinibUlistfa, unai
"L

"realista, cori'enti Che prendono I9
'teatro . K94:"

grandi correnti :_

mosse dall'anti'Chissimo
bUki la. prima accettandone la tra-
dizione, Ia seconda no.

Mizoguchi 9 un regista che pun”:
muovendosi d'a-I (eatro tradizionale
affronta con realismo Ie vicencle che-
intende portare sullo schermo. ‘

Regista gié de «L’intendenteSan-
sho », de «I racconti della luna pal-.9.
Iida d’argento », Cle «I La straCIa del;

:19 vergogna» e di moiti altri film
che non sono arrivati alIe nostre sale
di proiezione ha diretto nel I952
questa « Vita di O-Haru donna ga-.
lanten che dall'anno in cui fu pre=
sentata a Venezia (I952), solamente“
ora appare sui nostri schermi.

ll film, che d‘Urava tre ore 9 state
ora sensibilmente ridottq, e d'alla'
edizione ofiginail‘e sono state tolte
intere sequenze: cib toglie natural-I
mente completezza alla pellicola, a‘I-'
leggerendola s'oprattutto nella seconl'
da part9, ma il film, credo, non n9
soffre pur rimanendo in alcuni pun—~

ti meno cemprensibile,‘

: 'Clj '" :pensiero," 'di
“9d 9'"i'n' ' quei "periodo. che ' Ia "tradi«

__

'. zione piu" pu'ra Clel Giappo‘hes.
efiondafl”- a

'
'mUrai s)-

”santi.

vUista In
snellezza e velocitéi

\'Lai vicen'da e ambientata nel Giap-rii-
pone ' mediOevale} periodo particolar-

_' mente“ Caro 'ai .. registi. proprio perché
'9 .in'. quel‘periodo che' il "Giepponei
'afierm'ai'“ Ia‘ suo :pot'ente' .. superiorite

I9 sue nadici .'-' - ‘

"M9 in MizogUChiquestopera CII-FI‘
venta' Sfo'nclo

rticchezza; “ di: art-9* 7 _,

“pate" Cl'i dare Ui’i erecle maschio aI
p-adro'ne.

|_I bambino nasce ma O-‘Haru per
gelo'sia" viene scacciata.

,__T.o_rna _a _c.asa._

Fondu. --
.1

" VendUta per i‘pagare“i: debiti' Clei
"lpaCIre diviene' la: prima gheisha
"-anC-hel CIa CM 59 n9 andra umiliataa

stUCIIatISSImo 9 '3‘rninU-_‘___
z'ioso fin c—he' 'si- vuole' ma sémpre'lhi
's'f9nclo per' i oi Clramr'niU'maniii'
esso p9rCI9 quel tono epiCo-eroico_'_'
Cheavev'a in' Kurosawa («I sette Sa--_

'p'er Uiventare- Un mondo
"C'rUCIeie C'h'e' raCC-hiUde senZa s'peranzej
iI

Clramrna
éi9lla donna.

luomoe fortee potente,
‘ __sChi9cciataL privata CIIIa“ d_onr1a._-e.

t'Ut__tI",i §._Uoi' valor'i lahniehtata fino
__ allacapacItadi amare e n9ll9 Iiberta__

_c_Iéisentiment: " h A

L
19 __SToRIA

' FU'ori CI-ai'unmantico' tempio distI'Utto'
élelle''d'o'nne ée'i‘t'ano CII a"t"tir_are i pas-

.l

{I

nipélazzo Cfed9 Cii

To’r'na a Case.

FohdU.

Cerca I9“:pac9in Uh convento ma
___sorpresa dalla. mon‘aca _con un_$ervo

‘\che _.I_'ha viol9ntat'a e scacciata'.
Fondu.

.'O—Haru ‘ha toccato-vil .-fondo;.--vec-
'Chia -e stanca '9 ridOtta a- fare Ia

:-‘prosti.tUta--per la st-racla.
Tanto piU ._ -,
tanto piU' :Fine-Clel FgB; -, _— __

Ritrov‘a'ta 'CIa-Ila madre che Ie borta
la notizia Cli essere stata chiamata a

avieré fina'lm9-nte
“tro'vato la pace m9 Iaspettano solo

S'orio''orm'éi' br'U'tt'e e vecchie
9 harino tocCa'to i|

fc'mdo
CI'9I'Ia clef“

gr'a'cIaZIOne-‘v'
' i “‘

_Fra questeC[9 O—I-larU_che stance
mentreu si riposa nel tempio,- rivede;

-_nei Ivolti
.. uo’n'iini

delle statue -i

i\_|'- volto .dell’uomo che he amato.
Flash Back.
0Ham 9 una bella ragazza alla

corte imperiale ed 9 amata cla UI’i-
servo KasUnosuke.

Non pot rebbe

fatto come clamigella di corte.
. Vengonoscoperti insieme, e la ra—

gazza viene condannata con la fa-_
miglia ._a_|_|_fesilio, _I’amahte decapi-

tato..,.._ _
'

'Fondu;
~O'9Flar'u "viéne"sce|7t9 CIaIl'in'viato di'

-Ufi'~7riobile'i Che? c'ei'c'a U99 'CIOnna ca~

.Che _ha __conosciuto -e. anche

ricambiare il suo'
amcIre per il voto oli castita che ha'

'I'Improveri, _ disprezzo e fi'edolezza.
"-‘OHarU scappa d'opo 9v9r v'isto i|

figlio' cla Iontanbe annullata ai

we passion9 si rne-tte a mendicare

STRUTTURA DRAMMAIICA
”II 'film' IrisUIta nettamente 'Clis't'intc

in ”due pair-tiEd'ifferent'i fra di- 'loro
'Isi9 CIaI punto CIi vista nérrativo che

volti degli 'T‘drammatIco _'iI
'CIaIIa sequenz9mi'niziale e Clallafinale,

presente costituito

il “passato ché comprende tUtto iI
resto CI9I film.

Le due parti sono eVIdentemente
, cli _durata .diyersa; per una ragione

logica CIi tempo; nella second'a__pas-
sa in-Iatti quasi. tutta la vita div 0-
HarU, mentre nella prima Ie clue
sequenze hanno durata reale, e per
una ragione psicologica: gli awe-
himenti successi hanno assunto nel—
l’animo della donna una dimensione
particolarr'nente importante, sono I9

teppe-della
sua vita.-

I-r'I'queéta "secon'da part9 poi due
59119 i' 'momenti- c'hiave: -|a Clichiara-
zione Cl’amore'? Cii-5KOSU'hosUk9, Ia. na-

EINOcIdVIE)
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scita del bambino, ci rivelano O-Haru
in tutta la sua pienezza di donna;
amante e madre. Quando il figlio
appena nat'o le viene portato via
si spegne la vita in lei, ma com-
prendiamo questo trauma solo alla
fine quando avviene l’incontro con
il giovane' signore, incon-tro tanto
freddo, distaccato e pieno di rim-
proveri, che la madre fugge. EsSa
vive dopo in stato di choc, il suo
sviluppo come personaggio si ar-
resta Ii, essa vive dopo preprio co-
me una bambina, ritornando a casa
nonostante tutte le terribili i‘espe—
rienze, istintivamente perché il pa-dre e lajmadre, sebbene l'abbiano
vend.uta-, rappresentano per lei la
famiglia, che nel monclo che Mizo-
guchi ci presenta, il nucleo impor-
tantissimo ‘di un mondo che ha peso
determinan‘te sui personaggi.

La famiglia e la soci'eta fe-udale
cosi come esistevano nel medioevo
sono la cornice essenziale del dram-
ma: sono anzi i principali'respon-
sabili di esso, sono crudeli, chiusi,
inclifi‘erenti, intransigenti, insensibili
a qualunque movimento umano, an-
zi lo sofiocano e lo schiaccianofi

H costruire il dramma della donna
a gradini successivi che le tolgono
ogni volta qualche cosa fino a la-
sciarla svuotata d-i ogni impulso d’a~more 0 d'aFFetto e l’inserimento clel
flash back centrale lascia al film
tanti inizi e tante fin] che privano
O-Haru sempre cli qualcosa fino al~
l’annullamento deille sue posizioni.

I Alla fine del film la sua- voce fuoricampo dice «prmai», ormai non
ha piL‘: importanza niente, non restapiL‘J niente da dare, resta da vivere
in questa specie d’oblio dove tutto
cio che é umano non esiste piu.

L'immagine di lei che bussa alle
porte per chiedere l'elemosina sva-
nisce lentamente sullo schermo, non
conclude la vicenda, ma sta as si-
gnificare una vita che continua a-perta e immutabile.

ANALISI CINEMATOGRAFICA

La prima considerazione che de-riva clalla visione del 'film riguarola
il ritmo. Date le divisioni dell’azio-
ne filmica in due'parti, una di ve-
glia, una di sogno, il ritmo aci essa
si adegua: le sequenza del sogno so-
no lentissime, data l’importanza che
quegli avvenimenti descritti hanno
avuto per la donna pur essendo da
lei ripensati nel modo distaccato di
chi li ha 'superati giungendo, per
essi, all’annullamento non solo deile
passioni, ma‘ di qualsiasi impulse
vitale: il ritmo é invece accellerato'
e le scene si succedono rapids, in-
terrotte solo ola Stacchi, quand‘o il
regista rappresentanoggettivamente e
non piu attraverso il ricorclo della
donna, la vita di O-Haru.

L’uomo e semp're inserito nell’am-
biente in mod'o tale da rendere evi-
dente il condizionamento che da esso
gli deriva; il tenere gli interpreti
lontani' dalla macchina cia presa eil conseguente prevalere dei campi
lunghi e medi rende quindi in modo
funzionale la forza della coslrizione
infefinita, ma sempre presente chesu cli essi grava, spingendoli ineso-
rabilmente su una strada che non
possono assolutamente rifiutare,

Funzionale appare in questa luce,
allora, anche l'accuratezza e la ric-chezza olei particolari con cui Mizo-
guchi segue la scenografia e crea
l’ambiente elemento essenziale del
film.

Nel quadro tutte le linee fanno
convergere lo sguardo verso il fon-
do; e quando il regista vuole sotto-
lineare un preciso memento dram-
matico, rivelandolo al di sopra della
tonalita tragica di cui é investito
tutto il film, ricorjre a una figura-
zione a linee orizZontali che, esclu-denclo l’ambient'e, permette allo spet-
tatore di cohoentrare la propria at-.
tenzione sul momento particolare,
sent-enclo cosi nella sua pienezza la
drammaticita della singola scena. Co-

si nella sequenza in cui O-Haru vie-
ne strappata al figlio che ha appena
avuto, un grande paravento bianco,
posto in mezzo al quadro esclude la
casa ed i suoi abitanti isolando e
dando piena evidenza alla tragedia
della madre.

Altra costante del film: il movi-
mento di macchina. Un movimento
continuo di carrellata a seguire ac-compagna sottolineanclolo il movi—
mento di passaggio cli O-Haru. Pas~
saggio simbolico oltre che fisico at e.
traverso gli avvenimenti che fanno
parte della sua vita. La fotografia clai
toni soilitamente sommessi diventa
fortemente contrastata solo quando
la drammaticita dell' azione lo ri-
chiede.

La musica caratteristica del regi-
sta é composta da suoni lamentevoli
e misteriosi di flauti, che servono asottolineare l’ambiente, della tra—
gedia.

La recitazione, quella teatrale eolesagerata del Kabuki diventa solo nel-
l’ interprete femminile veramente
sciolta e interiors,

Maria Pia Massone
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- l' arte drammatica

VIVA ZAPATA

titolo originale « Viva Zapata »
origine U.S.A.

produzione Darryl F. Zanuck
anno 1952
regia Elia Kazan

soggetto e scenegg. John Steinbeck
fotografia Joe Mc Donnell

musiche Alex North
scenografia L. Wheeler e L. Fuller

interpreti Marlon Brando (Emil. Zapata)
Jean Peters (Josefa)
Anthony Quinn (Euf. Zapata)
Joseph Wiseman (Fernando)
Lou Gilbert (Pablo)
Harold Gordon (Madero)

dstribuziione United Artists

classifica

IL 'REGISTA

Elia Kazan nacque a Costantino—
poli il 7 settembre 1909 da geni-
tori armeni; giovanissimo con la fa-
miglia emigre negli Stati Uniti. in
gioventu 5i dedicb allo studio del-

frequentando i
corsi' del William College di Yale,
in seguito esordi in teatro in veste
di att'ore e regista con notevole suc—
cesso. Divenuto cosi uno dei pit‘J ap-
prezzati registi di Broadway fu chia-
mato anche ad Hollywood, dove ave-
va preSOparte come attore in film dl
poco conto. Esordi come regista ci-
nemat’ografico in «A tree grows in
Brocklyn » (Un albero cresce a
Brooklyn, 1945). ll successo di que-
sto film gli‘ procure molti contratti
con diverse case di produzione, tut-
t'avia egli non tronco mai la sua at-
tivita teatrale. Nel 1947 fondo assie
meta Lee Strasberg l’Actor’s Studio,
Una accademia di arte drammatica in
cui viene applicato un metodo di reci’
tazione *derivato da quello famoso
di Kostantin Stanislawski, ai corsi di
queSt'a accademia parteciparono al—
cuni dei pit‘J noti attori del cinema,
quali Marlon Brando, Tom Ewell, Eva
Marie Saint, Rod‘S‘te‘iger, James Dean
e molti altri.

...le, 1. 1953) ,-

clurata- 110 minuti
gene-re storico inB. e N.
C.C.C. Adulti riserva

La fama di Kazan deriva da uno
stile personale ed espressivo- tanto
nella'ripresa cinematografica, quanto
nella direzione degli 'attori. lnfatti
egli ama le scene a forte effetto, i
primi piani, i virtuosismi te-cnici, e
50pra tutto mira alla massima' valo-
rizzazione espressiva degl’i attori. l
suoi stessi film trattano aspetti e
problemi vastissimi, a volte scabrosi
e scottanti che Spesso gli procura-
rono dei fastidi con le autorita.

| suoi film ebbero quasi tutti un
buon successo sia di critica che di
pubblico; i piu importanti comunque
sono : « Pinky » (Pinky, la negra
bianca, i949); « Panic in the
Streets » (Bandiera gialla, 1950) ;
« Viva Zapata» (Viva Zapata, 1952) ;
« Man on, Tighrope» (Salto morta-

«On the Waterfront »
(Fronte del porto, 1954);. « East of
Eden» (La valle dell’Eden, 1955);
« Baby Doll » (Baby Doll, la bambola
viva, 1956); « A face in the crowd »
(Un volto nel-la folla, 1957).

ll. RACCONTO
l fatti si svolgono nel Messico al-

l’inizio del ventesimo secolo. Ai con-
tad‘ini sono stati requiSiti i campi,
con il tacito appoggio delle auto—

rita. Un gruppo di peones si reca
nella capitale e viene ricevuto dal
dittatore Profirio Diaz, il quale con
subdoia diplomazia li inganna pro-
spettando una impossibiie soluzione
del loro problema. Uno di essi Emi-
liano Zapata si oppone alla vacuita
delle parole del ,pre-sidente. Piu tar-
di Emiliano, per essersi distinto al
villaggio nella difesa dei diritti dei
contadini, viene arre-stato. Mentre lo
portano in prigione i suoi amici Io
liberano e con questo atto ha inizio
la ribe'lione, organizzata in tutto il
paese da Made-ro,,un uomo politico
in esilio, che per mezzo di un emis-
sario a in contatto anche con Zapata.
Attaccato al sud da Emiliano Zapata e
al nord da Pancho Villa, Diaz e coa
stretto a fuggire e Madero ne pren-
de i| posto. Emiliano intanto, dive-
nuto generale dei ribelli, ottienela
mano della ragazza amata, Josefa.
Ma Zapata non ved'e di buon otchio
la debole politica del neopresiden-
te, il quale non riesce a sbarazzarsi
dei capi dell’esercito. di Diaz. Uno d1
questi _il generale Huerta riprende la
lotta, fa uccidere Madero e. si in-
sedia al governo, ma presto viene.
sconfitto anche lui. Pancho Villa, dope
Ia Vittoria, si ritira e Iascia al go-
verno Emiliano Zapata. Eufemio Za—
pata, approfittando della suaposizio-
ne privilegiata, abusa del suo po-
tere..,nei riguardi dei peones.“ Emi-
liano asllora Iascia il governo per re-
carsi ancora tra la su-a gente. L’ex
collaboratore di Zapata. si unisce ai
generali dell’e-sercito nella lotta con-
tro i peones e suggerisce I’uccisione
di Zapata, Attirato solo in un fortino,
con la promessa di un'a'lleanza e di
armi, Zapata viene ucciso a tradi-
mento.

ANALISI CINEMATOGRAFICA
Se il- titolo del film impone impli-

citamente I’e-saltazione di. un perso-
naggio, per altro a notevole l'inte-
resse verso quei motivi che giusti-
ficano su un piano logico la ragione
d’essere del protagonista e di cio che
esso rappresenta. || Messico di « Vi—
va Zapata » e lo stesso di altri film,
cos‘l come convenzion'ali sono i rife—
rimenti storici. Non passano tuttavia
inosservate alcune sfumature lette—
rarie nella descrizione dell’ambiente
che portano inecquivocabilmente la
firma di John Steinbeck Cosi' come e

di Steinbeck la tendenza all’indivi-
duazione di un aspetto sociale, frut-
to di una scrupolosa indagine sulle
condizioni del Messico all’inizio del
secolo. ll che va forse oltre alle esi-
genze narrative miranti a portare su
un piano di attendibilita la vicenda.
Si puo comunque affermare che tut-
to puo esser ricond’otto al personag-
gio centraie, SOpratutto nella prima
parte del film; nella seconda invece
la. sceneggiatura di Steinbeck mostra
i propri limiti, perdendosi nella ri-
cerca di motivi secondari-

Cio che appare evidente in que-
s-t'opera a l’alto grado di perfezione
raggiunto nella realizzazione visiva.
Questa ricercatezza a purtroppo fine
a se stessa, non adempiendo ad una
precisa funzione espressiva. Notevo-
lissimo a lo studio della composi‘
zione del quadro, le inquadrature
sono sempre formate con eccezionale
equilibrio e le immagini appaiono
ricche di plasticita, A questo con-
tribuisce la qualité della fotografia.
a volte de-cisame-nte granulosa, che
da risalto ai chiari e agli scuri. In
virtu della mezza tinta l’equilibrio
delle masse appare ancor p-iu evi-
dente cosi come la profondita di
campo, un particolare significato
,vengono anche ad assumere le ango-
lazioni di ripresa.

|| film a stato girato prevalente-
mente in esterni in un villaggio nel
sud-ovest degli Stati Uniti, la sceno-
grafia a quindi funzionale, come ad
esempio nella sequenza di Zapata sui
monti, o in quella del finale.

l dialoghi sono ridotti all'essen-
ziale ed ap-punto per questo assumono
maggiore importanza. Si avvede in
essi il talento di Steinbeck, capace
di contenere in poche battute il si-
gnificato di una scena. Questa carat—
ter‘istica a propria dell'azione sce.ni«
ca, anche essa essenziale, d'ato che,
per esigenze di sceneggiatura, biso-
gnava esprirnere un concetto ognl
singola scena. Per giungere a questo
Kazan si e.servito della collabora-
zione di ottimi attori, primo fra tutti
Marlon Brando. La sua interpreta-
zone da vita ad un personaggio vivo
e vero pur nella sua complessita, a
non poco g-ii ha giovato la direzione
del suo maestro a-ll’Actor’s Studio,
tanto che Brando appare quasi uno
strumento nelle mani del regista, e
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quindi intimame-nte parteclpe alle sue
esigenze. Lo stesso si puo dire pur
nei limiti del suo ruolo per Anthony
Quinn. Buona l'interpretazione degli
altri attori pur non toccando il ver-
tice di quella di Brando. ll montag-
gio non ha particolari caratteristiche
ed il ritmo e condizionato a'la possi—
bilita di ogni lepisodio di inserirsi
in una unita di‘dramma.

ANALISI. DRAMMATICA'
\L’ azione dra'mmatica e struttu-

ralmente impostata sulla figura di
.Zapata‘. :Sotto questo profilo tuttavia

i_ pets-onaggi minori e l’ambiente as-
sumono 'una loro precisa funzione.
l peones che hanno bisogno della terra
cui sono legati, costretti con la forza
a rinunciare ad essa, si trovano a do-
ver lottare contro un governo tota-

llitari‘o e burocraticamente organiz-
'za_to. Questa lptta costituisce i| sotto-
fondo drammatico della vi'cenda. Ab-

_biamo da una parte i peones che si
"trovano nella impossibilita materiale

cli reagire, dall’altra i latifondistl' spalleggiati da Diaz, Questi nella pri-_
\ma sequenza e ben contrapposto ai

peones, la sua impossibilita di in-I
tendersi con loro e data dal fatto
che egli e un dittatore e quindi uni-
camente pr'eoccupato del proprio po-
tere, dice ai peones che sono trenta
e piL‘J anni che e al governo e lascia
intendere che vorrebbe rimanervi al—
trettanto. E’ un capo di QOVerno che
si disinteressa dei cittadini ed e co-
sciente di cio quando suggerisce loro
una soluzione impossibile ai loro pro
blemi. ll capo idealista Madero da
la spinta'a Zapata per la sua azione,

- .mostra tuttavia l’incapacita e la debo-‘
lezza 'cli Chi, pur nel giusto, e legato
a una concezione (Jtopistica della

.civilta, ed e schiavo di essa, man-
candOQIi una forza. interiore che puo
venirgli solamente dal vivere mate*
rialmente un ideale. L’emissario di
Madero e invece la sintesi degli a-
spetti deleteri della ambizione poli-
tica egli mira unicamente al potere
e quando riesce a giungere al palazzo
presidenziale non bada ai mezzi pur

*di restarvi. Si indigna con Zapata che
se ne va perche si sente mancare
un appoggio, poi non esita a tra-

m'dirlo, in lui ogni aSpetto umano e'
fugato dalla' ambizione.

'fratello di Zapata, Eufemio, dopo es_
AnChe i|

sersi servito di un‘ ideale perelevar-

si,_lo tradisce; la sua posizione tut-
tavia e ben diversa da quella dell’in*-
tellettuale, l'uno e cosciente d-el pro_
prio tradimento, l'altro e succube
delle proprie passioni. In buona fe-
de rimprovera l’intellettuale perche
non sa approfittare del momento di
pace per far baldoria, cosi come in
buona fede dice al fratello di meri-
tare ogni cosa avendo combattuto con
lui tutte le battaglie. Egli ha Iottato
spinto unicamente dalla contingenza
dei fatti e sorretto da una ben mi-
sera carica umana. .

Tutti questi personaggi che prima
o poi si trovanlo a dover lottarje- con-
tro__i peones sono posti nel film per
far meglio risaltare la figura di Emi__
liano Zapata. Zapata come uomo e
piL‘J immaginato che descritto, di lui
vengono evidenziati i motivi- esteriori
che car'atterizzano la figura dell’eroe
sempre coerente all’idea che lo ani-
ma. Da quando appare in scena la
prima volta mostra come la sua pre-
rogative essenziale sia la certezza dI
agire'nel giusto, al tergiversare cl:
Diaz oppone poche parole, e per que__
sto viene messo al loando dalla pre-
sunta giustizia del dittatore- Subito
vienemessa in. risalto la frattura fra
Zapata ed il mondo civile, frattura
che non he come fine la caratteriz-
zazione di un personaggio rozzo, pri_.
mitivo e- diffidente, ma che ha una
sua funzione ove si considerino gli
ideali che ouesto personaggio in-
carna

Intor'no a lui il popolo sofl‘re, per~
che manca la terra dove piantare il
mais, il filo spinato attorno ai campi
e simbolo di una coercizione che va
contro le leggi umane e -!e leggi di
natura; e poiche contro Ia natura
si e andati, la natura stessa prowe-
de, naSce cosi la figure di Emiliano
Zapata che pare venga dalla natura
stessa come una forza pura e pro—
rompente Non vie'ne dalla' massa,
tuttavia é partecipe' della sUa soFfe—
renza e la massa in lui trova la
forza di reagire. Un vero ideale per
soprawivere deve essere sorretto dal-
la forza sia materiale che Spirituale.
Zapata no a la impersonificazione,
scevro, come uomo, dalle- passioni
che dominano il fratello. Si notino
i'rifatti le diverse posizioni di Emi~
liano e di Eufemio nei riguardi del-
l’amore: per Emiliano l'amore e
qualcosa di necessario 'che comunque

passa in se-condo piano d'i fronte
alla missione da compiere, Eufemio
invece tradisce l’id'eale dopo che com-
battendo per esso si e procurato la
ricchezza personale. Zapata e poi in
antitesi con l'emissario di Madero,
questi é succube del proprio intell-
letto e della propria ambiZionevche
hanno in lui ,atrofizzatoogni aspetto
umano. Emiliano preprio nel'momen—
to in cui lo lascia, mostra la sua
profonda umanita che non_én_s’_t_ata
intaccata minimamente .dalla corru-
zione della societa, infatti' ,il tavolo
da Iavoro di Emilianonel palazzo del
governo 'era rimasto sgombro dalle
inutili e ipocrite scartoFFie che ave—
vano. invece seppellito quello del suo
collaboratore. La missione di Zapata
pero si esplica nei rapporti col peo-
nes. Dapprima trasmette ai peones Ia
oapacita‘a organizzativa, essgi} infamy
non mancano di coraggio, il, che e
sottolineato dall'episodio delledonne
che portano la dinamite al fortino;
ai peones manca so‘lo l’organizzazio“
ne militare ed egli la da loro. E’
questo un aspetto fondamentale del
film, Infatti le azioni belliche so-no
limitate alla ricerca di armi e di
munizioni, lo stesso pro-tagonista mo—
rira per questo. In un secondo tempo
poi i peones prendono dal loro ca-
po la forza spirituale; con |’ammo~
nizione nella casa del fratello il pro-
tagonista conclude la sua missione.
Egli ha organizzato i peones, unen*
doli tutti in _un ideale da lui stesso
incarnato. Gli ufiiciali del-l’esercito
regolare dicono di trovarsi a com-
battere della gente che non si lascia
intimidire da nulla. l peones hanno
inteso l’essenza dell’insegnamento di
Zapata e questi é ormai conscio di
aver terminato il suo compito,‘ ed al
traditore che pensava d'i fer'mare la
rivolta uccidendo Zapata ris‘ponde i|
vecchio che, sul corpo esan‘ime di
Emiliano, 5i chiede: — Puoi tu- ter-
mare il fiume o imbri-gliare il ven-
to? —-.

CONCLUSIONI CRITICHE
Nella prima parte del film ogni

episodio ha la funzione di del'ineare
il personaggio nell’unita drammatica
che- costituisce l'ossatura dell’opera;
si giunge cosi alla descrizione del-
l'eroe coerente al suo id’eale. Nella
seconda parte ill posto 'dell’e'roe in-
contaminato viene preso da un uomo
dominate dal conflitto tra la rozza

natura e le responsabilita a cui i suoi
compiti l’hanno portato. Oltre aques
sto la sceneggiatUra va a perdersi.
in preziosismi simbolitico-letterari 'e'
in indagini di aspetti secondari che:
non giovano certamente all'unitarieta
,dell’opera. lnfatti un certo ritmo rag;
giunto nezlla prima parte cade nella
seconda per la mancanza d'i equili-
brio tray i vari episodi. ll film rima-—
ne cornunque valido sul piano dello.
stile, ‘ed ogni particolare tecnico ‘e
usato con maestria. Qualche remine—
scenza della descrizione messicana
di Eisenstein ha senza .dubbio in-
fluito su Kazan, questo interesse su—
perficiale pur facendo scadere d’im-
portanza il contenuto drammatico da
come risultato scene di eccezionale
compiutezza stilistica.

ll film porta i pregi 1e difetti del.-
la regia di Elia Kazan, il quale mo-
stra ancora una volta accanto a una
spiccatissima personalita i limiti che
fortse gli derivano dall'essere un uo-
moldi teatro venuto al cinema. Nella
sceneggiatura di Steinbeck il regista
ha cercato un punto di appoggio, si
e rivolto adflun“ afiermato scrittore
intendendo crearsi una sicurezza, a
con questo ha apertamente' ricono—
sciuto Ia propria incapacita interiore;
ha cercato il testo difiicile per met-
teI‘e in mostra la sua capacita, egli
ha quindi solamente « rappresenta-
to », 'e la sua Opera appare una sa-
pientissima costruzione piu che u-na
creazione. immediata. « Viva Zapata »
e frutto di uno studio approfondito
del mezzo espressivo, il che da al
film una unitarieta di stile- di per
sé notevolissima. L’approfondimento
di ei‘letti esteriori genera brani- di
intense emotivita che domina in tut-
ta l'opera. Per i motivi che abb-iamo
detto questo compiacimento for-male,
pur mostrandoci Ia personalita cli
Kazan coerente ad un proprio lin-
guaggio, non trova riscontro nei va—
Iori- tematici del testo. Nonostan-
te questo troviamo nel film va-
lori che vanno oltre la contingenza
narrativa, per assurgere a significato
universale, La lotta per l’afl‘ermazio
ne di valori umani necessari, l’inca-
pacita, la ‘decadenza interiore; l’op-
portunismo della Societa evoluta, la
necessita el'afi‘ermazione di una giu_
stizia naturale incarnate nella figura
di Emiliano Zapata.

Pio M. Dolci.



SETTIMO CORSO NAZIONALE
DI CU LTU RA CI NEMATOGRAFICA

II Centro Studi Cinematografici, in collaborazione con I'Uni-
versita Cattolica del Sacro Cuore,_ha organizzato iI VII corso
di cultura cinematografica, aperto a quanti si intere-ssano
attivamente di cinema in camp‘o cattolico. '

Esso si propane di diffondere una visione culturalmente
definite del .IFenomeno. cinematografico e di suggerire un piI‘Jade‘rente‘jrapporto frala QUaIificaziOHe‘ cIei cattolici 'che' mi-Iit‘a'no ”in qu‘esto‘campo e Ie modalité cI'eIIa Ioro azione.

AI fine cli consentire ai partecipanti on pit: diretto e perso-
naIe approfondimento cIe-gli argomenti trattati, sono state
previste numerose discussioni.

II corso avra Iuogo al Passo 'cIeIIa Mendola (Trento), al
Centro di Cultura «MARIA IMMACOLATA » del 22 al 29
Iuglio 1961.

Per qualsiasi uIteriore informazione rivolgersi aI Centro
Studi Cine-matografici - via 'dei‘ Giardini 10 -“tel.' “6535.89 -
Milano.

PROGRAMMA
'Sabato 22"Iuglio.

'Arrivi e sistemazone,

Domenica 23 Iuglio.'
ore 9,30 _' In'troduzione al corso.
Ore 10 " Cristianesim'o e arte.
ore‘11 ‘Cristia'nesim'o e'arte.

ore 15,30. Cristianesimo e arte.
Relatore :. sac. prof. :Guido Aceti.

ore 17. Conversazione Sull'argomento delle
tre Iezioni. .

ore 18,30 Storia del cinema. _
Refiatore: prof. G. B. Cavallaro.

-‘ Proiezione.
Lunedi 24 I-uio. ‘

ore 9,30 Problemi cIi Iettura e di critica delI
film.

I

Relatore.: prof. Mario Apollonio.
ore 11,30 Conversaziom sulla Iezione.
ore 15,30 StruttUra del film.

Relatore: Stefano Sguinzi.
ore 16,30 Conversazione suIIa Iezione.
ore 18 Storia del cinema.

Relatore: prof. G. B. Cavadlaro.
Proiezione.

Martedi 25 Iuglio.
ore 9,30 Probiemi di Iettura e di critica del

film.'
'

Relatore: prof, Mario Apollonio,
ore 11,30 Conversazione sulla Iezio'ne.
ore 15,30 Struttura cIeI film.

Relatore: Stefano Sguinzi.
ore 16,30 Conversazione sulla Iezione.

ore 18 Storia del cinema.
Re!_atore: prof. G. B. CavalIa-ro.
Proiezione.

Mercoledi 26 Iuio. _ _ __
ore 9,30 Problemi diIettura-e cli critica del

mm: .
Relatore: prof. Mario Apollonio.

ore 11,30 Conversazione sulla Iezione.
Pomeriggio libero.

GiOVecIi 27 Iuglio. _
ore 9,30 Problemi di Iettura e di critica del

film.
Refatore: prof; Mario Apollonio'.

ore 11,30 Conversazione suIIa Iezione.
ore 16 Storia' cIeIIe teoriche.

Relatore: Ernesto Laura.
ore 18 Storia del cinema.

RelatOre: prof. G. B. Cavallaro.
Proiezidne.

Venerdi 28 Iuio. ..
ore 9,30 Problemi di Iettura e di critica del

film. .
ReEatore: prof. Mario Apollonio.

ore 11,30 Conversazione suIla lezione. '

ore 16 Storia cleIIe teoriche'.
Relatore: Ernesto Laura.

ore 18 Storia del cinema.
Relatore: prof. G, B, CavaIIaro.

Sabato 29 Iuglio.
ore 9,30 Co-ncIusione.

N,B. — Ogni mattina aIIe ore 8 sara celebrate
‘33 Ia S. Messa per i partecipanti al corso. I9



NOTIZIARIO ACEC

OSSERVAZIONI PRELIMINARI

Si (‘3 svolto dal 19 al 21 Giugno scor-
so pr’esso l’Universita Cattolica del Sa-
cro Cuore ed ha avUto come tema «La
qualificazione pastorale della Sala Cat-
tolica »,

Se si dovesse valutare- dal numero- dei
presenti l’intere-sse susci-tato dal tema sui
sacerdo-ti gestori di Sale cine-matografi-
che in Lombardia, si dovrebbe amlara-
mente conclude-re che e stato piuttosto
scarso.

Pochi sono stati infatti i partecipanti.
Parecchi Sacerdo-ti sanno stati ce-rtamente
impegnati cosi da non potersi muovere,
ma a molti altri l’iniziativa non é pro-
babilmente interessata. Se cosi fosse, sa-
rebbe una cosa triste e per certi aspetti
preoccupante; converrebbe allora riczor-
dare che la'presenza di sacerdoti gestori
di sale cinemato-graflche nel mondo del
cinema 6—) gius-tificato solo da una e-spli-
cita finalita apostolica che si deve ad
ogni costo dare alla stessa- sala. Ma la
scarsa partecipazione e da attribuirsi ad
un .assommarsi di circostanze impreviste
e non imputabili a nessuno, che hanno
impedito a gran parte dei mille e due-
cento gestori di sale cattoliche di par-
tecipare al Convegno. Comunque le re-
lazioni sono state tutte veramente- inte-
ressanti ed i relatori si sono impegnati
a fondo nel chiarire principi e nell'indi-
care metodi correnti di azione,

SECONDO CONVEGNO REGIONALE ACEC

LE REL'AZIONI IN SINTESI

|l Convegno é stato aperto da Sua Em.
Mons. Giuseppe Piazzi, Vescovo di Ber-
gamo e Vescovo- delegato per i proble-
mi dello S-pettacolo per la Regione Lom-
loarda, che augura di raggiungere con
questo secondo Convegno i risultati del
primo tenutosi nel Giugno del 1956.
L’augurio e giustificato dal tema scelto
eminentemente sacerdotale.

Don Francesco Angelicchio, consule—nte
ecclesiastico dell’Ente dello S-pe-ttaco-lo,
tiene la prima relazione «I Cattolici di
fronte al cinema ». Constatato (con do~
cumentazio-ni statistic-he) che il cinema
continua ad essere un grave pericolo per
un costume di vita cristiano, il relatore,
rifacendosi ai documenti della Chiesa,
aFferma che nonostante tutto il cinema
deve essere considerato un gran dono
di Dio e percio usato dai Cattolici per
costruire una coscienza cristiana. Questo
e compito che incombe in modo indila-
zionabile ai catto-Iici ed ai sacerdoti in
qualunque modo impegnati nel mondo
del cinema.

Alla relazione segue una interessante
discussione. La seconda relazione é tenuta
da 8. E. Mons. Giuseppe Piazzi svolge-n-
do il tema «La Sala Cattolica nei docu-
menti della Chiesa ».

Premesso che la attivita della sala cat-
tolica .deve essere considerata dal sacer—
dote come parte del suo ministerio, l’il-

lustre oratore sottolinea le finalita che
devono guidare tale attivita. La sala cat-
tolica puo avere solo finalita apostoliche
dovendo pre-occuparsi non solo di di-
vertire, ma anche ,di educare e formare
gli spe-ttatori, SOprattutto i giovani. Ri-
confe'rmata la necessita di un assoluto
rigore morale nella scelta delle pellicole
da proiettare, S. E. 'afierma che respon-
sabile della Sala Cattolica puo essere
solo il Sacerdote e che tale responsabi-
lite non puo essere ceduta a laici per
nessuna ragione. Richiamate poi le nor-
me che devono regolare secondo i do—
cumenti della Chiesa l’afi‘issio-ne dei ma-
nifesti pubblicitari, insiste sulla necessita
di uno stretto collegamento (attraverso
I‘ACEC) fra le varie Sale catto-liche per

-difendere i loro intere-ssi .e per determi-
nare un positivo influsso sulla produ-
zione. Concludendo, l’illustre oratzore,
richiama il benevolo compiacimento di
8. 5. Giovanni XXIII a Mons. Della Zuan~
na per l’azione svoilta dall'ACEC ed esor-
ta i sacerdoti a devdicare tutta la loro ca-
pacita ed intelligenza a quest’ope—ra apo-
stolica, augurando abbondanza di frutti.

La terza relazione «ll Cinema oggi» é
tenuta da Don Francesco Ceriotti, dele-
gato regionale ACEC della Lombardia, in

.sostituzione del Comm. Floris Luigi Am-
mannati, indisposto. L’oratore svolge il
tema considerando il Cinema su piano
spirituale' ideologico. Ogni film propone
sempre sia pure in forma embrionale,
problemi ed idee. Nel valutare la situa-



zione del cinema attuale, accento deve
essere posto sul concetto di uomo in
rapporto alle realta terrestri e alla .realta
divina‘. "Chi é l’uomo per il cinema oggi?
si chiede l’oratore. Velocemente esami-
nando leprincipali cinematografie rispon-
de che l’uomo dal cinema oggi é pre-
sentato in una visione passionale che
trascura elementi essenziali alla sua per-
sonalité,‘ p-ercio a un .esse-re senza spe-
ranza, travolto dai Suoi stessi problemi.

Occorre ridare a quest'uomo del cine-
ma d’oggi la giusta dim-ensione per far-
gli ritrovare la speranza.

Don Giuseppe Fossati, delegato ACEC
di Como,'svolge il tema << limiti ed esi-
genze di un esercizio pastoralmente qua-
lificato ». L’oratore desecrive il significa-
to dei termini « limiti » ed « esigenze »
e precisa i .concetti di «parrocchiale»
« pastorale » « sala parrocchiale ». Sotto-
linea poi come la sala parrocchiale sia
uno strumento della Chiesa affidato al
Clero solo per finalita pastorali ed esa-
mina Ia discipline ecclesiastica in pro-po—
sito. Osserva co-me»--ilse~greto di Una e-fii-
cace presenza della'sala cattolica su un
piano pastorale é a carattere comuni-
tario. Rivlevando alcuni ostacoli ancora
esiste-nti per limitazioni civili in contra-
sto con lo scopo- educativo dallo Stato
riconosciuto alle Sale catto-liche, conclu-
ole sottolineando la ne‘cessita di po’ten—
ziare l'e'sercizio cattolico su un piano di
qualificazione.

Don Luigi Finetti, Delegato Acec di
Lodi, svolgendo il tema << la Sala C.atto--
lica Scuola di formazione fattraverso- la
attivita culturale», sottolinea che ailiggei-
store di- una sala cattolicamente ispirata
come puo-limsitera la funzione della sua
Sala alla p-roiezione di film mo‘ralmente
buoni. Occorre che si preOCEUpi'di porr‘e
lo spettatore in una posizione di critica
cosciente di fronte al fatto filmico. Ecco
ia funzione di una attivita culturale. Ov-
viamente la S-ala Cattolica non puo pre-
tendere di fare della cultura con la C

maiuscola, cercheré ldi avviare un di-
scorso culturale che tuttavia ha una sua
grande 'attlvlté- L'Oratore poi Prima di
concludere ola alcune pratiche indicazio-
ni per attuare l’iniziativa.

P. Eugenio Bruno S. J. svolge l’ultima
relazione trattando il tema « La Sala Cat.-
tolica scuola di formazione. attraverso
proiezioni qualificate per ragazzi ». Do-
po aver brevemente accennato alle- rea—
zioni che awe-ngono nell’animodel ra-
gazzo di fronte alla visio-ne di un'film,
l’oratOre sottolinea la grande importan-
za e di conseguenza la n-ecessita che" il
giovane spettatore venga assistito. attra-
verso il dibattito a reagire alla sugge-
stione dell’opera filmica. Conclude pro-
ponendo che si clia Vita, la dove a pos-
sibile, a cineclub per ragazzi_-. || delegato
regionale, Don Francesco Cerio-tti, sotto-
pone poi all'a-pprovazione dei presenti
le conclusioni del cOnvegno.

CONCLUSIONI
Sottolineato che il__Cinemla e della

Chiesa visto come [in positive strume-nto
di formazione unjana e cristiana e di azio-
ne pastorale nella 'SO-cieta odierna e che
la posizione del cattolico deve diconse-
guenza esse‘re su un piano di positiya
ed attiva presenza nel mondo del ci-
nema e non su on piano di negativa ed
inutile recriminazione, gli e-serc'enti delle
Sale Cinematografiche Cattoliche della
Lombardia prendono atto della grande
responsabili‘t‘a che loro incombe-colme
gestori di Sale cinematografiche ispiranti
cattolicamente a dare un decisivoa’ppor-
to al miglioramento del cinema in. omlaga
gio alla onnipotenza di Dio ed alla forza
dell’ingegno umano,

Per questo si impegnano a fare della
propria sala cinematografica un valido ed
efiicace strumento di azione pastorale in
ogni parrocchia:
-— re-ndendola un ambiente pastoral-

mente formativo, attrave-rso la pro-ie-
zione di opere non solo "moralmente
sane, ma capaci di trasmette-re idee

ed orientamenti cristianamente ispi-
rati;

— facendola sede 'e promuovendo una
azione formativa dello spettatore al
fine di metterlo nella situazione di
usare da uomo e da cristiano di quan-
to il cinema propone; __—- afirontando decisamente il problema
degli spettacoli domenicali‘ per ra-
gazzL '

Molti chiedono ai competenti organic
smi che: ‘
— per educare Ia massa a disertare la

produzione cattiva ogni parrocchia si
pre-pari a celebrare convenientemen—
te la giornata dello spettacolo, vista
cOme punto di ripresa della sensibiliz-
zazione dei fedeli sulla obbligatorieté
morale della classifiche- del C.C.C.

— per orientare lo spettatore alla scel-
ta. cii film buoni venga sostenuta e
difiusa l’attivita dei cineforum e dei
dibattiti cinematografici;

—- vengano preparate e difi’use schede
minime per i film di particolare va-
lore che guidino lo spettatore- alla mi—
glior comprensione dei medesimi;

-— che, d’accordo con il S-.l.S., ”ogni set—
timana venga presentato un giudizio
di particolare valore o una simultanea
condanna di qualche opera cinema-
tografica riprovevole;

—— che si appoggino i Corsi Nazionali di
Cultura Cinematografica della Men-
dola e di Assisi;

—-- che vengano create borse di studio
per qu‘ei giovani che intendano de-
dicarsi professionalmente al cinema;

—— che venga istituito un premio annua-
le da assegnare al critico cinemato-
grafico Iche ha meglio contribuito alla
afi‘ermazione di film Validi;

-—— che si dia vita a circoli cinematogra-
fici per ragazzi in cui si afironti il
problema della Ioro formazione cine-
matografica, organizzando anche
giornate di studio per animatori di
cine-club, '

2]
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( aontinuazione da pay. 5)

CANNES E GLI ALTRI

Ma se Cinecitta e diventata Ia nuova mecca non
e 5030 per una rinata inventiva nostrana, ma per
un generale decadimento del cinema mondiale. 5e
ie nostre‘ opere, come agglomerato, sono apprez-
zate, e il singolo film straniero che ci toglie i]
premio. Forse «La Viaccia» era ii miglior film
prese‘ntato, forse non 'lo era, ma rimane i-l fatto
che questa sia una opera singola che non influenza
unostato cli cose ormai generale nella cinemato-
grafia- mondiale. Forse Ia colpa e della televisione
che costa meno fatica e rende piu, fors'e Ie cause
sono altre, e per un miglioramento dei prodo-tto
cinematografico bisogna scoprirle. ll cinema si e

FESTIVAL

fatto un fenomeno di massa, e questo ha portato
una industrializzazione dei film. Lo spettatore vuoIe
andare a! cinema per divertirsi, non per pensare,
e i'industriale lo asseconda: con queste idee cor“
renti e impossibile riportare ii 'livello artistico a
ranghi piu consoni.

Questo mondo ormai cos‘l tecnico ha portato
i’uomo ad una t'ensione nervosa impossibile, ed il
soggetto alla fine della giornata aspira aI riposo
fisico e mentale, per cui rifiuta l’applicazione e
preferisce ii fiimone mitologico ali’opera d'arte.
Con queste premesse, logica conseguenza e che
Cannes e Vane-Zia non si presentano piu come ras-

segne d’arte, ma esclusivamente Come imprese de-
ficitarie. AI gusto dello spettacoio mondano andava
unito un prodotto mondiale d’alta classe per cui,
in assenza di questo, le-ntamente ie due manifesta-
zioni hanno perso anche la seconda attrattiva. I
fotografi, i columnists, non possono piu aggrappar-
si alla presenza di BB. 0 cii M.M., e si tramutano
in inerti spettatori della sgretolazione di un mito.
Fa male vedere ie due spiagge vuote, come fa male
vedere Ie sa!e di proiezione spopo-late delle persona—

\lite, ma ormai I'Opinione pubblica e indifierente.

Giovanni Ribet

IL PARERE BEGLI ESPERTI
Da un’indagine conduotta, dall‘UNESCO in trent-a paesi diversi risulta, che 1a "maggfior p-arte dei quattronento esperti in-

terpellati sono d’accordo nel ritenere che « deb-ha. essere fatto- qualco-sa» per ridurre i possibili effetgti d-annosi di alcuni film A
sui ragazzi. Un note-vole disaccordo regna. part“) per qwanto riguarda le misur'e da adottare. Il raipporto» sottolinea. in particolare
i seguenti punt-i: a) in generale i bambini non dovreb-b-ero- anda-re a1 cinema prima. dei sette- anni «e mai senza, essere- accompa-
gIna‘ti da- uno dei genitori 0 da qualche altro adulto re-s-puonsaabile » ; b) 1' rag'azzi in genera vanno Ial cinema' p111 spuesso dei lo-ro g ml-
tori, i maschi pin delle femmine; il culto della «adorazione degli attori »' diviene quanta mai evidente nell’adolescenza; c) i
maischi preferisc-ono 1 film di avventure-, di azion-e 0 di Violenza-, mentre le femmine preferiscono 1e storie d‘amore; (1) vi sono
elementi per affermare che basta qua-lone film (11 rilievo ”per influenzar'e, in un sense 0 nell‘altro, gli at-teggiamenti e i pre-giu—
dizi razziali,
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T LA CEIAD COLUMBIA
presenta un importante gruppo di film alle SALE PARROCCHIALI:

) LA NAVE PIU’ SCASSATA.“ DELL’ ESERCITO
CINEMASCOPE - TECHNICOLOB COI] JACK LEMMON - RICKY NELSON

ESTASI
CINEMASCOPE - TECHNICOLOR con DIRK BOGARDE - CAPUCINE

I VIAGGI DI GULLIVER
CINEMASCOPE - TECHNICOLOR con KERWIN MATHEWS - JO MORROW

GL1! ARCIERI DI SHERWOOD
CINEMASCOPE - TECHNICOLOR con RICHARD GREENE - PETER CUSHING

INFERNO NELLA STRATOSFERA
.CINEMASCOPE - TECHNICOLORCOH RYO IKEBE - KYOKO ANZAI

LA PELLE DEGLI EROI
CINEMASCOPE con ALAN LADD - SIDNEY POITIER

TEMPESTA SULLA GINA
CINEMA—SCOPE con JAMES STEWART - LISA LU

FRONTE DEL PORTO
RIEDIZIONE IN CINEMASCOPE con MARLON BRANDO - EVA MARIE SAINT 25 ' I
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l PIU’ MODERNI

APPARECCHI SONORI

CHE TRIONFANO IN TUTTO

|L MONDO

LANTER‘NE

-CON ARCO A CARBONI

-CON AMPOLLA XENON

"CINEMECCANICA
Negozio di Milano

;. VIALE BRIANZA, 32 - Tel. 24.07.49
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Dal Catalogo 1961 della

SAMPAO

CHICAGO BOLGIA INFERNALE
con: Scott Brady, Dorothy Hart.
Prod. Universal Int.

ALL’INFERNO E RITORNO
(Technicolor)
con: Audie-Murphy, Marshall Thompson.
Prod. R. K. 0.

AMANTI DEL DESERTO
(Technicolor Scope)
con: Riccardo Montalhan, Carmen Sevilla.
Prod. Parc Film.

APPUNTAMENTO IN PARADISO
con: G. M. Bessone, R. Gilardetti.
Prod. Rol Film.

BAGLIORI AD ORIENTE
con: Alan Ladd, Deborah Kerr.
Prod. Paramount. '

CAPITAN FUOCO
( Technicolor)
con: Lex Baker, Rossana Rory.
Prod. Transfilm.

I PREPOTENTI
(ScoPe)
con: Aldo Fahrizi, Nino Taranto.
Prod. Sud Film.

LO FILM

DUE CAPITANI
(Technicolor)
con: Charlton Heston, Fred Mac Murray.
Prod. Paramount.

DUE O'RFANELLE
(Technicolor)
con: Myriam Bru, Milly Vitale.
Prod. Rizzoli.

GERUSALEMME LIBERATA
( Technicolor)
con: Francisco Rahal, Silva Koscina.
Prod. Max Prod. It.

LA9 DOVE SCENDE IL FIUME
con: James Stewart, Arthur Kennedy.
Prod. .Universal.

PERDONAMI SE MI AMI
con: Loretta Young, Jefi' Chandler.
Prod. Universal.

QUANDO VOLANO
LE CICOGNE

Prod. Mosfilm.
con: Tatiana Samoilova, A. Balatov.

SAFARI
(Technicolor)
con: Victor Mature, Janet Leigh” 27
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L U X F I L M
, . AGENZIA DI MILANO

Via Soperga, 36 —— Tel. 280.650 / 680

AG! MEBADQ) EL DEAVGLO BEANCG Dyaliscope - Eastmancolor.
Interpreti: Steve Reeves - Giorgia Moll.

Technirama - Technicolor.
Interpreti: José Suarez - Anne Heywood — Daniel

Gelin.I _ Regia di Carmine Gallone.
DAE JOHNNY, DA] Interpreti: Adriano Celentano — Alan Freed -

Jimmi Clanton - Sandy Stewart - Chuck
Berry.

I CARTAMNE EN FlAMME

IL GRANDE CIRCO Cinemasc0pe — Technicolor.
Interpreti': Victor Mature - Red Buttons - RhondaFleming.

| '- PISTOTE CALDE A TUCSON Cinemasc0pe - Colore de Luxe.
Interpreti: Mark Stevens - Forrest Tucker.

PAGARE 0 MORIRE Interpreti: Ernest Borgnine - Zohra Lampert.

IL MOSTRO CHE UCCIDE Interpreti: Vincent Price — Agnes Moorehead.
TIPOGRAFIA ”LA FONTE GRAFICA” - LINOTIPIA - MILANO - Via Farini 5 - Tel. 63.79.16



FEDI XV.T- LANTERNA XENON LX.2000.
LA MACCHINA IDEALE PER MEDI E PICCOLI
LOCALI, DOTATI DELLA SENSAZIONALE
SORGENTE LUMINOSA SENZA CARBONI.

LA LANTERNA XENON LX. 2000 E' LA
LANTERNA DELL'AVVENIRE

Si accende instantaneamente preme-nd‘o un
pulsante.

Non richiede sorveglianza: proietta da 5013..

Non ha spese di manutenzione.

E’ sicura ed eConomica in esercizio.

Produce luce bianchissima, perfettamente
stabile.

GIUDICATE VOI STESSI: CON XENON SI PROIETTA MEGLIO
Cinisello Balsamo Cinema Marconi Milano Cinema Fiamma
Codogno (Milano) Cinema Roma Milano Niguarda Cinema lmperia
livigno (Sondrio) Cinema Corallo Morbegno (Sondrio) Cinema Pedretti
Livraga (Milano) Cinema Oratorio Mozzanica (89.)

‘
Cinema ltalia

livraga (Milano) Cinema Italia Ospidaletto Brescia Cinema OratorioLonate Ceppino Cinema Oratorio Rescalda (Milano) Cinema Oratorio
Lodi Cinema Moderno Rovato (Brescia) Supercinema
Mediglia (Milano) Cinema Oratorio Sondrio lstituto Salesianolng.
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DIMOSTRAZIONI, INFORMAZIONI, ASSISTENZA TECNICA PRESSO l NOSTRI CENTRI COMMERCIALI:
FILIALE FEDI DI MILANO: Via Soperga 22 - telefono 22.16.30
BRESCIA ( e provincia ) : Lusarcli Dino - Via Galilei 65 - telefono 53.2.31


