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Germania, anno zero P. Pocenuau

POCEJINHA WA
peanu3aM Ha CTUJIOT

HeroBuoTt crienududeH noriaes Ha
MEeUYMOT € OOIMKYBaH YIITe BO
BpeMeTO Ha HeOpealu3MOT Kora ce
o0uynyBa fa lokaxe fieka "Heopealu3MoT
e, TpeJ ce, eTHYKa MO3UIIHja off Koja ce
HaOJbyyBa CBETOT", T.€. leKa MOMMOT Ha
BICTHHATA € IIOBaXKeH Of] BIEYaTOKOT Ha
IOKYMEHTapHOCTA, T.€.JOKYMEHTApPHOCTa
€ caMo IOCJeIMIa, TEXHUYKY 1 MOpalleH
n3pa3 Ha MOpaJHHTE riaepuumra. Bo
BpPCKa CO TOA € ¥ CTPEMEXKOT Ha
Pocenunu hunMoT, Bo IIPB pef, Ja Oupie
"emorieja 3a YOBEKOT", M Off TaMy Jloara
HEroBaTa IIepMaHEeHTHa CTHIICKa
KapaKTEpPHCTHKA - CIIEJJEYKOTO BO3EHE -
clefemhe Ha IMKOBUATE KOM "MOpa Jla T’
MOBeje MO BUCTHHATA". PHUIIMOBUTE HA
Pocenunu ce "MaTpuIa Ha
Heopeanu3MOT" Mopagd HCTaKHYBaHETO
Ha pealHOCTa HaJl HapaTHBHO-
PUTMHYKHATE U APAMCKUTE CTPYKTYPH.
Ho, PocenmHEn He MOXKeE Jia ce cMeTa
WCKIIYYUTEIHO 32 HEOPEIUCTHYKH
pexucep. HeroBoTo 3anarame ce
oJiHECcyBa U Ha (PUIMCKOTO
peacdhupMEpame Ha "eceHIHjaTHUTE
CTMKHA", Ha HEBepOAIHUTE U
HEWIyCTPaTUBHATE MOKHOCTH Ha
nepreniyjaTa Ha CBETOT CO IIOMOIII Ha
BuoT ("EceHyjanHa cirka Mopa Ja
KaxkyBa cama IIo cebe, He cMee fia
MOKaKyBa 1 Jia To Mpefoapenysa
BHAMAHHETO Ha IIeadoT, TYyKy Tpeba fia
MIOMOTHE TOj CaMHOT Jla T OTKpHje
paboture..."). ("Toa Hee peannsaMm Ha
TeMaTa TYKy pealnu3aM Ha CTUJIOT ") -
Basen.

AHTOHHUOHH HJIN
ITOCTUKA Ha
TUIIIWHATA

AHTOHHMOHH CO3J]aJl €JUHCTBEH aBTOPCKH
OIIyC CO KOHCEKBEHTEH U IUCTHHTBAPaH
IIOTJIe]] Ha CBETOT, W CTHJI KOj BO 60-THTE
pe3ynTHpaa co nojaBaTta Ha OpOjHH
emurony. [loeTHKaTa Ha HEOPEaIU3MOT,
ONTOBApeHa HAjueCTO CO OIMITECTBEHO-

rossellini o i1l realismo
dello stile

La sua visione specifica del mezzo di
comunicazione di massa si forma gia’
all’epoca del neorealismo quando tenta di
dimostrare che il “neorealismo e’ prima
di tutto una posizione etica dalla quale si
osserva il mondo”, cioe’, che il concetto
di verita’ e’ piu’ significativo
dell’impressione documentaristica, che il
documentare e’ soltanto una
conseguenza, un’espressione tecnica e
morale dei punti di vista morali. A tal
riguardo anche lo scopo del film
rosselliniano e’ che esso sia
primariamente “un’epopea dell’uomo” e
da cio’” deriva la sua permanente
caratteristica di stile — travelling — la
quale insegue i personaggi “ 1 quali deve
condurre alla verita’.” I film di Rossellini
sono una “matrice del neorealismo” per il
distinguersi della realta’dalle strutture
ritmico-narrative e drammatiche.
Rossellini, tuttavia non lo si puo’
considerare esclusivamente un regista
neorealista. Il suo impegno e’ per la
riaffermazione filmica dei “quadri
essenziali”, delle possibilita’ non verbali
e non illustrative della percezione del
mondo con I’ausilio della vista ( “ Un
quadro essenziale deve raccontare solo
per se’, non puo’dimostrare e
predeterminare 1’attenzione dello
spettatore, quanto deve aiutare affinche’
esso da soli scopra le cose.......(“Cio’ non
e’ realismo del tema quanto realismo
dello stile™) (Basin)



€KOHOMCKa TeMAaTHKa, ja Ipecajuil BO
(pmIMOBHTE BO KOM [JOMHHHADA
MICHXOJIOIIKATA aHAIN3a Ha JIMKOBHUTE, 11a
ce cMeTa 3a €[JeH Of] HajTOJIEMHTE
peaNncTd Ha ICUXOJOIKHOT (DHIIM.
HeroBoTo mpukaxyBame Ha cocToj0aTa
Ha rpafaHCcKaTa KJaca 110 BTopara
CBETCKa BOjHA, TOKPaj KPUTHYKATa
arpecuBHOCT, ja KapaKTepHU3upa u
pedncH JOKYMEHTapHCTHIKH
o0jexTHBHU3aM. [ICHXOIOMKOTO
OONUKyBamke Ha TMKOBUTE €
pacToBapeHO Off BOOOHIACHUTE
eKCINTAKaTHBHA KapaKTEPUCTHKHA Ha
AaKTepCKHOT U3pas, Off €AHO3HATHO
KOH()IMKTHUTE CLEHH, Off
HITyCTpaTHBHATA PETOPUKA Ha
(buIMCKHTE H3pa3HH CPENCTBA, A
Mopaji HaMalyBamkeTO Ha CHTE
HaJBOPECIIHY MaHHA(eCTaHCH Ha
KapakTepHu3alyja Ha JUKOBATE IO
HapeKyBaaT "peXHcep Ha BHAaTPEITHHOT
¢puiM". Pa3BojoT Ha CIIyYKHTE TH JTAMIAT
OJ1 MEXaHHYKOTO Kay3aHo pefickhe Ha
HACTaHHTE, BpEMETPAEHETO BO CICHHTE
r'o TOOJIMXAT 10 BACTHHCKOTO TPACHE.

Mma3oJIMH1 UJIn
OHTOJIOILIKHA

peanu3am

ITa3onuHy € efeH BA Ha "UCKIYI0K"
moMery pesKucepuTe Ha TH. "aBTOPCKH
dunm" o 60-tute roguan. Toj He Oete
caMo (pHUIMCKH aBTOp, TYKY U
"TeopeTHyap" Ha PUIMOT, MOXEOH
€IUHCTBEHHOT KOj BO CBOUTE TEKCTOBH
r'H OpHIIen, Ha OpB IOrae] "TONKY"
pa3MUYHUTE NOApayja Kako IITO ce
¢pumckaTa npakca 1 peduekcuja. [Ipen
ce, TO HHTepecHpa JIMHIBHCTHKATA,
CEeMHOIIOTHjaTa A CTHIMCTHKATA, T1a TyPH
H IICHXOAHAIN3aTa U aHTPOIOJIOIHjaTa.
Bo T0j morser, ja IpooKyBa,
ej3eHInTejHOBaTa MPaKTHKa, KOja
cdopmynupajku ro (pHIMCKHOT ja3uk,
napajesHo ce oOuayBana a ro
"KOHIeNTyanu3upa" cBojoT cucreM. Bo
MOMEHTOT Ha HaCTaHYBaKkETO,
JIMHTBUCTHYKYA ¥ CEMHOJIOIIKHATE
a”ann3u Ha [lazonuun Oue

antonioni O
la poetica del silenzio

Antonioni creo’ un’opera d’autore unica
con una visione conseguente e distinta del
mondo ed uno stile che negli anni 60’
ebbero come risultato I’apparizione di
numerosi epigoni.

La poetica del neorealismo, gravata molto
spesso da una tematica socioeconomica, egli
la trapianto’ nei film in cui domina
un’analisi psicologica dei personaggi e per
questo egli viene considerato come uno fra i
maggiori realisti del film psicologico. Il suo
narrare la condizione della classe borghese
dopo la seconda guerra mondiale, accanto
alla penetratrazione critica, caratterizza
anche il cosiddetto oggettivismo
documentaristico. La formazione
psicologica dei personaggi e’ sgravata dalle
solite caratteristiche esplicative
dell’espressione dell’attore, dalle scene
conflittuali univoche, dalla retorica
illustrativa dei mezzi filmici espressivi; a
causa della diminuizione di tutte le
manifestazioni esterne di caratterizzazione
dei personaggi Antonioni e’ definito “il
regista del film interiore”. Egli libero’ lo
svilupparsi degli eventi dall’ordinamento
causale e meccanico del fatto, e avvicino’ la
durata delle scene alla durata reale.

pasolini 0
il realismo ontologico

Pasolini e’ una specie di “eccezione” fra i registi
del cosiddetto ” film d’autore” degli anni 60°.
Egli non fu soltanto un autore di film bensi’
anche un “teorizzatore” del film, forse 1’unico
che nei suoi testi cancello’, a prima vista, “tanti”
diversi campi, quali sono la prassi filmica e la
riflessione. Soprattutto, lo interessavano la
linguistica, la semiologia e la stilistica, persino la
psicoanalisi e 1’antropologia. A tal riguardo
continua la pratica di Ejzenstein che, formulando
il linguaggio filmico, parallelamente tento’ di
“concettualizzare” il suo sistema. All’inizio le
analisi linguistiche e semiologiche pasoliniane
furono criticate da parte della semiotica
“ufficialmente riconosciuta”, soprattutto a causa

Kpux, M. AHTOHHOHH



Mama Poma, TLIL T1a3onuHn
Senso, J1. BUCKOHTH

KPUTHKYBAHHU Off CTpaHa Ha
"eTabnupaHaTa" CEMHOTHKA, ITPE]] CE
nopafu Helopa3OUpameTo KOe I'o BHENT
CO IIOjMOBHTE KaKO LITO ce "ja3uk",
"peanHocT", "KOn" K "npHpoya" UTH.
(Exo, I'aponn).

CoBpeMeHNTe HHTepIIpeTallli Ha
TekcToBUTE Ha I1a30MMHNE He moaraat off
CTPOTHTE CEMUOJIOLIKY NIO3HINH, TYKY Ce
obunyBaat, 6a3upajKu ce Ha HETOBUTE
pacnpasu 3a QUIMOT, la ©3TpagaT
KOJIKY-TOJIKY, E[IUHCTBEHA
"TTazonuuuena nmoetuka". Taka,
ITa3onuHM TO TOTKYBaaT Kako "y4eHHK"
Ha Ba3seH, Koj co ynoTpeabaTa Ha
JIMHTBUCTHYKO-CEMHOJIOIIKATA
TEPMUHOJIOTHja, Ha clelu(rIeH HaYuH
ro aKTyeJaus3upal "OHTOIOIMKHOT
peanusam".

BHCKOHTH WJIN
ECTETCKD
y4eCTBYBambE BO
HICTOpHUjaTa

"Cekajie ce mojaByBa 4OBEK-Maca, T.€.
THII Ha YOBEK KOj € co3/1aficH Ha Op3uHa,
1 KOj € H3TpajieH Ha CHPOMAIlHK
aTnCcTpaKkIUy, | KOj IIOpajii Toa € MCT
Hacekaje Hu3 Espomna. Toj e npuynHaTa
3a MaYHUOT M3TIIEN, 3a[yIILIHBATA
MOHOTOHH]a, KOja ro 003eMa KUBOTOT Ha
[eTAOT KOHTHHEHT. T0] 4oBEK-Maca
NPETXONHO € UCIIPa3HeT Off CONCTBEHATA
HCTOpHja, T1a, IOPajii TOa € IOJJIOXKEH Ha
CEKaKBO "HHTEPHALMOHATHO" BIIAjaHHE.
Toa BoomIIITE ¥ HE € YOBEK, TYKY JIYIIIa
HA YOBEK, COUHHET O] efHOcTaBHH idola
fiori. My HeocTacyBa "BHaTpEIIHOCT",
WHTAMHOCT, HEOTIIOBHKJIHBOTO "jac". Toj
CeKOraIl MOXKe Jla ce IIpenpasa, fieka €
oBa wiH oHa. FIMa caMO MaTepHjalHu
H6apama, cMeTa IeKa IMa caMo IIpaBa HO
He u 06Bpcku. Toa e 4oBeK Oe3
GIaropofHoCT, Koja 00Bp3YyBa - sine
nobile - cHo6". (OpTera u I'acer)
CeBKyIHOTO JIeI0 Ha BUCKOHTH € ToneMa
Gopba 3a 6IarOpOAHOCT, a IIPOTHB
OIIIITECTBOTO BO KOje BIafiee
ACIpa3HETHOT 40BeK. Toa ¢ oHa
"eCTETCKO YYeCTBYBame BO HCTOpHjaTa"
3a Koe 30opyBaiie baseH, cO YMETHHIKH
u3pa3 ja ce FOBOPH U Jla Ce PasMHCITyBa

della confusione che introdusse con i concetti
di “lingua”,”realta’,”codice”, "natura” ed altri
(Eco, Garoni).

Le interpretazioni moderne dei testi
pasoliniani non partono da rigide posizioni
semiologiche, quanto tentano, basandosi sulle
loro discussioni sul film, di costruire piu’ o
meno “1'unica poetica pasoliniana”. Cosi’
Pasolini viene definito “allievo” di Basin che,
con I'utilizzo della terminologia linguistico-
semiologica, attualizzo’ in modo specifico “il
realismo ontologico”.

viscontl O

una partecipazione
estetica

nella storia

“Dappertutto appare 1’'uomo-massa, cioe’
un tipo di uomo creato in fretta e
costruito su misere astrazioni e che, a
causa di cio’, e’ uguale dall’una all’altra
parte dell’Europa. Egli e’ causa
dell’aspetto miserabile, della monotonia
soffocante che invade la vita di tutto il
continente. Quest’'uomo-massa, gia’ in
precedenza svuotato della propria storia,
a causa di cio’ e’ sottoposto a qualsiasi
tipo di influenza “internazionale”. Egli
non e’ affatto uomo, quanto contenitore
di uomo composto da semplici idola
fiori.. Egli e’ privo di “interiorita’”,
intimita’, del suo irrevocabile “Io”. Egli
puo’ sempre far finta di essere questi o
quegli. Ha soltanto richieste materiali,
ritiene di avere soltanto diritti, non
obblighi. Ossia un uomo senza nobilta’,
la quale vincola uno snob —sine nobile-
“(Ortega y Gasset).

Tutta 1’opera di Visconti ¢’ una grande
lotta per la nobilta’ e contro la societa’
dove governa I’'uomo svuotato. Ed e’
quella “partecipazione estetica nella
storia” di cui parlava Basen, un tentativo
di raccontare e di pensare attraverso
I’espressione artistica i problemi
contemporanei (ed eterni). " Visconti
rappresenta una specie di apparizione
aristocratica nel neorealismo italiano,
non tanto per la sua origine o cultura,
quanto per il carattere stesso delle sue
opere,s che rappresentano eccezioni e
leader. (Turconi)
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3a COBpeMeHHTe (M BEYHH) IPOGIEMH.
"BHCKOHTH IPEeTCTaByBa HEKO] BHJL
apUCTOKPATCKa M0jaBa BO TalHjaHCKAOT
Heopealin3aM, ama He TOJIKY CIIOpef
CBOETO MOTEKJIO U HE TOJIKY CIOPEN
cBOjaTa KyJITypa, KOJIKY CO CAMHOT
KapakTep Ha CBOUTE JieJia KO’
IpeTcTaByBaaT UCKIYJOIH ¥ BOMAIH".

(Typxonm)

penrHy WIn
MpPOBUHIMjaTa KaKO
MUKPOKOCMOC

®deTuHT HUKOTAIll He HHCHCTHpAIIle Ha
BEPUCTHYKUTE CHUMKH. Mako nma
CHHMAaHO ¥ HaJ[BOP OJ CTY[HOTO, HE T'0
npugakan NOTIOTHO HEOPEATHCTHIKHOT
MPUHITAI Ha CHUMame Ha "OyKBajeH"
MPOCTOp, TYKY HOoBeKe Ipedepupal
crieHorpaccky aluKaIyi, KO’ 10
co3jiaBaa BIEYaTOKOT Ha CaKaHHOT
MPOCTOP - ONHOCHO KOM I'o 00JIMKYBaa
"[ICHXHYKOTO OMTHE" HA MECTOTO, KOE
HHAKy € 00YCIOBEHO Of CYOjEKTHBHOTO,
reorpackoTo, KyJTyPOIOIKOTO ’
COIMOJIOIIKOTO UckycTBO. Ha mpuMep,
CBOjOoT PUMUHH, €HOCTABHO, 'O CHUMA
Bo Octnja. On ucTopHjaTa Ha
(punMckaTa TeopHja u nIpakca 3HaeMe,
lIEKa JUETEeTCKUOT IIPOCTOP HE € HYKHO H
IpOogUIMCKH IPOCTOP. PENTHHEBHOT
mnomrran Bo Pumunu ("Amapkopa') €
HEKAKOB TeaTapCK! IPOCTOP, KOj €
CHEMaH eJHalll Off €/IeH, Apyruar off ApyT
arou, 6e3 Ha3HaueHa JyrabounHa Ha
ynuiara. Toa € HErOBHOT paH
COIlMjamn3alyicKi aMOHEHT, BO KOj ce
3APYKEHU CUTE IPafcKy (PYHKIUH H BO
KO]j HacTaHyBa IieJl pereproap Ha
(beTMHEEBCKAITE 3HAIM, PENIEpPTOap Koj
Ha aBTOPOT My ce Bpaka Kako (anTazma
M CeKOralll Ha Jpyr HauMH I'o 0O3HaYyBa
MECTOTO Ha Heropara orncecnja. Tyka ce
IpKBaTa, KHHOCAllaTa, apKaJuTe co
IpOfjaBHUIIUTE, IPOMEHAJATa,
TpacuKaTa co IpojiaBavdka - HaKyco ce
IIITO € THIUYIHO 32 KpajOpesKHO
IpOBHHIHCKO MecTo. Kako cipoTUBHOCT
Ha TOj MEKPOIIOPOCTOP I'0 IIOCTaByBa
I'panyn XoTeJI0T, KOj My IIpHIara Ha
MECTOTO, aMa HCTOBPEMEHO € H IPOCTOP
caMm 3a ceOecH.

fellini o
una provincia
come microcosmo

Fellini non insiste mai nel riprendere scene
veristiche. Anche avendo girato fuori dello
studio, non accetto’ completamente il
principio realistico di riprendere lo spazio
“letterale” quanto preferi’ di gran lunga
applicazioni scenografiche che dessero
I’'impressione dello spazio desiderato — cioe’
applicazioni che creassero “I’essere psichico
del luogo, che altrimenti sarebbe stato
condizionato dall’esperienza soggettiva,
geografica, sociologica, culturale e sociale.
Per esempio il suo film “Rimini” lo giro’ ad
Ostia. Dalla storia della teoria e prassi
filmica sappiamo che lo spazio diegetico
non e’ necessariamente anche uno spazio
filmico. La piazza di Fellini a Rimini
(Amarcord) e’ un tipo di spazio teatrale,
ripreso una volta da uno, un’altra da un’altro
angolo, senza una significativa profondita’
della strada. Questo e’ il suo primo ambiente
di socializzazione, in cui sono riunite tutte
le funzioni civiche e dove si ha I'intero
repertorio dei segni felliniani, repertorio che
all’autore ritorna come un fantasma e
sempre in maniera diversa sottolinea il luogo
della sua ossessione. Qui sono la chiesa, il
cinematografo, le arcate con i negozi, il
corso, la rivendita di tabacchi con la
commessa — in breve tutto cio’ che €’ tipico
di un luogo di mare di provincia. Fa da
contrasto a quel microspazio il Grand Hotel,
il quale appartiene al luogo, ma nello stesso
tempo e’ anche esso stesso uno spazio a se’
stante .

Henzybu, ®. Penunu



M MERT e SR

JIYKMWHO BUCKOHTHU

ossessione
(1942)

CHuMeHa mpej] KpajoT Ha (halm3MoT, oBaa "lpHa"
npama ro ogdenexka roJeMiOT MPECBPT BO
CTYNMAHATA peXUMCKa KuHeMaTorpaduja, u
(MHIMPEKTHO) My TO J1ajie UMETO Ha CTHJIOT U Ha
eroxaTa U Ha WTaJMjaHcKaTa KuHemaTorpaduja -
Ha Heopeanu3MOT. Bp3 ocHOBa Ha BakBaTa
eTuKeTa, QUIMOT Ha BHCKOHTH 3amajiHa yIure of
CaMHOT II0YETOK BO €/1Ha KOHTPaJuKIIH]a:
MOJUTHYKO - HICOIOIIKHTE NOTJIENH KO
BHCKOHTH I'tl IeJiele CO CBOMTe COPabOTHAUIIH,
Oea Kaj HEro U3eAHAYECHH CO HAKJIOHETOCTa KOH
MeIlofpaMara, Koja IIITO OBHE IIaK ja oi0erHyBaa
WK IJlefjaa Ha Hea co nofgo3penue. Tokmy Taa
CIPOTHBCTABEHOCT ja COUMHYBA EKCIIPECUBHOTO
jafipo Ha (PUIMOT: BO HETO 3a€HO XKUBEAT
POMAHTHYHAOT KOIHEX 3a CI000/1a 1 MPaYHHOT
caranmzam; mrabokaTa OfOUBHOCT KOH MOIENIOT
Ha MaJIOrpafaHCKOT XHUBOT LITO 'O Hy/IH
(hamm3MOT, HO M YIIOPHATA NPUBP3aHOCT KOH
CTPYKTypaTa Ha CEMEjCTBOTO; HEOJIOIKATA
CHMIIaTHja KOH HEOPTOAOKCHAaTa (hUrypa Ha
BaraGoOHIOT U epOTCKaTa (hacuuHanuja co
n1ab0KH XOMOCEKCyallHUi UMILTAKAIAN
(npujarencteoro momery LlnHo n llnasenor).
Hamnaras o u3JeryBalbeTo 1 HaOp3uHa CUMHAT O]
eKpaHuTE BO MOciefHara ¢a3a Ha BOjHaTa,
(puIMOT rO [OKUBEA CBOETO BOCKPECEHHUE 11O
BTOpaTa CBETCKa BOjHA, BO TOJMHATE KOra - 10
IpPYrd MATHINTA - CE Pa3BHBAllIE HEOPEATU3MOT.
Oy cekyHIapHa BaXHOCT € (PaKTOT, KaKO IITO
CHTE cMeTaa, Toa MTOo (PUIMOT € cI1000Ha
Bep3uja Ha poMaHoT Ha Kan (kako mTo ce
CITydyBaJio, ¥ KaKo IITO Ke Ce CIyJyBa).
BeymHoct, BuckonT ce oTKaxysa off Kaw - 6e3
na ro 3abopapu. [IprcBojyBajKul T THKOBHTE,
packa3oT U MaTHaTa aTMocepa Ha POMaHOT, ja
crozienyBa xenbara 3a "6ercTeo" - 3a crnobopa -
KojamTo Gellle palpeHa BO HajCBECHUOT [1EJT Off
WTanujaHcKaTa HHTenurennyja. Herosara
AMeprKa e ucTaTa OHaa, J0JI0ByBaHa Off
Buropusu u ox ITaBe3e, Taa e ciMOOI | ClTMKA HA
HEITO HOBO, OfamMHa nmocakysaHo. Ho, 3a pasnuka
OJ1 OHA II'TO TO MHUCTIENEe (M KOHCTPYHpare)
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Realizzato durante I’ ultimo scorcio del fascismo, questo cupo
dramma segno una clamorosa svolta nel melenso cinema di
regime, tanto da dare (indirettamente) il nome a uno stile e
un’epoca del cinema italiano: il cosiddetto neorealismo. In
virtt di questa etichetta, il cinema di Visconti ¢ incappato fin
dall’inizio in un equivoco: le istanze politico- ideologiche che
condivideva con i suoi collaboratori erano in lui
controbilanciate da una inclinazione al melodramma che
costoro eludevano o guardavano con sospetto. Ed € proprio
tale contraddizione che costituisce la sostanza espressiva del
film: vi convivono infatti un romantico anelito di liberta ed un
tetro fatalismo, una forte ripugnanza per il modello di vita
piccolo-borghese proposto dal fascismo e un tenace
attaccamento alla struttura familiare, la simpatia ideologica
verso la figura irregolare del vagabondo e una fascinazione
erotica dalle profonde implicazioni omosessuali (I’amicizia di
Gino e dello Spagnolo).

Osteggiato all’uscita e presto scomparso dagli schermi
nell’ultima fase della guerra, il film fu recuperato nel
dopoguerra, negli anni in cui si sviluppava su altre strade il
neorealismo. Che fosse una libera versione del romanzo di
Cain (come era gia avvenuto e come ancora lo sarebbe stato)
fu considerato da tutti un fatto secondario. Di fatto Visconti
rinnega Cain senza dimenticarlo. Appropriandosi dei
personaggi, della storia e delle atmosfere torbide del romanzo,
condivide quella aspirazione alla “fuga”- alla liberta - che era
diffusa nella parte pilt consapevole della intelligenza italiana.
La sua America ¢ la stessa vagheggiata dai Vittorini e dai Pavese,
emblema e immagine di un nuovo da tempo sospirato. Ma, a
differenza di quanto andavano pensando ( e architettando) i
letterati antifascisti, - e alcuni di quelli fascisti, riuniti intorno
alla bottaiana ‘Primato’, - Visconti non rinuncia a immergere la
sua storia cainiana nella struttura rigida, tragica e solenne, del
melodramma. Per lui, in questo primo film, vecchio e nuovo
coesistono. E sempre coesisteranno. Da non trascurare
I’influenza del cosiddetto ‘realismo poetico’ francese. Haragione
Jacques Lourcelles: “Si pensa molto a “Toni’ e, in misura minore,
a ‘La bete humaine’ per I’atmosfera tragica e opprimente che



NMCATEJUTE AHTH(AIINCTH - KAKO U HEKOH
tpammcTn, cobpanu okomy "IIpemuja" Ha Borau -
BHCKOHTH HE ce MIally fa ja BMETHE CBOjaTa
Bep3#ja Ha KaH Bo cTporara, TparuyHa u cBe4eHa
CTPYKTypa Ha MejofgpaMaTa. 3a HEro, BO OBOj IIPB
¢punM, cTapoTo H HOBOTO Koeraucrupaar. Y
cekorami Ke XuBeaT €JHO IOKpaj apyro. He Tpe6a
7la ce 3aHeMapH BIIHjaHUETO Ha (ppaHIyCKHOT,
TakaHapedeH "moeTcku peanusam". ima nmpaso
XKax Jlypcen: " Ce mucan HajMHOTY Ha ToHuU, U BO
nmomMasna Mepka Ha La bate humaine (9osexoiii -
seep), MOpay TparmyHaTa U Ma4yHa aTMocgepa
KOja TM IPHTHUCKA JIMKOBUTE, TOPaIH
HHTErpAlHjaTa Ha 11ejcakoT BO JEjCTBHETO (WU
Ha JIEjCTBHETO BO MEjCaXO0T), MOPagH BO3[IPXKaHAaTa)
¥ JIejCTBEHA eNleraHlyja Ha clieHuTe". 3Ha4H -
Kaun Penoap, komy BuckonT My GU aCHCTEHT,
noseke oTkoaky Kapue nmu [luBuBue.

pobepTo pocenvHu

aisa

(1946)

grava sui personaggi, per 1’integrazione del paesaggio
nell’azione (o dell’azione nel paesaggio) , per la sobria ed
efficace eleganza delle inquadrature”. Jean Renoir, dunque, di
cui Visconti ¢ stato assistente, pili che Carné o Duvivier.

CHuMeH 3a 6 Meceny, CO MaJKy CPEJICTBA M OIIPEMA, Ha
noxkanuu HA3 nena Uranuja, Paisa Oelle NpeTCTaBEH BO
Benenyja co cnab ycnex U Kaj myOnuKaTa U Kaj
kputukara. Mako Pocenunu Gerre BofieH off
TpaHCLEHJEHTATHATA UJieja Ha KaTOIHYKHOT XyMaHHU3aM
(de ce Gapa MONUTHYKO PEIIEHHE, TYKY TOBTOPHO
yCOTJIaCyBame Ha CIPOTHBCTABEHOCTHTE BO MUPOT H BO
BeparTa), Paisd TOKaXKyBa JOKYMEHTapPUCTHYKa CTPOTOCT
CO M3BOHpPEJIHA JaCHOTH]ja, KOja ce 37001Ba CO ancoayTHa
BPETHOCT, HABOP Of] HAEONIOTHjaTa BP3 KOja ce
nornupa. Of Toa npousnerysa cao0ofgaTa Ha H3pas3oT
BO KOja PeKHCEPOT JIO Kpaj Ce MOTBPAYBa, CO COBPILIEHA
[IOCTIEIHOCT, IOTIPEH BP3 MPOHMKIIMBOCTA HA
cueHapucTuTe Kaksu ce ®enunu u Amupnen. Op cure
tpunmoBu Ha Pocennnn, Paisa KOj € €[IEH Off KAMEH
TEMEJTHUIATE HAa HEOPEANTU3MOT - € TOKMY (PHIMOT BO
KOj HajMHOTY Ce IJIe[]a OYEKYBaHkETO Ha PEIIaBaAYKHOT
MCTOPHCKH HACTaH: OYEKyBame Koe (0cCOGEHO BO
(hupeHTHHCKATa U MOJIe3aHCKATa eMU30/a) IpepacHyBa
BO YHMCTa, APAMCKA CHJIa, KPEHATa JI0 THTaHTCKH
pa3MepH U MPOYUCTEHA Off OHA TPArMYHO YyBCTBO HA
JKHBOTOT, KO€ ja MPOHMKHYBA IieJIaTa IOeTHKA Ha
PeXHCEPOT.

Girato in sei mesi con pochi mezzi e attrezzature di fortuna,
attraversando tutta 1’Italia, ‘Paisa’ fu presentato a Venezia con
scarso successo di pubblico e di critica. Nonostante lo sguardo
di Rossellini sia guidato dall’istanza trascendente
dell’'umanesimo cattolico (non si cerca una soluzione politica
ma una ricomposizione dei contrasti nella pace e nella fede),
‘Paisa’ rivela un rigore documentaristico di straordinaria
asciuttezza, al di 1a dell’ideologia che lo sostiene. Ne
consegue una liberta espressiva di cui il regista si avvale sino
in fondo, con una coerenza impeccabile, sorretto dall’acume
di sceneggiatori come Fellini e Amidei. Di tutti i film di
Rossellini, ‘Paisa’ - che € una delle pietre miliari del
neorealismo - & quello in cui piu & evidente ’attesa di un
evento storico risolutivo: un’attesa che (soprattutto negli
episodi fiorentino e polesano) diviene pura forza drammatica,
ingigantita (e purificata) da quel sentimento tragico della vita
che innerva tutta la poetica del regista.



pobepTo pocennHu

. pHUM,
OTBOPEH

rpaj

roma citta aperta
(1945)

®uaMoT e cuMO0JI Ha Heopeanu3MoT. PocenuHu ro
HaTpaBH BO HEMIOBOJIHH YCIIOBH (ymoTpeOyBajKu
crapa JIeHTa, CHUMAajKH Ha TPOBH30PHHA JTOKAIHA
opajgy HeynoTpeOaIuBOCTa Ha YuneunTa,
aHraXXUpajKyu HEMO3HATH aKTEPH, Ta IypH 1 JIyfe
3eMEHH Off YJIMIA), CO MaJIKy MapH, U CO rpyna
cienapucTy npefsoaeHn o Cepyo AMupen -
MHCIIMPHMPAaHK O] BACTHHCKH HACTaH 3a JoH Jlynim
Mopo3uHY, CBEIITEHHUK OJf PUMCKOTO JIBIDKEE:E Ha
oTmopor. ®unmor uMame cnab ycrex Bo Mtanuja, HO
Gele peuyrcH BeHAII MpudaTeH BO CTPAaHCTBO
(mo6emu Ha pectuBanoT Bo Kan Bo 1946. ron.), kage
mTo 6elre CKOBaH "Heopeaau3MOT " KaKO TEPMHUH |
monM. Mimaiire MHOTY OOMJIM 3a TOJIKYBarba Ha
¢punmor, ce 300pyBallle 3a OTKpUBAKE Ha €]lHA
"nmpyra" Wranuja - aBTEHTHIHA U HAPOJHA - 32
KOHIIU3EH M "JOKYMEHTAPHCTHYKU" CTHII, 33 "TPYIEH

noprpeT" Ha efieH uctropucku mur. Mako He Ge3
KapHKUpaHaTa TUIMYHOCT, KOja HHAKY Ke Ouyie efHa
Of] OCHOBHHTE LIPTH Ha HEOPEATH3MOT (a IIO/IOLHA 1
Ha Komejijara "ala italiana" ), (pHIMOT MOKaxyBa
HEIOCPEJHOCT Ha M3Pa30T H "KIaCHYHO" IYBCTBO 3
TParu4HOTO, KOU T'l HAJIOMECTYBAaT CI1abOCTUTE U
HamBHOCTA Ha (pabymnara. Toj ompeTcTaByBa Mpef ce
"peaxiija Ha MHOTYTOJIMIIIHATA PETOPHKA, HA
TpagHIMOHATHATA XUIIOKPH3H]ja - HA HCKPEHOCT U Ha
xenbara Ha JIyfeTO Ia UM Ce IPEJOYH BUCTHHATA
takBa KakBa mro e" (JI. Kjapunn). Taa uckpenoct
uM Gellle HHCIMpAIFja Ha aKTEPHUTE, 0COOEHO Ha
Bone6HaTa AHa MamaHU U Ha €IEH HCKITYIUTEIICH
Anpo ®@a6punu. PocennHu BO (pUIMOT ro BOBEJyBa -
¥ TOA € IPECyIHATa HOBUHA - KOHIENTOT (1
IpaKTHKATa) Ha [[eJI0CHA TPAHCTPECH]a, Ha
IpeYeKOpPyBamhe Ha MOPATHATE KOJEKCH, Ha HOPDMHTE
Ha (puIMcKaTa IIeIMBOCT, Ha CAMOOIUKaTa Ha
CIIMKHUTE, HAa XPUCTHjaHCKOTO Munocpauje. Toa e
IIpEeCTal Ha aHAPXUCTOT, M MMa MOK J1a ja yHu(puImpa
[UCIiep3upaHaTa  YecTo MaTH AUCOHAHTHA
CTPYKTYypa Ha (pUIMOT.

E’ il film emblematico del neorealismo. Rossellini lo
realizzo in condizioni precarie (usando pellicola scaduta,
girando in luoghi di fortuna, perché Cinecitta era inagibile,
impiegando attori di secondo piano e, addirittura, gente
presa dalla strada), con pochi quattrini e un gruppo di
sceneggiatori - guidati da Sergio Amidei - che si ispirano
alla vicenda reale di un prete della resistenza romana, don
Luigi Morosini. Ottenne scarso successo in Italia ma fu
quasi immediatamente acclamato all’estero (vinse al
festival di Cannes del 1946), dove fu coniato il termine - €
la nozione - di neorealismo.

Sono state tentate molte interpretazioni del film; s’¢ parlato
di scoperta di un’Italia “diversa” -autentica e popolare - di
stile sobrio e ‘documentaristico’, di rappresentazione
corale di un momento storico. Pur non esente da un
macchiettismo che avrebbe costituito una delle linee
portanti del neorealismo (e, piu tardi, della commedia
all’italiana), il film rivelava una immediatezza di sguardo e
un ‘classico’ senso del tragico che riscattavano le
debolezze e le ingenuita della storia. Fu, soprattutto, la
“reazione alla retorica di tanti anni, a una tradizionale
ipocrisia; la sincerita e il desiderio di mettere gli uomini al
cospetto della realta cosi com’&” (L.Chiarini). Sincerita cui
si ispirarono gli attori, in particolare una splendida Anna
Magnani e un eccezionale Aldo Fabrizi. Rossellini intro-
duce nel film - ed & questa la novita decisiva - il concetto (
e la pratica) della trasgressione totale, trasgressione dei
codici della morale, delle norme della visivita filmica,
della simbologia delle immagini, della pieta cristiana. E la
trasgressione di un anarchico, ed ha il potere di unificare
una struttura dispersiva e spesso dissonante.



3EM]AaTa

[TpBruHaTa Mjeja 3a afanranyja Ha = CeMejCTBOTO
Manasomja" norekHyBa off 1940 roguna. Cnenysaar
FOIMHUTE Ha BHUXEHE Ha OTIIOPOT, KOH [1aboKO Ke
BJIMjaaT Bp3 HAEOJIOIIKOTO (pOpMHUpAE Ha
BuckonTu. Kora Toj NOBTOpPHO K€ ce HaBpaTH Ha
cBeTOT Ha Bepra, Ke ce o6uje fa ja 00eIuHn
ecreTckaTa (paci@HaNKja co MONUTHIKaTa cBecT. Of
OBJIe IPOM3IeryBa 0OHAOT GopbaTa MPOTHB CyAOUHA
ma ce nmpeobpa3u Bo 60pOa Ha YTHETECHUTE POTUB
YTHETYBAUMUTE; la CE IpUKaXe nopa3oT Ha ‘Hroxu
KaKO TPB Y€KOP BO OCBOJyBaKk-ETO Ha HOBATA
COIMjaTHa CBECT. 3anoyYHaT co (PMHAHCHCKATA
NOJPINKA HA KOMyHHCTHYKATa NapTHja a 3aBpIIeH
CO TIOMOIIl Ha KaToJIM4KaTa Y HuBep3anuja Pumnm,
3aMHCIIEH KAaKO TIPB [ieJI Off TPHJIOTHjaTa 3a
noyiok0ara Ha CUIUIN]aHCKUTE PaOOTHHUIIH,
NpHKaKaH Ha [ujanekToT Ha KaTanuja og camute
skurend Ha Aun Tpena, 3emjaitia wipeiiepu COTPXKU
IOCTIEIUIH OJ CBOjOT UEONIOLIKH BOJTyHTapHu3aM. Toj
Ccelak Ce CTOMyBa CO 0COOEHOTO YYBCTBO Ha
BHCKOHTH 3a CeMEJHOTO pacnarame, 3a
MHMBHUYaJTHIOT OpPas3, 38 PEYHCH MYy3UIKHOT
puram Ha Hapanujata. Off Toa MPOM3NIEryBa Aelo,
eIMHCTBEHO - CaMO TI0 ce0e, i KaKo JIeJ Off
¢unmorpacpurjaTa Ha BUCKOHTH 1 HAa HEOPEAU3MOT
BoomuTo. FICTHOT aBTOP, MHOTY TOJIMHY IOJIOIHA,
360pyBallle 3a HEMOXHOCTA J1a TO AeuHupa (PUIMOT
KaKO YMETHHYKH WIH KaKo JOKyMeHTapeH. MHory ce
360pyBallle 3a mpupofara (| 3a MECTOTO) Ha
HEOPEaTM3MOT BO OBOj (DUJIM: IIPUBHIHATA

" JOKyMEHTApUCTHIKA " IPHPOJHOCT ¥ ynoTpebara Ha
aKTepH HATyPIIYANM, My IPHIAraaT Ha MPABELOT;
KpajHaTa npopefieHOCT Ha BU3yaJITHUTE MOTHBH
nperepaHara (PUrypaTHBHA CTPOTOCT KOH ce
NIPEKJIONYBAAT CO TASKHUTE CTYYKH BO CEME]CTBOTO
BanacTtpo (TUnUIeH IpUMED € 300TyBameTO Ha
'Hronu u Kona, BO KBeuepuHa, A0Ma, JOJEKa HA[[BOP
BpHE) MOKa)kyBaaT KONKY BHCKOHTH U OTIXH Ha
KyJITyparta Ha fekajeHTH3MoT. Kora punmor ce
nojaBu, MukenaHiieno AHTOHHOHH 'O JOTOBU
aKTyeJHOTO 3HauUeHe MUIIyBajKu: " 3a Hac, 3a
UTaNUjaHCKUOT (hUiIM (M He CaMO MTAJIMjaHCKHOT), €
BaxkHO IITO BuckonTn otuinon Ha CAIMIRja, 1ITo
raeman, ITo BN, U mTo u3Hamon". OcobeHo Toa:
[ITO M3HAION. 3emjaiiia wipetiepu Tpeba f1a ce
paszbepe Kako CIOXKeHa MOeTCKa HHBEHIH]a.
ITpukaxaH Ha BeHenujaHCKUOT ¢ecTuBan o 1948
ropuHa, Joo6u MeryHapojHa Harpajaa nopagn

" CTHIMCTHYIKUTE U IYXOBHH BPEJHOCTH '; TOIEMaTa
Harpaja Taa TOgMHa My NpunajHa Ha " Xamaeii " Ha
Cep Jlopenc Onusue.

NYKUHO
BUCKOHTH

Tpenepu

la terra trema oss)|

La prima idea di un adattamento di “I Malavoglia” risale al
1940. Seguono gli anni della resistenza, che incidono
profondamente sulla formazione ideologica di Visconti.
Quando egli ritorna a guardare al mondo verghiano, cerca
di unire la fascinazione estetica alla coscienza poetica. Di
qui il tentativo di trasformare la lotta contro il fato in
quella degli sfruttati contro gli sfruttatori, di rivedere la
sconfitta di ‘Ntoni come un primo passo verso la conquista
di una nuova coscienza sociale.

Realizzato con un finanziamento iniziale del partito
comunista e portato a termine con I’intervento della
cattolica Universalia Film, concepito come la prima parte
di una trilogia sulla condizione dei lavoratori siciliani,
interpretato in dialetto catanese dagli abitanti stessi di
Acitrezza, La terra trema risente del suo volontarismo
ideologico. Esso si fonde tuttavia con la peculiare
sensibilita viscontiana per la dissoluzione familiare, la
sconfitta individuale, la scansione quasi musicale dei tempi
narrativi. Ne risulta un’opera singolare, sia in se stessa che
rispetto alla filmografia viscontiana e all’intero
neorealismo. Lo stesso autore, anni dopo, dichiarava la
propria incapacita a definirlo un film o un documentario.
S’¢ discusso a lungo sulla natura ( e la posizione)
neorealistica del film: I’apparente naturalezza
‘documentaristica’ e I'impiego di attori non professionisti
rientrano nella tendenza; la estrema ‘rarefazione’ dei temi
visivi e I’esasperato rigore figurativo che si sovrappongono
ai tristi casi della famiglia Valastro (tipico 1’addio di ‘Ntoni
e Cola, la sera in casa, mentre fuori piove) mostrano
quanto Visconti debba alla cultura del decadentismo.
Quando il film usci Michelangelo Antonioni ne colse
I’importanza attuale scrivendo: “Per noi, per il cinema
italiano ( e non solo italiano), ¢ importante che Visconti si
sia recato in Sicilia, abbia osservato, visto e inventato.
Soprattutto questo: inventato. La terra trema va considerato
come una complessa invenzione poetica”.

Presentato alla mostra di Venezia del 1948, ottenne un
‘premio internazionale’ “ per i suoi valori stilistici e
corali”; il gran premio tocco a Hamlet (Amleto) di
Laurence Olivier.
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MUKeNaHeno aHTOHNOHN

XpPOHUKA
Ha €JHa

TbYOOB

cronaca di un amore
(1950)

Bo pexujaTa Ha IPBUOT JOITOMETPAKEH (DUIM BO
IEPHOJIOT KOTa HEOPEATU3MOT IOYHYBAIIIE /12
MoKayKyBa 3HAIM HA KpH3a, AHTOHUOHM CE OJJIENHA Off
ToralrHaTa Mojia, JaBajKu ¥ MPEeIHOCT Ha
MICHXOJIOMIKATA aHaJIi3a Hajl COL[HjaTHaTa.

3eMajKu ' IBHXKEHAaTa Off KPUMHHATMCTHIKATE
TEMH, TO]j CE MOCIY>KH CO MOTHBOT Ha MCTparara 3a ia
MCTPaXyBa BO TAjHUTE MPE/EN HA TMIHOCTHUTE.
AnleKBaTeH € M CTUJIOT Ha PEXKHjaTa, HalpaBeH Off
[IOJITH KajIpd BO ABIDKeme (TIOJIOLHA Ke Ce TOBOPH 3a
IJIaH CeKBEHIM) LITO MIOCTOjaHoO ja CIe/laT INIHOCTa
MYPH U KOT'a € BO ABIDKEE, HaBUlyM BTOPUYHH, KOrd
10 3aBpIIEHATA aKIHja THE CE HAOIaaT CaMM CO
cebecn. M mokpaj TakBaTa HHTUMHUCTHYKA
[IOCTABEHOCT (PHIIMOT HYIH CYpPOB IOPTPET HA
eron3MOT M Ha MOpaJHaTa 0ecuyCTBHTETHOCT Ha
GypkoazujaTa. PexxucepoT ro moTHPTYBa OHA LITO

GaHaHO ce NedrHupa KaKo aldeHaly)a, 4eCTo naTu
HCKaXXyBajKH ja Ipa3HUHATA HAa IyCTBaTa MPEKY
norojieMara BasKHOCT 1ajieHa KOH HeITaTa i
aMOHeHTHTE: JIyKCy3HUTE 00neku Ha boce, cTynenaTa
eJleraHiyja Ha BHATPEIIHOCTA, BIaKHATE MUJIAHCKH
MaJIeYuHH.

IToMHUHATH ce 5 TONUHY Off KpajoT Ha BOjHATA U BO
BO3/IyXOT CE HACETYBA, HEIITO MOBEKE 07
MaTepHjaiHa HecpeKa, HecpeKaTa 3ae[[HO CO
OeCKOpPUCHOCTA Ha €ICH XKUBOT KOj € Ipeoape/eH fia
Oujie eHAKOB, KAKO HUIITO 1a HE Ce CIYIHIIO.
AHTOHHOHH TO IPHKJIOHYBAa KHHEMATOIPaCKHOT
ja3MK, MpeJ ce OXHOCOT NoMery (poTorpad)cKoTO
Kjapo-CKypoO | KpHByJecraTa 6aBHOCT Ha PHTaMOT,
KOH notpebara fia My ja IOKaxe Ha IIefadoT
CMHCIIaTa Ha OBaa HecpeKa M Ha OBaa HUIITOXHOCT.
Packa3oT He CeKoralll ce pa3BHBa BO aklidja, 4eCTO ©
pasBiiedeH BO YIOPHH 3anmiparsa (Ha IpUMEp:
cpenbara kaj Figpockano) u MM ce TOBEpyBa Ha
M3BOPUTE Ha €[ICH ja3HK - HHCUHYAHTEH U
HENOJBMXKEH - IITO Ke Oujle KapaKTEepUCTHKA Ha
3pesiocTa Ha PEXKHCEPOT.

Giunto alla regia del primo lungometraggio in un periodo
in cui il neorealismo cominciava a dare segni di crisi,
Antonioni si discostd dalla moda corrente, privilegiando
I’analisi psicologica su quella sociale. Prendendo le mosse
da un soggetto giallo, egli si servi del pretesto
dell’inchiesta per indagare le segrete ragioni dei
personaggi. Coerente con questo proposito & lo stile di
regia, fatto di lunghe inquadrature in movimento ( pit tardi
si parlera di piani-sequenza), che seguono costantemente i
personaggi, anche nei movimenti apparentemente
secondari: quando - finita ‘I’azione’ - essi si ritrovano soli
con se stessi. Nonostante tale impostazione intimistica, il
film offre un crudele ritratto dell’egoismo e dell’aridita
morale della borghesia. Il regista ne sottolinea quella che
banalmente si usa definire 1’alienazione, esprimendo
spesso il vuoto dei sentimenti attraverso il rilievo dato alle
cose e agli ambienti: le toilette lussuose della Bosé, la
fredda eleganza degli interni, gli umidi scorci milanesi.
Sono trascorsi cinque anni dalla fine della guerra e
nell’aria si avverte, pill che il disastro materiale, il disagio
e, insieme, la futilita di una vita che si ostina ad essere
uguale, come se nulla fosse accaduto. Antonioni piega il
linguaggio cinematografico - soprattutto il rapporto frai
chiaroscuri fotografici e la sinuosa lentezza del ritmo -
all’esigenza di comunicare allo spettatore il senso di questo
disagio e di questa futilita. Non sempre risolto in azione,
spesso divagante in soste insistite (ad esempio, I'incontro
all’idroscalo), il racconto si affida alle risorse di un
linguaggio - insinuante e immobile insieme - che sara la
caratteristica della maturita del regista.
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1 vitelloni
(1953)

cenepuko penuHu

ITnaxara 3uMe, YHUBEP3YMOT 3aTBOPEH BO €JHO BKOYaHETO
Iperpagre, MOCTeHe PACTPrHATO Mefy 310[I€BHOCT, jalIOBOCT
ne3penocT: PenuHA ja 06paboTyBa TEMaTa BIXKEJKH CE HA3 MAIH
ENM30/TH BO €I€H MAKPOCBET IVIE[aH CO MaTHA Tara ¥ NPOHUYHA
HakIoHeTOCT. Bo oBHe "BneuaTonu" HeMa cnenupuyHa KpUTHKA
HUTY MOJUTHYKA MOTHBanuja. Hanporus, Tyka e moeTHKaTa Ha
HeopeaJM3MOT COBJIafaHa Off efieH TpoTeckeH noveTHuk. Ce ‘ymre
NlajeKy of "'MaecTpo", peXXHcepoT NOBEKE ajayJupa OTKOJKY IITO
nedunupa, moBeKe CIHKA OTKONKY IITO pa3oTkpusa. HenocpepHocra
Ha IPUKA3HATa € BO TUKOT Ha ®paHko MHTEpieHr , CEKaKo
HajaBTOOHOTrpahcKHOT: He 3200paBajKu ru Oy/lamalITHHUTE Ha
Coppnu, nauBamoT [{oH Kyas Ha @panko ®abpuiy uii naTeTHIHaTa
nuTepatypHa acnupanuja Ha Jleonongo Tpuecre. [leno koe e
COBPIIIEHO YCKJIAJIEHO CO apTACTAIKATA MIIAJIOCT HAa PEXHUCEPOT, KOj
of] aBTOGHOrpacdujaTa HAMPABHI OCHOBEH HADATUBEH EJIEMEHT U KO,
IpeKy Toa, "Iypd HAlIOXKyBa M CBOM MODAJIHH, ONIITECTBEHH,
ucropucku u ecretcku cyfnopu" (P. Pensu).@enuun npasu
"mcknyunrenen pum" (JI. Kjapunn), MoxkeOH HaJ THIIMIHUOT, a
CEKAKO HajCMOHTAHUOT U HajHENOCPEAHUOT. [IoGUTHHK Ha
CpeGperuor a8 Ha (ecTHBaNOT Bo Benenuja, ja nobu u CpeGpeHara
nenTa 3a Hajnobap dunm 1953/54, a Toj My onece ymre efHa JIeHTa
aa Copau. MHOTY CleHY ce BIIe3eHH BO aHTOJIOTHjaTa Ha Hajao0puTe
ATaIMjaHCKK (PUIMOBH, Off OHHE IIOJIHHE CO NOOPOHaMepeH capKa3am
(KaKo TaXXHOTO MOf{OMBabe Ha PaOOTHHIIUTE Ha YJIHIA) IO OHHE
ITOJTHU CO TIOETHYHOCT (IIPOINETKHUTE Ha TIIaKa 3uMe), 10 00EMCKUTE
(HOKHHTE IIpOIIETKY Ha Oe3[eTHIYapHTe HU3 PUMuHEN), U 10 OHue
TIOJIHH CO eIICKa TpOoraTeliHa MeJIaHXoluja (oraTa cleHa Ha
MacKeHOaNIoT Ha uhj Kpaj AnbepTo ro oTgpia JIakHOTO JIHUIE).

La spiaggia d’inverno, 'universo chiuso di una provincia immota,
I’esistenza sprecata tra noia, futilita e immaturita: Fellini tratta la materia
muovendosi tra'i fatterelli di un microcosmo visto con sorniona malinconia e
ironico affetto. Non vi sono particolari critiche o motivazioni politiche in
queste ‘impressioni’. C’¢ invece la poetica di un neorealismo soggiogato da
un caustico grottesco. Non ancora ‘maestro’, il regista accenna piu che
definire, dipinge pill che scoprire. L’immediatezza del racconto € nel
personaggio di Franco Interlenghi, sicuramente il pili autobiografico: senza
scordare gli infantilismi di Sordi, il bamboccio-don Giovanni di Franco
Fabrizi o la patetica aspirazione letteraria di Leopoldo Trieste. Un’opera
perfettamente in linea con la giovinezza artistica del regista, che
dell’autobiografia ha fatto la materia fondamentale del suo narrare e che
“suggerisce, attraverso di essa, perfino i giudizi che si possono dare di lui,
morali, civili, storici, estetici”(R. Renzi). Di Fellini resta il ‘film piu
eccezionale’ (L.Chiarini), forse il pi tipico, certo il pili spontaneo e
immediato. Vincitore del Leone d’argento alla mostra di Venezia, ricevette il
nastro d’argento per il miglior film 1953-54 e fruttd un altro nastro a Sordi.
Molte sequenze sono entrate nell’antologia del migliore cinema italiano, da
quelle bonariamente sarcastiche ( come la sfortunata canzonatura dei
lavoratori dell’asfalto) a quelle poetiche ( le passeggiate sulla spiaggia
d’inverno) a quelle goliardiche (la Rimini notturna dai vitelloni) a quelle di
epica, travolgente malinconia (il lungo episodio del veglione concluso con
Alberto che trascina il mascherone).
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¢enepuko cennHun

OEJINOT
[IIEUK

lo sceicco bianco «os2)

12

IpB Heros goiroMeTpaxeH (unm (He cMeTajKu ro (UIMOT
BO KOaBTOPCTBO co A. Jlaryasia Bo "CBeTiara Ha
BapueTeTo", Ba ©.PenuHN, HA TOJ AT MOMELY CBETOT Ha
WIIy3WjaTa ¥ OHOj Ha YyBCTBaTa, beauoiu uieux € (OUIM IITO
HM MTOKaXyBa KOJIKY Ce KpaTKOTpajHu ofpefeHn (habpuKkn
Ha cHuIITA (TyKa ce paboTu 3a (poTOpOMaH, HO M CO KHHOTO
ce cmyuyBa HcToTo). Ce e yITe BO 3a49€TOK, I7IacoT Ha
®enunn e cnab, a UHCNIApaUyjaTa € ce yITe HoBa i
cKkpoMHa. Beke ce Ha3upaaT 3HAIUTE HA UIHMOT TAJICHT,
MOYHYBAjKH Off CEH3UOUIUTETOT 3a HAJAHCHTE, T1a 1O
BIIEYATIIMBOCTA HA MICHXOJIOIIKOTO 3HAYEHE.

Anbepro Copau ce nojaByBa KakO KOMHYHO-TPOTECKTEH U
JpaMaTHY€eH JIK, 2 HeroBaTa JOMaKMHCKa BPEHOCT [o0uBa
BIIEYATIMBH KajieHIH. VIcKycTBOTO Ha PesIMHA KaKo
cruerorpad My TOCITYXH 3a CO3pEBambe Ha TEXHMIKATa CBECT,
KOja cera 03HauyBa CHI'YPHOCT M O[[peJieHa Pas3ieaHoCT BO
Pa3BOjOT Ha aKupjaTa. TeMaTCKUOT U CTUIACTHYKH
YHHBEP3YM Ha aBTOPOT, CHAIITATa HAa MaluTe Jyre,
NPOBHUHI[MjaTHATE HECIIOKO]CTBa, OJ1arOCTHTE ¥ HPOHUUTE,
BKYCOT 3a HHTPOCHEKIMja 1 BU3HOHEPCTBO MOYHYBA 1a
nobuBa HA3 popma.

Primo lungometraggio (escludendo la co-regia con A. Lattuada per
‘Luci del varieta’ 1951) di F. Fellini, a meta strada tra il mondo
dell’illusione e quello dei sentimenti, ‘Lo sceicco bianco’ € un film
che sottolinea quanto precarie siano certe fabbriche di sogni (qui i
fotoromanzi, ma con il cinema ¢ la stessa cosa). Tutto € ancora in
embrione, la voce felliniana & flebile e 1’ispirazione, ancorché
nuova, modesta. Ci sono gia tuttavia i segni del futuro talento,
dalla sensibilita per le sfumature all’incisivita del tratteggio
psicologico. A. Sordi si rivela attore comico - grottesco -
drammatico e la sua casareccia ‘valentinita’ assume graffianti
cadenze. I esperienza come sceneggiatore ¢ servita a Fellini per
maturare una coscienza tecnica che ora consente sicurezza e una
certa scioltezza nello sviluppo dell’azione. L'universo tematico e
stilistico dell’autore - i sogni della piccola gente, le smanie della
provincia, le dolcezze e le ironie, il gusto per I" introspezione, la
visionarietd’ - comincia a prendere forma.



accattone....

PHUIMOT € encKOo-peTurio3Ha JpamMa Koja IpaBHd IPECBPT BO 3acTapeHaTa Tpajuilija Ha
Heopeanmu3MOoT. CIMKHTE Off CEKOjJHEBHUOT KHMBOT C€ BCYIIHOCT IMIOCTaBEHH BO KOHTPACT CO
PETMTHO3HH M BO3BUIIIEHU €JIEMEHTH Of] CTUKAPCTBOTO M Off My3HKaTa KO IITO HAIITOXKHATA
IpaMaTHKa Ha IJIaBHATE JIUKOBH ja BOBEyBaaT BO €JHO NPE(MHHETO PAMHUILTE HA
TpaJuLOHaIHaTa Tpareanja. [Ta3onuan ja HaYHyBa M CKaH[jal03HAaTa TAMHCTBEHOCT Ha I'pamnuja
(Munocr), Koja Ke My gafe npomka Ha [TutagoT u mokpaj HeroBure 3j0fena. Bo ucro Bpeme, ja
pa3oTKpHBa 3amymreHocta Ha PuM. OBaa yiora aBTOpOT OTIPBHH pa3MHCIIyBal fa My ja
Jofenu Ha MpodecuoHaNeH akTep, HO noToa Bo ®panko YuTH ro corinefan MTMKOT YU OCOOHHH
moBeKe Tpebano fa ' OXKMBeaT OTKOJIKY J1a M OATIIyMaT KapaKTEPUCTUKHUTE HA JIMKOT
co"HeropaTa MOpaJlHa M MaTepHjainHa Oefia, )KeCTOKa, HO Oecroyie3Ha HPOHH]a, HETOBUOT
pacnap4eH H CBHPEI HEMHUD, HaJlyeHa MP3€JIABOCT, HErOBaTa CETUIHOCT O€3 Heau, a 3aeJHO CO
CeTOo TOoa ¥ BKOPEHETHOT, cyeBepeH, narancku Karomumuzam" (IT. IT. [Ta3onuan). BanckaTta
copaboTKa Ha pexucepoT-eOuTanT I1a30muHn Co eleH HCTaKHAT (PUIMCKH CHEMATE KaKOB
mto e Toruno [enn Konnm pesynrupa co efjeH BHj 'peanucTHYeH KpaToK cnoj" KOj Ha CIIHKATE
UM J1aBa HHjaHCa Ha OCTpa U NpaliuBa cypoBocT. HeGape nunaTa Ha THKOBHTE U IeTpajUpaHATE
nepuepuy Ha IIaBHUOT rpaf Tpeba fa u3rjefaat yuTe NoyCTH W IIOCOTOJIEHH Off OHa IITO CE,
Hebape eKCIPECHBHHUOT Xap Ha u3BemrayeHocra Ha [Ta3onuny ja mpeTBopa peaaHocTa BO
Kommap (CoHOT e peuncH nuTat of Smulltronstallet, " [TueuTe jaropu", 1958, na Marmap Beprman)
. ®panko Yutu ce nBrKY HA3 PUM KaKo IyX MM KaKO aHTel (fa ce IOTCETHME Ha CKOKOT Of
MocT Bo Tegepe: "[la ro 3agoBoaMMe Hapo#oT" ) U, KaKO NafHAT aHTel, YMHpa.

nuep nNaosio Na3onuHU

E’ un dramma epico-religioso che stravolge la vecchia tradizione del neorealismo. Le immagini della vita
quotidiana sono infatti messe a contrasto con ieratici e solenni riferimenti pittorici e musicali che
inscrivono il misero dramma dei protagonisti in una nobile tradizione tragica. Pasolini tocca il mistero
‘scandaloso’ della Grazia, che consente ad Accattone di redimersi a dispetto della sua scelleratezza. Al
tempo stesso, denuncia lo stato di abbandono della Roma delle borgate, talmente diseredata da non lasciare
al protagonista altre vie all’infuori della morte. Per questo ruolo, 1’autore aveva pensato inizialmente ad un
attore professionista, ma poi trovo in F. Citti colui che doveva impersonare, pill ancora che interpretare, le
caratteristiche del personaggio: “la sua miseria materiale e morale, la sua feroce e inutile ironia, la sua
ansia sbandata e ossessa, la sua pigrizia sprezzante, la sua sensualita senza ideali e, insieme a tutto questo,
il suo atavico, superstizioso cattolicesimo di pagano” (P.P. Pasolini). La stretta collaborazione tra Paolini
regista esordiente e un operatore collaudato come Tonino Delli Colli produce una sorta di “corto circuito
realistico” che imprime sulle immagini una specie di aspra e polverosa crudezza, come se i volti dei
personaggi e le degradate periferie della capitale dovessero apparire pill desolate e spoglie di quel che
sono, come se il furore espressivo del manierismo pasoliniano trasformasse la realta in un incubo (il sogno
¢ quasi una citazione da "Smulltronstaellet", Il posto delle fragole 1958,di Ingmar Bergman). Franco Citti
si muove per Roma come un fantasma o come un angelo ( si ricordi il tuffo nel Tevere, dall’alto del ponte:
“Damo soddisfazione ar popolo™) e come un angelo caduto muore.
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MUKenaHyeno aHTOHUOHH

HOK

la notte
(1961)

[TpBUYHOTO CIIEHAPUO, HACTIOBEHO "MaBame U
mMame ", TIpeBH/IyBAao IPAKa3Ha 3a 7 [BOJKH Ha
TIpHjaTeNd KOU, OfITydyBajKu 1a BOCIIOCTAaBAT HOBH
BpPCKHM [IOMel'y HUB, TPUaaT HOKe BO €IHa BHJIA Ha
MOpE; HO TJIETKaTa Ha CHErOT IITO MOYHYBa fa nara
MM ro CBpPTYBa BHIMAHHETO Ha JIpyra CTpaHa u
TIOBTOPHO I'M COCTaBYBa cTapure Bojku. Ho,
m3neryBaseto Ha " Cragok xuBo" (1960) ro Harepa
AHTOHHOHH /1a ja cMeHH npuKa3HaTa. "Hok" ce
TeMeJIM Ha KpHU3aTa Ha ABajiaTa NpoTaroHuCTH, HaKo
HEKOHU MaCOBHH CIIeHH (KaKO OHaa 3a BpeMe Ha
3aGaBaTa Kora rocTHTe ce ppiaat oOneYeHn BO
6a3eHOT) OCTaHyBaaT HCTO TaKa CUMOOI Ha CIaTKUOT
sxkuBOT. "HoK" mpeTcTaByBa IICHXOJIOIIKA JpaMa 1
MCTOBPEMEHO OCTap OIHC Ha OYP>KYjCKHOT aMOHEHT.
Toj Hy¥ CBEOMITBO - AHTHTETHYHO 11O TOH M TI0
CTHJI- KOMIUIEMEHTAPHO Ha (enuuneBoTo. "Bo
denmnn - o6jacHyBa Tomaly - IPECBPTOT U
LIAPEHETO C€ HEOOMYHH, IBIDKEHETO HA
MOBPIINHATE, KATOJMIKOTO YyBCTBO 32
,AecopMHUTET"; Ka] AHTOHHOHH IIOCTOH obwnp 3a
objexTHBM3Npabe, 32 HaManyBamwe, 00H]
MMjaNekTHKATA 712 ja CTaBM BO HHAH(EPEHTHOCTA. Ha
ce norcetume Ha llITajrep u Ha IToHTaHO, BajuaTa
HHTEJIEKTYANH [....]: Ou Tpebao JH Aa H3BIEYEME
3aKJIy4OK [IeKa "KpH3aTa Ha MHTEIEKTYanenoT ", BO
60-TuTe ropuHn, 6una NoceOHO MHTEPECHA 3a
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uTanujanckara kuaemarorpacuja? Mnu moxeou
TMOBeKe Off TOa, IPEKY OBHE |, CHUMITOMATHYIHU"
JMKOBH HAIIIMTE PEXXUCEPH MTPONOIIXKYBAJIE 1a
360pyBaar, Ha pa3/IMueH HaYMH, 3a cebe camure?"
IMToMefy OCTaHATUTE KHIKEBHHE pe(hePEHTH Off KOj €
MICTKaeH (PHIIMOT, HajyecTo ce MPUGErHyBa KOH OHOj
3a ,pacmajgoT Ha BPEHOCTUTE " OMHILIAH BO
tpunorujata Ha Xepmas Bpox, "Meceuapu". TekoT
Ha (PHIMOT € JieceH M KaKo fla 1e0/, ja HCTaKHyBa
HECHTYPHOCTA Ha YyBCTBATa CO €JiHA 10CTa TECHA
aHAJOrHja MTO NPETCTaByBa - MHOTY MOBEKE Off
(pusryBaHUTE AHjaTIO3H CO NPEMHOTY HHTEIEKTYaTHH
IpeTEeH3WH - HajOPAIMHAJIEH [IeTI Off CTHIIOT Ha
AHTOHHMOHH BO 0Baa 3pena asa.

La sceneggiatura originaria, intitolata “Dare e avere”,
prevedeva la storia di sette coppie di amici che, decisi ad
allacciare nuovi rapporti tra di loro, corrono di notte in una
villa al mare; senonché lo spettacolo di una nevicata li
distrae e ricompone le vecchie coppie. Ma Iuscita di "La
dolce vita" (1960) convinse Antonioni a modificare la
storia. "La notte" si impernia cosi sulla crisi dei due
protagonisti, anche se certe scene corali ( come quella
della festa in cui gli invitati si gettano vestiti in piscina)
restano ugualmente emblematiche del periodo della dolce
vita. Dramma psicologico e insieme caustica descrizione
dell’ambiente borghese, "La notte" fornisce una
testimonianza complementare - antitetica per tono e stile -
a quella felliniana. “In Fellini - spiega G. Tinazzi -
troviamo il rovesciamento e I’ampliamento barocchi, il
movimento delle superfici, il senso cattolico della
‘difformita’; in Antonioni un tentativo di obiettivare, di
ridurre, di porre nel distacco la dialettica. Pensiamo a
Steiner e a Pontano, i due intellettuali (...): dovremmo
trarre la conclusione che la “crisi dell’intellettuale” era,
negli anni *60, osservata con particolare attenzione dal
cinema italiano? O non piuttosto che , in fondo, attraverso
questi personaggi ‘sintomatici’ i nostri registi
continuavano a parlare, in vario modo, di se stessi?” Tra i
riferimenti letterari di cui il film & intessuto, ricorre piu
volte quello alla ‘disgregazione dei valori® descritta nella
trilogia di Herman Broch, ‘I sonnambuli’. Morbida e
come sospesa, 1’andatura del film sottolinea I'incertezza
dei sentimenti con un’analogia assai stretta e vale - assai
pitt dei dialoghi infarciti di troppe pretese intellettuali -
come la parte pili originale dello stile di Antonioni in
questa fase matura.



I Ossellinig Odardp asolinigregoretti (1963)

L

YeTtropuia pexucepu - Pocennnn,
Topap, ITazomuuu, ['peropeTu - My
TO JaBaaT MMETO HA HACTOBOT HA
0BOj 3a0aBeH KOJaX Off EMH30H.
Hajno6pa o emu3onute € La
Riccotta "Ypma" op ITazonunu, kane
IITO C& MEeIIaaT CBETOTO H
npoaHOTO BO €JHO HAPOIHO
mpeTcTaByBamke Ha EBaHrenueTo.

Yppia e Tparm4Ha nmpuKa3Ha co MOoyKa, packaxkaHa BO XyMopucTH4YHa opma. [1azonunu ja onuirysa
narasckaTa atMocdepa Ha CHAIMambeTO, CEpBHIHMOT "KBaJIyHKM3aM'" Ha HOBUHAPOT IITO IO NPaBU
HHTEPBjYTO, BlleaHaTa PAMHOJYIITHOCT Ha PEXACEPOT KOj CAMHUOT Ce Ie(PHHIPa KaKO MapKCHUCT,
HEroBaTa JbyOOB KOH CIMKapCTBOTO Ha MaHupu3MoT. TpuameTo Ha CTpaun, KOj 01| J1a ce u3Hajaje,
ce MOBTOPYBa co Gp3UHA KOja IOCTOjaHO pacTe, Kako Bo ¢uaMosuTe Ha Pugonunu. Ho, HerosaTa
3ajjaya He € TOMaJKy MOJIEMIYHA Off HETOBUTE NPETXOAHN MY (puMoBH: Ha CTpayn My € CYAEHO ia
cTaHe XPTBA HA KOHCYMHU3MOT ¥, Kako Bo ITutagor (Accattone, 1961), "meroBaTa cMpT €
eIMHCTBEHUOT HAYKH Jla TOKaxe feka e XkuB". OBaa napadoja, Mako HPOHHYHO, TO TOKAXYBa
"geanoT 1aaboK, MHTAMEH, apXandeH KaTOMHIM3aM Ha aBTOPOT" - PEIMTHO3HO IYBCTBO TOJIKY
HEKOHBEHIMOHAJIHO, IITO (hUIMOT Oellle 0OBHHET 32 OMaNoOBaXKyBamke Ha KaTOIMYKaTa Bepa.
IleanoT ceT, CO CBOMTE JIMKOBHU U MMOCETHTEIH € CHUMEH BO I[PHO - Oejla TEXHAKA; MAHHPUCTHIKOTO
pacneTue e Bo 60ja. CpegHOMeTpaXkHaTa Y pjia € e off (huIMOT BO EMA30/IH HAPEUEH - CIIOPe]|
MHIIMjaTHTE Ha Npe3uMumbaTa Ha asropute , Polollal’ , Ia cu ro ncnepeme mMosokot (Laviamoci
il cervello). Minu: Po6epro Pocenunn (aBropoT Ha Becnpexopuoct (L'illibatezza), cropuja 3a efxa
crjyappieca - Bo uaTepnperanyja Ha Pozana Ckjaguno - Koja TOJIKY K€ IO BO3HEMIPH TOIBOPYBa4YOT
mTo Ke ro HaTepa Bo GercTBo), 2Kan JIuk T'ogap (koj co Hosuor cBet, (Il mondo nuovo) Bo
unTepnperanuja Ha JKan Mapk Bopu u Anexcanjipa Ctjyapr), ce Orjiefia BO MOy4eH packas 3a
KPajoT Ha YOBEIUTBOTO IO aTOMCKHOT X0JI0KaycT), camuoT [Tazonuuu co ¥Ypna, 1 Yro Crperoperu
(aBTop Ha [Jomamso muie, (I1 pollo ruspante), KpaTka cTopHja 3a HIIy3HHTE U 32 COBPEMEHOTO
Jy[HII0, BO MHTEpIpeTanyja Ha ¥Yro Tomamu). TpojuaTa NpecTH>XKHU aBTOPH KOH, TaKa f1a ce
u3pasuMe "To OKpyxkyBaaT [la3onunu", He ce MOTPyAMIE MHOTY, I1a OHa IITO MOXKelle fa Oupae
MHTepecHa (PUIIMCKa aHTOJIOTHja (M ITOpajl CAMATE aBTOPH) KOja ' HCTPaXyBa ONIITECTBEHUTE
MEXaHHU3MH, CE IErPafupa J0 eJHOCTABEH U3rOBOP 3a /la Ce MPHUKPIIK, KAKO IITO TOralll Ce MpaBere
(071 eKOHOMCKH IIPUYUHN), €[[HA CEPHja Ha CKEYEBH.

"La ricotta" & un apologo tragico raccontato in forma umoristica. Pasolini descrive I'atmosfera pagana del set, il servile
qualunquismo dellintervistatore, il distacco ispirato del regista che si autodefinisce marxista, il suo stesso amore per la pittura
manierista. E gira la corsa di Stracci, che va ad abbuffarsi, a velocita accelerata, come nei film di Ridolini. Ma I"assunto non ¢
meno polemico di quello dei suoi film precedenti: Stracci & destinato a soccombere al consumismo e, come per Accatione,
"morire & la sua unica possibilita di dimostrare di essere vivo". Questa parabola esprime, seppure, ironicamente, tutto il
"profondo, intimo, arcaico cattolicesimo" dell*autore. Un senso religioso tanto poco convenzionale, che il film fu processato
per vilipendio alla religione cattolica. Il set, i suoi personaggi e i visitatori sono girati in bianco e nero; la crocifissione
manierista a colori. Questo mediometraggio fa parte di un film a episodi intitolato - dalle iniziali dei cognomi dei registi
RoGoPaG - Laviamoci il cervello. Ossia: Roberto Rossellini (autore di L illibatezza, storia di una hostess - interpretata da
Rosana Schiaffino - che sconvolge a tal punto un corteggiatore da indurlo alla fuga), Jean-Luc Godard (che con Il mondo
nuovo, per I'interpretazione di Jean-Marc Bory e Alexandra Stewart, si cimenta con un apologo sulla fine dell'umanita dopo
I"olocausto atomico), Pasolini appunto, con la La ricotta, e Ugo Gregoretti (autore di Il pollo ruspante, storiella di illusioni e di
di follia contemporanea interpretata da Ugo Tognazzi). I tre che, per cosf dire, fanno corona a Pasolini, non s*impegnano pit di
tanto, e quella che avrebbe potuto essere una interessante antologia di un cinema che indaga e atraverso suoi autori di prestigio,
nei meccanismi sociali, se degrada a semplice pretesto per imbastire, come allora si usava (per motivi economici), una collana

di sketches.
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BCHATA
CTHUHA

(1964) deserto rosso

Bo HErOBHOT IEBETTH AOJITOMETPaXKEeH QHUIM,
MukenaHesl0 AHTOHHOHH ja HalyIuTa, Co
"IIpBenaTa nmycTHHA", IpHOOEIaTa TEXHUKA 33
cMeTKa Ha 6ojaTa: 60ja KOja He € HaTypaTuCTHIKa
TYKy alcTpakTHA, ¥ MMa 3a IeJ 1a IO U3pasn
OHOCOT Mel'y paGOTHTE ¥ IICHXOJIOIIKATa COCToj0a
Ha JMKOBHTE, 60ja KOja ce JobuBa co 60jocyBame Ha
SHIOBHUTE, Ha ApBaTa, Kykure. OBa MOBTOPHO
OTKpHBa-€ Ha PABEHCKHOT MejcaX Haora maHgaH BO
HErOBOTO OMYCTOIIYBAKE Ol CTPAHA Ha IITETHUTE
HCIapyBama U OTHAJOIUTE Off IPUCTAHUINTETO U
¢abpukuTe: PUIMOT, BCYIIHOCT, HAKO Ce TEMEJIU Ha
npaMara Ha [NIaBHHOT JIMK, FMa 3a Lel fia ja
MOTEHIHpa BpckaTa moMel’y MHIyCTpUCKaTa
oTyfeHOCT 1 TM4YHaTa HeBpo3a. Co uen ja ro
Harjacy HCYe3HYBAmhETO HA MEPCIIEKTUBUTE U 1A
HapaBU JIMKOBHTE J1a CE€ YHUIITYBAAT €I€H CO JAPYT,
PeXUCEPOT OGMIIHO IO KOPHCTH TENE00]EKTHBOT,
HCTO Taka u 60jara (06MYHO BanKaHa M cnabo
TOHMpaHa, IPEKpUEHA BO MOBEKE HABPATH CO
3eJIeHHKaBa Maria) 6orata co MyApa ajay3uBHOCT,
KaKoO BO JoJITaTa CEKBEHIIa Ha ,Opryja" BO LpBEHATa
Kabuna Ha KaHanot. bojara, popmara Biagear
[IOMHHHpAaT | , BHATPE" BO TMKOBHUTE, KOH -
3abenexysa LI. Tomanu - "fenyBaaT Ha OouTe u
obpaTHO GowTe flenyBaaT Ha HEB". "VIHTepBEeHHpaaT
- IPOJIOJIKYBA KPUTHYAPOT - CYOjEKTUBHUTE
necdopManyy (KJIMHAKATA U AP.) ¥ OGjJEKTHBHUTE
MOIATOLM (SUIOBHUTE, TPET] JIUKOT, YIHIUTE Ha
Pagena). Ho u fehopMaliuuTe HIMaaT eHaIl
oGjekTHBHA CTpaHa MIOT0a A0OKMBAaT aCekT Ha
B030y/1a, CKOPO Ha TAKTHIHOCT; Ha KPa]
mpeoBnagyBa 0Boj acnekT. CIMYHa TBOCMHCIEHOCT
ce pediieKTHPA Ha IPOCTOPOT, KOj CTAHYBa - TOKMY
OmarogapeHre Ha 6ojaTa - IOMOBIXKEH,
nonofIoXeH Ha nepopmanun. Mirpa Ha npa3HUHHA
(Tero6HoCT: ynuua Bo PaBeHa Kajie TO ce Haora
npopaBHUIaTa Ha [lynujana, BHATPEIIHOCTA,
WpeayHaTa Mo3ajuHa Kora u3jerysa co Kopano)
WM MTpa Ha TOHOCTH (HachICTBO, Oapaka,
kiuHEKa)". Co cBojaTa MakcuManHa opManHa
CTPOrocT, (PUIIMOT HE COJIPKHU HEINTO 3a0aBHO -
MaKo e HarpajieH co 3marteH naB Ha XXV decTuBan
BO BeHeruja - ce ToKaxa Kako rojieMm
KOMepIHjalieH HEYCIEX.

MHUKenaHyeno aHTOHUOHH

Al suo nono lungometraggio, Michelangelo Antonioni
abbandona, con Deserto rosso, il bianco e nero per il
colore: un colore non naturalistico ma astratto, inteso ad
esprimere il rapporto tra le cose e lo stato psicologico dei
personaggi, ed ottenuto dipingendo i muri, gli alberi, le
case. Questa reinvenzione del paesaggio ravennate trovava
riscontro nella sua devastazione da parte dei miasmi e degli
spurghi del porto e delle fabbriche: il film, infatti, benché
imperniato sul dramma della protagonista, intendeva
sottolineare il legame tra I’alienazione industriale e la
nevrosi individuale. Allo scopo di sottolineare
I’appiattimento delle prospettive e schiacciare i personaggi
gli uni addosso gli altri, il regista fece ampio ricorso al
teleobiettivo e, anche, a un uso del colore ( di solito sporco
e sottotono, velato in pill punti da una nebbia verdastra)
ricco di sapiente allusivita, come nella lunga sequenza
dell” orgia’ nel casotto rosso sul canale. Il colore, la forma
hanno il sopravvento, anche ‘dentro’ i personaggi. I quali -
osserva G. Tinazzi - “agiscono sui colori e ‘sono agiti’ dai
colori”. “Intervengono - continua il critico - le
deformazioni soggettive (la clinica, etc.) e i dati oggettivi
(i muri, prima del personaggio, le strade di Ravenna). Ma
anche le deformazioni hanno ora un lato oggettivo, ora un
aspetto di sensazione, quasi di tattilita; alla fine € questo
aspetto a prevalere. Una simile ambiguita si ripercuote
sullo spazio, che diventa - proprio grazie al colore - piu
mobile, pit deformabile. Un gioco di vuoti ( I’angoscia: la
via di Ravenna dove c’é il negozio di Giuliana, I'interno,
Pirrealta dello sfondo quando esce con Corrado) o di pieni
(la sopraffazione, la baracca, la clinica). “ Nel suo estremo
rigore formale, il film non concede nulla allo spettacolo e -
benché premiato con il Leone d’oro alla XXV Mostra di
Venezia - si riveld un pesante insuccesso commerciale.
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nMep Nnaono Nna3onuHHU

OBa JleNo mpeTCcTaByBa e/leH Off HajcCMMOOINYHHUTE TIPOJYKTH Ha YOBEK Off KYNTypa KOja € BO
KpH3a, IPONYKT Ha Ge3HayieskeH OyHTOBHUK. Bo Buj Ha nprkasHa, [1a3omnHu ropopw 3a
peanHOCcTa BO 60 -TUTe rojuHu (KpH3aTa Ha MAPKCU3MOT, CyAOMHATa Ha IPOJIETEPH]aToT,
yJoraTa Ha HHTeJIeKTyaJeloT, 1 Ap.) Bo ¢opma na mapaGona, npaBu KpUTHKA Ha
aHTHJEMOKpAaTCcKaTa yiora Ha LIpkBaTa, Kako HOCHTEN Ha €]lHa TeHEpMYKa uiea 3a JbyOoBTa
KOja ja M3UTPyBa peanHocTa i KiacHarta 6op6a. "[ITuyuinTa u NTHYMRA " IPETCTaByBa
XyMOPHCTHYHA OY4YHA GacHa 1 GIarofapHOCT Ha KJIACHIMTE Ha KOMUYHUOT (M. Toj xymop
cenak He ce MaHu(ecTHpa BO €JIeH MOMUPJIMB U JIMHEAPEH CTUII, TYKY BO aCHMETPHYKH PAMKH,
BO apHTMHYKA MOHTAXa: BCYIIHOCT, BO €/I€H BHJ| €KCIPECHOHN3aM, OuJIejKH, KaKO IITO BEIH
aBTOpOT, "yKacHaTa TOPYMHA HA HAeoIornjaTa" My "TIONPEdH [a TH T7Iefja HEITaTa i IYIeTo CO
6aar morJyey Ha mpomureBame . MHTepnperanmjaTa Ha ToTo ce KapakTepu3#upa cO W3BOHPEHA
jacHOCT, TO] € TIPHHY/IEH []a TH HAyLITH [IEMHUTE Ha HETOBaTa TPAIUIIAOHAIHA KOMUYHOCT 32 11a
ja u3pa3u HEBMHOCTA M HTPHHATA Ha €[IeH "KyTpen" Off HEroBOTO BpeMe (¥ o1 cuTE BpEMHA).
Op chparMeHT BO (DparMeHT - He CTaHyBa 300D [ypH HY 32 ENHU30/H - (PHIMOT IPOJOIIKYBa
MOTNMpajKu ce Ha 6OraTCTBOTO HA MMMHUKH Ha aKTEPOT M Ha M/ICONOIIKO-BH3YES/IHATE U3JTUBU HA
Gec Ha PEKMCEPOT , HENPEABHUIMBO KaKO MPBOTO Taka u BTopoTo. Co orieq Ha Toa ITo foara
no "Esanrenmero mo Marej (1964), "IITnuninta u nTHYMKHa" TPETCTABYBa €TI0 HA TOTaIHA
kpu3a. "Mecmjarusmor - cvera C. [TeTpaba - Koj Ke ce Oipa3sy ¥ Ha MOETCKaTa NPOAYKIHja Off
WCTHOT TIEPHOM, H XeJIbaTa 1a ce CTaHe IPOPOK Ha HOBOTO, cTapa 0OJIKa Ha UTaIMjaHCKHOT
KHIDKEBHWK ) BTHCHYBAaT MayeH KOH(Y3€H PECBPT BO Ia30JIMHAEBATA HIE0IO0rH)a, BO KOja €
MOMHTEPECHO OHA IITO Ce HANyIITa Off OHa IITO ce cTeKHyBa. Toa e 60JIHa a MOHeKoranl 1
ouajHa 3abeJelIka 3a roJeMuHaTa Ha 3arybarTa, IITO IPETCTaByBa aBTCHTHYHA CHJIa HA HOBATa
MOETHKa, a He 3KeI6a 3a IOJMTHYKH OTKYII U 3a [IBOCMHUCIIEHO Npeobpa3yBame IITO ja PaBH
muckyTabuiHa."

E’ uno dei prodotti pitt emblematici di un uomo di cultura in crisi, di un ribelle senza speranza. Sotto
forma di favola, Pasolini ha parlato della realta degli anni "60 (la crisi del marxismo, il destino del
proletariato, il ruolo dell’intellettuale, etc.). Sotto forma di parabola, ha espresso una critica al ruolo
antidemocratico della Chiesa, in quanto portatrice di una generica idea d’amore che elude la realta e la
lotta di classe. Uccellacci e Uccellini & un apologo umoristico e un omaggio ai classici del cinema comico.
Tale umorismo tuttavia non si manifesta in uno stile conciliante e lineare, bensi in inquadrature
asimmetriche, in un montaggio aritmico: insomma, in una sorta di espressionismo, poiché, come ha detto
I’autore, “L’atroce amarezza dell’ideologia” gli “ha impedito di vedere le cose e gli uomini con lo sguardo
leggero del perdono”. Di eccezionale nitore I’interpretazione di un attore come Totd, costretto ad
abbandonare gli schemi della sua comicita tradizionale per esprimere il candore e 1’astuzia di un
‘poverello’ del suo tempo ( e di tutti i tempi). Di frammento in frammento - non si tratta neppure di
episodi - il film procede appoggiandosi alla ricchezza mimica dell’attore e alle impennate ideologico-
visive del regista, imprevedibili, I’ una e le altre. Venendo dopo Il Vangelo secondo Matteo (1964),
Uccellacci e uccellini & un’opera di piena crisi. “Il messianesimo - nota S. Petraglia - che si riverbera
anche nella produzione poetica dello stesso periodo, e la volonta di diventare il vate del nuovo (antica tabe
del letterato italiano) imprimono una svolta angosciosamente confusa all’ideologia pasoliniana, nella quale
ora interessa piil cid che si lascia che non cio che si acquista. E’ la nota dolente e a tratti disperata di
quanto si & perduto che rappresenta 1’autentica forza della nuova poetica e non il desiderio di redenzione
politica e di ambigua palingenesi che la rende discutibile”.
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benepuko penuHu

yJIueTa u
YXOBUTE

giulietta degli spiriti aes)

Bo ¢unmor "Llymuera n gyxoure" , enuHA 3a IPB AT IO
yimoTpeGyBa KOJIOPOT, HArnacyBajKi I €O TOa
(haHTaCTHYHOCTA ¥ OHAPHYHOCTA HA OIICECHUTE Ha JIAKOT Ha
LlynmeTa, KOja caka fia IIPOJipe BO H3BOPHOCTA Ha
COIICTBEHOTO OuTHE. MOTHBOT HAa MUCTHYHOTO H30aByBamke,
HHAKY [IOCTOjaHO IPUCYTEH BO OMycOT Ha PeNnuHu, TyKa ¢
KapUKHUpaH co IIPE3PHBOTO HCKPHBOKOMIYBakhe Ha
merxoaHanm3aTa. ®unmort "[lymreta # fyxoBuTe" U
npunara Ha BropaTta (asa off orycoT Ha ®enmHE, KOra Toj
BeKe I'l HallyInTa aMOUeHTHTE KapaKTEepUCTHIHH 32
HEOPEATHCTHIKAOT (UM (IpeArpaujaTa, IOBUHIUCKATE
MecTa H ¢J1.) ¥ KOTa MECTOTO Ha JIejCBHETO CTaHyBa
BEJIErpajioT, a IPOTarOHUCTHTE CE IMYHOCTH Of IIOBHCOKATa
knaca ("ceToT Ha m300ummeTo". ). IIpeoBnanysa Mo3anvyHa
[paMaTypruja | erncKo pefiekhe Ha cnyukuTe. Bo oBaa BTopa
¢aza o1 ormycoT Ha PenuHE BO OTHOC Ha TUKOBUTE,
HAjueCTH H HajKapaKTepHCTHYHH CE OHME LITO (YECTO MATH
U Ha KapuKaTypajcH Ha9HWH) yIaTyBaaT Ha MOPAIHATE
JleBUjaliy Ha IPHKAXKaHAOT CBET- MAXKHUTE CE PACHIIAHU U
PE3UTHHPAHA IMYHOCTH, a Kaj JXEHUTE II0CeGHO IO
IIPHBJIEKYBaaT CKCTPEMH (HEKHHM MajKH ¥ CYNIPYTH, X
arpecHBHA CAMOOIH Ha KEHCKOCTa M eMaHIHIal#jaTa -
€HOPMHO KOPIYJICHTHATE XEeHH, HUM(OMAaHKHTE,
[PHIIYNHATE KApHEPHCTKHA W IPETEHIHO3HUTE
unTenekTyankn). llITo ce omaecysa o HactanuTe, PenuHE
ce BOOJIYIIEBYBA CO ce MITO My OBO3MOXKYBa HCTOBPEMCHO
peaNMCTHYIHO H CIIEKTaKyIapHO NPHKaXKyBabe Ha
CTBapHOCTA - CBEUEHOCTH, MOHJIEHCKHU 3abaBu, OAHKETH,
OpI'HH ¥ KHBOTOT Ha (PHIMCKHOT CcBeT. Bo pexkupameTo Ha
TAaKBHTE IJIETKH CEKOTalll foafa 10 H3pa3 HETOBOTO BELITO
PaKOBOJIEHE CO ME3AHCIEHOT HCIIOTTHETO €O GPOJHH THKOBH.
Buniejku MHOTY NTOBeKe o HHTEPECHPAaT MOPAIHUTE U
IICAXONOIIKHUTE JIeBHjAlliH OTKOIKY COIHjaTHATE HEMPAB/IH
BO HajTecHa cMucia, PelnnHa e caMo CenupuIeH
IIPOMOJIKYBaY Ha HeOPEAHCTAYKATA TPAJ[HIKja; HETOBOTO
IeTI0 € W3pa3 Ha NPUKPHEHUTE OMIITCCTBEHH
IPOTHBPEYHOCTH OJf IEPHOJOT HA FOJIEMHOT EKOHOMCKH
"GyM", ITa TOpajid TOA 'O CMETAAT 3a TH. HeOPeaciil Ha
oywiaina.
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Nel film “Giulietta degli spiriti” per la prima volta Fellini
utilizza il colore, accentuando con cid il fantastico e
1’onirico delle ossessioni della protagonista principale, che
vuole arrivare alla fonte della propria essenza. Il motivo
della salvezza mistica, che & sempre presente nell’opera di
Fellini, qui & caricato di sprezzante derisione della
psicoanalisi.

11 film “Giulietta degli spiriti” appartiene alla seconda fase
dell’opera di Fellini, quando egli ha gia abbandonato gli
ambienti caratteristici del film neorealista (periferie, luoghi
di provincia, etc.), quando il luogo dell’azione diventa la
grande cittd, e i protagonisti sono persone dell’alta classe
(“il mondo dell’abbondanza”). Domina una drammaturgia
a mosaico e una successione epica degli eventi. Per cio che
concerne i personaggi pil frequenti e caratteristici di
questa seconda fase dell’opera di Fellini, essi sono quelli
che, spesso anche in modo caricaturale, conducono alle
deviazioni morali del mondo rappresentato. Gli uomini
sono personalita vigliacche e rassegnate, tra le donne
invece lo attirano particolarmente gli estremi ( madri e
mogli tenere da un lato e simboli aggressivi di femminilita
e di emancipazione dall’altro, donne enormemente
corpulenti, ninfomani, stupide carrieriste ed intellettuali
pretenziose. Per quanto riguarda la materia, Fellini si esalta
con tutto quanto possa dargli I’occasione di una
rappresentazione spettacolare e allo stesso tempo realistica:
celebrazioni, feste mondane, banchetti, orge e il mondo
stesso del cinema. Nella regia di queste scene trova sempre
realizzazione la sua maestrale capacita di gestire una
messinscena piena di personaggi.

Poiché le deviazioni morali e psicologiche lo interessano
molto di piti delle ingiustizie sociali in senso piu stretto,
Fellini ¢ solo un continuatore specifico della tradizione
neorealista; la sua opera & espressione delle contraddizioni
sociali nascoste del periodo del grande “boom’™ economico,
e per questo & considerato un cosiddetto “neorealista
dell’anima”.



nMep Naono Na3oJsiMHHU

teorema

(1968)

®uIMOT TpeTcTaByBa KOMIUIEKCHA U HCTOBPEMEHO JIMHEapHa
copMyaiuja Ha MOSTCKO-HAEONOMKHATE Te3u Ha [1a301MHH, 0 Taa
Mepa IITO HAJIMKYBa HA IHAAKTUYKH ecej: BUCTHHCKA TeopeMa. Off efHa
cTpaHa, ce jaByBa "TOOOKHOCTA" Ha CEJICKaTa KyJITypa: eHO apXau4yHo
PEUrHO3HO YYBCTBO, OCYIE€HO J]a HCYE3HE CO MPOLECOT Ha
TpaHcopManmja Ha IpoeTepuTe Bo CHTHH-Oypskyu. OX Apyra cTpaHa,
6e360KHOCTa Ha OypsKOACKOTO ONIITECTBO: OFHOCHO -Ma IOjAaT 1O
BHCTHHCKO 4yBCTBO 3a 60xkecTBeHOTO. Toa e eHa mapabona co Koja
ITa30nuHK ro U3pa3yBa CBOjOT KPHTUYKH CTaB BO OJHOC Ha 68, cMeTaHa
3a janioa BHaTpemHa 60pOa Ha OypxkoasujaTa. Kako puiamMoT
"Epanrenue" (1964), u 0BOj e HarpajieH o MeryHapoiHaTa KaTOJIHYKa
cayx0a 3a kuHemaTorpadmuja, HO CIIOjyBalETO Ha CEKCYalTHOCTa CO
caKpajHOCTA ' MHIMTHAPA PKOBHHTE BJIACTH M TOa OEllle Kpaj Ha
KPaTKOTPAjHOTO MPHOIIDKYBake HAa KATOMIKUTE IPOrPECACTH JI0
IeNI0TO Ha pexkucepoT. PUIMOT ce KapaKTepHu3upa co MOHEKOoTralll
opnmuHa e(hUKCAHOCT, MOHEKOTrall OYMIe/ieH (pyrypaTUBEeH AT, 3a
k0j ITazonuau Gapaiie - KaKO IITO 3a HETO € BOOOHYACHO - IaTIeYHHU B
oronenu ekcrepuepu (6ercrBoro Ha I1ao0 € CHUMEHO - O MOYETOKOT
HA CTaHUIATa BO MmnaHo - Ha nagunute Ha ETHa). [ToBoOoGHYaEHO €
NpUOETHyBamETO KOH KIIaCHIHATa My3uKa (Monapr).

Formulazione complessa e insieme lineare delle tesi poetico-ideologiche di
Pasolini, tanto da risultare un saggio didattico: un teorema, appunto. Vi appare,
da un lato, la ‘pietas’ della cultura contadina: un arcaico sentimento religioso,
condannato a scomparire con il processo di trasformazione dei proletari in
piccolo-borghesi. Dall’altro, 1’ empieta’ della societa borghese: ossia la sua
incapacita - quand’anche un miracolo la liberasse dalla sua falsa coscienza - di
giungere ad un reale sentimento del divino. E’ una parabola attraverso la quale
Pasolini ha espresso anche la sua posizione critica nei confronti del '68,
considerato un’arida lotta intestina della borghesia. Come Il Vangelo (1964),
anche questo film fu premiato dall’OCIC (Office Catholique International du
Cinéma), ma I’accostamento tra sessualita e sacralita indigno le gerarchie
ecclesiastiche e fini per segnare 1’epilogo dell’effimero avvicinamento dei
cattolici progressisti all’opera del regista. Di efficacia a volte eccellente, a volte
un poco ovvia, la veste figurativa, per la quale Pasolini cercd - come suo solito -
esterni remoti e brulli (la fuga di Paolo fu girata - dopo I’inizio alla stazione di
Milano - sulle pendici dell’Etna). Pit consuetudinario il ricorso alla musica
classica nella colonna sonora (una messa di Mozart). Non sempre solidale con le
intenzioni il cast: Silvana Mangano e Laura Betti (Coppa Volpi alla Mostra di
Venezia per la migliore interpretazione femminile) apparvero le interpreti pil
precise.
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