
autant d e.iquis petits contes de fées. La région, hélas ! est panare en 
cloitres duxii'et quand on a monlré aux nobles étrangers Saint-Paul 
de Vence, la chapelle de Piatisse, les poteries de Picasso et les toiles 
ae ciouzot (yic) il faut songer aux autres aspects de notre culture. 
Lomme le dit Bazin plus haut, il serait indispensable de morder un 
secona festival de rétrospectives en marge du premier. La Cinéma- 
uieqiie francane possedè des trésors : montrons-les. Suiuons aussi 
Lexemple de Vemse : exposition de tableaux, exposition sur le cos­
tume le decor, etc... Donnons des concerts, des balletti. Bref, brillons. 
L n festival ne se concoit que scintillant ou très austère. L'austérité 
serait mal comprine, confondile avec la pauvreté, mais les voijageurs 
aiment l eclat [rancais, nous ne devons pas leur jeter que des films 
aux yeux : ils nous en jettent aussi : puisque nous recevons, offrons- 
leur line prime.

J. D.-V.

Petite Revue des Films

L Italie a remporté à juste titre le prix de la meilleure sélection 
nationale. Elle le méritait incontestablement et c’est, avec le grand 
prix a Due Soldi Di Speranza (Deux Sons d’Espoir) (1), la seule récom- 
pense du palmarès qui fait l’unanimité.

Sa sélection confirme une fois encore non seulement la vitalità 
du cinema italien mais son unità dans la variété. Nulle production 
nationale de cette importance ne présente autant de caractères com- 
nnins, et avec une felle continuità, depuis sept ans. Le terme de « néo- 
lealisme », dont la critique a presque fait un synonyme de « cinéma 
italien », recouvre peut-étre bien des équivoques, mais quelle que soit 
sa xaleur critique intrinsèque il sauté une fois de plus aux veux qu’il 
correspond au moins à une parenté, à une consanguinité irréfutable de 
tout ce qui compte dans le cinéma italien depuis la guerre.

Ce n est pas la sélection de 1952 qui le démentira. Au contraire 
sa variété mème la confirme. Entre le Lattuada de 11 Capotto (Le 
. lanteau) et le Castellani de Due Soldi Di Speranza (Deux Sons d'Es­
poir), il y a, mutatiti mutandis, autant de différences qu’entre Marcel 
Carne et Jacques Becker par exemple. Davantage peut-étre. Mais ces 
contiastes ne prévalent pas contre des similitudes plus profondes dont 
?I?(.C ,rcherait en vain l’exemple dans le cinéma francais. Qu’ils s’en 
defendent cornine Castellani, avec l’énergie d’un diable dans un béni- 
tier, ou qu’ils le revendiquent au contraire cornine un drapeau, tei 
Za\attilli, le vocable de « néo-réalisme » correspond tout de mème 
bien a quelque chose.
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:'?^^ -̂gPàn^l’reuvrèide^Zayàttirii ‘et 'dé^Sicà^Miracolo^à.y^ilano<(^liracle ì.a.^ 
^/^JMz/an)/etait;iune7pafènthèse. /Une pncursio'nyd ansile^
r;“'?pa^ ’.à':Son'sèrvicé'peut-étrép-inàis’icepèndaht' sur'.un ■ .'f
' ': à’xé ’ divergén'tdè'"celui 'definì par Sciuscià et 'Vòleiirs -de'Bicyclette.  -----;Ayec~Umbérto D: (2) scénariste et'metteuverrscène Teviennent au néo-

réàlisme’intégral. Or l’originali té de Zavattini dans le cinéma italica 
c’est de prétendre à tout le còntrairè qu’au « dépassement » du néo- 
réalisme : à son approfondissement. Position périlleuse et paradoxale 
après la réussite de Ladri di Bicyclette (Voleurs de Bicyclette), si 
parfaite qu’oh la tenait pour un sommet au delà duquel les auteurs 
ne pouvaient que redescendre leur pente. Mais Umberto D. prouve que 
l’incontestable pèrfection des Voleurs n’était pas la limite d’une esthé- 
tique. Elle résidait, plutòt que dans l’application intégrale des lois du 
récit néo-réaliste, dans l’équilibre presque miraculeux entre cette 
conception révolutionnaire du scénario et les exigences du récit clas- 

■sique. Là où ils n’auraient pu aboutir qu’à un compromis Labile, les 
auteurs étaient parvenus à la synthèse idéale entre. la rigueur de la 
néces'sité tragique et la fluidità accidentale de la réalité quotidienne.... -
Mais pour Zavattini cette réussite n’était pas sans sacrifier une partie 
de son projet esthétique, dont on sait qu’il est de parvenir à faire un 
spectacle cinématographique avec quatre-vingt-dix minutes de la vie 
d’un homme à qui il n’arrive rien. Projet irréalisable peut-étre, asymp- 

----- tote-d;un-fìlni-imaginaire-qui secai t-à-Ia-réalité-cornine un-miroir-dont------ 
on ne saiirait plus quelle face porte le tain, mais aussi idée esthétique 
féconde et inépuisable comme la nature elle-méme.

De ce point de vue,- Umberto D. s’efforce à aller beaucoup plus loin 
que Ladri di Bicyclette (Voleurs de Bicyclette), et il y parvient. L’équi- 
voque naitra iriévifablement de.ce que Tactualité sociale-ou politique 
du sujet-et ses' jncidèhcés'.sehtimentales le feront considérer par les 
uns comme.-.uii plaidoyer.'pòùr.la retràite dès vieùx et par les autres 
comme un melò. II se troùvéfa 'bien des Suarès au petit pied pour 
se gaussér du/«-cóeur igrioble » de de Sica. Mais il est évident que le 
vrai fìlm.n’e'st eh aucùne manière ce que le résumé en peut traduire. 
L’histoire d'Umb'ertoD., petit fonction'naire retràité, et de son chien — si 
l’on peut’éiìcbf e’parler d’ «'histoiré » — est tout autant dans les temps. 
où « il ne'sé’ passe’rién*» "que dans des épisodes dramatiques, comme 
son suicide.mànqué.'.D.é. Sica consacre plus d’une bobine à -nóus nion- 
trer U mberto'D ..dans sa chambre fermant ses volets, ràngeant quelques- 
objets, regardant ses-amydales, se couchant, prenant sa temperature. 
Tant de .pellicule. pour .une; angine !■ Autant que pour le suicide ! Et 
encore l’angine joue-t-elle uri petit ròle dans l’histoire, mais la plus, 
belle séquence- du film : le lever de la petite bonne n’a rigoureusement 
aucune. incidence dramatique, la gamme, se- lève, va et yiént dans la 
cuisine/chas'sedes fourmis, moud lecafé... toùs ces actes -« sans impor- 
tance » nous sont rapportés dans une rigoureuse continuità de temps. 
Comme je faisais remarquer à Zavattini que cette dernière scène 
soutenait sans défaillance l’intérét quand le coucher d'Umberto D.
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n’y parvenait pas. « Vous voycz bica, me répondit-il, que ce n’est point 
le principe esthétique qui est en cause, mais seulement son usage. Plus 
le scénariste se refuse aux catégories dramatiques et spectaculaires, 
plus il entend conformer son récit à la continuile vivantc de la réalité, 
plus le choix dcs infimes événements qui en font la trame devient 
délicat et problématique. Que je vous ai ennuyc ayec l’anginé 
d’Umberto, si je vous ai ému aux larmes avec le moulin à care' de 
ma petite héroìne prouve seulement que j’ai su choisir la deuxième 
fois ce que je n’ai pas su imaginer la première. » y ,

"Film inégal, ’certes, et qui ne satisfai! pas f esprit comme Ladri 
di Bicyclette (Voletirs de Bicyclette), Umberto I). ne doit du moins ses 
faiblesses qu’à ses ambitions. Ce qu’il a en lui de réussi se situe non 
seulement sur le front le plus avancé du néo-réalisme, mais à la pointe 
la plus audacieuse de cette avant-garde invisible dont nous souhaitons 
ótre un peu ici les défenseurs.

IL CAPOTTO (LE MANTEAU)

Alberto Lattuada tient dans le cinema italien d’après-guerre une 
place un peu à part, insolite. Sa formation (il est l’un des fondateurs 
de la ciucmathèque italienne) et plus encore son tempérament, le 
situent à l’opposé du « néo-réalisme » tei qu’on l’entend d’ordinaire. 
Lattuada porte à la forme, au style de l’image et du decoupage un 
intérét à la hauteur de ses connaissances de Kart cinématographique 
qui sont grandes. Alors que la plupart des fìlms italiens nous plaisent 
par leur lyrisme, leur chaleur, leur sensibilité débordante ou simple-

Alberto Laminila. Il Capotta (Le ìluitltan) Renato Rnscvl (à droitc).
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