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CriticaeCinefilia

Cabhiers a l'italienne della politique, prima della politique.
| quaderni di Bazin eil cinema italiano (1951-1958)

Les italiens ont la-dessus un incontestable avantkgville italienne, qu'elle soit
ancienne ou moderne, est prodigieusement photogeniq
André Bazir

Je suis de ceux qui refusent de croire a I'exigtethg cinéma italien (excepté
Rossellini et Antonioni).
Francois Truffauft

Luc Moullet, storica e importante firma d€ahiers du cinémanel film Les sieges de
I'Alcazar (1989) ci racconta, a suo modo, il fenomemeéphilie nella Parigi meta anni Cinquanta.
Il protagonista € un critico degli ste€Sahiers con una passione folle per il cinema di Vittorio
Cottafavi, che contrappone a quello di Antoniorigcavrebbe copiato tutto dal registaFdie
D'amour’) e di Visconti (nel quale, dice, “non c'é¢ nulla dedere sullo schermo”). Moullet, nel
raccontare la cinefilia, concede al cinema italiamo ruolo centrale, come d'altronde era gia
evidente dal titold. Senza dubbio, per Cahiers degli anni Cinquanta tale cinema & un oggetto
d'interesse privilegiato, tra gli esempi piu sigréfivi della nuova direzione che avrebbero dovuto
prendere i film nel futurd.Oltre che essere una tra le poche cinematografimnali a preservarsi
in quanto tale in questo contesto critic&i & voluto allora fare uno specifico studio ds@a
analizzare come sia stato trattato il cinema maliall'interno della rivista nel corso del suo mim
periodo. Ovvero studiare I'approccio nei confrali cinema italiano negli anni di Bazin, dal primo
numero alla morte del suo fondatore.

Al centro delle riflessioni di questo saggio ci satei materiali che molto raramente vengono
presi in considerazione, che vivono ai margini delte che sono considerate le funzioni critiche
principali, ovvero le recensioni. Si tratta di rigdhve che informano sui film in lavorazione, lettere
da corrispondenti all'esteregportagesdai set. Se, forse, questi non pertengono alte&wera e
propria, sono in ogni caso a dir poco sintomatati arientamento assunto dalla rivista nel cordo de
tempo. A partire dalla loro stessa presenza inpuima fase e nella loro assenza (o modificazione
radicale) in una successiva. Rappresentano un ségpertura al fatto cinematografico da una
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prospettiva non esclusivamente artistica, una mkstee dall“ansia” di legittimazione che vive
ogni rivista specializzata. Apertura che, comeesira, ad un certo punto non ci sara piu, proprio
perché una militanza in stilpolitique non poteva permetterlo. All'interno d€iahiers inoltre,
gueste rubriche e lettere non hanno un ruolo sec@madvisto che in questi spazi non era raro
trovare firme autorevoli come quelle di Lo Ducayffaut o Bazin. Discorso diverso & quello che
riguarda le copertine della rivista, di relativgpiontanza visto poi il possibile ridimensionamemto i
sede di recensione interna. L'attenzione rivollasaggio a questa componente, oltre che semplice
curiosita, deriva da una coincidenza: dopo il 135iho dell'affermazione definitiva deltalitique
des auteursnon ci saranno piu copertine dedicate al cindgatano fino alla fine del decennio, non
saranno piu permesse immagini di un cinema (ita)iasme non li rappresenta (I'unica eccezione,
infatti, sara per 'amato Rossellii

L'autorialismo smorzato dal contesto sociale e oaale: una prima fase (1951-1954)

L'avventura deCahiers du cinémaasce a partire dall'esperienza della seconda dekia
revue du ciném& Una continuita tematica tra le due rivistehe osservano il cinema italiano con
grande attenzione. In particolare possiamo pergameimero 13 (1948) dea revue du cinéma
dedicato interamente a questa cinematografia nalE#8nnel quale scrivono anche Lo Duca, Mario
Verdone e il futuro regista Antonio Pietrangelitr®la Jean-George Aurfdlche giustifica cosi il
monografico: “Il n'y a pas de doute qu'a I'heurtuelte, en Europe sinon dans le monde, c'est a
Rome que le cinéma a sa tété'si guarda al cinema italiano esplorando il cootese da vita alla
stessa cinematografia, individuandone il carattexgonale anche al di lIa degli aspetti artistici in
senso stretto. Ma alla base @ahiersnon c'é solo laevue in quanto il progetto di Bazin nasce
dalla fusione di diverse tendenze che guidavarwitiea alla fine degli anni Quarartae vede un
certo scambio di firme con riviste ad essa contearpe. Ad esempio, scriveranno pé&ahiers
redattori e collaboratori de'écran francais®, Gazette du cinémiao Ciné-clul®. Ma I'apertura &
ancora piu evidente se prendiamo come riferimentiici dei Cahiersche scrivevano per la rivista
rivale, ovvero perPositif. Nei primi numeri diPositif scrivono degli articoli Lotte H. Eisner,
Jacques Doniol-Valcroze, Nino Frank, Pierre KaGeerges Sadoul (tutti nomi che, come vedremo,
scompariranno ad un certo punto @ahier9. Ed e proprio grazie a questa promiscuita che i
primissimi Cahiersriescono ad avere uno sguardo allargato, ad abhracdiverse tematiche, ad
affrontarle da prospettive differenti.

Il primo numero deCahiers du cinéméaprile 1951) vede al suo interno un articolo itm
da Lo Duca (il principale referente, assieme a Nirenk, nei riguardi del cinema italiano nei primi
anni) dal titolo “Le cinéma italien est aussi undustrie”*’ Questo articolo, il primo che si occupa
della realta italiana ad apparire sulla rivistagheuspiegare le condizioni che stanno portando alla
rinascita del cinema nel nostro paese. E per frtmncentra anche sul lato industriale di questa
cinematografia. Inizia, intanto, definendo la pardineorealismo” come un'etichetta troppo
sbrigativa e troppo “allargata”. Per poi analizzam primo aspetto: quello artistico.
Successivamente gli altri: industriale (le saleepiatografiche, gli studi di produzione), contestual
(il paese della Mostra Internazionale del cinema/elezia, che vede e che celebra tanti film
importanti ogni anno), storico (I'ltalia, lo dickaafine dell'articolo, ha avuto la sua “epoca doai
tempi dei filmSperduti nel bui@ Cabiria). E il primo passo in questa direzione contestaalite e
storicizzante, che vedra nello stesso Lo Duca k& mglida spirituale Bazin (seppur con modalita
diverse) le due figure piu rappresentative. Non mhieloro scritti mancasse una marcata esigenza
estetica, ma tutto quello che girava attorno abadpzione di un film non veniva dimenticato.
Come a non essere dimenticati erano i figli piu iliindell'industria cinematografica: il cinema
italiano non era assolutamente solo il cinema dsdethini. Pur contestualizzando, comunque, |l
“fattore autoriale” era gia presente in questa priase, anche per Lo Duca, anche per Bazin. Non
c'era ancora I'estremismo in sfielitique des auteursna l'idea di un “autore” cinematografico era
comunque presente. La differenza, appunto, etariasamento per la produzione cinematografica
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italiana nel suo complesso. Dalle commedie piu mahgai film dall'estetica piu imponente la
critica si faceva innanzitutto sulle “opere”.

Sono numerose le recensioni di film italiani atéirno deiCahiersdei primi anni: non solo
Rossellini, De Sica o Visconti, ma anche film dag#tti, Germi, De Filippo, Zampa, Fracassi o
Franciolini. Oltre il forte interessamento da paiteBazin, ad esempio, per dei film comeielo
sulla palude{Augusto Genina, 1948)o Il Cristo proibito (Curzio Malaparte, 195%f.Ma anche le
segnalazioni, non solo nell'ambito dei festivalfithh decisamente “poco autoriali”. Prendiamo ad
esempio la rubrica fissa dei primi numeri chiam&iouvelles du ciném&® nella quale
costantemente possiamo leggere notizie a riguaadocidema italiano, anche quello di natura
estremamente “popolare”. Alcuni esempi: nel num@rdfebbraio 1952) ci viene riferito che
“Carmine Gallone, le réalisateur déessaline aurait envie maintenant de tourri@emiramiset
Marie-Madelein&%; nel numero 11 (aprile 1952) si legge: “Mario Saidjui s'intéresse de moins
en moins au cinéma va tout de méme mettre en séwe films de cape et d'épédees trois
corsaireset La fille du Corsaire Noit?% nel numero 14 (luglio-agosto 1952) ci informartwe c
“Giorgio C. Simonelli va tourneHamlet avec Erminio Macario, Rossana Padesia],[ Carlo
Nichi, Camillo Pilotto; nel numero 16 (ottobre 1952) abbiamo questa iaoti#ario Mattoli
tourne Cinque Poveri in Automobileun scénario de Cesare Zavattini écrit en 1934ci\fes
interprétes du film: Eduardo et Titina De Filipgddo Fabrizi et Walter Chiarf*; nel numero 24
(giugno 1953) si parla del cast che compone il flortice “Iréene Papa[s] sera maman ddres
mensonge d'une meree reste de la famille se compose de Silvana Ramp Massimo Girotti,
Gianni Santuccio. Metteur en scéne: Raffaello Matzo™; poi, nel numero 25 (luglio 1953):
“Ettore Giannini tourne — en couleurs aus&arrousel Napolitainavec Yvette Chauviré, Leonide
Massine et les ballets du marquis de Cuef@sha rubrica, quella delle “Nouvelles du cinéma”,
che fornisce notizie anche sull'evoluzione dellagupazione spettatoriale. Ad esempio nel numero
13 ci viene detto che in Italia “la fréquentatioesdsalles s'accroit régulierement d'année en année
selon la proportion de 1/10 par an. Chiffres desettes: 1949, 53 millions de lires; 1950, 63
millions de lires; 1951, 72 millions de lires (dhifs provisoires)?’ Nel numero 20 (febbraio 1953)
abbiamo invece la dimostrazione di un interessameat riguardi anche ai tecnici del cinema, in
guanto per il filmLa lupa (Alberto Lattuada, 1953) ci viene segnalato l'im@ote ruolo assunto da
Aldo Tonti. Un nome che sembra essere molto rilex@er la rivista, visto che verra ricordato a piu
riprese. La prima volta nel numero 2 (maggio 1984)Bazin in persona: “Pourtant le cinéma
italien n'a pas que de bons metteurs en scene,disingue aussi par d'excellents opérateurs dont
Aldo Tonti qu'on peut tenir pour I'un des premigusmonde™ Ma anche, ad esempio, nel numero
4 (luglio-agosto 1951) da Michel Mayoux: “Pour ndase accepter la perspective de son théatre et
la morale de la fable gu'il nous propose, [Edudddd Filippo dispose des deux atouts majeurs: son
interpréte principal et son opérateti'Ovvero un elogio, oltre che all'operatore Aldo floanche
all'attore comico Totd: un caso praticamente upieni Cahiers™

Oltre a queste aperture che, come vedremo, n@aranno praticamente piu negli anni
dell'affermazione dellpolitique des auteursn questa prima fase abbiamo anche una rifleessah
sistema dei generi cinematografici. Secondo De aftit’, nel periodo che va dalla fondazione
della rivista alla pienezza delpolitique des auteurpossiamo distinguere due diverse modalita di
presentazione del tema dei “generi’ cinematografidema € assunto direttamente ad oggetto di
studio oppure rientra indirettamente nelle operazib lettura dell'opera di singoli autori. Andando
oltre la valutazione estetica sui singoli “autorgsplorando anche altre questioni critiche, dalle
considerazioni economiche a quelle politiche. Luttee” e, seppur in una concezione diversa
rispetto a quella che assumera successivamentalaitemi centrali e costanti. Anche nell'ambito,
appunto, dei generi cinematografici. Bazin, scrdesul film| diabolici (Les diaboliquesHenri-
Georges Clouzot, 1955), ci parla esplicitamenteagborto che intercorre tra I'opera, il sistemia de
generi cinematografici e I'idea autoriale alla basklavoro. Il titolo & “Le style c'est le gentée in
tale articolo Bazin sottolinea come il genere haua nobilta quando diviene “vero genere”, ovvero
guando ha uno stile proprio e questo stile é éffetiente realizzato. Bazin trova all'interno del
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genere stesso i significati delle singole operggittiema questo sistema di raggruppamenti per
tipologie di “stile”, a differenza dellpolitique che abbandona ogni riflessione a riguardo in quant
l'opera diviene nient'altro che la “creazione” @ate di un singolo regista. Bazin, come tutti i mom
principali dei primi anni, lavora certamente suagpetti estetici (i concetti di “stile” o “poeticaé
privilegia l'aspetto formale, ma non dimentica dntesto socio-culturale. Questa e la tendenza
dominante di questo primo periodo, quella del gouplegli “aine$ (Bazin, Lo Duca, Doniol-
Valcroze, Kast, Sadoul, Astruc) per i quali I'opditenica € comunque un prodotto culturale da
porre in costante relazione con il contesto cha fétto emergere. Questo avverra anche nei
confronti del cinema italiano, del “neorealismotdso in una concezione che si allarga all'intero
caso italiano. In occasione di una recensione asiial di Cannes del 1952, Bazin scrive:

L'ltalie a remporté a juste titre le prix de la Heeire sélection nationale. Elle le
méritait incontestablement et c'est, avec le gramda Due Soldi Di SperanzéDeux
Sous d'Espo)r la seule réecompense du palmarés qui fait I'uméé@i Sa sélection
confirme une fois encore non seulement la vitait&cinéma italien mais son unité dans
la variété. Nulle production nationale de cette omi@nce ne présente autant de
caractéres communs, et avec une telle continu@guid sept ans. Le terme de “néo-
réalisme”, dont la critique a presque fait un syme de “cinéma italien”, recouvre
peut-étre bien des équivoques, mais quelle quesaaialleur critique intrinséque il saute
une fois de plus aux yeux qu'il correspond au mainge parenté, a une consanguinité
irréfutable de tout ce qui compte dans le cinémigit depuis la guerrg.

E in quest'ottica che, all'interno della rivistapone con pitl forza la questione, sotto pelle,
del cinema italiano in chiave comunitaria. La vigadall'esterno di una cinematografia nazionale di
un altro paese, in continua esplorazione e cheetenduardare unificando: il cinema italiano e
I'ltalia, il cinema italiano non é (solo) qualcheogegista. Ci sono “autori” e ci sono “stili”, nhea
propensione della critica e al raggruppamentogi@edo da “fuori” nei confronti di un cinema che
ha dei precisi caratteri che unificano. Prendiammano, ad esempio, una rubrica curata da Nino
Frank intitolata “Lettre de Romé”* In particolare l'articolo pubblicato nel numero @3 Cahiers
nel quale il critico scrive questa “lettera” facenld parte del turista in Italia. Nino Frank guaeda
racconta con gli occhi di uno straniero che armedla capitale italiana e si trova di fronte a
gualcosa di molto diverso rispetto alle sue aspettaQuello che maggiormente sembra averlo
sbalordito e la “complicita” alla base del sistecim@matografico nostrano:

Un dernier fait, qui surprend I'étranger en Italee:complicité qui lie, dans le
travail, les écrivains, les techniciens, et méme pieduction, l'ambiance de
compréhension assez fraternelle ou ils parvienaeswccorder, la vague similitude des
buts qu'ils poursuivent. Quand on songe aux désdequresque rituels que l'on voit
parmi nous, entre metteurs en scéne et scénaesiies, ceux-ci et les productedrs.

Ma questa € la conclusione a cui giunge dopo al&rche nasce dallo studio del “fatto
cinematografico” e attraversa un'idea di arte,deaidi artista (Zavattini) e la cornice spettaalar
dello star systemallitaliana. Abbiamo un po' tutto: l'industridarte, lo spettacolo, I'emergere
spontaneo di un contesto sociale che ha potutogitara tutto questo. Ovvero una cinematografia
molto viva: “Une semaine a Rome suffit pour se rendcompte qu'en ltalie le fait
cinématographique existe, continue a exister, ¢a deaniére la plus florissantd® Per far risaltare
I'esistenza di questo “fatto cinematograficoGahiersconcedono dello spazio anche alle “cronache
dai set”, aneddoti e racconti degli aspetti folsitci. E il caso degli articoli curati da Marie-#die
Solleville, vecchia collaboratrice di Auriol e asteinte di Renato Castellani per il fibue soldi di
speranza(1951)*’ Scrive cinque articoli in tutto, tra il maggio % il marzo del 1956,
occupandosi di raccontare il “dietro le quinte” d#hema italiano: “Elle nous rapporte ici des
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pittoresques souvenirs de tournageNel suo primo articof§ si occupa di raccontarci in che
circostanze sono avvenute le ripreseDdie soldi di speranzacome si € comportato Castellani,
come lavoravano i tecnici e piu in generale che sirrespirava tra la gente di Napoli. Il secdfido

il seguito del primo: racconta come Castellani twvdto la “sua” Carmela (la protagonista del
film), di come sono andate le riprese con lei eceasivamente il doppiaggio. | successivi due
articoli della Sollevillé* vanno nella stessa direzione: aneddoti diveremtelementi di folclore.
Arrivera persino a scrivere che, all'interno deida film italiani, “le metteur en scene est lailse
qui a l'air de trouver un certain intérét au togeid? L'ultimo suo pezzo per Cahiers &
leggermente diverso, non a caso € datato 1956dmagpocaolitique des auteujs Qui, in uno
spazio all'interno della rubrica “Petit journalime du ciném&™, si occupa del giovane regista
Francesco Maselli: meno aneddotica e piu concrategtetica.

Torniamo a Bazin. Concentriamoci su un altro pufttcale che contraddistingue questi
primi anni deiCahiers du cinémalLa questione dell' “autore”, oppure la non quesi dell’
“autore”: un‘autorialita in assenza di un vero oagimento di metodo su di esso. Abbiamo detto che
la concezione autoriale € da sempre presente, hianab anche sottolineato come sia qualcosa di
piu astratto che specificatamente argomentatoed'ibaziniana di cinema, quella fondante della
rivista, si concentra soprattutto sull'opera, smed'opera superi il concretizzarsi di un'istanza
creatrice. Un “principio estetico che comportaidonoscimento del fatto che non tutto cio che
troviamo nel film & frutto diretto di una sceltaetica del registd®, in quanto il regista & solo uno
degli elementi che partecipa alla produzione dmdfa. Per questo Bazin arrivera a scrivere
nell'ottobre del 1955, quandopalitique des auteursra una realta gia ben avviata, queste righe:

Ce bonheur d'expression est di a M. Lombardo, jpuopducteur italien pour qui
Fellini a justement tournk Bidone “Pour nous producteurs, a-t-il dit, I'art dandilie
n'‘est pas la fin, c'est un moyen”. Un moyen nalemstnt parmi d'autres et nullement
nécessaire. Je m'étonne encore en I'écrivant igitame et inépuisable exactitude de
cette formule aprés laquelle tout me paraifit.

L'arte non e il fine. Puo essere un mezzo, tamiitma non il fine. Di conseguenza cade
anche la persona(litd) che produce quest'artdistare piu precisamente |' “autore”. Perché la
paternita di un'opera € sempre un principio acbstiProprio per tale principio, come ci dice
Grosolf®, Bazin non si & mai soffermato pitl di tanto saileestione, se non in qualche sporadico e
raro frangente. Ad esempio un articolo comparscAgs nel novembre 1954, dal titolo molto
significativo “Qui est le véritable auteur de filh? Riassumiamo, sempre attraverso Grosoli, il
pensiero di Bazin espresso in tale scritto:

la nozione d'autore, al cinema, e profondamentesemeziale. Di base, il cinema é
anonimo. Ci possono, certamente, essere delle ieacelrla sono solo una deviazione
rispetto a una “marcia” principale che sono i ger(er comunque la dimensione
“profonda” e commerciale del cinema) a impostére.

Cosi, da un lato, Bazin privilegia uno sguardo c@nema che non dimentica il contesto
sociale che ha permesso la nascita di un'operal'alal considera la nozione d'autore
“inessenziale”. Con l'avvento dellaolitique des auteursnche lui, critico generalmente “mite,
diplomatico e pacat8®, si trovera a fare critiche durissime e alle vatehe violente, che solo
pochi anni prima erano impensabili. Sara in qualoleelo influenzato da quello che era accaduto in
seno alla rivista, ma rimarra sempre su posiziooitandiverse rispetto a quelle deunes turcsA
testimoniarlo, piu di ogni altra cosa, due articmdimparsi rispettivamente nel numero 44 e nel
numero 70 deCahiers du cinémantitolati “Comment peut-on etre hitchocko-haves?™™ e “ De
la politique des auteurs™In questi scritti, quello che Bazin contesta altditique & di trascurare il
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contesto sociale, economico, produttivo e anch@nale delle pellicole, oltre al rifiuto del sistam
dei generi: parlare di “autori” e non prendere amsiderazione |' “ambiente del cinema” che li ha
fatti emergere:

In effetti, Bazin non di rado si sforza di legarsau forte personalita
cinematografica al contesto da cui proviene. | dramtori americani erano tali solo per
come si collocavano rispetto al potente sistemdywobdiano. Gli autori delle
cinematografie che all'epoca cominciavano ad aueeecerta visibilita internazionale
(il Giappone, ad esempio) erano considerati darBarmjorosamente sullo sfondo del
territorio di provenienza, a un tempo espressidmssb e deviazione rispetto ad e¥so.

L'autore non €& un concetto troppo importante perctcontesto”, innanzitutto, lo genera e,
successivamente, lo porta ad essere tale in ctmtflaseccezione” alla regola) ad esso. Visto il
ruolo centrale che Bazin ha assunto nei primi af@iCahiers si capisce come questo sia il
presupposto critico dominante (anche se non centEm@inico) della prima fase della rivista.
Presupposto critico che permette, come si € vist@pertura agli aspetti “comunitari” del cinema
italiano. Una cinematografia che, infatti, &€ urt'tuto da guardare, da esplorare nella sua integrita
E un'unita tra le diversita, che invita a un'analislle sue caratteristiche pit nazionali, legdte a
territorio che le ha generate. Senza la presenzautbri” riconoscibili e infallibili, quello che anta
ha in qualche modo delle direttive sociologicheg ¢anno capo a un “ambiente del cinema” che
sovrasta ogni individualita. Lpolitique des auteursi fara, invece, espressione di una tendenza
opposta, nell'espressione moderna di un singolatare, imprescindibilmente uno e uno solo, che
si assume la paternita di un'opera in quanto artguanto manifestazione della sua visione del
mondo.

Rossellini e la vanita della mise en scene comeimaradigmi (1955-1958)

Con l'avvento della cosiddetplitique des auteurfe cose cambiano. Un processo lento,
che procede per piccole tappe e che portgeanes turcsad affermarsi come voce primaria dei
Cahiers du cinéma momenti chiave di questa trasformazione sowerdi e si concentrano in un
arco temporale che va dal 1953 (le prime scintdlie)l957 (anno in cui gli uomini deljaolitique
prendono il controllo della rivista). E che vedah@955 come il punto di non ritorno, la presa di
coscienza interna di un fenomeno critico che stiivantando irreversibile. Antoine De Baecque,
che ha studiato a lungo la storia @aihiers ci dice cosa accade di davvero importante neb,185
partire da due articoli chiave. Il primo scritto Eieancois Truffaut sul filmAli Baba(Ali Baba et les
guarante voleursJacques Becker, 1954): “La politique des autaws pére, Francois Truffaut, une
date de naissance, le mois de février 1955, esgepor un manifeste, l'article défendant le film de
Jacques Becker? Il secondo di Jacques Rivette su Rossellini:

Tous les moments forts de la revue s'apparentesi, @'une facon ou d'une autre,
a la “Lettre sur Rossellini” écrite par Jacques éRiv en avril 1955, bousculant
l'organisation d'un numéro pour déclarer longuensenferveur. Ce que Rivette écrit
alors pour se justifier est le signe de ces jeégrdures croisées par |€ahiers “ll faut
excuser les solitaires; ce qu'ils écrivent ressenslx lettres d'amour qui se sont
trompées d'adresse”. La revue doit servir a cata: hoite ou seraient recueillies les
écritures d'amour adressées aux auteurs de citféma.

Ma l'avvento dellapolitique ha in realta una genesi piu lunga in quanto, iniaiba,
“elementi dellap.d.asi trovano infatti fin dall'inizio neCahiers”>® Poi, le tappe che porteranno a
fare della rivista la voce di tale pensiero suleoma saranno diverse, nel tempo, e si
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concretizzeranno solo nel 1957. Nei primi anniegrs del nuovo sguardo che sta emergendo i
troviamo piu che altro al di fuori del cinema italb, nell'insistenza sui cineasti che lavoranoinegl|
Stati Uniti. Soprattutto I'attenzione all'unita ldedtile che questi propongono nelle loro filmogeaf

il manifestarsi nel loro cinema di una poetica befinibile. Poi, sempre al di la del cinema itaban
nei confronti della produzione francese ch@ahiersosservano molto criticamente, evidenziando
anche la necessita di una trasformazione profdh@al proseguo degli anni i segni si faranno pit
forti, da interi numeri dedicati agli autori pratedei jeunes turcqes. il numero 39 deCahiers
monografico su Alfred Hitchcock, dell'ottobre 19%dle entretienscon i registi di culto. Alle volte,
sempre piu, gli stessi registi diventano i critielle proprie opere, scrivono di persona dei pitbget
che hanno realizzato, dei problemi che hanno agwdoprattutto della loro visione del mondo e del
cinema. Tutto questo mentre i critici piu giovanssagliano contro (oppure non prendono proprio
in considerazione) tutti coloro che non sono deljm@ntrare nel loro “olimpo”. Fino a quando, nel
1957, Rohmer (figura di riferimento del gruppo ¢ines turck diventarédacteur en cheflella
rivista.

Ma prima di sviluppare questo punto, vediamo & the caratterizzano il cambiamento di
posizione nei confronti del cinema italiano. O, peglio dire, come si passi dalla visione di un
collettivo, in un'idea di cinema nazionale, allauaglo particolare su degli “autori”. Per quanto
riguarda i registi italiani, praticamente uno sdRmberto Rossellini. Non a caso, infatti, le taplpe
guesta “evoluzione” sono tutte da ricercarsi incalt che hanno come soggetto tale regista. |l
primo articolo importante € del luglio 1953: MawiSchérer (ovvero Eric Rohmer che si firma
ancora con il suo vero nome) scrive nel numero 125 necensione del fillkuropa '51(Roberto
Rossellini, 1952) dal titolo “Génie du christianismRossellini €, senza mezzi termini, un “genio”
e si trova a “accéder a la dignité d'une signifozatcombien plus nouvelle, plus riche, plus
profonde™’ Un livello di profondita che, sembra dirci il d¢cio, & altra cosa rispetto a tutti i suoi
contemporanei (fatta eccezione, si specifica, pendR). Nel numero successivo dell'agosto-
settembre 1953, Schérer scrive il celebre artitb®trois films et d'une certaine écolé’nel quale
illustra tre film (tra i tre c'&uropa '5£°% che rappresentano qualcosa di maggiore rispettooms
films’ (nei quali ci inserisce, ad esempio, il cinemaDdi Sica). Uno scarto che giustifica e, in un
certo senso, legittima una precisa voglia di ricwigdire da capo, rivedere le proprie modalita
critiche per fare di quellactrtaine écolela base di un nuovo cinema. Sempre Schérer-Rghmer
guesta volta in coppia con Truffaut, pubblica lamar “entretien italiana”, ovviamente con
Rossellini, nel numero 37 del luglio 1954. La pric@sa che i due chiedono al regista e il suo
rapporto con il resto del cinema italiano, facergia percepire, anche attraverso le parole di
Rivette, la tendenza a porre sempre piu in disoassiutto quel cinema che non sia di Rossellini
stesso:

Un collaborateur des “Cahiers”, Jacques Rivettay&it récemment: “il y a d'une
part le cinéma italien, d'autre part I'ceuvre de éRimbRossellini”; il voulait dire que
vous vous tenez a I'écart du mouvement néo-réaliate la banniére duquel se range la
quasi-totalité des metteurs en scéne italiéfis...

Arriviamo cosi all'anno successivo, il 1955, cheuello maggiormente all'insegna dell’
“autore” Rossellini. Anche e soprattutto nel tome) radicalizzarsi delle modalita espositive nel
confronti di questo soggetto: non a caso il 1958 emomento di concretizzazione esplicita
dell'ideologia dellapolitique Nel numero 46 di aprile, Jacques Rivette scravegih nominata
“Lettre sur Rossellini”. Lettera (d'amore) che €@ma una volta I'affermazione del cinema di questo
regista come “iI” cinema per eccellenza. Dichianaziestreme sul destino del cinema dopo
l'avvento di Rossellini: “Il me semble impossible doir Voyage en Italiesans éprouver de plein
fouet I'évidence que ce film ouvre une bréche,uet lg cinéma tout entier y doit passer sous peine
de mort"®* E paragoni artistici che portano Rivette ad awdce il regista al lavoro di Matisse in

guanto “chaque image, chaque mouvement confirnmainei la secrete parenté du peintre et du
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cinéaste®® Nel numero seguente del maggio 1955, Schérer fimarticolo dal titolo “La terre du

miracle”, una recensione difiaggio in Italia (Roberto Rossellini, 1954f. Anche qui si vuole
evidenziare la superiorita di Rossellini sul redéb cinema italiano, in questo caso nei confronti d
tutto quello che e stato riunito sotto I'etichetémrealista:

Le terme denéo-réalismea été si galvaudé depuis dix ans que jhésiterais
I'employer & propos deoyage en Italiesi Rossellini ne revendiquait lui-méme cette
etiquette. D'apres lui ce film serait d'un “néolisrae” plus pur, plus poussé gque ses
ceuvres précédentds.

Rossellini si trovera anche a esprimersi di peastmun racconto, in tre parti, in cui narra i
suoi “dieci anni di cinema&®: i suoi lavori ma anche il cinema italiano in geale. La prima parte
di questo racconto & nel numero 50 (agosto-setet®B5}°, dove troviamo una sua breve analisi
della situazione attuale del cinema nostrano, peapivare a Rossellini che esprime la personale
concezione sull'arte filmata e il suo rapporto ttproduzione commerciale”. La seconda parte é
presente nel numero 52 (novembre 185%)i parla diGermania anno zer¢1948) e di come ha
scritturato Ingrid Bergman peBtromboli (1950). L'ultima parte del racconto € pubblicatl n
numero 55 del gennaio dell'anno succe$jwguesta volta il tema centrale & la realizzazidne
Strombolj da come € nata l'idea alle riprese. Ultima tapgaelliniana della fase di transizione € un
articolo, sempre a cura di Rohmer, a propositofittal L'amore (1947)%° Siamo nel numero 59
(maggio 1956) e l'articolo si intitola “Deux images la solitude”. Ancora una volta cio che conta é
sottolineare la grandezza di Rossellini, rimardardifferenza tra lui e ogni altro regista italiano
dell'epoca, compreso Fellini (Rossellini € un “aetp Fellini no). In questa recensione, cosi, Si
vuole sminuire il ruolo che Fellini, prima di tuftba assunto all'interno di questo film (Fellinioé
sceneggiatore di miracolo, uno dei due episodi che compongdriamorg e poi ridimensionare
l'importanza critica che stava assumendo all'imtefella rivista dopo l'uscita dea strada(1954)’°
Non sono un caso infatti queste parole di Rohmer:

Nombre de mes confreres ont rapproché le themdlidacle de celui de la
Strada De la a gonfler I'importance de la collaboratiEnFellini dans la seconde parte
d’Amore il n'y avait qu'un pas, bien sir. Ce genre deare est déplaisant, mais |l
serait déloyal de ne pas rendre & Rossellini céugappartient’*

Tutti questi articoli su Rossellini, pero, sondenvallati, in questo periodo in attesa del
potere, dalla presenza costante di una “tensiopest@”. Ovvero, da un lato l'insistenza sempre piu
“spregiudicata” sulla figura di Rossellini e, dallito lato, una presenza, sempre piu flebile con il
passare degli anni, di tematiche sociali 0 comunigeertura a un cinema meno “autoriale”.
Possiamo pensare, ad esempio, ad alcune copedir@atliers da questo punto di vista molto
significative. Quella del numero 41 (dicembre 19%#dicata aGiulietta e RomeoRenato
Castellani, 1954) oppure quella del numero 68 elglbfaio 1957 dedicata al film collettivéamore
in citta (Antonioni, Fellini, Lattuada, Lizzani, Maselli, & Zavattini, 1953f> Senza contare le
copertine dedicate al (non ancora) “autore” Fellmimero 46 (aprile 1955)laa stradae numero
57 (marzo 1956) #l bidone (1955). Oppure al (non piu) “autore” De Sica: nond8 (giugno
1955) che vede Sofia Loren in un fotogrammé_eo di Napoli(1954)’* E poi molti articoli che
ci raccontano gli aspetti “meno estetici” del nostmema. Articoli sparsi, come il primo presente
nel numero 42 del dicembre 1954 (monografico dediea.'amour au cinémache porta titolo
Pain, amour et fantaisi/@ oppure quelli scritti da Marie-Claire Sollevillerfo & del 1955). Ma
soprattutto la rubrica “Billettenuta da Jacques AudibéftiRubrica non specificatamente dedicata
al cinema italiano, ma che in alcuni numeri si @acproprio di questo. Esattamente, se ne parla
nello specifico in due numeri e, di sfuggita, inaltro ancora. Il primo & il “Billet VIII"" nel quale,
oltre che dmRififi (Du rififi chez les hommedules Dassin, 1954), ci si occupa di tre filnhata: La
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stradg Pane, amore e gelosid.uigi Comencini, 1954) &'oro di Napoli Mentre in quello del
numero successivo, il “Billet IX” nel numero 49i film italiani citati sonoL'oro di Napolie |
vitelloni (Federico Fellini, 1953) con l'aggiunta Miambo (Robert Rossen, 1954).1 “Billet”,
pero, che ci sembra piu interessante € quello preseel numero 58 dell'aprile 1956, il “Billet
XVII" che porta come sottotitolotfesors italiens *° In questo pezzo, protagoniste assolute sono le
due attrici Loren e Lollobrigida, il loro ruolo nealinema tra il fattore “talento” e il fattore
“bellezza”. Passando in rassegna film di Felllhb{doneg, I vitelloni), la serie dePane, amore e,..
Peccato che sia una canagliBlasetti, 1954) o, piu inaspettato di tutty pattuglia sperdutdPiero
Nelli, 1954). Il tutto scritto in stile astrattopde film, nomi e personaggi sono citati in modo
continuo e incoerente: piu che piccoli saggi, quadllo scrittore francese sono “allucinazioni
cinefile”. Sembra che una tra le ultime tracce @ahiersdel carattere popolare nel cinema italiano
degli anni Cinquanta sia in una forma talmentetareigoliardica da non avere piu una legittimita
d'analisi. A scrivere & Audiberti, ma il suo atteggento nei confronti di questa cinematografia
dimostra piu un carattere ludico che un effettinteiiesse artistico-sociale. Piccoli segni, quéié c
rimangono, di discorsi che ormai sembrano per serdpcaduti in attesa di scomparire. Come ci
conferma anche un pezzo di Barthélemy Amengualcdéalia Sofia Loren presente nel numero 62
dell'agosto-settembre 1956. Il critico franceselgpdella Loren come di una diva e un mito di
bellezza, ma non arriva mai a uno studio vero deidiome attrice, delle sue pratiche recitative. |
titolo & emblematico: “Sophia Loren, cheval ou junps®*

La politique des auteursel 1956 e una realta piu che concreta all'intelelta rivista. Cosi
Rohmer nel numero 63 (ottobre 1956) puo riportaiedettere sul tema delfaolitique scritte dai
lettori: “Les lecteurs des/Cahiers’ et la politique des auteur& Ma I'anno della svolta definitiva
e il successivo, con l'uscita di Lo Duca e la aadit vertici deiCahiersdi Eric Rohmer nel numero
69 del marzo del 1957. Ovvero, da questo momerdsiciae a Bazin e Doniol-Valcroze, c'e
Rohmer tra irédacteurs en chefn sostituzione di Lo Duca, che in questo numssove il suo
ultimo articolo per iCahiers®® Un saggio nel quale utilizzera come esempi anedilch italiani
decisamente non in linea con il carattere dedlitique Romeo e Giulietta Carosello napoletano
(Ettore Giannini, 1954). Oltre che un film di Visto (Sensp 1954) e uno di Fellinil@ strada,
molto amati anche da altri critici della rivistaardi certo non rientranti nel circolo privilegiadei
jeunes turcsUna sostituzione piu che simbolica quella cheadecai vertici deCahiers Soltanto
prendendo i discorsi che sono stati fatti sul ciagtaliano, Lo Duca, lo abbiamo visto, é stato uno
di quelli che si € piu occupato delle questioniigbced economiche, mentre Rohmer ¢ |l
protagonista assoluto dell'assunzione di Rosselefiolimpo degli “autori”. Il cambio di rotta nei
Cahierse evidente, in quanto “disparaissent des coloneegtudes sur les contextes économique
ou historique du cinéma, les présentations de at@gnaphies nationales, les éloges de certains
films soviétiques, italiens, britannique®.E con loro spariscono coloro che di queste queission
occupavano. Gli uomini dellpolitique si affermano anche “facendo fuori” dei nomi chewano
rappresentato nella prima fase della rivista Ifapara questa visione contestualizzante, non
esclusivamente estetica. Il primo € lo stesso LoaDma non e il solo. Abbiamo Georges Sadoul,
che scrive nel corso di tutti gli anni Cinquanta wvede il suo ruolo ridimensionarsi sempre piu con
il passare del tempo. Le “cacciate” di alcuni naran sono sempre esplicite, alle volte diminuisce
lo spazio a loro concesso, a volte avvengono paleenmolto forti che creano scompigli interni
oppure, semplicemente, alcune firme in un modollahe si adeguano alla nuova “moda” assunta
dai Cahiers In ogni caso, € evidente come alcuni dei protegpoma anche nomi meno di spicco
che seguivano la linea d€ahiersdei primi anni, all'improvviso scompaiono. Traritici da noi
presi in esame nel contesto del rapporto con érom italiano, scompaiono soprattutto Nino Frank
(I'ultimo suo articolo & nel numero 38, agostoesatire 1954} e Marie-Claire Solleville ('ultimo
suo articolo individuale é dell'aprile 1955, poepde parte ad uno collettivo nel marzo 1956). Ma
ci sono anche altri nomi che non avranno piu afaleecon iCahiersa partire dalla meta degli anni
Cinquanta. Tra i vari nomi che potremmo fare c'eligudi Jean-José Richer, della corrente di
Doniol-Valcroze, che scrive fino al numero 61 dejlio 1956.
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La svolta della rivista nei riguardi dello studiel cinema italiano consiste proprio nella
sempre piu accentuata propensione da parteudees turcsiel considerare I'opera cinematografica
come il prodotto di un singolo creatore. L' “autocbe agisce in autonomia, senza alcuna influenza
ma che, invece, si fa portatore di una precisatipaktutta sua che nasce, spontanea, dalla saa ide
di cinema e di mondo. Questo significa 'esaltagidell'individualita di un regista come Rossellini
a discapito di qualsiasi cosa gli stia attorno. €ose non esistesse pil nessun contesto socio-
culturale, nessun carattere nazionale e non foasegssibile nessuna lettura di un'opera che
prescinda dal “pensiero” di un soggetto che queta ha creat® Quello che guida lgolitique &
“vanité du sujet, mépris du contexte sociocult@tehational: |lgpolitique des auteurgige au nom
de la mise en scéne, valeur absolue, celle degetrement de corps en relation dans un espface”.
Ma ogni assenza € imprescindibilmente la messaiderza di una presenza. Nel contrasto con I
“ascolto” dei primiCahiers nella palese incongruenza di un Rossellini cimelsa essere nato dal
nulla, nell'impossibilita di un regista (se entratdl'olimpo dei prescelti) di poter sbagliare pdter
fare anche il minimo errore. Il concetto d' “autoreon puo che vivere abolendo le logiche
comunitarie, sociali e di messa in un contesto.h&nka stessa apertura, dopo la morte di Bzin
all' “irrealismo italiano” (quindi su un cinema dahrattere piu “popolare”) sara sempre sotto
coordinate autoriali, celebrazione di singoli réigi€ottafavi, Freda}® E scomparsa quell' “essenza
comunitaria” che, se presa in seria considerazammebbe, con ogni probabilita, fatto cadere ogni
religiosa celebrazione dell' “autore”.

Alberto Beltrame

1 *“Gli italiani hanno in questo un incontestabilantaggio: la citta italiana, che sia antica o modere
prodigiosamente fotogenica.” André Bazin, “Le réale cinématographique et I'école italienne debkerdition”, in
Qu'est-ce que le cinemaParis, Editions du Cerf, 1958-62, p. 24. Tradoeidtaliana André Bazin, “Il realismo
cinematografico e la scuola italiana della Libevagz!’, inChe cos'e il cinemaMilano, Garzanti, 1973, p. 289.

2 “lo faccio parte di quelli che rifiutano di credeall'esistenza del cinema italiano (fatta ecaeziper Rossellini e

Antonioni)” Robert Lachenay (pseudonimo di Fran¢®isffaut), “Fille d'amour”, in “Notes sur d'autrdéms”,

Cahiers du cinéman. 36, giugno 1954, p. 60.

Fille d'amoure il titolo francese diraviata '53(Vittorio Cottafavi, 1953).

Les sieges de I'Alcazaril titolo francese del filnk'assedio dell'AlcazagfAugusto Genina, 1940).

Soprattutto per Bazin, che dedica una parte itapt® del su®@u'est-ce que le cinema? cinema italiano, oltre a

pubblicare sempre negli anni Cinquanta il sadgio Italie (in AA. VV., Cinéma 53 a travers le mondBaris,

Editions du Cerf, coll. «7e Art», 1954) e un volumenografico su Vittorio De Sicaviftorio De Sica Parma,

Guanda, 1953). Ma anche altri collaboratori @ehiersscrivono su questa cinematografia negli anni Cintpyaun

esempio puo essere Nino Fraflimema dell'ArteParis, Editions André Bonne, 19%fppure un'altra monografia su

De Sica: Henri Agelyittorio De Sica Paris, Editions Universitaires, 1955.

6 Antoine De Baecque scrive che sono solo tre dersatografie nazionali che si preservano: tedesmaetica e
italiana. Quella tedesca perch€ahierspotevano contare su due nomi come quelli di Jac@ielier e Lotte H.
Eisner (quest'ultima molto amica di Fritz Lang gda alla figura di Henri Langlois). Quella sowetigrazie al fatto
che nella rivista dei primi anni ci sono uominististra (Sadoul su tutti) a difenderla. La produsi italiana vede il
suo riconoscimento grazie in particolare a Batiptimo che fa di Rossellini uno dei suoi registcdlto (assieme a
Renoir, Welles e Wyler), ma anche alla tradizioeladRevue du cinémdi Auriol che aveva dedicato a De Sica-
Zavattini e allo stesso Rossellini molti articdintoine De Baecqud,e Cahiers du cinéma, Histoire d'une revue —
Tome I: A l'assaut du cinéma 1951-198@ris, Cahiers du cinéma, 1991, pp. 164-167.

7 Ovvero la copertina del numero 94 dell'aprile 4,95 cui compare Rossellini con un elefante dwdetriprese di
India: Matri Bhum(1959). La successiva sara nel decennio a seguleumero 110 dell'agosto 1960 (fotogramma
tratto dal'avventura Michelangelo Antonioni, 1960).

8 La prima serie dea revue du cinémaiene pubblicata tra il 1928 e il 1931 (in tutt® Bumeri). Poi l'interruzione
fino al 1946, anno nel quale Jean-George Auriolidéeali farne una seconda serie che durera fino9409.1
L'esperienza delleevuefinisce con numero 19 della seconda serie, caus#lte improvvisa di Auriol nel 1950 in
un incidente stradale.

9 Continuita dovuta anche al fatto che molti cadiatiori dellaRevueconfluiscono nella redazione dei Cahiers, da
Doniol-Valcroze (che nella rivista di Auriol avewssunto il ruolo di Rédacteur en chef adjoint) al&nBazin,
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passando per Jean Desternes, Lotte H. Eisner,ffank, Pierre Kast, Lo Duca, Maurice Schérer (Ratimer).

10 Infatti il titolo di questo speciale &: “Numéspécial sur le cinéma italien”. Anch&€ahiers du cinéméaranno nel
corso della loro storia diversi numeri dedicatenamente alla situazione del cinema italiano. Rantp riguarda gli
anni Cinquanta abbiamo il numero 33 del marzo 1954.

11 Auriol che in Italia aveva lavorato, collaborara sceneggiature di film italiani. Tra quedtapoli che non muore
(Amleto Palermi, 1939)Validita giorni dieci (Camillo Mastrocinque, 1940) oppukabiola (Alessandro Blasetti,
1949).

12 “Non c'é dubbio che oggi, in Europa per non deémondo, &€ a Roma che il cinema ha la sua telan George
Auriol, “Entretiens romains — sur la situation atdisposition du cinéma italienRevue du cinéman. 13, maggio
1948.

13 Di queste diverse tendenze poi riunite all'mbedeiCahiers cu cinémae ne parla Antoine De Baeque: “La critique
'progressiste’ groupée autour de Sadoul, explditastoire du cinéma et les genres nationaux, difencinémas
frangais et soviétique; I'étude cinématographiguap@sée par Auriol a IRevue du cinémas'attachant a cerner
l'esthétique formelle du réalisme a travers le r&disme et certains réalisateurs américains teled/ Wyler,
Sturges, Huston...; enfin la promotion d'auteur€raains dits 'commerciaux’ (Hitchcock, Hawks) pes 'néo-
hollywoodiens' au nom d'une morale de la mise &nesale I'action.” Traduzione italiana: “La critipmogressista’
raggruppata intorno a Sadoul, esplorando la stbelacinema e i generi nazionali, difendendo le wia®grafie
francese e sovietica; lo studio cinematograficappsto da Auriol all&kevue du cinémahe cercava di contornare
I'estetica formale del realismo attraverso il nabseno e certi realizzatori americani come Wellayler, Sturges,
Huston...; infine la promozione di autori americat@tti ‘commerciali' (Hitchcock, Hawks) da partel deeo-
hollywoodiani' in nome di una morale della messaséena dell'azione.” De Baecque Antoihe, Cahiers du
cinéma, Histoire d'une revue — Tome I: A 'assautihéma 1951-195it., p. 48.

14 In questo settimanale pubblicato tra9K3 e il 1952 scrivevano anche Astruc, Bazin, [radtrank, Kast e Sadoul.

15 Rivista che dura meno di un anno, solo cinqueeti tra il maggio e il novembre del 1950. Il nopig importante
e quello di Eric Rohmer, che in tutti i cinque nume il directeur (prima come Maurice Schérer, poi sotto
pseudonimo). Ma anche altri nomi importanti hannoha fare con questa piccola realta critica. Alaidelle
partecipazioni prestigiose di personalita come Reul Sartre o Paul Valery, quello che piu la ¢aratza € I'essere
stata la culla di quelli che saranno, con l'aggiuditTruffaut e Chabrol, i futufeunes turcsEric Rohmer stesso, poi
Jacques Rivette e Jean-Luc Godard (che, come faréop i Cahiers si firma anche sotto lo pseudonimo di Hans
Lucas). Ma anche Jean Douchet e Jean DomarchoscrimellaGazette oltre a dueainesche saranno alla base,
almeno nella prima fase, della rivista baziniamegilies Doniol-Valcroze e Alexandre Astruc.

16 La rivistaCiné-clubviene pubblicata dal 1947 al 1954. Anche qui, oBezin, molte le firme deCahiers Agel,
Amengual, Lo Duca, Mitry, Kast, Sadoul.

17 Lo Duca, “Le cinéma italien est aussi une indestCahiers du cinéman. 1, aprile 1951, pp. 24-28.

18 André Bazin, “Un saint ne l'est qu'apresCahiers du cinéman. 2, maggio 1951, pp. 46-48.

19 André Bazin, “Néo-réalisme, opera et propagandehiers du cinéman. 4, luglio-agosto 1951, pp. 46-51.

20 Rubrica presente dal numero 8 del gennaio 1®&R2dl numero 26 dell'agosto-settembre 1953. Ppiardire dal
numero 33 del marzo 1954 abbiamo un'altra rubredicata alle notizie cinematografiche dal nome itRetrnal
intime de cinéma”, nella quale perod le notizie salae con un tono molto diverso. Non sara piu werapiice
raccolta di informazioni come era per le “Nouvellds cinéma” ma qualcosa, appunto, di piu “intimo”,
un'interazione con i lettori e un racconto spessmanzato sulle “cose” del cinema.

21 “Carmine Gallone, il realizzatore Messalina avrebbe voglia di girare adesSemiramise Maria-Maddalend
“Nouvelles du cinéma”Cahiers du cinéman. 9, febbraio 1952, p. 47. Entrambi i film iralt& non furono mai
realizzati.

22 “Mario Soldati che si interessa sempre menarena, sta comunque mettendo in scena due filmacepgpadal:
tre corsarie La figlia del corsaro nerd“Nouvelles du cinéma”Cahiers du cinéman. 11, aprile 1952, p. 44 tre
corsariuscira nel 1952 a figlia del corsaro neran realta uscira poi con il titoldolanda, la figlia del corsaro nero
nel 1954.

23 “Giorgio C. Simonelli sta girandAmletocon Erminio Macario, Rossana Podesta, Carlo Nichinillo Pilotto”
“Nouvelles du cinéma’Cahiers du cinéman. 14, luglio-agosto 1952, p. 48. Si sta parladdbfiim lo, Amletoche
uscira nel 1952,

24 “Mario Mattoli giraCinque Poveri in Automobilaina sceneggiatura di Cesare Zavattini scrittal@84. Ecco gli
interpreti del film: Eduardo e Titina De FilippoJd® Fabrizi e Walter Chiari” “Nouvelles du cinémaCahiers du
cinéma n. 16, ottobre 1952, p. 51. Il fil@inque Poveri in Automobilescira nel 1952.

25 “Iréne Papa[s] sara la madreLia mensonge d'une metkresto della famiglia € composto da Silvana panini,
Massimo Girotti, Gianni Santuccio. Regista: Raffadlatarazzo’Nouvelles du cinémacCahiers du cinéma», n.
24, giugno 1953, p. 7Le mensonge d'une mé¥ean realta il titolo francese @atene uscito nel 1949 in ltalia e in
Francia nel 1951 (data riportata ralfex de la Cinématographie frangaise: analyseigquié compléte de tous les
films, Paris, La Cinématographie francaise, 1947-19€h). invece la notizia si riferisce a un altro fildi
MatarazzoVortice, che non sara distribuito poi in Francia (il titdtancese della distribuzione canadese € in realta
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marchese di Cuevas” “Nouvelles du ciném@ghiers du cinéman. 25, luglio 1953, p. 4@Carosello napoletano
esce nel 1954.
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Cahiers du cinéman. 4, luglio-agosto 1951, p. 52.

30 Tranne che nel titolo (che comunque si rifeoat@nzo di Zavattini alla base Miiracolo a Milang non si accennera
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regista di culto della rivista Roberto Rosselli@iaude Beylie, “Toto il buono”Cahiers du cinéman. 122, agosto
1961, pp. 53-54. L'attore nel corso degli anni Qamta aveva ricevuto pero apprezzamenti in afste francesi,
ad esempio l'articolo dedicatogli ldage du cinémdlLadislas Robin, “Gros Plan Totol,age du cinéman. 3,
giugno-luglio 1951, p. 39) oppure in un articold somici nel cinema italiano apparso Basitif (Robert Benayoun,
“L'lItalie millionnaire”, Positif, n. 23, aprile 1957, pp. 24-26).

31 Giorgio De Vincentill cinema e i film, “Cahiers du cinéma” 1951-196@nezia, Marsilio, 1980.

32 André Bazin, “Le style c'est le genr€ahiers du cinéman. 43, gennaio 1955, pp. 42-43.

33 “L'ltalia ha ottenuto a buon diritto il premi@ipla migliore selezione nazionale. Lo meritavaomestabilmente e
questa &, con il grande premi®ae Soldi Di SperanzéDeux Sous d'Espgirl'unica ricompensa dglalmarésche
fa l'unanimita. La sua selezione conferma una vatteora non solo la vitalita del cinema italiano lm&ua unita
nella varieta. Nessuna produzione nazionale ditguegportanza presenta altrettanti caratteri copreicion una tale
continuita, da sette anni. Il termineneorealismal, di cui la critica ha fatto quasi un sinonimo [dcinema
italiano’l, conduce forse a molti equivoci, ma qualunquel siao valore critico intrinseco salta una voltgpdi agli
occhi che corrisponde almeno ad una parentela,nadcansanguineita inconfutabile di tutto cid chetaonel
cinema italiano a partire dalla guerra.” André BaZPetite Revue des Films”, in André Bazin, Jasq®niol-
Valcroze, Curtis Harrington e Lo Duca, “La foi cgauve: Cannes 1952Cahiers du cinéman. 13, giugno 1952, p.
13.
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Berlino (a cura di Frangois Chalais). In particelale “Lettre de Rome%ono solamente due (entrambe di Nino
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la produzione, I'ambiente di comprensione abbaatdrsterna dove riescono ad accordarsi, la vagditsidine
degli scopi che inseguono. Quando si pensa ai absdic quasi rituali che si vedono tra noi, tra stigie
sceneggiatori, tra questi e i produttori.” Nino Hta“Lettre de Rome”Cahiers du cinéman. 23, maggio 1953, p.
42.

36 “Una settimana a Roma basta per rendersi cdrarcltalia il fatto cinematografico esiste, cont ad esistere, e
nel modo piu fiorentelvi, p. 41.

37 Il film fu molto apprezzato dalla rivista, tanthe la prima copertina in assoluto dedicata adro italiano riporta
proprio un fotogramma tratto da questo film. Ed@ertina del numero 13 del giugno 1952.

38 “Lei ci riporta qui dei pittoreschi ricordi dellriprese”. Presentazione, a cura della redazide#a nuova
collaboratrice in occasione del suo primo articdiarie-Claire Solleville, “Deux sous d'espoir pay&Esnptant”,
Cahiers du cinéman. 12, maggio 1952, p. 33.

39 Ivi, pp. 33-37.

40 Marie-Claire Solleville, “Carmelaactrice néo-réaliste”, Cahiers du cinéman. 15, settembre 1952, pp. 52-58.

41 Marie-Claire Solleville, “Nos amies, les femme&ahiers du cinéman. 30, natale 1953, pp. 22-26; Marie-Claire
Solleville, “Le retour d'égypte’TCahiers du cinéman. 46, aprile 1955, pp. 48-52.

42 “ll regista ¢ il solo che sembra trovare unaénteresse per le riprese” M.-C. Solleville, “Nasies, les femmes”,
cit., p. 26.

43 Marie-Claire Solleville in Robert Lachenay, A@dMartin, Jacques Rivette, Marie-Claire Sollevidle Francois
Truffaut, “Petit journal intime du cinémaGahiers du cinéman. 57, marzo 1956, pp. 36-41.

44 G. De Vincentill cinema e i film, “Cahiers du cinéma” 1951-1968t., p. 157.

45 “Questa espressione felice € dovuta al signondardo, giovane produttore italiano per cui Fellini giustamente
giratoll Bidone [1Per noi produttori, ha detto, I'arte nel film noi fine, € un mezzo. Un mezzo naturalmente tra
altri e per niente necessario. Mi stupisco ancaravendolo della legittima ed inesauribile esattezi questa
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formula dopo la quale tutto mi sembra gia dettatfe Bazin in André Bazin, André Martin, Fereydddoveyda,
Robert Lachenay, “Petit journal intime du ciném@ghiers du cinéman. 51, ottobre 1955, p. 39.

46 Marco GrosoliLa tela del tomiside. André Bazin riletto attraverbintegralita del corpus tesi di dottorato,
Universita di Bologna, 2010.

47 André Bazin, “Qui est le véritable auteur defil', Arts, n. 489, 10 novembre 1954,
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52 M. Grosoli,La tela del tomiside. André Bazin riletto attravet$ntegralita del corpuscit., p. 465.
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un manifesto, l'articolo che difende il film di dmes Becker.” A. De Baecquee Cahiers du cinéma, Histoire d'une
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Auteurs”, Cahiers du cinéman. 44, febbraio 1955, pp. 45-47.
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da Jacques Rivette nell'aprile del 1955, scompigbal'organizzazione di un numero per dichiarahlengo il suo
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Ivi, p. 147. L'articolo a cui si fa riferimento: JvRite, “Lettre sur Rossellini”, cit., pp. 14-24.

55 G. De Vincentill cinema e i film, “Cahiers du cinéma” 1951-1966it., p. 148.
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politique des auteurslel 1954: Francois Truffaut, “Une certaine termadu cinéma frangaisGahiers du cinéma
n. 31, gennaio 1954, pp. 15-29.

57 “Accedere alla dignita di un significato quamio nuovo, piu ricco, piu profondo” Maurice Schéré&énie du
christianisme” Cahiers du cinéman. 25, luglio 1953, p. 46.

58 Maurice Schérer, “De trois films et d'une ceragécole” Cahiers du cinéman. 26, agosto-settembre 1953, pp. 18-
25.

59 Gli altri due sond.a carrozza d'oro(Le carrosse d'qrJean Renoir, 1952) B confesso(l Confess Alfred
Hitchcock, 1953).

60 “Un collaboratore deCahiers Jacques Rivette, scriveva recentemeni@a una parte abbiamo il cinema italiano,
dall'altra parte lI'opera di Roberto Rossellinivoleva dire che lei si tiene a distanza dal m@rito neorealista,
insegna sotto la quale si dispone la quasi totaléa registi italiani...” Maurice Schérer e Frargdiruffaut,
“Entretien avec Roberto RossellinCahiers du cinéman. 37, luglio 1954, p. 1.
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breccia, e che il cinema tutto interno deve passaite pena di morte” J. Rivette, “Lettre sur RAss® cit., p. 14.

62 “Ogni immagine, ogni movimento confermava in lmsegreta parentela tra il pittore e il cineastg’p. 15.

63 Questo articolo € l'ultimo nel quale Maurice &eh si firma col suo vero nome, tutti i successeoritti riporteranno
lo pseudonimo Eric Rohmer (che fino a questo momersava alternato al suo nome di battesimo). Mauric
Schérer, “La terre du miracleGahiers du cinéman. 47, maggio 1955, pp. 38-41.

64 “ll termine neorealismoé stato cosi compromesso negli ultimi dieci arma esisterei a impiegarlo a proposito di
Viaggio in Italia se Rossellini stesso non avesse rivendicato geésteetta. Secondo lui questo film sarebbe di un
[neorealismal piu puro, pit spinto che le sue opere precedévitip. 38.

65 Ovvero a partire dal suo primo film del dopogadkoma citta apertg1945). Anche per i problemi avuti con la
distribuzione in Francia dei film del regista readti prima e durante la guerra, raramer@alierssi occupano del
Rossellini preRoma citta apertaQuasi dimenticando una parte della sua carr@uai film, invece, non verranno
dimenticati dalla rivista rival@ositif che li utilizzera per parlare di un Rossellinistasta”. Come nell'articolo di
Marcel Oms, “Rossellini: du fascisme a la démoeralkirétienne”Positif, n. 28, aprile 1958, pp. 9-18.

66 Roberto Rossellini, “Dix ans de ciném@&ahiers du cinéman. 50, agosto-settembre 1955, pp. 3-9.

67 Roberto Rossellini, “Dix ans de cinéma [Cahiers du cinéman. 52, novembre 1955, pp. 3-9.

68 Roberto Rossellini, “Dix ans de cinéma IiCahiers du cinéman. 55, gennaio 1956, pp. 9-15.

69 Uscito in Francia appunto nello stesso annaidbficazione di questa recensione, ovvero il 1956.

70 Nel numero di marzo del 1955 viene dedicato ansfiazio a questo film, un articolo e un estrato dialoghi:
André Martin, “é arrivata la stradaGahiers du cinéman. 46, marzo 1955, pp. 10-15 e “Ce que disaitfieu1”,
Cabhiers du cinéman. 46, marzo 1955, pp. 16-19. Nel numero suceessi4?7 dell'aprile 1955, ci sara addirittura la
copertina dedicata a questo film di Fellini (e lattre sur Rossellini”, che appare nello stessoemonpud essere di
certo vista in polemica a questa scelta redazipnale

71 “Molti tra i miei colleghi hanno rapportato ierma dell miracolo a quello deLa strada Da qui a gonfiare
l'importanza della collaborazione di Fellini nelaconda parte deamore non c'era che un passo, certo. Questo
genere di briga e sgradevole, ma sarebbe slealeendere a Rossellini cio che gli appartiene” Rahmer, “Deux
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images de la solitudeGahiers du cinéman. 59, maggio 1956, p. 39.

72 Nel senso estremo che ha attribuito a questarierlapolitique un “autore” non €& un regista che puo aver fagio d
“bons filmg§, ma invece qualcuno che privilegia di una certddilibilita”.

73 Uscito in Francia nello stesso anno nel quélahiiersgli dedicano la copertina, ovvero 1957.

74 Ci saranno, comunque, copertine dedicate aifdtiani anche nel 1957. A Fellini, che con il passdel tempo
aumenta di considerazione presso la redazione o@sertina del numero 75 dell'ottobre 1957 che tipor
un'immagine del film_Le notti di Cabirig, ma anche, sorprendentemente, al film di Lattuadendalina(numero
74, agosto-settembre 1957). Film che, poi, nonaveircerto celebrato nei giudizi del numero sudgesdella
rivista, prendendo dei “voti in pagella” (nella rida “Le conseil des dix”) tutti molto bassi, corapr quelli dati da
Bazin e Sadoul.

75 Jean-José Richer, “Pain, amour et fanta€iahiers du cinéman. 42, dicembre 1954, pp. 4-7.

76 La rubrica “Billet” inizia con il “Billet I presente nel numero 37 d€ahiers(luglio 1954) e si conclude con il
“Billet XVII" presente nel numero 58 del 1956 (fwho € dedicato interamente al cinema italiano; tedsors
italiens’).

77 Jacques Audiberti, “Billet VIII"Cahiers du cinéman. 48, giugno 1955, pp. 54-56.

78 Jacques Audiberti, “Billet IX"Cahiers du cinéman. 49, luglio 1955, pp. 32-34.

79 Un film che ha un regista non italiano, ma édptto (Ponti-De Laurentis), scritto (De Concini-H@re interpretato
(Mangano, Gassman) da italiani.

80 Jacques Audiberti, “Billet XVII"Cahiers du cinéman. 58, aprile 1956, pp. 21-24.

81 Barthélemy Amengual, “Sophia Loren, cheval amgut?”,Cahiers du cinéman. 62, agosto-settembre 1956, pp.
30-31.

82 Eric Rohmer, “Les lecteurs de<Cahiers] et la politique des auteursCahiers du cinéman. 63, ottobre 1956, pp.
54-58.

83 Lo Duca, “Cinéma, septieme art, dixieme musegweme roue’Cahiers du cinéman. 69, marzo 1957, pp. 30-34
e pp. 53-57.

84 “Spariscono gli studi sui contesti economictarisi del cinema, le presentazioni delle cinemedéig nazionali, gli
elogi di certi film sovietici, italiani, britannitiAntoine De Baecqud,a cinéphilie — invention d'un regard, histoire
d'une culture 1944-196®aris, Librairie Arthéme Fayard, 2003, p. 189.

85 Nino Frank, “Au Lido: métrages de pellicul€ahiers du cinéman. 38, agosto-settembre 1954, pp. 27-28.

86 “Il fatto & che, mentre nei primi anni si svihg la linea fenomenologica baziniana, attenta gdinidione al
contesto sociale e al rapporto tra opera filmigaubblico, parallelamente si prospetta nella rivistdinea della
politica degli autori, centrata piuttosto sulle piolee dei diversi cineasti e sul loro manifestanstutti i film del
singolo autore, anche in quelli apparentemente minGiorgio De Vincenti,Cahiers du cinéma, indici ragionati
1951-1969 Venezia, Marsilio, 1984, p. XVI.

87 “Vanita del soggetto, disprezzo del contestdosndturale e nazionale: Ipolitique des auteurgiudica in nome
della messa in scena, valore assoluto, la registrazdel corpo in uno spazio” A. De Baecqle, Cahiers du
cinéma, Histoire d'une revue — Tome I: A l'assautihéma 1951-195%it., p. 158.

88 André Bazin muore I'11 novembre 1958. La notde#la sua morte viene data nel numero di dicerllete1l 958,
mentre il primo numero dell'anno successivo (nunfEtp gennaio 1959) e interamente dedicato allardigiel
critico appena scomparso. E proprio il suo addievavportato a questa paradossale, ma solo cosibimss
apertura. Possibile: senza piu Bazin, scompatéalbaluardo di quel “principio realista” che estato, malgrado
tutto, comandamento imprescindibile e sul qualestéssapolitique a suo modo, si era basata. Paradossale: la
presenza di Bazin, personalita forte anche se sepipr marginale, era garanzia d'apertura, anché@majndella
rivista a pensieri critici nei riguardi della padi& ideologica dominante.

89 Ci riferiamo alla corrente denac-mahoniensche esordiscono nell'agosto del 1959 (numeroc®8)un articolo
scritto dal loro esponente principale Michel Motgl&ur un art ignoré”Cabhiers du cinéman. 98, agosto 1959, pp.
23-37). Alla base della loro idea di cinema ci sanaripensamento del “realismo”, che significa ilzerca di un
nuovo paradigma di riferimento, una nuova baseadaliale impostare un diverso orizzonte critico.t&ot giu il
muro realista, tutto quel cinema che si fonda ssygposti diversi diventa il loro nuovo emblemacdallora, da
qui, la figura di Cottafavi e l'apprezzamento pgta quel cinema italiano che fa del non-realismevéro dell’
“irrealismo”) la sua spinta primaria: |“école n#&c2aliste italienne”, ovvero peplum, “cappa e spac
melodrammi. Quindi, proprio grazie a questo ripemsato del presupposto “(neo)realista”, ci si pudirapa
Cottafavi, ma anche a Freda o Matarazzo. | nomirda-mahonienscompaiono dopo il numero 111 del settembre
1960 (monografico dedicato a Joseph Losey, che goinsacrato come “autore”). Quel numero irritatmilresto
della redazione, i redattori regolari d&ahiers che allontaneranno Mourlet e compagni. Quinddeitiodo effettivo
di permanenza dei critici del Mac-Mahon nella ti@i® molto breve, poco piu di un anno: dal primicalo di
Mourlet “Sur un art ignoré” (agosto 1959) al numspeciale su Losey (settembre 1960).
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