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« L'apparente arbitrarieta del contenuto, nel suo rapporto con lo
status quo della natura, & assai meno arbitraria di quel che
sembra. L'ordine finale & inevitabilmente determinato, piil 0 meno
coscientemente, dalle premesse sociali dell'autore della compo-
sizione filmica. La sua tendenza di classe & alla base di quello
che sembra un arbitrario rapporto cinematografico con I'oggetto

posto, o trovato, dinanzi alla macchina da presa ».

Sergej M. EjzenStejn



PERCHE’' IL «CINEMA  MILITANTE »

-

La fine degli anni 60, insieme all’'esplodere delle lotte studentesche e
operaie, vede sorgere una serie di iniziative nel campo del cinema
e dell'informazione in generale, le cui caratteristiche principali sono
I'essere gestite da gruppi costituitisi spontaneamente, il loro porsi al
di fuori delle strutture economiche e culturali tradizionali e |'orientarsi
sulla base di nuovi e piu diretti rapporti verso le masse lavoratrici .
Da allora sono passati circa cinque anni e soprattutto per quanto
riguarda le esperienze cinematografiche, la situazione & oggi molto
diversa. Alcune di quelle iniziative, dopo varie vicende si sono esau-
rite e molti gruppi, con il riflusso di un movimento che aveva per-
messo la loro costituzione, fornendo sia le premesse ideologiche che
il materiale umano, sono definitivamente scomparsi. Altri, per uscire
dalle ambiguita del terreno politico-culturale in cui si muovevano
hanno finito per privilegiare un lavoro pilt propriamente politico. Altri
ancora continuano una certa attivita cinematografica o meglio audio-
visiva e si muovono fra grosse difficolta di carattere tecnico ed
economico oltreché fra ancora irrisolte contraddizioni politiche.
Volendo fare un bilancio dell'attivitd svolta in questi anni, conside-
rando i risultati raggiunti e i prodotti realizzati non potremmo che
esprimere un giudizio negativo, ma tuttavia non vogliamo stabilire la
loro validita secondo i modelli o gli statuti ordinari del cinema o del-
I'informazione. Possiamo semplicemente dire che l'attivita di questi
gruppi sembra essere stata costituita in misura molto maggiore da
prese di posizione teoriche che da prodotti concreti. Era preva-
lentemente un lavoro di organizzazione e diffusione che presuppo-
neva degli interventi a partire « dai » film piuttosto che « attraverso »
i film, mentre il problema di una produzione autonoma & stato per
molti gruppi secondario. Ma in ogni caso, anche quando l'istanza
produttiva aveva determinato la stessa costituzione del gruppo, l'at-
tenzione veniva rivolta non tanto sul prodotto in sé quanto sui modi
con cui gestirlo.

Ad osservar bene, tutta la storia di queste esperienze mostra come

e

! E in base a queste discriminanti che abbiamo circoscritto gruppi ed esperienze
e li abbiamo raccolti sotto la definizione di « cinema militante ». Diamo quindi
un quadro parziale di quella che & stata la piu generale produzione di film a carat-
tere di agitazione, propaganda e analisi politica degli ultimi anni. Affinché questo
campo fosse perfettamente esplorato sarebbe necessario un ulteriore esame
delle esperienze fatte dai partiti, dai sindacati e da tutte le organizzazioni culturali
e cinematografiche ufficiali.



i'vari gruppi si siano posti il problema di fare i conti non tanto con la
tradizione cinematografica (o meglio filmica), quanto con il tradiziona-
mette quindi una sua sistemazione specifica, ma rimanda immediata-
fe modo di produzione e gestione della cultura e dell'informazione da
parte delle classi dominanti. | cosiddetto « cinema militante » non per-
mente .a tutto un periodo storico caratterizzato da un violento scontro
di classe ed & soltanto all’'interno di quella situazione sociale, intesa
in tutta la sua complessita, che & possibile trovare le matrici stesse
delia sua nascita e i termini politici attraverso cui valutarlo.

Tuttavia nel corso delle esperienze di lavoro nel campo specifico
dell'informazione sono emersi problemi e contraddizioni che si col-
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legano direttamente a quella che & ed & stata la politica culturale
italiana come espressione di direttrici politiche piu generali.

Al di 12 delle pure esigenze di controinformazione e di propaganda
politica, venivano toccati e messi in discussione i tradizionali metodi
di produzione e di gestione del mezzo cinematografico, la distribuzione
dei film, la stessa funzionalita politica del cinema alla lotta di classe,
riproponendo cosi in termini pitt urgenti e diretti, anche se spesso
in modo volutamente settario e fazioso, i termini del rapporto cinema/
politica.

Poiché questo problema & ancora aperto, aperte sono le sue contrad
dizioni e si avverte sempre piu la mancanza di una linea che nasca
da un’analisi corretta e approfondita del ruolo dei mezzi di comuni-
cazione nella societa attuale, riteniamo che possa avere un suo peso,
anche se minimo, il riportare alla luce una serie di esperienze che
rischiano di venire -occultate o deformate, esperlenze che pur iscri-
vendosi nel campo del cinema, se considerati in un ottlca pil ampia
ne vanno ben al di la.

In questo senso si colloca anche la pubblicazione, nella seconda parte
del fascicolo, degli atti del recente convegno di Bologna dal titolo
Il cinema politico .italiano fra contestazione e consumo: le riviste
cinematografiche a confronto.

La lunga serie di biografie, materiali e documenti presenti nelle
pagine seguenti vogliono quindi essere una semplice ma indispen-
sabile premessa ad una loro successiva elaborazione anche da parte
degli stessi protagonisti. Non sempre & stato facile trovare precise e
complete testimonianze, ma crediamo di poter dare un panorama suf-
ficientemente vasto, anche se con grosse ma inevitabili sproporzioni
documentative da gruppo a gruppo.



CINEGIORNALI LIBERI

Nascono come progetto gia alla fine del 1967. L'idea, annunciata e illu-
strata da Cesare Zavattini nel municipio di Reggio Emilia, trova subito
una larga adesione. Pili che di una vera e propria linea d’azione si tratta
di una proposta: stimolare tutti coloro che in Italia posseggono una
cinepresa a filmare, documentare, analizzare i fatti intorno a loro e quindi
organizzare tutti questi materiali in modo da permettere una distribu-
zione capillare ed estesa al massimo. ¢
Promuovere un cinema nuovo, «di tanti per tanti », mille cinegiornali
liberi a cui tutta la popolazione collabori. “Cinegiornali”, perché fatti
subito, perché legati alla realtd attuale del paese, testimonianze del
presente; “liberi” perché non sono un genere ma possono essere qual-
siasi cosa e un miscuglio di tutto, senza preclusioni: « 1l cinegiornale
libero si compone di proposte, proteste, denunce, interrogazioni, accuse,
difese, il Vietnam, Dio, i trapianti di cuore, l'arte, gli allucinogeni, la
vilta, le classi, la luna, la pace, la guerra. Gridi scanditi o discorsi?
Messaggi di un minuto o di cinque o di dieci? A colori o in bianco e
nero? » (Dal bollettino n. 1, Giugno 1968). La prospettiva ideale & quélla
di una marea crescente che dilaghi in ftalia sconvolgendo i canall tradi-
zionali del cinema e dell'informazione.

L'esigenza di fondo & un « ritorno alle origini », al « cinema come mac-
china da presa », mezzo che pud obbligare a prese di contatto, modi di
vita, scelte, metodi di analisi nuovi, riducendo al minimo ogni media-
zione; ritorno anche, per questa via, a quelle direzioni che la resistenza,
per quanto riguarda l'ltalia, aveva inequivocabilmente indicato e che la
cultura e il cinema sono stati incapaci di seguire. E' un atto di fiducia.
nel cinema e nelle sue possibilith comunicative catalizzatrici di un
processo di rinnovamento piu generale della cultura e dell'informazione,
a partire da un nuovo rapporto, pil diretto, tra strumento e base sociale.
L’idea viene accolta immediatamente, da una parte a Reggio e in gene-
rale in Emilia fra intellettuali di varia matrice, dall'altra a Roma fra
i cineasti tradizionalmente pil impegnati. All'inizio del 1968 & costituito
un Centro Nazionale promotore, inizialmente a- Reggio, ma ben presto
trasferito a Roma.

Man mano che l'iniziativa si a!larga anche la proposta iniziale si precisa
e si modifica: sulla base di quello che era il nucleo originario, si vanno
accumulando, diramando, sovrapponendo idee nuove, spunti di vario tipo,
giustificazioni teoriche spesso anche in contraddizione fra loro. Ne tro-
viamo le testimonianze nei Bollettini a cura del Centro, pubblicati perio-
dicamente nell’arco dei tre anni di attivitd del movimento. C'¢ chi mette
in evidenza I'importanza, contro un cinema illusoriamente individualistico,
di un metodo di lavoro in cui I'impegno collettivo & I'elemento nuovo e
lo stesso fine, mentre il cinema non & che uno strumento. Chi teorizza
un « cinema interrompibile », in quanto « c¢i si vale della macchina da
presa per certi apprendimenti che possono appena raggiunti trasferirci
istantaneamente in un tipo di azione che non sempre ha bisogno di essere
conclusa e sublimata sullo schermo ».

Da una parte si sottolinea come il cercare nuovi spazi per una maggiore



liberta di espressione e nuovi ‘modi.per usare liberamente lo strumento,
significhi - di~per sé porsi' in una prospettiva di rinnovamento. Dall’altra
si afferma l'importanza dei C.L. «atto di rivolta contro il monopolio del-
I'informazione detenuto dall’atiuale.regime ». Dall'altra ancora si mette:
in luce la ricerca di « nuovi linguaggi », contrapposti- all'ineguatezza di
quelli -tradizionali, che « nascano dall’azi.one » insieme . ai nuovi modi
di lotta.. . . : -
Ci si -rivolge alternativamente ai cxttadml cioé indiscriminatamente a
tutti, oppure alle- classi lavoratrici protagoniste delle lotte; si scaval-
cano- polemicamente i- cineasti:considerati un’élite individualista respon-
sabile delle attuali strutture, “lavoratori” della letteratura e della neo-
ideologia, .ma altrove si ricerea esplicitamente la loro collaborazione al
movimento, insieme a quella di «tutte le forze sociali progressive ».
Allo stesso modo si afferma di non parlare di « cinema libero », volendo
significare il non condurre una battaglia per una liberazione del cinema
ufficiale ma il « pensare. solo concretamente ai C.L. come. contributo alla
formazione di un’opinione pubblica autonoma. E tuttavia da un’altra parte
si. esprime la fiducia - in un «rinnovamento » del cinema, questa:volta in.
senso generale, seppure all'interno di quel rinnovamento dell’intera cul-
tura di cui.la. cinepresa e i C.L. sarebbero appunto uno degli strumenti.
Le varie posizioni sembrano spesso in aperta contraddizione, ma-il di-
scorso .di fondo, la linea che pill 0. meno consapevolmente viene portata
avanti e che solo raramente emerge con nitidezza & indubbiamente pil
unitaria, anche se non priva di ambiguita. :
| punti di partenza sono due: da un lato -« il decllno della figura deII in-
tellettuale tradizienale come interprete e “vate” della societd »; dall’altro
« i condizionamenti sempre pil pesanti in cui in [talia & stata sottoposta
ultimamente. la produzione e la circolazione culturale, in primo luogo cine-
matograflca ». .
Al di 13 del. prendere atto dl quest| camblamentl ll dlscorso si fa tuttavaav
incerto: venendo a mancare un’analisi di quei mutamenti strutturali avve-
auti nella societda, i due.fenomeni restano separati fra loro ‘ma soprat-
tutto non risultano chiare ‘le loro cause né quindi quelle delle scelte
che si propongono. Cosi il decline dell'intellettuale & messo in rapporto
son il suo bisogno di un approccio « pill rigoroso e diretto » con la.realta,
il quale sembra scaturire da una piu generale necessitd di <« conoscenze
sempre meno mediate » verso cui spingerebbero sia la «crisi dei-lin-
juaggi estetico-espressivi soggettivi » che « lo spazio sempre-pil grande
lei mezzi audiovisivi nel tempo libero della popolazione ».

Pit tardi si-accennera anche alla separazione tra politica e tempo prlvato
Jei cittadini, tra politica e cultura e si parlera di « inglobamento » ormai
dilagante da parte del sistema, degli mtellcttuall come specialisti o diretti
aersuason ,

I -punti che sembrano comungue accertatl oltre alla crisi ~dell’intellet-
tuale della cultura tradizionalmente intesa e del cinema all'interno- di
juesta sono linadeguatezza di un impegno individuale e d’avanguardia e
la fine :dell’apoliticita della cultura; la necessita di un rinnovamento « che
riguarda i modi di organizzazione e di svolgimento dell'intero ciclo
culturale » e in particolare «dell'intero. ciclo vitale dell'opera cinema-
tografica, dalle .condizioni e dai modi di nascita al suo incontro col
pubblico, alla sua -circolazione nello spazio e nel tempo »; la convinzione
infine -.che la soluzione -di guesta crisi e questo stesso ‘rinnovamento non
oossono venire che da un incentro tra intellettuali e classe operaia che
viene ritenuta «1'unico ‘interlocutore e destinatario possibile ». La quale
peraltro & sempre pill — si afferma — -quell’“intellettuale collettivo” gia
indicato da Gramsci, «che: elabora .e prepara le sue battaglie con



altrettanti atti di cultura» e che tende da parte sua ad esercitare una
funzione egemonica su tutti i suoi aspetti, anche quelli particolari, pur
senza negarne — si ribadisce — I’autonomia.

Da qui sembra scaturire la necessita, e l'inevitabilita, di quell'incontro
fra intellettuali e classe operaia, fra cultura e politica: incontro paritario
che si configura « come momento creative comune di una cultura (...)
tendenzialmente unitaria nella ricerca di contenuti e linguaggi e subito
unitaria nell’'operare immediato »; incontro che non pud avvenire c¢he in
« forme organizzative » nuove in cui lavorino collettivamente operai e
intellettuali di professione, i primi partecipando non solo come testimoni
ma come interpreti stessi della realta, i secondi come loro guide critiche.
L'obiettivo & la costruzione di una « cultura comune per contenuti e lin-
guaggi, inizialmente di classe ma tendenzialmente nazionale (..) fino a
costruire il consenso della maggioranza intorno all'avanguardia politica
di classe ».

Del resto questo sbocco era gia del tutto presente nelle posizioni che
abbiamo esaminato, nella mancanza di chiarezza per cui da una parte
si giustificava la necessitd di una rottura col passato e dall’altra ci si
* collocava in una linea di continuita rispetto alla tradizione ideologico-
culturale deila sinistra, tradizione che del resto stava per essere da que-
sta stessa rinnovata e superata.

Alla base di tutto cid sta la contraddizione di fondo del movimento, che
deriva dal suo essere nato in primo luogo come reazione soggettiva’ di
fronte ad una situazione oggettiva: I'attuale fase dello sviluppo capita-
listico in cui l'ideologia & tutta integrata nelle strutture produttive e
I'intellettuale & sempre pilt un tecnico salariato al servizio dell'industria
culturale. '

Nel momento in cui I'inteliettuale non porta fino in fondo I'analisi della
propria nuova condizione, finisce per avvertire in se stesso una sorta di
« crisi morale », vedendo ridursi la sua autonomia (la sua liberta d'espres-
sione) e sentendo la sua impotenza ad una azione di trasformazione
sociale coerente con le sue convinzioni politiche. Reagisce cosi cercando
nuovi spazi, dei modi autonomi d’intervento che gli permettono in realta
di continuare ad adempiere a quelle funzioni a cui di fatto non vuole
rinunciare. Si proietta quindi in modo velleitario verso delle masse che
considera idealisticamente « pure e spontanee »; propone un rinnovamento
della cultura e del cinema mantenendo intatta la sua altrettanto ideali-
stica fiducia in quello strumento come agente trasformatore della cultura
e della stessa societa. D’'altra parte non pud che porsi ambiguamente
il problema della gestione delle alternative proposte nel momento in
cui cerca di mantenere una sua autonomia coliocando la propria azione
all'esterno di quelle istituzioni in cui soltanto & possibile combattere una
battaglia culturale di quel tipo. Al punto che quella battaglia, fatta propria
ormai ¢ portata avanti dagli stessi organismi a cui i C.L. finiscono per
rivolgersi non potra che spostarsi sul piano delle riforme di struttura.
La storia del movimento conferma del resto queste affermazioni.

Durante il 1968 vengono realizzati i primi cinegiornali, a Roma, a Bolo-
gna, a Parma, a Torino, a Monte Olimpino. | temi sono di diverso tipo:
dal « Manifesto del cinema povero » del gruppo di Bologna, ad un fil-
mato su una massima di Mao realizzato individualmente a Torino, alla
serie di esperienze cinematografiche fatte dai ragazzi della scuola di
Monte Olimpino. | tempi dei filmati vanno da cinque minuti ad un’ora,
gli autori sono singoli o gruppi ma comunque in prevalenza intellettuali.
A Roma in particolare il C.L. n. 1 & costituito da una serie di cortome-
traggi realizzati da veri e propri cineasti su argomenti che vanno da
un dibattito sulla fine del cinema all'atteggiamento del Papa di fronte



alla guerra del Vietnam alla situazione di stasi italiana in contrapposizione
al Maggio francese, alle elezioni del '68.

A fianco del C.L. di Roma, nel Novembre '68 si costituisce un altro
gruppo composto da una parte dei partecipanti del C.L. romano con lo
scopo di lavorare alla realizzazione di « uno o pil cinegiornali che docu-
mentino le lotte operaie a Roma e nel Lazio ». L'esperienza principale
e unica di questo gruppo che pur muovendosi all'interno del Centro ha
una certa autonomia di posizioni & quella deli’Apolion: [a fabbrica romana
che vede svilupparsi tra il '68 e il '69 una violenta lotta e sulla cui
occupazione sara realizzato il C.L. n. 2 « Apoilon, una fabbrica occupata ».
il film & prodotto in collaborazione con il Comitato di occupazione,
dopo un periodo di preparazione di quattro mesi in cui nella fabbrica
occupata si svolgono incontri, dibattiti, assemblee.

L'esperienza dell’Apollon ha una grande importanza nella storia dei cine-
giornali liberi, sia per quanto riguarda lo sviluppo interno del movimento,
sia per quanto riguarda i suoi rapporti con |'esterno.

Da quest'ultimo punto di vista si pud dire che il film rappresenti un
grosso « successo ». Raccoglie immediatamente |'adesione di tutte le
forze della sinistra, dal Partito Comunista, ai Sindacati, all'’ARCI, che con-
tribuiscono al finanziamento e ne favoriscono la circolazione acquistando
direttamente copie e organizzando proiezioni nelle loro sedi.

E' il periodo delle lotte contrattuali e questo & il primo film sull'occu-
pazione di una fabbrica e presenta inoltre delle caratteristiche che lo
rendono particolarmente adatto ad un certo tipo di uso politico propa-
gandistico. Ne sono stampate 41 copie e in ltalia nel solo 1969 vengono
fatte 1200 proiezioni, per un totale di circa 240.000 spettatori, in circoli
ARCI, sezioni del Partito Comunista, sedi sindacali, aule universitarie
e medie. Altre proiezioni saranno fatte nella Germania Occidentale, in
Svizzera, Stati Uniti e alle televisioni finlandese e svedese alle quali il
film viene venduto.

In questo rapido processo di diffusione il movimento dei Cinegiornali
Liberi vede 'attuazione concreta di quel circuito alternativo che andava
proponendo e che fino a quel momento stentava a partire.

In quell’esperienza vede la conferma della propria linea o meglio della
tendenza che privilegiava la classe operaia come protagonista del nuovo
cinema e della nuova cultura. Un lungo articolo che apparira sul Bollet-
tino n. 3 (Luglio 1970) e che non & altro che la presentazione che del
film & stata fatta al Festival di Pesaro del 1969, precisa il significato
che il film ha avuto per il gruppo di lavoro e per i Cinegiornali Liberi
in generale.

Un grande rilievo & dato al tipo di rapporto instaurato fra cineasti e
operai (« ci siamo deliberatamente messi al servizio del Comitato di occu-
pazione dell’Apollon affinché le specifiche capacita professionali di ognu-
no di noi divenissero migliore strumento possibile per la piu efficace
comunicazione audiovisiva dei contenuti e delle esperienze della loro
lotta »), al contributo determinante di questi nella scelta dei temi poli-
tici e sindacali e del linguaggio, al comune lavoro per « scavare insieme
quegli episodi che nella vicenda dell'occupazione fossero funzionali a
dar rilievo a quei momenti ¢ valori della lotta di classe che a tutti
apparivano pil importanti e urgenti da trasmettere al movimento operaio
organizzato ». Di fatto I'Apollon non & tanto una registrazione di avveni-
menti secondo la prevalente tendenza del cinema militante, quanto una
loro ricostruzione in forma narrativa. La tendenza & quella di sottolineare
I'esemplarita di quella lotta fino a fare un vero e proprio emblema non
solo dell’'unita di classe, di una corretta dialettica fra base e avanguardia,
della potenziale creativita delle masse, della partecipazione politica in



uno stato democratico, ma anche dei « due termini del nuovo ciclo vitale:
cinematografico e cioé un nuovo modo e collettivo. di produzione e ‘un:

pubblico operaio, di classe cui il prodotto & -organicamente destinato ».
E il film finira effettivamente per passare come I'emblema delle lotte opera-

ie, anche se suscitera reazioni diverse e spesso opposte: appoggiato dalle

forze della sinistra ufficiale e da una parte del mondo del cinema, cri-

ticato e osteggiato dall’altra parte, dai gruppi extraparlamentari, i col-

lettivi di cinema militante, gli studenti.

Da queste esperienze e dai collegamenti ormai stabiliti- verra al Centro
I'idea di promuovere il « Cinegiornale Libero del Proletariato »: « |I'espres-

sione cinematografica degli organismi di massa, dai sindacati, alle coope-
rative, all’ARCI, un loro strumento per informare tempestivamente e obbiet-
tivamente |'opinione pubblica su tutti i problemi che la riguardano ». L'esi-
genza, emersa durante 1'occupazione dell’Apollon, di una controinforma-
zione come rottura del monopolio esercitato dalle classi dominanti &
nuova in questi termini per il movimento. Ma se |a si intendeva una
produzione direttamente gestita dai nuclei di classe che portano avanti
le lotte, qui si sottolinea invece la funzione degli organismi di massa
come a delegare a questi la gestione dell'iniziativa. Si teorizzano due
tipi di compiti del C.L. del Proletariato: uno di « pronto intervento » diret-
tamente collegato alle esigenze delle lotte, I'altro pit di prospettiva.

In realtd; i C.L. in quanto tali non realizzeranno piu altri materiali in
questa direzione. Il movimento si esaurisce infatti nell'arco del 1970.
Il Bollettino dell’'Ottobre di quell’anno testimonia degli orientamenti e
dell’attivita dell’ultimo periodo.

A livello produttivo viene prodotta un’altra serie di filmati su temi diversi,
sempre tuttavia da parte di “autori” di vario tipo.

Ma il Centro si muove ormai in altre direzioni. v
Nell’autunno partecipa nuovamente al Festival di Pesaro, questa volta con
un comunicato (pubblicato poi sul Boll. n. 4) in cui si auspica che dal
Festival venga « una parola creativa e stimolante verso tutti quei fatti
nuovi che tendono a un cinema non istituzionale, non di profitto e di

alienazione di massa, ma al contrario democratizzato sul serio attraverso

una gestione di base del momento produttivo come di quello della distri-
buzione e della fruizione ». Si incita a non lasciar cadere, passata la con-
testazione, il discorso sulla partecipazione popolare, ma anzi a ripren-
derlo « con la maggior energia richiesta ora dalla istituzione delle re-
gioni ». Le quali « devono realizzare e accelerare questo processo di
autonomia anche culturale delle classi popolari che sia insieme la fine
di un accentramento e di un “verticalismo” romano ».

Lo stesso discorso & ripreso in un breve articolo scritto in occasione
del Convegno « La regione e le nuove strutture del cinema italiano »,
organizzato dal Festival Internazionale del Cinema Libero di Porretta
Terme e dalla Commissione Cinema del Comune di Bologna nel novem-
bre 1970. Il problema della “crisi” del cinema & qui ripreso ma, senza
piu ambiguita, a livello delle sue strutture e all’interno della vita politica
complessiva italiana: « ...una crisi che & prima di tutto politica. Non a
caso il cinema si inserisce nel processo di decentramento in atto, con
il proposito di esprimere, oggi pil coralmente, valori popolari e progres-
sivi che seppe esprimere in un altro momento chiave del paese. un
quarto di secolo fa ».

E' la linea di fondo dei C.L. che, abbandonata ogni velleita ambiguamente
autonomistica pud ora trovare il terreno pil adatto ad essere portata
avanti. Il movimento & assorbito da quelle forze piu consistenti e indicate
a sostenere delle battaglie che lui stesso aveva chiamato.

10



11

DOCUMENTI

STATUTO DEL CENTRO DEI C.L. - LUGLIO 1969

Art. 1) 1l Centro dei Cinegiornali Liberi ha sede in Roma ed ha lo scopo di favorire
e promuovere la nascita di Cinegiornali Liberi, coordinandone I'attivita nel rispetto
formale e sostanziale della loro completa autonomia per lo sviluppo del cinema
sul piano artistico, culturale e tecnico.

Art. 2) | Cinegiornali Liberi sono dei collettivi di Lavoro che si riuniscono do-
vunque intorno alla macchina da presa, allo scopo di diffondere I'uso popolare.
del mezzo cinematografico per farne uno strumento di ricerca e documentazione
storico-socio-politica e di costume, di critica, di discussione e di proposta.

I Cinegiornali Liberi vogliono essere uno strumento attivo di partecipazione alle
lotte delle classi lavoratrici e dei loro alleati per I'intervento concreto nella forma-
zione di una cultura alternativa antagonistica a quella del privilegio.

Art. 4) Al-Centro potranno aderire in persona di chi ne abbia la rappresentanza
anche di fatto tutti i Cinegiornali Liberi che nella denominazione stessa ricono-
scano e facciano propri i principi fondamentali del Centro.

Art. 5) Organi del Centro Cinegiornali Liberi sono: I’Assemblea — il Consiglio —
la Presidenza.

Art. 6) Alla Assemblea partecipano i delegati dei singoli Cinegiornali Liberi
aderenti al Centro.

L’Assemblea si riunirad ordinariamente una volta alt’anno per discutere e dellberare
sull'attivita del Centro e per eleggere il Consiglio.

L’Assemblea potra altresi essere convocata in via straordinaria dalla.Presidenza
di sua iniziativa o su richiesta di almeno 1/5 degli aderenti.

La convocazione & fatta dalla Presidenza a mezzo di lettera raccomandata o d|
telegramma da spedirsi almeno cinque giorni prima della data fissata.

Art. 7) 1l Consiglio & composto da 7 a 21 membri eletti dall'assemblea tra i rap-
presentanti dei Cinegiornali Liberi, aderentl

Per il primo anno di attivita del Centro dalla data della costituzione, il Consiglio
& composto dai partecipanti all’atto di costituzione. E in facolta del primo Consiglio
cooptare nel Consiglio stesso altri membri fino al raggiungimento del numero
massimo di ventuno tra i futuri nuovi aderenti al Centro.

I membri de! Consiglio durano in carica un anno e possono essere rieletti.

Il Consiglio & I'organo permanente di gestione del Centro che agisce secondo

le deliberazioni e gli indirizzi dell’assemblea.

Art. 8) Il Consiglio elegge nel suo seno un Comitato di Presidenza composto dal
Presidente, dal Segretario Generale, da due Consiglieri e dal Tesoriere.

Art. 9) Il Comitato di Presidenza ha funzioni di attuazione dei deliberati dell'as-
semblea e del Consiglio.

Art. 10} 1l Presidente rappresenta il Centro Cinegiornali Liberi di fronte ai terzi
ed in giudizio pud nominare avvocati, procuratori ed arbitri.
Il Presidente potrad personalnmiente od a mezzo di suo delegato con regolare pro-



cura, riscuotere, rilasciandone le relative quietanze tutte le somme che risulte-
ranno dovute al Centro Cinegiornali Liberi a qualsiasi titolo sia da parte di qualsiasi
persona fisica o giuridica e potra aprire conti correnti presso Istituto di Credito e
disporre del conto stesso mediante emissione di assegni da lui sottoscritti.

Art. 11) |l Segretario generale & preposto alla organizzazione del Centro e all’'Uf-
ficio di segreteria e cura particolarmente l'attuazione della linea e delle indicazioni
politiche elaborate dall’assemblea.

Art. 12) Il Tesoriere & preposto alla gestione contabile de!l Centro.

Art. 13) Le assemblee comunque convocate Si riterranno validamente costituite
quando siano presenti i delegati del cinquanta per cento dei Cinegiornali Liberi
aderenti in prima convocazione; mentre in seconda convocazione con la presenza
dei predetti delegati ed in qualsiasi numero; ogni Cinegiornale aderente ha diritte
ad un voto; le deliberazioni sono prese a maggioranza dei presenti. Tuttavia per
le modifiche statutarie occorrera in ogni caso anche in seconda convocazmne
il voto favorevole di almeno un terzo dei Cinegiornali aderenti.

Art. 14) Per quanto non disposto valgono le norme del Codice Civile in materia
di libere associazioni e tutte le altre disposizioni di legge vigenti.

F.to Cesare Zavattini

» Sergio Boldini

» Pierluigi Emilio Murgia

» Giulietto Chiesa i
F.to Gianni Toti

» Diego Fiumani

» Giuseppe Ferrara

F.to Dr. Paolo Cappello - notalo

CINEGIORNALI LIBERI REALIZZAT! IN COLLABORAZIONE CON L'UNITELEFILM

Dal Bollettino dei C.L. n. 3, luglio 1970

Isolotto, quartiere liberato

(titolo provvisorio)

di Francesco Crescimone con la collaborazione di un collettivo formato da:
PILUDU, FRASCA', VICINELL! e per l'lsolotto, Graziella Bellucci, Daniele Protti.
La realtd di questo quartiere fiorentino di cattolici non conformisti e combattivi
guidati da Don Mazzi & vista qui in tre momenti: un incontro tra la popolazione
e Don Mazzi davanti la chiesa; un dialogo tra il regista e i preti della comunita;
un'assemblea organica della comunitd. Una seconda parte di questo Cinegiornale,
sui pils recenti sviluppi dello scontro con le gerarchie e la politica tradizionale della
chiesa, & in lavorazione.

La sentenza del Vajont: 2000 condanne

di Luigi di Gianni '

La tragica vicenda che sconvolse tre paesi del bellunese vista alla luce della sen-
tenza dell’Aquila che ha praticamente assolto gli imputati e che ha sollevato la
SADE da qualsiasi responsabilita. '

Sicilia: terremoto « anno uno »

di Beppe Scavuzzo i
Il terremoto in Sicilia non & ancora finito. Nulla & cambiato. Come allora, nelle
zone colpite dal sisma, disoccupazione e miseria: ‘nelle baracche vita intolle-
rabile. La classe dmgente dopo il solito carosello di promesse, ha archlvnato
il problema.
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Battipaglia

di Luigi Perelli

Un altro delitto del sistema. Una citta sconvolta dalla chiusura di alcuni piccoli
stabilimenti della sua economia da « terzo mondo », esasperata dalla demagogia

¢ dall'azione repressiva. Due morti. Una pagina della recente storia italiana su

cui riflettere.

Se questo resta com’é.. (szete perduti)

di Michele Gandin

Da una brevissima poesia di Bertolt Brecht, di 8 versi, equivalenti a un minuto di
lettura, & tratta l'idea centrale di questo Cinegiornale Libero, attualizzata e svilup-
pata visivamente attraverso foto e materiale di repertorio sui problemi cruciali
del mondo contemporaneo, che hanno per comune denominatore la violenza: dal
Vietnam allo sfruttamento dei contadini, dalla segregazione razziale a quella
dei malati mentali, dal consumismo all’industria culturale.

Anatomia di un quartiere malato

di Bruno Grieco (collab. Sergio Fredduzzi)

Con la stessa materia e lo stesso titolo del Fotogiornale N. 1, questo C.L. fornisce
una panoramica di un quertiere-pachiderma della Roma sovrappopolata, contrap-
puntata dalle situazioni umane pili drammatiche ( i baraccati dell’Acquedotto Felice)
PALMIT-GAS a quella di Cinecitta, = .

Poiché questo C.L. & stato prodotto dalle tre sezioni del P.C.l. di Nuova Tusco-
lana, Quadraro e Cinec1tta anche con fini di minimo costo, ci sembra il caso di
specificare: costo 30.000 lire pill regia e collab. a titolo politico piu prestazioni
tecniche gratuite (montaggio e .sonorizzazione) dell'UFT di Roma.

SOMMARI DE| FILM REALIZZATI
Dal Bollettino dei C.L. n. 2, Marzo 1969.

Sommario del C.L. n. 1 di Roma

1} 1 silenziosi, di G. Bellecca.

Di fronte alla immensa tragedia degli ebrei torturati e bruciati nei campi di con-
centramento nazisti, il silenzio del Papa. Pio XIl tace e prega.

Oggi la tragedia del Vietnam, martoriato dalla possente macchina bell:ca del piu
ricco paese del mondo. Dinanzi ai crimini dell’America imperialista, il* nuovo
Papa, Paolo VI, balbetta vaghe parole di pace, chiamando genericamente tutti
alla pleta all’amore.

2) Un uomo e una donna di G. Ferrara e M. Zavattini.

L'amplesso erotico di un uomo e di una donna si trasforma, sotto la spinta occulta
di- simboli pubbllcltan nell’ amplesso alienato e grottesco dell’'uomo con la sua
macchina « utilitaria ».

3} Roma brucia, di G. Ferrara.

Parallelo tra la situazione incandescente del maggio francese — con le barricate,
le rivolte e i giganteschi scioperi di prima del compromesso elettorale —, e la
situazione stagnante dell'ltalia paralizzata dall'opportunismo e dalla stanchezza
di certe forze politiche.

A Parigi la borsa brucia. A Roma quando?

4) | garanti e la speranza, di E. Tattoli.
Dal momento che una donna chiede il suo posto nella storia e vuole « la parola »,

. 'Uomo le dimostra che la storia, essendo stata fatta dagli uomini, non le permette



di prendervi parte: essa & una entitd sottoposta, ineguale. immagini di perso-
naggi storici esemplari attraversano allora il pensiero della donna ed essa iro-
nicamente le dissolve dando loro sembianze femminili, per riconoscervi l'inelutta-
bilita di un passato irrevocabile. Ma non per questo rinuncia alla sicurezza
che attraverso la lotta guidata dal marxismo-ieninismo, come i proletari, come
gli sfruttati, contro ogni forma di razzismo e oppressione, sara libera e uguale.

5) I « cupolone » di S. Pietro, di Domenico d'Alessandria.

Il capolavoro michelangiolesco preso come simbolo della staticitda e della indif-
ferenza della Chiesa di Roma.

il rombo cupo della moderna violenza bellica, i massacri, I'oppressione imperia-
listica dei popoli deboli e dei paesi sottosviluppati, trovano in questa indifferenza
di pietra una complicita deplorevole.

6) il giorno dopo, di G. Ferrara. _ )
Giganteschi tabelloni di propaganda elettorale annunciano che « il socialismo
si avanza ». La socialdemocrazia strizza 'occhio all’elettore. Ma il giorno dopo...
Ora i tabelloni, proprio nella loro pretenziosa grandiositd, si prestano a dare
l'immagine grottesca di una sconfitta: gli operai li smantellano pezzo a pezzo, con
calma e disinvoltura.

7) Dobbiamo continuare? d Mario Carbone e Aldo Paladini.
Una rassegna per sintesi degli avvenimenti negativi dell'ultimo scorcio di tempo,
scandita con il contrappunto dello slogan elettorale del partito dominante.

8) L'ascolto dell'esito dei risultati delle elezioni politiche del 19 maggio 1968 in
una clinica psichiatrica (di Antonio degli Espinosa, Roma).

9) Dibattito n. 1 (det C.L. N. 1 di Roma) sul tema « |l cinema & finito? » — Parteci-
pano: Silvano Agosti, Alfredo Angeli, Marco Bellocchio, Domenica D'Alessandria,
Giuseppe Ferrara, Alfredo Leonardi, Pier Giuseppe Murgia, Salvatore Samperi,
Elda Tattoli, Gianni Toti, Cesare Zavattini.

Sommario del C.L. n. 1 di Bologna

Manifesto del cinema povero, del gruppo di Bologna, costituito da Paolo Barilli,
Mauro Bonifacino, Piero Coppertini, Domenico Fanti, Paolo Grandi, Bruno Stefani,
Stefano Teglia, Riccardo Violi, Paolo Zanardi.

Vi si esprime la necessita di un cinema libero da qualsiasi servitu economica,
organizzativa, tecnica: un cinema, dunque, a costo zero per essere totalmente
libero.

Sommario del C.L. n. 1 di Parma

Una discussione con immagini di disturbo (del C.L. di Parma, formato da A. Dalla
Giacoma, Roberto Allodi, Gianni Castelli, Linetta Gaibazzi, Isidoro Lamoretti, Flavio
Magnani, Gustavo Marchesi, Ugo Sassi, Franco Somacher, Serati). E' una discus-
'sione fra sei persone sull'uccisione di un operaio avvenuta negli anni '50, per rie-
saminarla con la coscienza di oggi, per ricostruire la realta delle emozioni dei
partecipanti.

Sommario del C.L. n. 1 di Torino

Per abolire le armi bisogna prendere le armi, di Gabriele. Oriani.

Week-end, incidente stradale, la realtd della gente che cammina per la strada,
indifferente. Elezioni, scioperi, operai, protesta degli studenti e violenza della
polizia.

Sommario del C.L. di Monte Olimpino :
Prime-esperienze conla macchina da presa, fatte dai ragazzi della scuola di Monte
Olimpino. ' ’
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Sommario del C.L. n. 2 di Roma

Apollon, una fabbrica occupata, di Ugo Gregorettn Sergio Boldini, Giulietto Chiesa,
Diego Fiumani, Valerio Veltroni, insieme al comitato di occupazione deli’'Apolion
(lavoro collettivo).

E' la storia esemplare di una lotta operaia cresciuta dagli anni del boom alla
seconda crisi del centro-sinistra, e della lenta, paziente, faticosa costruzione
dell'unita di classe nella fabbrica, dai tempi bui in cui uno sciopero significava
l'uscita dalla fabbrica di una sparuta avanguardia di 4, 5 operai, fino all'occu-
pazione maggioritaria della fabbrica, realizzata con decisione dal gruppo dirigente
e col consenso ora cosciente della massa dei lavoratori, su posizioni non pil

difensive, ma di contestazione generale della linea padronale e del presunto diritto

di smobilitare una fabbrica attiva.

E' percido anche la storia del recupero vitale di strumenti di lotta, di partecipa-
zione e di democrazia reale, come I'assemblea, la cooperativa interna, la ricostruita
presenza del partito di classe nella azienda, e del suo ruolo sempre pil ricco di
inventiva politica, tale da condurre una fabbrica media a un ruolo di punta nelle
lotte per l'occupazione a Roma (col picchettaggio davanti alla Presidenza del
Consiglio, le marce di protesta in citta, I'occupazione di piazza Venezia nel giorno
di Natale e il « Capodanno di lotta » davanti al Ministero dell'industria a Via Ve-
neto), fino a promuovere dal basso, contrc le resistenze di CISL e UIL, il piu
grosso sciopero generale avutosi a Roma ne! dopoguerra.

(I tempi di questi Cinegiornali vanno dalla durata di 5 minuti a un’ora).



CINEGIORNAL!I STUDENTESCHI

Nell'autunno del 1967, durante la prima assembiea e occupazione della
facolta di Lettere e Filosofia dell’'Universita di Roma, nasce per iniziativa
di un cineasta presente in aula l'idea iniziale di filmare 1'azione del movi-
mento studentesco. Ne! corso degli scontri di Valle Giulia l'idea e la sua
“concretizzazione si fa pit urgente per la necessitd di documentare e de-
nunciare le violenze poliziesche. La cinepresa come arma politica. Pochi
giorni dopo, l'iniziativa da individuale si trasforma in collettiva. Nel corso
di un'assemblea viene fatta una proposta precisa al « Comitato direttivo »
del Movimento Studentesco e immediatamente accettata ha inizio |'atti-
vita pratica che coinvolge direttamente molti studenti. Da allora l'iniziativa
e la stessa macchina da presa, viene gestita direttamente dal Movimento
Studentesco.

Con I'inizio del '68 fu prodotto il primo Cinegiornale Studentesco. Il
film documentava una grossa assemblea .di studenti che si era tenuta
al Palazzetto dello Sport, il corteo e una serie di interventi dei leaders
politici. 1l lavoro voleva essere una pura registrazione di fatti e fu
montato tutto il materiale girato tranne le parti illeggibili. Unico intervento
a posteriori, fu l'introduzione della colonna sonora di un brano sinfonico
tratto da musiche della rivoluzione russa. Sua funzione voleva essere
quella di introdurre una certa ironia e distacco utili ad una smitizza-
zione dell'entusiasmo e del trionfalismo propri di alcuni immagini.
Scopo del film era quello di permettere una informazione immediata
che servisse sia internamente che esternamente alle masse studente-
sche. All'interno perché fosse possibile verificare i grossi spostamenti
di massa che si erano avuti. All'esterno per dimostrare che non si trat-
tava soltanto di qualche centinaio di studenti, come i mezzi di comuni-
cazione del sistema volevano far credere, ma di migliaia.

La prima proiezione fu fatta nell'aula magna dell’'universitad e, anche se
soltanto a livello emotivo, provocd un grande entusiasmo negli studenti.

In quegli stessi giorni i rappresentanti dei Cinegiornali studenteschi
ebbero un incontro con i Cinegiornali Liberi e proiettarono il loro cine-
giornale, ma secondo le testimonianze ricevute il film fu accusato di
eccessiva politicita.

Da allora fra i due gruppi non vi furono piu rapporti diretti.

Nelle settimane seguenti il gruppo dei cinegiornali scrisse un « manife-
sto » in cui si programmava e si teorizzava la linea d'azione cinemato-
grafica. In questo manifesto, che si trova filmato nelle prime immagini
del Cinegiornale n. 3 e che fu affisso all'interno dell'universita, si dichia-
rava la necessita che la cinepresa fosse disponibile per chiunque la
volesse usare, che la ripresa e la lavorazione del materiale fosse impron-
tata alla maggiore rapidita, che la sua validitd cinematografica dipendeva
dalle parole d'ordine politiche in esso espresse, e che i Cinegiornali dove-
vano rappresentare, in una loro ipotizzata uscita quindicinale, la verifica
continua della maturita politica del movimento.

Intorno a tale iniziativa si coagularono tutti quegli studenti che avevano
aspirazioni cinematografiche e furono distribuiti vari compiti tecnico-

16



17

organizzativi. Il finanziamento era realizzato attraverso una serie di col-
lette nel corso delle proiezioni stesse e un contributo da parte del
comitato direttivo del M.S. Due studenti si occupavano specificamente

di distribuire i film nelle varie citta d'ltalia e di accompagnarli personal-

mente nelle diverse sedi universitarie, case della cultura e organismi di
base. Si rifiutava la proiezione dei film all'interno di organizzazioni cine-
matografiche ufficiali quali ad esempio il festival di Pesaro.

Le diverse nozioni di tecnica cinematografica erano acquisite inizial-
mente grazie alle istruzioni di un esperto di cui si accettava |'aiuto, ma
una volta che una certa tecnica d'uso si era diffusa si esigeva che la
trasmissione di queste conoscenze avvenisse da militante a militante.
Inoltre fu adottato I'uso di un obbiettivo a 10 mm. che nel caso di riprese
ravvicinate imponeva di essere sempre in prima linea, e nel caso di
riprese da lontano permetteva una chiara visione di massa.

Dall'inverno alla fine di maggio furono cosi realizzati quattro cinegiornali.

‘Il secondo numero documentava |'occupazione dell'Universita le scritte

murali nei corridoi e nelle aule, le assemblee. Poi 1a distruzione delle
vetrine Fiat di Via Bissolati e Via Flaminia. All'interno di questo numero
vi era anche la citazione cinematografica di un filmato che riportava lo
stile di lotta e gli scontri di piazza degli studenti giapponesi.

Il terzo cinegiornale riguardava la manifestazione e gli scontri di piazza
Cavour. Quindi lI'assemblea che ne segui e le analisi politiche che ne
venivano fatte. '
Nel quarto numero, era documentata la situazione politica del movimento
studentesco attraverso la registrazione di alcune assemblee in cui si cer-
cava disperatamente di recuperare il livello di movimento di massa dei
mesi precedenti. In quelle immagini appaiono i diversi leaders e si ha il
preludio al frazionamento del M.S. La colonna sonora & composta da una
serie di interventi dei leaders politici di cui era stata chiesta la collabora-
zione. Ma la presenza costante delle parole determinera una eccessiva pe-
santezza del discorso e una faticosa lettura delle immagini. Il filmato finiva
poi con alcune immagini che ricordavano il periodo studentesco degli scon-
tri di Valle Giulia. Di questi quattro numeri & stata poi fatta una antologia
cinematografica della durata complessiva di circa tre ore.

Termina cosi la fase pit attiva dei Cinegiornali Studenteschi che era
caratterizzata soprattutto da una partecipazione e gestione del tutto inter-
na e parallela alle varie fasi del Movimento Studentesco. Alla fine di
quell’anno accademico, con il riflusso della partecipazione studentesca,
il frazionamento in gruppi di diversa linea politica e con la decisione
di uscire all’esterno delle universita per un collegamento con la classe
operaia, si chiuse quella che possiamo definire la prima esperienza di
cinema militante fatta in Italia in questi ultimi anni.

In seguito V'attivita non si interruppe completamente. Alcuni componenti
del gruppo dei cinegiornali non abbandonarono l'iniziativa e Jgirarono
altri due film: il primo documentava l'arrivo di Nixon in {talia e gli scontri
che in quell'occasione si ebbero a Roma con le forze di polizia.

A differenza degli altri film, qui non c’'é una registrazione pura e sem-
plice di fatti, ma la ricerca di una maggiore efficacia espressiva ottenuta
con un montaggio alternato fra le immagini del corteo presidenziale (ri-
presa effettuata su schermo televisivo durante la trasmissione del cor-
teo) e quelle della violenza poliziesca nelle strade circostanti realizzato
attraverso un montaggio fotografico.

| due momenti erano sottolineati e contrapposti ancora pit da musiche
e rumori ambiente che, mentre da un lato mettevano in risalto l'aspetto
grottesco e assurdamente spettacolare della parata, dall'altro evidenzia-
vano gli aspetti pill crudi e violenti degli scontri.



Il secondo, girato soltanto nel gennaio del 1969, voleva essere un ten-
tativo di ricostruzione e di analisi politica dei fatti della Bussola. Il film
realizzato con la collaborazione del gruppo Cinema Zero di Pisa docu-
mentava i Juoghi degli avvenimenti, i particolari ancora freschi delle
‘barricate e dei colpi di pistola, ed una Iunga intervista ad uno del Ieader
pisani di- Potere Operaio.

Tuttavia questi due film, pur contmuando la Ilnea dei Clneglornali Stu-
denteschi si allontanavano da quello che era il tipo di gestione e di par-
tecipazione.‘collettiva interna al movimento stesso. Una volta.che questo
si era frazionato, veniva a cadere anche un collegamento diretto e orga-
nico di base, e.il lavoro cominciava ad avvicinarsi di pit ad un tipo di
intervento esterno e piu specializzato, anche se fatto da militari. Sara
soprattutto per queste ragioni, che in seguito |I gruppo si smoglle e i
Cinegiornali Studenteschi hanno termine.

Riportiamo qui alcuni documenti relativi ai momentl orgamzzatlw del la-
voro cinematografico e la scenegglatura del primo numero. dei Cinegior-
v'nah Studenteschl
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DOCUMENTI

PROPOSTA DI ORGANIZZAZIONE NELL'AMBITO DEL MOVIMENTO STU-

DENTESCO DI UN GRUPPO CON IL COMPITO DI ESAMINARE ED ORGA-
NIZZARE LE CONDIZIONI NECESSARIE PER LA REALIZZAZIONE DI UN
CINEGIORNALE CON INTENT! ESCLUSIVAMENTE CHIARIFICATORI DEGLI
SVILUPPI E DElI RISULTATI E DELLE FINALITA' DEL MOVIMENTO
STUDENTESCO.

Il gruppo dovrebbe essere cosi strutturato:

1) Organizzazione della distribuzione (due studenti).

1) Organizzazione delle riprese (produzione) (due studenti).

lll) Organizzazione delle riprese (realizzazione) (due studenti).

IV) Organizzazione dell’edizione (montaggio, sincronizzazione e stampa)
(due studenti).

Due studenti con funzione di collegamento del gruppo con il comitato di
agitazione.

Due studenti con funzione di archivio e coordinamento delle eventuali
iniziative cinematografiche relative al progetto di collegamento con gli
altri gruppi di studio del movimento studentesco.

CARATTERISTICHE DEL CINEGIORNALE

1} Periodicita quindicinale.

1) Grosso modo si prevede una suddivisione in tre parti:

a) Materiale documentario di testimonianza diretta sulle attivita del M.S.
b) Materiale documentario sul livello di responsabilizzazione delle comu-
‘nita esterna al M.S. nei confronti del M.S. stesso.

c) Intervento diretto di un rappresentante del Comitato di agitazione o
del movimento studentesco con funzione chiarificatrice e riassuntiva delle
precedenti attivita e delle prospettive a venire.

In una fase preparatoria si prevede la collaborazione di esperti di tecnica
cinematografica chiaramente inseriti nell’attivita del M.S. per {'adesione
alla iniziativa non & richiesta una competenza specifica del linguaggio
cinematografico.

| - ORGANIZZAZIONE DELLA DISTRIBUZIONE
Impiego distributivo del cinegiornale:

a) ambiente universitario;

b) altre sedi con adesione spontanea;

c) altre sedi completamente estranee al M.S.;
d) sedi estere.

Il - ORGANIZZAZIONE DELLE RIPRESE PRODUZIONE

Soluzone di qualsiasi problema pratico relativo alla realizzazione del
cinegiornale:

A) materiale necessario per le riprese: m. da presa, pellicola ed altri
eventuali mezzi tecnici;

B) sviluppo stampa del materiale;

C) sede per l'edizione;

D) preventivo dei costi.



IH.- ORGANIZZAZIONE DELLE RIPRESE REALIZZAZIONE

In concordanza con i rappresentanti del movimento studentesco stesura
di una traccia delle riprese ed impostazione funzionale del materlale da
girare, quindi realizzazione delle riprese:

A) ripresa delle immagini;
B) ripresa del suono.

AV - ORGANIZZAZIONE DELL'EDIZIONE

Montaggio sincronizzazione stampa realizzazione di tutte quelle operazioni
che vanno dal termine delle riprese alla stampa della copia:

A). montaggio;

B) sincronizzazione;

C) missaggio o riversione;

D) stampa copia.

COLLEGAMENTO DEL GRUPPO CON [L COMITATO

A) funzione di verifica dell’andamento politico del cinegiornale e delle
altre eventuali iniziative. Inoltre deve essere costantemente al corrente
dell'attivita del comitato e sulle sue iniziative, per poterle inserire preven-
tivamente nella programmazione del cinegiornale. Ha il compito di otte-
‘mere tutte le condizioni generali necessarie per la realizzazione nei tempi
ie'nei modi- stabiliti dal cinegiornale.

ARCHIVIO E COORDINAMENTO DELLE INIZIATIVE

.Con il compito di conservare e archiviare il materiale impiegato per la
realizzazione del cinegiornale. Organizzazione di qualsiasi manifestazione
cinematografica all'interno del movimento. Funzioni di segreteria.

_'CINEGIORNALE STUDENTESCO n. 1

Studente lo vorrei anzitutto chiarire qual & il tipo nuovo
di questa politica che noi stiamo conducendo e
quali sono le basi, i cardini sui quali questa lotta
studentesca si basa; abbiamo detto che il movi-
mento necessariamente rifiuta la struttura della
delega e rifiuta quindi gli schemi parlamentari,
parlamentaristici che hanno sempre imbrigliato la
rappresentanza universitaria e nello stesso tempo
il movimento rifiuta un generico rivoluzionarismo
che, non partendo dalle condizioni reali di fatto,
rischia di perdere la sua forza antagonistica in
una battaglia fasulla ed astratta.

Tentativo di corteo da Andate via! Rimane solo il cordone, andate vial...

parte dei fascisti Borghesi! (Piu volte, in coro).
Corteo! (PiQ volte, in coro).
Andate a casa!...
Corteo! (coro).
Andatevene! (coro).
Andatevene, lasciate questi fascisti cuocere nella

B foro merda!
Federazione comuni- Direi che il quadro di questa prima assemblea si
sta potrebbe finire di dipingerlo dicendo che, se si

perde il senso del nucleo che sta alla base di
queste lotte finisce chiaramente nella bocca dei
partiti e dei sindacati.
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Studente
Assemblea generale
a Piazza di Siena

Altra voce

Per tavore, silenzio!

Questa & una assemblea del movnmento e tah de-
vono essere le sue caratteristiche. Noi ci- riu-
niamo qui per fare il punto della situazione ed ela-
borare gli strumenti di lotta per i prossimi giorni,
discutere quello che dobbiamo fare e perché &
all’'universita che noi dobbiamo portare avanti la
nostra battaglia, noi dobbiamo fare il punto della
situazione, capire le ragioni di quanto & successo
in questi giorni, del salto qualitativo che abbiamo
avuto, dobbiamo renderci conto, al di la della
rabbia delle ragioni di quanto accade, sappiamo,
che la polizia, i manganelli, le catene, le cariche,
le violenze sono strumenti di potere predisposti
alla difesa di un ordine costituito che ha la fun-
zione di confermare e di difendere il sistema e
sapevamo allora e sappiamo adesso che anche
noi abbiamo la nostra logica e che lo scontro di
Valle Giulia rappresenta un momento di chiarifica-
zione ad alto livello, ad alto livello della nostra
coscienza politica di questa logica: in quel mo-
mento si apriva una fase nuova, diversa, dei no-
stri rapporti con il . potere politico e con i suol
strumenti repressivi. Era finita in quel momento
'epoca della liberta vigilata, dei cortei controllati,
dei poliziotti che ti camminano accanto e ti cam-
minano di fronte, questa epoca era finita, in quel
momento; quanto avevamo studiato ed elaborato

in gquesta occupazione, nelle commissioni e nei

consigli di lavoro si stava tramutando in prassi,
si stava realizzando perché lo scontro non & stato
un fatto casuale, emozionale o imprevisto, questa
situazione era stata a lungo preparata dal dif-
fondersi di una coscienza politica tra gli studenti.
L'occasione, la rabbia, la reazione emotiva, la ri-
volta spontanea hanno determinato il giorno, il
momento, if modo, i luoghi; questo dobbiamo aver
chiaro, che quanto & successo era nella logica
delle cose, e questo significa che chiunque si il-
luda di trovarsi di fronte ad una reazione emotiva,
rabbiosa, incontrollata scaturita dall’occasione e
quindi esauribile si sbaglia. Un punto & chiaro,
sappiamo che il movimento cresce e sa interve-
nire nel momento giusto, quando vuole, con la
sua logica, con la sua propria logica, e tanto pil
saremo compatti e formati in questo modo; tanto.
pit metteremo -paura, tanto pilt riusciremo- effet--
tivamente a colpire il nostro avversario.- .

.. allora gli studenti della facolta di fisica: si riu-
niscono nella sede della Casa della cultura. -Al-
fora le decisioni sono queste: casa della cultura,
via della colonna Antonina n. 52, facolta Valdese,
per gli studenti di Architettura, teatro di Via Fren-
tini per la facolta di lettere e casa della cultura
per gli studenti di fisica.

Aspettate, "aspettate. Non & chiuso! Llora sard
comunicata dopo.



Assemblea in via dei
Frentani
Studente

A Piazza Colonna

Davanti a Via dei
Frentani
Studente

Boicottaggio a un pro-
fessore a magistero
Professore’

Studente
Professore

Studente

Professore

Esiste anche se... (varie grida)... esiste una lista
di circa 150 persone che sono state gia indivi-
duate come i capi di questo movimento... (varie
grida)... per favore! (varie grida)... per favore!
(Prata, ti tolgo la parola!)... sarebbero incrimina-
te per delle imputazioni molto gravi. Adesso voi
riderete: le imputazioni sono: istigazione alla ri-
volta e tentativo di sovversione dell’ordine dello
stato. Voi fischiate, voi-fischiate e questo implica
in un processo per direttissima dai 2 ai 6 anni
di galera... (grida)... per favore!

Secondo quanto abbiamo deciso in assemblea sia-
mo andati a chiedere ‘al governo lo sgombero im-
mediato dell'Universita e della facolta di archi-
tettura. La risposta del governo & stata nettamente
negativa. A questo punto si tratta, secondo me, di
avere da parte nostra la coscienza che noi dob-
biamo riprendere con forza la nostra lotta per
cui noi vi proponiamo domani di ritrovarsi tutti al-

‘le ore 9.in via dei Frentani.

Il movimento studentesco lotta contro la scuola
italiana. Noi lottiamo contro la scuola italiana per-
ché essa & strumentata su basi discriminatorie e
classiste. L'intervento della polizia nell’'universita
e i susseguenti fatti di valle Giulia, hanno diro-
strato che & impossibile lottare contro le carat-
teristiche di classe dell’'universita senza investire
e scardinare contemporaneamente le strutture
classiste della societa italiana. Il rettore e il go-
verno .ci avevano cacciati dall’universita con l'in-
tervento delle forze di polizia per battere e far
rifluire I'ondata delle lotte. Nella settimana in cui

" le forze di polizia hanno presidiato I'universita, il

movimento ha dimostrato di poter sopravvivere
anche al di fuori della sua sede naturale.
All'interno della facolta di Magistero oltre a svol-
gere normalmente il lavoro dei consigli che costi-
tuisce la logica politica attiva e positiva del mo-
vimento, abbiamo assicurato la interruzione in ma-
niera radicale della vecchia logica tradizionale e
autoritaria, bloccando gli esami e bloccando ogni
tentativo dei professori di riprendere le lezioni
nella maniera tradizionale.
Vedete almeno di chiudere la porta!

..sullo svolgimento della sessione di febbraio,

cuoe quelle che -erano’ ‘I'esame, certe forme il

riconoscimento ecc. ... Si, pero...
..un momento... pero, li 'vuol ripeter per favore
questi 4 punti, le vuol ribadire?

Si, ce n'& uno rivolto essenzialmente al consiglio
di facolta: & il prolungamento della sessione di
esami, in modo che...

E questo sarebbe pil o meno un’esperienza con-
tinuata, e questo io condivido...

22



23

Studente

Professore

Studente
Professore

Assemblea con gli
studenti medi al Pa-
lazzetto dello Sport
Studente

Studente medio

Corteo
Studente

..e poi ci sarebbe la pubblicita dell'esame, ma
non -in quanto esistono delle persone che assi-
stono all’esame, ma in quanto gli studenti, come
movimento . come organizzazione, possono pre-
disporre il loro intervento all’esame sia attraverso
la discussione pubblica del voto, sia attraverso
la discussione pubblica sull'esame.

Per quanto riguarda la discussione pubbllca “del
voto con lo studente non ci std (interruzione),
non voglio delegare lo studente (interruzione),

- no, glielo do io il voto. Credo di sapergllelo dare,

ho 40 anni di msegnamento

Se lei crede...

...credo di saperglielo dare. Noi abbiamo un com-
pito, che correggiamo |'assistente e io, tutti e due
(risa) ... ragazzi miei, voi pensate troppo e dovete
invece guardare (risa), torniamo a vedere il mon-
do, guardiamo la realta...

A questa fase del Movimento studentesco in Ita-
lia, in cui si & visto delle grandi lotte che vanno
da Torino a Milano a Trento a Pisa a Roma a Lecce,
noi sentiamo la necessita, sentiamo il bisogno di
avere un incontro a carattere nazionale, che pre-
pari il grande raduno di massa del 15 marzo a
Roma, per questo nei .prossimi giorni ¢i sara un
convegno, un incontro per definire le linee poli-
tiche di sviluppo del movimento studentesco, que-
sta manifestazione politica che avverra il 15 mar-
zo a Roma sard un’altra prova di forza per il
governo. Noi vediamo un preciso disegno dietro
la repressione, il governo vuole decapitare il mo-

‘vimento studentesco, ma il governo ha sbagliato,

proprio perché questi nuovi metodi di lavoro, pro-
prio per I'affermarsi della democrazia diretta, pro-
prio perché tutti gli studenti partecipano attiva-
mente al movimento, il governo, anche se arre-
stera 20 o 30 persone non stronchera questo mo-
vimento.

Noi siamo venuti qui perché questa assemblea
& anche nostra, deve essere anche nostra, perché
noi ¢i prendiamo que! diritto di discussione che
la scuola ci nega, e questa assemblea & stata fat-
ta di mattina per esprimere la nostra posizione di
disfunzione nei confronti della scuola. Qual & la

“nostra politica, noi non vogliamo fare delle pro-

poste immediate, perché le proposte immediate
sono quelle che sono pill astratte in questo mo-
mento. Perché per fare delle proposte bisogna
avere la forza per sostenerle. La cultura fa paura
ed & per questo che la cultura non ci viene data.

Noi siamo in grado di scendere in qualsiasi mo-
mento in 3 o 4 mila per le strade di Roma noi
siamo in grado di costringere il governo a sputare
fuori dalle caserme la sua polizia, a tirare fuori i



Piazza Cavour

Studente

Corteo con il serpen-
te verso l'universita
Il serpente dentro
I'universita

Studente

Studente

poliziotti dalle caserme; che piantonino gli angoli
delle strade, che mettano le camionette dapper-
tutto, perché noi vogliamo ritornare li e sappiamo
sceglierci i momenti della lotta quando ci con-
vengono.

Giustizia classista (coro pil volte}.

Gli studenti liberi! De Lorenzo in carcere! (Coro
pit volte).

..qui dentro, deniro questo palazzo € rappresen-
tata quella che chiamano « giustizia »! Ebbene, noi
siamo qui perché si & mobilitata anche contro di
noi ed & questo che vogliamo rispondere. Abbia-
mo letto sui giornali quello che tu, giudice Velot-
ti, hai scritto, siamo venuti a dire, giudice Velotti,
e tutti quelli che stanno dietro a te, il goverpo,
il potere politico, siamo venuti a dire che l'occu-
pazione ci & servita per crescere e per imparare
e che adesso lo sappiamo qual & il volto della tua
giustizia, lo sappiamo, |'abbiamo saputo a Valle
Giulia, e siamo venuti a dirti che non ci metti
pil paura, e se c'¢ qualcuno che deve aver paura
quello sei tu e quelli che t'ispirano e non noi,
noi, gli studenti!

L'obiettivo primo, in questo momento, e un obiet-
tivo interno al movimento, & I'obiettivo della cre-
scita, dell’organizzazione perché questo realmente
mette paura e la paura la dobbiamo mettere di
tanto in quanto siamo cresciuti, organizzati, com-
patti e capaci di mobilitarci. Noi rivolgiamo le no-
stre facolta e non solo per averle ma per conti-
nuare a portare avanti il nostro lavoro, per con-
tinuare a proporre obiettivi di scontro e non di
integrazione.

Noi diciamo che siamo capaci di garantire |'ordine
dell’'Universitd occupata e di garantire la nuova
situazione, perché quanto era successo negli ul-
timi giorni di occupazione e si era arrivati ad un
punto nel quale veramente si mostrava che la
vecchia Universita era non solo fatiscente ma
ormai decaduta e sbriciolata.

E' a questo punto che il rettore D’Avak ha man-
dato i teppisti organizzati, organizzati da lui a
disturbare quella che era la nuova realta che si
andava configurando, ed & a lui che spetta la
responsabilita prima ed. & a lui che si & compor-
tato da teppista e da provocatore, che spetta la
responsabilita di quanto & successo. Siamo noi,
e non il rettore, che vogliamo che I'Universita
sia aperta in un modo diverso con gli studenti
dentro, che realizzano 12 la loro crescita politica,
culturale e civile.

Una volta all'interno dell’Universita gli studenti
si sono perd accorti-che il rettore tentava di con-
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Cori

Poliziotti in borghese
all’interno del retto-
rato

Un altro studente

Coro

| fascisti attaccano la
Facolta di Lettere
Effetti della battaglia
| fascisti si barricano
nella Facolta di Giu-
risprudenza

Vociare

Studente

Voce isolata rivolta
a Caradonna

| fascisti gettano i
primi mattoni dal tet-
to dell’'universita su-
gli ‘studenti assiepati
nella piazza

Voce studente

servare all'interno dell’Ateneo una isola di resi-
stenza al movimento, localizzata nel rettorato; a
questo tentativo messo in atto dal rettore con
l'ausilio dei poliziotti in borghese, gli studenti
hanno reagito con estrema decisione.

Mazzatosta apri! D'Avak, vattene! Una, due, mol-
te Valle Giulial

Il rettore ci fa scrivere da un funzionario di poli-
zia che ricevera cinque persone.

No! Noi entriamo tutti! Noi non accettiamo di
andare a parlare; perd bisogna stare ad aspettare
la decisione piu razionale, visto che dentro c’é
un cumulo di poliziotti che non aspettano altro
che un incidente.

Via la polizia dall'Universita!
Nun rompe li coijoni!

Silenzio. per favore! Qualcuno ha detto che noi sia-
mo in procinto di attaccare la facolta di Giurispru-
denza. Questo & falso! Noi, in questo momento,
ci stiamo organizzando come gruppo di autodifesa
per evitare provocazioni e per permettere lo svol-
gimento della manifestazione politica. Noi reagi-
remo solo quando i veri provocatori, cioé i fasci-
sti, ci metteranno in condizione di farlo, e quando
lo faremo andremo fino in fondo, ma lo decide-
remo noi.

Al Parlamento lei non ci va piu. Al Verano va.
Vengano avanti i caschi bianchi con i bastoni!
Abbiamo dato l'ultimatum e adesso, ve lo assicu-
riamo, usciranno! ’
Per favore, silenzio! Per favore, silenzio!

Quando si inizia una lotta si sa come va a finire
e i rischi che comporta.



CULTURA AL SERVIZIO DELLA RIVOLUZIONE

DOCUMENT! PRESENTATI NEL GIUGNO 1968 ALLA MOSTF!A DI PESARO

DAl RAPPRESENTANTI DEL MOV/MENTO STUDENTESCO

PRIMO DOCUMENTO

1* Parte: Analisi »
« Gli intellettuali non ci interessano per quelloche fanno, ma per quello
che fanno per noi» (Stokely Carmichael)

1 . . .
Nell’ambito del cinema come in altri settori culturali, un sistema poli-
tico a capitalismo complesso alla ricerca di- una sua razionalizzazione,
come quello italiano, contempla sia una struttura puramente commer-
ciale-consumistica, immediatamente funzionale, sia delle frange di co-
pertura ideologica che hanno lo scopo di:

a) prospettare pseudo-alternative che possono contnbuwe allammoder-
namento del sistema;

b) garantire agli intellettuali una palestra di esercitazioni inoffensive che
forniscano l'illusione di una pseudo-autonomia, .alibi soggettivo per la
loro effettiva integrazione.

In questo modo il sistema attua, relegandoli in un orizzonte specializzato,
una delle sue esigenze organiche: la divisione. del lavoro caratteristica
fondamentale . della  societd capitalistica e termine di verifica delle so-
cieta che pretendono di attuare il socialismo.

Cio facendo, il sistema ottiene anche la canalizzazione di possibili istanze
contestative all'interno della specializzazione: |'impulso a cambiare il
mondo viene trasformato in azione di aggiornamento-modificazione delle
strutture espressive.

La seconda alternativa b) & rappresentata, ad esempio, nel settore cine-
matograflco da iniziative come quella del festival di Pesaro, il cui ruolo
& assolutamente chiaro una volta che se ne consideri la genesi storico-
politica (centro-sinistra, ex ministro Corona, direttore il critico ufficiale
del PSU, Micciche).

Le indicazioni di politica economica e culturale, al cui mterno Pesaro
si colloca, sono le stesse portate avanti dai partiti all’opposizione e
riassumibili in tre grandi mistificazioni:

a) Distinzione e difesa della politica cinematografica del capitale di
- stato, nazionale, piccolo rispetto a quello privato, internazionale, grande.
Il capitale non pud essere distinto in « buono » e « cattivo ». Il capitale
‘@ uno solo. Le sue contraddizioni interne ci riguardano solo nella mi-
sura in cui ci permettono di individuare i punti in cui & possibile col-
pirlo meglio. Che le proposte pseudo-alternative di questo tipo proven-
gano da forze al governo o dalla opposizione democratica, non presenta
grandi differenze qualitative: si tratta solo di variazioni della stessa pro-
spettiva. Le strutture distributive proposte — statali o private — vivono
in ogni caso grazie alle riserve d'aria del sistema e stimolano una effi-
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ciente differenzazione del mercato (es.: .grandi magazzini e boutiques,
circuito commerciale e cinema d'essai, Bevilacqua e Sanguinetti, « Dottor
Zivago », € « Sovversivi », De Laurentiis e Doria).. :

Una politica culturale che accetti la linea sopra esposta & ammissibile
esclusivamente sul piano tattico (intendiamo per tattico una scelta poli-
tica che si realizzi in un arco di tempo inferiore al secolo...). Questa
& invece portata avanti dall'opposizione di sinistra su un piano sostan-
zialmente strategico, ed "&.coerente pertanto solo da una prospettiva
riformistico-parlamentare. . v : : :

b) Cultura « alternativa ».

1) Impossibilita per .la cultura di essere proletaria e rivoluzionaria in
un contesto borghese. In una societd borghese la cultura, anche quella
che. si inserisce nella tradizione progressista della cultura borghese e si

‘propone di contestare e demistificare il sistema, rimane pur sempre

borghese.

2) La cultura & solo falsamente « alternativa », in -quanto l'unica reale
alternativa si pone prioritariamente a livello strutturale e non a livello
sovrastrutturale.

¢) Liberta di cultura. : -

1) In una societd schiavistica quale quella borghese la richiesta di li-
berta -di cultura, fatta dalla categoria degli intellettuali, & chiaramente
una illusione' o una mistificazione. Gli intellettuali,  schiavi sul piano
strutturale, si creano una falsa coscienza li liberta a livello sovrastrut-
turale. La richiesta di liberta di cultura, ciog di rendere liberi gli intel-
lettuali (ammesso che sia oggettivamente possibile) non ha alcun senso;
per noi ha senso solo la lotta per la liberta di tutta'la societa. « Ogni
attivita intellettuale che non serva alla lotta per la Liberazione Nazionale
& facilmente digerita dal nemico e assorbita dal gran pozzo nero che
& la cultura del Sistema ». Il nostro impegno come uomini di cinema e
come appartenenti a un paese in stato di dipendenza, non scende a com-
promessi con la- Cultura Universale, né con I’Arte, né con I'Uomo in
astratto. Noi ‘sentiamo anzitutto un impegno per la liberazione della
nostra patria e dell'uomo in concreto, che & in questo caso l'argentino
e il latino americano» (Solanas). Questa affermazione ci trova comple-
tamente d’accordo, evidentemente con le opportune mediazioni che ri-
chiede la situazione dell’Europa occidentale.

2) Tutte le avanguardie artistiche nella misura in cui non si pongono
il problema della prospettiva del collegamento con le masse svolgono
una funzione oggettivamente reazionaria. In-particolare si rifiuta di con-
siderare come rivoluzionaria la proposta della guerriglia nel cinema.
Queste posizioni sono neutralizzate dal sistema e sono addirittura fun-
zionali in taluni casi alla logica interna di esso che necessita, come
copertura ‘ideologica, di un « ricambio » a livello sovrastrutturale.
Rigettiamo la mistificazione di certi artisti di considerare la loro auto-
proiezione soggettiva come esperienza non parziale ma totale.

3) Solo in una societd autenticamente socialista il cui obiettivo fonda-
mentale & la realizzazione dell’« uomo totale » (abolizione della divi-
sione sociale del lavoro) ha senso parlare di liberta della cultura. Per
un film incompiuto di Eisenstein, per un romanzo non- pubblicato di
Bulgakov, ci' sono stati migliaia di vecchi bolscevichi e di operai rivolu-
zionari ‘spediti in Siberia, milioni di mugichi quotidianamente oppressi
o sterminati. Rifiutiamo di scegliere tra cultura e massa. Non accettiamo
quel tipo- di ‘costruzione del socialismo che reprime ‘sia le masse sia :la
cultura. E’ possibile perd che nel processo reale di edificazione si ponga



un problema di priorita di esigenze: evidentemente nella misura in cui
tale problema & solo tattico e non strategico noi siamo con le masse.
Il ricatto che deriva dall’accusa di « zdanovismo » significa proporre da
un lato il problema a livello di difesa di una categoria, gli intellettuali,
separata e privilegiata e non a livello di scelta rivoluzionaria e dell’altro
individuare nella liberta un valore assoluto, eterno, e non un valore
storico.

3

Su questa base e in queste prospettive qualsiasi affermazione « rivo-
luzionaria » perde di significato e finisce per essere l'oggettiva coper-
tura di operazioni di sottogoverno o un esempio di falsa coscienza o,
al limite, di malafede. A riprova di quanto accennato, sempre restando
sull'esempio del festival di Pesaro, tutto l'interesse teorico delle tavole
rotonde organizzate negli anni passati era stato concentrato sull'analisi
linguistica del film, attraverso relazioni di addetti ai lavori o di improv-
visatori. Quest'uso dell’analisi linguistica riflette un concetto dell’arte
come specializzazione collegata come gia s'é detto alla strutturale divi-
sione del lavoro e lindividuazione dell'essenziale dell’'opera nello spe-
cifico stesso.

In questo modo si realizza una neutralizzazione ideologica del discorso,
sottraendo all’attivita artistica e culturale la possibilita di veicolare
istanze e significati eversivi. L'opera viene ad essere cosi considerata
come una combinazione funzionale di materiali, e la sua analisi ridotta
ad una verifica del suo meccanismo di funzionamento, riflettendo cosi
le esigenze di de-ideologizzazione avvertite dal sistema.

Variante culturale della medesima ideologia borghese & stata nella Pe-
saro degli anni passati come in generale nella critica cinematografica
« avanzata », un’esaltazione, ideologicamente acritica, di un « nuovo »
cinema indiscriminato, che ha avallato e lanciato colla stessa enfasi
espressioni di una visione del mondo francamente reazionaria (sia che
si trattasse di film dell’est sia dell’'ovest) e film effettivamente ever-
sivi, impoveriti e castrati mediante l'applicazione di una analisi pura-
mente linguistica o di mozioni sensibilistiche misticheggianti.
Quest'ultima operazione riflette d’altra parte una concezione dell'opera
d'arte come assoluto attraverso la quale la borghesia, nel momento
stesso in cui riduce tutto a merce si crea un alibi nobilitante e spiri-
tuale di autosublimazione nell'idealizzazione di valori assoluti.

4
In opposizione a questa situazione (che ha in Pesaro solo un piccolo
esempio significativo) si possono indicare tre ipotesi di lavoro teorico:
a) una funzione non «oggettiva », nel costante rigetto della mistifica-
zione della neutralita della cultura;

b) un aperto rifiuto dell’ideologia della specializzazione-competenza del-
'intellettuale;

c¢) la necessita del giudizio politico, anche fazioso e settario, per veri-
ficare, chiarire e motivare le ipotesi di lavoro culturale.

2° Parte: Proposte
Come fare un cinema al servizio della rivoluzione in Europa

1

Dal rifiuto di riconoscere nel contesto della societd borghese autono-
mia alla cultura, derivano di fatto soltanto queste possibilita:
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a) un cinema di fatto borghese anche quando critico rispetto ai valori
del sistema;

b) un cinema di aggressione e demistificazione nei limiti che il sistema
pud concedere (operazione che comunque non pud andare oltre un
cinema’ intellettuale, di creazione individuale e dunque fondamentale
borghese); -

¢) un cinema espressione di un collettivo di militanti che si pone del
tutto al di fuori del sistema e ha come compito di intervenire attiva-
mente nel processo rivoluzionario.

2

Il film come atto politico.

Il film come atto politico vale quel che valgono le parole d'ordine che
propone. Per parola d'ordine si intende la prospettiva politica di fronte
ai temi proposti. La linea di demarcazione di un cinema al servizio del-
la rivoluzione & costituita dalla demistificazione dei rapporti di potere
all'interno del sistema, dalla chiara volonta di distruzione di essi e dal-
'analisi della lotta di classe.

a) dentro il sistema. L'esistenza in Europa delle libertad borghesi, ciog
di sistemi democratici parlamentari, dove non esistono dittature fasci-
ste, consente la possibilita di utilizzare fino in fondo i margini e le
contraddizioni del sistema.

A partire dal rifiuto del riformismo (miglioramento delle strutture esi-
stenti del sistema stesso) e della cogestione, di fronte alle strutture
del sistema & possibile un duplice atteggiamento: il boicottaggio e la
strumentalizzazione a fini altri.

In ogni caso, l'operazione non pud andare oltre un cinema intellet-
tuale, di creazione individuale, che risulta rivoluzionario in maniera indi-
retta e mediata.

Lungo questa linea, occorre rifiutare I'idillio, I'ironia, 1'« oggettivita »
(connotazione di un'arte di classe borghese), mentre risultano utili la
aggressione e la demistificazione.

b) « fuori » del sistema. Ma crediamo con Guevara che un intellettuale
per essere rivoluzionario debba annullarsi in quanto intellettuale, per parte-
cipare semplicemente al movimento reale di operai, contadini e studenti.
Cid non significa che non possa usare anche i mezzi del cinema. Si-
gnifica che deve negarsi come classe separata che conduce la sua bat-
taglia solo all'interno del mondo della cultura. II militante rivoluzionario
e cineasta, in collegamento organico con i movimenti di massa, par-
tecipa anche con i mezzi del cinema all'elaborazione di una politica
rivoluzionaria. Questo pud avvenire solo fuori delle strutture cinema-
tografiche del sistema.

Distrutta la concezione del film come creazione artistica individuale,

quello che conta & |'elaborazione politica e collettiva; si tratta prima

che di un film, di un'azione, di un fatto politico realizzato con i mezzi
del cinema.

3

Un cinema politico rivoluzionario presuppone, naturalmente, |'esistenza
nella societa di una forza politica rivoluzionaria.

a) tipo di film; film didattico

Usando i materiali pit diversi ritenuti piu funzionali al discorso (il docu-
mento, l'apologo, |'analisi teorica, la citazione, il fumetto, la pantomima,
il disegno animato, il cinema diretto, ecc.), questo tipo di cinema mira
alla spiegazione dei fatti politici mostrando la realta della lotta di



classe. Si presenta come preminentemente didattico e di proposta poli-
tica; assolve una funzione di confronto, di discussione, di elaborazione
e di presa di coscienza. Si tratta di uno strumento per informare, stimo-
lare a far crescere politicamente le masse.

b) luoghi di proiezione. : : -

Per arrivare ai suoi naturali destinatari, che sono gli operai, i contadini
e gli studenti, occorre utilizzare tutti i canali possibili. Allo stato at-
tuale si potrebbero indicare i canali del Movimento Studentesco (facolta
occupate, i centri universitari cinematografici, i collegi universitari, i
circoli d'istituto...), canali parzialmente disponibili (case della cultura,
Arci, camere del lavoro..) e se ne potrebbe prospettare la creazione
di nuovi (proiezioni di quartiere, in osterie ecc...). :

¢) Momento e caratteristiche delle proiezioni. : -

Le occasioni delle proiezioni possono essere -duplici: di intervento im-
mediato e di verifica nel momento delle tensioni o addirittura della
Jlotta, ‘o di riflessione e di preparazione nei momenti di stasi.

In alcuni casi -assicurare la proiezione sara occasione di lotta, costituira
un momento della lotta stessa.

Compito del cinema al servizio della rivoluzione & contribuire a cam-
biare il mondo. S :

SECONDO DOCUMENTO

La recente evoluzione della situazione internazionale (Vietnam, crisi del-
I'imperialismo, rivoluzione culturale cinese, esplosione della lotta di classe
nei paesi a capitalismo complesso con verifica della possibilita di ri-
voluzione. anche in essi: Black Power, Movimento Studentesco interna-
zionale, avvenimenti francesi, ecc.); in Italia la nascita del Movimento
Studentesco come forza sociale che rifiuta I'integrazione nelle strutture
della societa autoritaria (Valle Giulia, Torino, Pisa, Trento, Milano, Ur-
bino ecc.) e il riacutizzarsi delle lotte operaie e contadine oltre limiti
strettamente sindacali (Fiati, Valdagno, Innocenti, Milano, Cutro, Isola
Capo Rizzuto ecc.) hanno messo in crisi la politica di centro-sinistra
nei termini di governo sino ad ora seguiti, e hanno provocato il rilancio
di una politica di fronte delle sinistre che va dalla sinistra democtri-
stiana sino alle forze finora all'opposizione. Oggi dopo lo spostamento
a sinistra dell’elettorato, si mira a coinvolgere e « integrare » anche
il ‘Movimento Studentesco che perd non vede nella linea politica di
questo fronte nient'altro che una riproposta in termini allargati (e possi-
bilmente piu efficienti) del vecchio centro-sinistra. In un momento in
‘cui’ anche Venezia si scopre un'anima contestativa invitando al festival
i -rappresentanti- pit qualificati del Movimento Studentesco europeo, la
alleanza dei critici e cineasti italiani di sinistra presenti a Pesaro prefi-
gura, a livello di, operazione culturale, una precisa operazione politica
gia ampiamente teorizzata. Come Vaticano |l anche Pesaro ha tentato
di « aggiornarsi » proponendo, col nihil obstat anzi |'entusiasmo della
vecchia direzione, una « discesa verso il popolo » attraverso I'organi-
smo dell'assemblea e quello delle commissioni di cogestione. Assemblea
e commissioni- tese a programmare per il futuro un nuovo organismo
coerente con questa linea. Anche la partecipazione operaia all'assem-
blea & stata canalizzata da queste forze politiche all'interno del vec-
chio discorso sull’accesso del popolo alla cultura. :

’,
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Per la prima volta, le organizzazioni ufficiali della cultura si trovano
di fronte una forza politica in via di organizzazione che, per avere le
sue origini in un terreno sia culturale che politico, e volendo conte-
stare sia le forme tradizionali di organizzazione culturale sia quelle di
organizzazione politica, nega le operazioni specialistiche e la separa-
zione tra politica e cultura. Questo rifiuto della distinzione, per la prima
volta portato avanti da una forza organizzata, ha provocato il disorien-
tamento e la crisi proprio di quella «cultura di sinistra » incapace da
sempre di comporre in qualche modo la dicotomia, ricadendo sempre
in una difesa di una presunta autonomia della cultura, e nell’accetta-
zione di fatto dei rapporti di forza esistenti (non mettere sempre e in
tutti i campi in discussione il sistema, non significa non fare un'azione
politica, ma significa fare un'azione politica di difesa dello status quo).

1 membri del Movimento Studentesco presenti a Pesaro hanno avuto
-dallo svolgimento del festival la conferma della correttezza delle loro
-analisi; ritengono. che la « cultura di sinistra », investita da una nuova
realtd e costretto a prendere posizione. abbia reagito coerentemente alla

sua pochezza.
Non & stata capace di qualsiasi tentativo di aggiornamento effettivo,
sia pure all'interno dei suoi discorsi (& significativo in proposito il suo

‘uso del termine « contestazione » privo -di qualsiasi contenuto).

Ha-cercato di mantenere l'unita a ogni costo (accettando anche le pro-

.vocazioni del MS} per paura di perdere il ruolo di mediatrice culturale

di interessi borghesi e di strumento per alibi coesistenziali.
All'interno -stesso della sua impostazione culturale nazional-popolare (da

-noi ovviamente respinta) non & stata nemmeno capace di instaurare un

dialogo di qualsiasi tipo con la popolazione pesarese, se non attraverso

“lo strumento di una assemblea assolutamente non omogenea o quali-
ficata né in rapporto alla sua composizione' in rapporto ai suoi fini. Ha

promosso coerentemente la difesa di interessi categoriali e corporativi
ristretti (ANAC) ha raggiunto il grottesco quando, per difendersi dalle
provocazioni fascisteggianti, ha chiamato in aiuto prima la polizia — che
nei giorni precedenti aveva condotto la repressione — poi, attraverso

‘i partiti-e il sindacato, gli-operai: il suo contatto colla classe operaia

& dunque avvenuto alle due di notte sulla terrazza di- un bar occupato
dalla intellighenzia’ e difeso dagli operai sorseggiando il caffé (sia ben
chiaro che il nostro giudizio negativo non & evidentemente sulla classe
operaia, ma su chi li ha utilizzati in- questa maniera)-. :

Il-Movimento Studentesco si' & dimostrato ancora una volta come l'unica
forza in grado di elaborare nuove proposte e tradurle in azione, ha ab-
bandonato I'assemblea quando la sua analisi gliene ha confermato la
funzione mistificante; ha accettato la ricostituzione dell'unitd di fronte
alla repressione poliziesca in funzione meramente tattica; si & servito
del festival per chiarire agli operai della zona le -proprie posizioni e
aprire con loro un dialogo destinato a continuare; ha trovato all’interno
del festival un unico interlocutore valido: la delegazione latino-ameri-
cana di cui comprende la necessitd politica di non rompere del tutto

con la «cultura di sinistra borghese » nel momento attuale; ritiene di

aver chiarito a sufficienza le proprie posizioni e di interpretare il pen-

'siero del movimento studentesco nazionale affermando che con questa

cultura non ha pit nulla da spartire.

I rappresentanti del Movimento
Studentesco presenti a Pesaro



COLLETTIVO CINEMA MILITANTE - CCM

’

Nasce operativamente all'inizio del 1969, suila base da un lato delle
esperienze concrete di produzione e diffusione cinematografica condotte
dal M.S. di Roma, dall’altro dal lavoro di documentazione e riflessione
portato avanti a Torino dal gruppo facente capo alla rivista « Ombre
Rosse », gruppo a sua volta composto in gran parte da studenti mili-
tanti nel MS torinese e/o in gruppi politici della sinistra extraparla-
mentare.

In questo senso le sue premesse sono da ricercarsi prima della sua
vera e propria fondazione come CCM, nell’arco di tempo che vede I'eplo-
dere del movimento degli studenti in Italia e all’estero, le nuove forme
di lotta operaia in particolar modo a Torino, l'esigenza di gestire auto-
nomamente l'informazione delle lotte e i cinegiornali studenteschi ro-
mani, il Maggio francese e la costituzione degli Etats Généraux du
Cinéma, il Festival di Pesaro e il primo documento programmatico ela-
borato da un gruppo di studenti del MS e da alcuni redattori di « Ombre
Rosse », la scoperta, sempre a Pesaro, del nuovo cinema brasiliano e
in generale del cinema latino-americano di cui il film di Solanas sem-
brava confermare la linea prescelta e rappresentare la possibilitd pratica
di una sua attuazione.

"La riflessione su questi avvenimenti segna del resto lo sviluppo del
discorso condotto da « Ombre Rosse » (gid portatrice delle istanze
emerse nel MS e in particolare in quello torinese sul rapporto politica-
cultura), rivista che restera, almeno per un certo tempo, il momento
di critica e elaborazione piu matura e completa del CCM.

LAll'interno di questa linea cercheremo dunque di puntualizzare quelli
che sembrano essere stati i momenti centrali dello syiluppo di questo
gruppo.

1968 (giugno) - Il documento programmatico di Pesaro

Un gruppo di studenti del M.S. presenti a Pesaro e alcuni redattori di
« O.R.» in seguito ad una serie di dibattiti e agitazioni elaborano un
documento come « risposta » al festival e alle sue matrici culturali e
politiche.

Di fatto I'importanza di questo documento andra ben oltre la situazione
contingente di « contestazione » di un festival, in quanto esso finira
per porsi come piattaforma programmatica a livello politico-culturale
valida per tutti i movimenti e gruppi che si muoveranno nell’ambito del-
la sinistra extraparlamentare.

Punto di arrivo, malgrado la sua relativa organicitd e la sua astrazione,
rispetto alla linea di « O.R.» (maturata in gran parte nei controcorsi
durante l'occupazione di Palazzo Campana) sard invece il punto di par-
tenza per quanto riguarda l'inizio di un’attivitd « alternativa » concreta
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in particolare cinematografica e il riferimento pil 0 meno sottointeso per
tutti i gruppi, primo fra i quali il CCM, che via via si andranno co-
stituendo.

Dal titolo significativo « Cultura al servizio della rivoluzione », questo
documento si propone infatti essenzialmente di tracciare delle precise
discriminanti rispetto alle tradizionali concezioni della « cultura » e della
« politica », sia sul piano dell’analisi che su quello delie indicazioni
operative.

Discriminanti a livello politico: anticapitalismo e antirevisionismo, anche
se ancora sulla base delle istanze piU corporative e immediatamente
« contestatrici » del MS primo periodo (anticapitalismo generico, indivi-
duano la caratteristica principale della societa nella divisione del la-
voro; antirevisionismo basato in sostanza sul rifiuto del parlamentari-
smo e in generale di ogni delega e di ogni forma di aggiustamento del
« sistema »}.

Discriminanti a livello culturale (ma i due piani non sono, volutamente,
distinti): rifiuto del tradizionale ruolo dell'intellettuale e della sua fun-
zione di « guida », rifiuto della sua presunta autonomia e liberta come
falsa coscienza a livello strutturale della sua condizione di schiavo sul
piano strutturale e come conseguenza della separazione fra politica e
cultura; rifiuto dell'ideologia della sua specializzazione-competenza in
quanto collegata alla divisione del lavoro (anche se l'analisi, ben lon-
tana dall'incentrarsi sulla condizione specifica dell’intellettuale come sa-
lariato a! servizio dell'industria culturale e sui modi in cui il neocapita-
lismo ha ormai assunto in proprio i ruolo di produttore e diffusore di
ideologie, si pone ancora sul terreno del rifiuto globale del « sistema
razionale tétalizzante » di marca marcusiana). L'intellettuale « al servizio »
della causa rivoluzionaria deve annullarsi in quanto tale per partecipare
al movimento reale di operai, contadini e studenti, negarsi cioé in quanto
classe separata che conduce la sua battaglia solo all'interno del mondo
della cultura per diventare in primo luogo un militante a livello politico.
Vengono quindi denunciate le mistificazioni inerenti alle linee di poli-
tica economica e culturale proprie anche dei partiti dell’opposizione:
a) la difesa della politica cinematografica di un certo settore del capi-
tale (il capitale di stato nazionale piccolo contrapposto a quello privato
internazionale grande) in quanto i capitale & uno solo e non si possono
fare distinzioni al suo interno se non da un punto di vista riformistico;
b) la possibilita di una cultura « alternativa », perché non vi pud es-
sere cultura proletaria in un contesto borghese e I'unica alternativa
reale si pone a livello strutturale; c¢) la rivendicazione della « liberta
di cultura », della sua presunta « autonomia » e « oggettiva neutralita »
mascherate dietro i concetti astratti di Arte, Autore, Uomo, ecc. ..., la
concezione dell'opera come assoluto, in quanto alibi che sublima la
mercificazione di ogni prodotto operata dalla societd borghese. Mentre
si impone la necessitd di un « giudizio politico anche fazioso e settario
per verificare, chiarire e motivare le ipotesi di lavoro culturale ».
Conseguentemente a tali linee di analisi la prospettiva concreta che si
indica non pud che porsi come un'alternativa fra un cinema “dentro”
il sistema, anche se critico rispetto ai suoi valori o « di aggressione e
demistificazione » nei limiti da questo concessi, e un cinema “fuori” dal
sistema, « espressione di un collettivo di militanti », avente come com-
pito quello « di intervenire attivamente nel processo rivoluzionario ». i
cinema in quanto strumento -— uno fra gli altri possibili — da usare nel-
I'elaborazione di una politica rivoluzionaria. Hl film come « atto politico »
che « vale quel che valgono le parole d'ordine che propone, ciog la pro-
spettiva politica di fronte ai temi proposti ». Si pensa in concreto a un



film di tipo didattico che, usando i materiali ritenuti pit funzionali al
discorso, miri alla spiegazione dei fatti politici mostrando la realta della
lotta di classe, assolvendo a una funzione di confronto, discussione, ela-
borazione, presa di coscienza, strumento di stimolo, di informazione, di
crescita politica. Un tipo di film da proiettare in tutti quei luoghi dove
lottano o dove naturalmente si riuniscono operai, contadini, studenti,
sfruttando ogni canale possibile (facolta occupate, istituti, circoli operai,
case della cultura, ecc.) in occasione di interventi immediati o come
‘momento di verifica e riflessione. '

1968 - | cinegiornali del MS e gli Etats Generaux

Riportiamo i tratti fondamentali di questa esperienza nella valutazione
datane dallo stesso CCM. E’ significativo infatti che sul primo Bollettino
del CCM (fine 1969) accanto e prima anzi delle informazioni sulla piat-
taforma programmatica e sull’attivita del collettivo stesso siano riportate
notizie e giudizi relativi ai cinegiornali romani, allo sviluppo degli Etats
Généraux, all'iniziativa nei Newsreel americani, come a tracciare la sto-
ria del gruppo. -

| cinegiornali studenteschi vengono considerati il primo tentativo di con-
cretizzare nella pratica un’alternativa alla comunicazione e all'informa-
zione di- massa in mano al potere, di cui da lungo tempo gli intellettuali
di sinistra denunciavano la funzionalita al sistema.

“Ma quello che in modo particolare viene sottolineato & I'esigenza pre-
cisa, concreta da cui sorgono: lo scontrarsi quotidiano del MS durante
la lotta politica con il travisamento del suo operato da parte degli stru-
‘menti di informazione, che determina « la necessita immediata di utiliz-
zare su vasta scala quegh stessi strumenti e di gestire i propri canali
di diffusione ».

Due sono’ gli elementi positivi di questa esperienza che vengono messi
in rilievo: il suo essere portata avanti da compagni direttamente legati
al lavoro politico; l'inizio di un superamento della separazione tra poli-
tica e strumenti della cultura attraverso la collaborazione di alcuni tec-
nici e intellettuali del cinema e il loro negarsi in parte come classe sepa-
rata. Mentre il limite piu forte & indicato nella mancanza di canali di
distribuzione alternativi e del localismo derivante da una generale carenza
di coordinamento organizzativo.

Nella prospettlva di un'utilizzazione politica del cinema si rileva ancora
oltre- all’ importanza di presentare con questa esperienza un arco di ri-
‘cerca intorno ai temi della lotta di classe, la validitd dell'obiettivo di
« costituire ‘forza d'urto in rapporto a quelle strutture politico-culturali
di sinistra, tra cui in- primo luogo I'ARCI, che per lo pil cercano di me-
diare, attraverso l'amministrazione di cio che viene fatto passare per
-cultura, la disarmonia fra base e vertice..

Pochi cenni sono invece dedicati ai film e ai loro difetti (stampo crona-
chistico, ripiegamento dell’analisi e assunzione di un tono trionfalistico).
Di fatto bisognera ritornare a « Ombre Rosse » (n. 6, gennaio 1969) per
trovare un discorso critico pil approfondlto in questo senso e delle indi-
‘cazioni pratiche piu precise.

_Altrettanto determinante & la costituzione degli Etats Généraux e l'inizio
della loro attivita di produzione e diffusione dei materiali filmati durante
il maggio francese. Diversi e meno diretti saranno tuttavia i modi in cui
questa esperienza incidera sul CCM. Non saranno tanto le posizioni teo-
riche sostenute dai francesi — esplicitamente o implicitamente nelle
indicazioni operative — a influenzare il gruppo italiano; anzi, forse pos-
siamo dire che manchera quel confronto approfondito che avrebbe pure
potuto nascere e ci si limitera a constatare i -punti di convergenza con
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le istanze emerse in ltalia. Piuttosto saranno le esigenze pratico-organiz-
zative ad essere recepite, al punto da determinare la stessa costitu-
zione del Collettivo. Mentre gli elementi essenziali di quella che sara
la sua piattaforma programmatica — pubblicata nel Bollettino n. 1 dopo
un anno dall'inizio della sua attivita — si riallacciano pili direttamente
all’esperienza dei cinegiornali e alle linee proposte nel documento di
Pesaro.

1969 (inizio) - Costituzione del CCM

« Le esperienze collegate alla diffusione dei film sul maggio francese e
dei cinegiornali del MS romano hanno creato le premesse, e in un certo
senso la necessitad della formazione di un gruppo che.favorisse la circo-
lazione sistematica di cortometraggi politici, sia italiani che stranieri, e

che contemporaneamente valesse a porre il problema, in modo non
astratto come in passato, dell'uso del cinema come strumento.di inter-
vento politico all’interno di situazioni reali... » (O.R. n. 8, dic. 1969).

« || Collettivo Cinema Militante si & assunto. specificamente il compito
di organizzare la diffusione di questo materiale... aprendo il varco al for-
marsi di un circuito realmente alternativo tra chi in prima persona lotta
per la rivoluzione » (Boll. n. 1).
Nella piattaforma si prec:sa inoltre:
— la costituzione del CCM in collegamento con I'attivita degli E.G.
Francia, dei Newsreel negli U.S.A. e di altri gruppi di cinema militante ln
Belgio e in Olanda;
— la non identificazione del collettivo con una particolare tendenza o
gruppo della sinistra rivoluzionaria, pur collocandosi all'interno di questa;
— la necessita, nell’ambito del lavoro di diffusione, che venga assicurata
al Collettivo la gestione autonoma della proiezione, e del dibattito.
Questi ultimi punti hanno una particolare importanza perché mostrano
un'ambiguita, che & indice di una contraddizione piu profonda e che .non
manchera di ripercuotersi all’interno dello stesso CCM. La necessita,
date le premesse di fondo sul ruolo dell'inteliettuale e sulla funzione del
cinema, di avere uno stretto legame con il movimento di- base si scontra
infatti con la volontd di conservare una propria autonomia, con il rifiuto
di identificarsi con un gruppo politico — con una linea.—, in assen-
za d'altra parte di un movimento unitario. Di qui I'ambiguita di un rap-
porto interno/esterno con il movimento politico, ambiguita che, soffo-
cata all'inizio dal legame spontaneamente stabilito con le situazioni di
base nel momento pit caldo del movimento, finira iin seguito per creare
delle contraddizioni profonde nell’attivita del gruppo e all'interno di que-
sto stesso, tra le sue diverse componenti, fino a determinare delle
spaccature. .
Di fatto il CCM non & del tutto omogeneo neppure all'inizio. Comprende
infatti, per la sua stessa volonta di porsi come momento di coordina-
mento generale, diversi gruppi di lavoro dislocati per ['ltalia, di cui i
pit importanti (numericamente e in base al lavoro svolto) sono quelli
di Torino, Milano e Roma.
Il vero e proprio elemento comune sara COStItUItO dai materiali da diffon-
dere e solo molto in generale dalla piattaforma; mentre disomogenei
per composizione sociale ‘e culturale, partiti da basi diverse e trovandosi
ad agire in situazioni locali oggettivamente assai differenti, finiranno
per effettuare esperienze di diverso tipo e per muoversi su linee non
sempre uniformi..
Dopo un rapido sguardo su quello che & stata la fase iniziale di lavoro
geIICCM nel suo complesso esamineremo dunque i tre principali gruppi
i lavoro.



Durante i primi dieci mesi (1969) di attivita vengono effettuate circa
un centinaio di proiezioni. Gli esiti sono diversi a seconda delle differenti
sedi dove queste avvengono.

| film a disposizione sono:

— ltalia: i quattro cinegiornali del MS romano, montati in un’unica bo
bina; un cortometraggio su Nixon a Roma; « Lotte alla Rhodiatoce »
(dal 1970);

— Francia: nove tra cortometraggi e mediometraggi e una serie di dia-
positive degli E.G.;

— Stati Uniti: otto cortometraggi dei Newsree!;

— Germania: una breve documentazione sull'attivita dell'SDS (Super 8).
Proiezioni nelle Universita — Effettuate a Roma, Milano, Torino, Genova,
Pisa, Padova, Trieste, Firenze. Sono le piu facili da organizzare ma in
generale ne & criticato |'esito: per lo piu, a parte il successo spettaco-
lare si notano infatti una scarsa utilitd politica, una funzione prevalente-
mente emotiva, una stretta dipendenza dell’esito delle proiezioni dalle
situazioni contingenti {momenti di rilancio e di riflusso), una difficolta
in generale al formarsi di un dibattito. Pili positivi sono alcuni casi in
cui oltre a essere piu curata la preparazione precedente, le proiezioni
sono fatte davanti a un pubblico pil omogeneo e pil ristretto, rispetto
alle masse di studenti del MS di solito presenti nell’Aula Magna.
Proiezioni in ambiente operaio — Sono un numero assai scarso (Apolion
di Roma, Rhodiatoce di Pallanza, in alcune cooperative, ecc.), gestite dal
CCM ma con l'appoggio di organizzazioni sindacali, case del popolo ecc.
per le difficoltd, soprattutto tecniche, trovate nell'affidare le pellicole
direttamente a gruppi di fabbrica e di quartiere. Si rileva il carattere posi-
tivo delle manifestazioni: i dibattiti sempre seguiti ai film, la compren-
sione da parte degli operai della differenza fra cinema come spettacolo
e uso del film come era proposto dal gruppo, le vivaci discussioni e il
loro dirigersi verso temi attuali della situazione italiana. Si nota in gene-
rale uno scarso interesse per i film americani, visti in chiave folklo-
ristica.

Proiezioni nelle sedi dei partiti — Avvengono solo in casi particolari, per
‘lo pir in caso di difficolta a disporre la sede e proiettore. Si riscontrano
esiti diversi, sia a livello dell'atteggiamento dei responsabili (paterna-
listico, inquisitorio) sia a livello delle reazioni operaie.

1) CCM - TORINO

Si pud considerare il gruppo « leader », in parte per la sua composizione
interna (la provenienza di un certo numero di membri da un’esperienza
piu direttamente legata al cinema e in generale a problemi politico-cultu-
rali}, in parte anche per la situazione oggettivo di Torino (forte presenza
e combattivita operaia, specialmente in questo periodo, legami stabiliti
fra MS e gruppi della sinistra rivoluzionaria con la base operaia, tradi-
zione anche precedente in questo senso).

Da questo gruppo proverra infatti il maggiore contributo sia al dibattito
« teorico », sia all’attivita pratica, soprattutto se si guarda al lavoro svolto
nei primi tempi e al tipo di riflessione condotta su di esso.

Dal marzo al settembre (1969) sono effettuate una ventina di proiezioni
sia a Torino che in vari paesi e cittadine del Piemonte. Di queste un
primo gruppo comprende i film del maggio francese, un secondo quelli
dei Newsreel, un terzo il film « Lotte alla Rhodiatoce ». Tra i due ultimi
verrad ad inserirsi l'esperienza di produzione proprio dell'ultimo film.

Le ipotesi di fondo attorno alle quali il gruppo avrebbe sperimentato
in concreto «un abbozzo di discorso sul cinema italiano militante »
erano due:
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1) la negazione pratica del film come spettacolo;

2) l'uso del film come strumento di dibattito.

Dunque da un lato la necessita di trovare i canali per raggiungere un
pubblico “discriminato” secondo criteri di classe e piu omogeneo possi-
bile da un punto di vista politico; dall’altro il tentativo di rompere opera-
tivamente con la forma di merce del film, recuperando la sua utilita alla
lotta di classe attraverso il suo uso strumentale alla creazione appunto
di un dibattito fra il pubblico. Quest'ultima ipotesi non & in realtd che
il riflesso delle analisi compiute dagli E.G. i quali avevano condotto
pil a fondo il discorso sulla mercificazione dell’'oggetto attraverso quel
processo definito I'« ideologia dello spettacolo ». Benché la sua assun-
zione da parte del Collettivo di Torino indichi una maggiore apertura
agli apporti esterni € una certa sensibilita a questo tipo di problematica,
in realtd essa sard assorbita completamente dalla seconda, tema cen-
trale del gruppo, senza dare l'avvio a ulteriori riflessioni e approfon-
dimenti.

Ne! fare un bilancio di questa prima fase di esperienze ancora, come
si ammette, assai limitate, oltre a problemi di carattere tecnico (appa-
rentemente, relativi alle informazioni preliminari sul tipo di proiezione,
alla traduzione delle colonne sonore, ecc.), si sottolinea in particolare
la difficoltd riscontrata « di gestire il dibattito in termini non culturali
ma politici », di passare cioé da un momento « spettacolare » (eccita-
zioni, entusiasmo) e una «presa di coscienza » dei problemi, in rapporto
alla propria condizione di classe. In base a queste considerazioni si viene
cosi a porre la necessita di arrivare a definire, in termini non astratti
ma operativi, quali siano le caratteristiche dei film che “servono”, sulla
linea delle ipotesi precedenti. « Cosa — si rileva — che pud essere
fatta solo attraverso un impegno sui film stessi». Si pone dunque la
necessita di promuovere, contemporaneamente all’attivita di distribuzio-
ne, anche un lavoro di produzione di materiale, avendo come prospettiva
di fondo quella di « una gestione diretta di tutto il lavoro, da parte dei
momenti di base dell’organizzazione rivoluzionaria ». Ma essendo questa
ancora assente, al fine di stabilire quei collegamenti diretti con le situa-
zioni concrete indispensabili per poter precisare meglio delle ipotesi
sul cinema militante, si propone di muoversi a due livelli:

1) indirettamente, attraverso i gruppi di lavoro politico esistenti;

2) direttamente, nelle situazioni di base, ma completamente dall’esterno,
nel tentativo di allargare il terreno di verifica fra i gruppi stessi.

Per quanto riguarda i film, si avverte la necessitd di definire i materiali
a disposizione a seconda della loro « funzionalita »: da una parte quelli
a carattere prevalentemente “informativo”, da usare insieme ad altro
materiale di informazione all'interno dei gruppi politici (controinforma-
zione); dall'altra i materiali cosiddetti « di sollecitazione politica» da
utilizzare verso gruppi di persone meno omogenee da un punto di vista
ideclogico.

Queste indicazioni si preciseranno meglio in seguito a quello che si
ritiene sia stato il fatto pil importante di questa prima fase di attivita
del CCM di Torino: la lotta alla Rhodiatoce di Pallanza e la produzione
del film Lotte alla Rhodiatoce.

L'origine di questo film non & di fatto molto chiara: Riportiamo quello
che viene affermato dallo stesso CCM, e da «O.R.» n. 8).

Realizzato dal « comitato di lotta », organismo di coordinamento nato
nell’inverno '68/69 (le lotte alla Rhodia iniziano nel 1968) e composto
anche da studenti medi e universitari, il film nascerebbe sulla base di
una prima esperienza di documentazione interna effettuata durante le
lotte della primavera del '70 (inizialmente fotografica, poi anche cinema-



tografica); il materiale, proiettato durante |'occupazione della fabbrica

con una colonna sonora in cui si-fa il punto delle lotte in corso, si dimo-

stra utile. Il comitato di lotta decide quindi di servirsene e continua
a documentare lo svolgimento della lotta, realizzando successivamente
il film in cui si cerca di dare una prima valutazione globale dei fatti,
con lo scopo di farne uno strumento ddi circolazione e di crescita poli-
tica del dibattito. Affrontato il problema della distribuzione, il comitato
di lotta decide inoltre di affidare il film al CCM, che lo presentera in
varie parti d’ltalia, mentre alcune copie circoleranno attraverso canali
analoghi in Francia, Stati Uniti e Giappone.

Girato con un’attrezzatura estremamente ridotta (una cinepresa, un regi-
stratore commerciale senza possibilita di sincrono), il film presenta una
serie di carenze « sul piano delle possibilita di espressione visiva »; ma
per trovarne una critica bisogna rifarsi ancora a « O.R. » (n. 8, dic. 1969):
quel che importa al collettivo & infatti soprattutto rilevare le indicazioni
di fondo emerse nella realizzazione del film a livello del comitato di
lotta, e che verranno fatte proprie dal gruppo stesso.

1) «chi fa il film deve essere “dentro” la lotta », se si vuole usare la
cinepresa come uno strumento degli operai per generalizzare la lotta;
2) «chi fa il film deve essere “dentro” il cinema »; non si crede a
quelli che dicono di « mettere la cinepresa in mano agli operai ».
Inoltre: a) bisogna usare il cinema come strumento utilizzabile durante
la lotta; b) al termine della lotta si deve avere materiale che serva per
allargare il senso della lotta dal contesto specifico a quello piu generale.
Sembrava la conferma e lo “sbocco” naturale del discorso portato avanti
fino ad allora dal collettivo, che non esita infatti a farlo proprio e riceve
una grossa spinta a proseguire in questa direzione.

In realta il discorso piu specificamente filmico, incerto e appena abboz-
zato fin dall'inizio in quanto visto in funzione puramente strumentale non
sard 'mai approfondito.

Prevarra invece, almeno per un certo periodo, I'indirizzo verso un cinema
“legato alle lotte” nel senso espresso sopra; un cinema la cui funzione
informativa e didattica & subordinata sempre pill alla sua immediatezza,
al suo legame con una situazione particolare e concreta, immediatamente
significativa. Questa linea segnera la naturale evoluzione del discorso
sul film come “atto politico” iniziato a Pesaro — naturale tenendo conto
complessivamente della situazione oggettiva e soggettiva in cui si muove
il CCM-Torino, di cui non ultimi elementi sono la particolare fase delle
lotte contrattuali in quella citta e la linea generalemente spontaneista
dei gruppi extraparlamentari che vi operavano. All'interno del CCM que-
sto stesso nuovo indirizzo sara invece uno dei motivi centrali che presto
porteranno ad una spaccatura fra gruppo di Torino e gruppo di Roma.
Lotte alla Rhodia chiude comunque un primo capitolo nella storia del
CCM. Del film vengono stampate alcune copie, ma la diffusione in ltalia
e limitata al solo Piemonte (all’'estero circolera in Francia, Giappone,
USA) seppure con risultati “buoni” per quanto riguarda il dibattito che
riesce a suscitare. E' l'ultimo gruppo di proiezioni effettuate dal Collet-
tivo di Torino nel 1969. E' ormai autunno, |'«autunno caldo » e con le
lotte contrattuali inizia la seconda fase dell’attivita del CCM. Gia dal-
I'estate i componenti del gruppo si dedicano a un tipo di lavoro pil
direttamente politico. La militanza cinematografica passa in secondo pia-
no: pit urgente e importante & seguire il movimento operaio nelle fab-
briche, nei quartieri, nelle manifestazioni per la citta, partecipare alle
assemblee, fare i picchetti. Anche gli studenti sono usciti dalle univer-
sita, il Movimento Studentesco in quanto tale & ormai finito. Ora militano
nei gruppi della sinistra extraparlamentare, o gravitano intorno ad essi, nei
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vari comitati e consigli che si formano. A questa esperienza, che pure
rappresenta una pausa della sua specifica attivita, viene attribuita da parte
del Collettivo una grande importanza, come momento di grossa “cre-
scita”. In realta si trattera piu di una maturazione individuale che collet-
tiva, del gruppo in quanto tale. In seguito non vi saranno infatti grandi
svolte di prospettiva o approfondimenti o nuove iniziative; continuera
invece il lavoro di diffusione gia iniziato, all'interno di un'organizzazione
distributiva che su scala nazionale mostra sempre piu la sua fragilita,
mentre la produzione sard determinata piu da motivi occasionali che da
scelte precise. Dopo il convegno dell'ottobre 1969 che aveva visto il
confronto fra le posizioni dei diversi gruppi regionali e l'uscita del
primo (e unico) numero del Bollettino, si assiste anzi a un generale
rallentamento del lavoro, rispetto a quella che era stata la fase-iniziale:
pil rari sono i momenti di riflessione e di verifica, pressoché inesistenti
gli interventi a livello “teorico”; la linea stessa, pur restando quella gia
affermata tende a venir modificata, schematizzata sulla base di- fatti
contingenti; i problemi a carattere pil generale, non risolti né ulterior-
mente chiariti, tendono a passare in secondo piano rispetto-a quelli pil
pratici e immediati. : :
La rivista « Ombre Rosse » cessera, con la fine del 1969, le pubblica-
zioni — col che verra a mancare un ulteriore momento, non marginale,
di ripensamento e elaborazione. : '
Le testimonianze stesse che si possono raccogliere diventano piu dif-
ficili, basate su “ricordi” spesso lacunosi, approssimativi e contraddittori.
Durante l'autunno arriva a Torino un neoregista del Centro Sperimentale
con alcuni collaboratori per effettuare delle riprese delle lotte contrat-
tuali. L'intenzione & fare un film su quegli avvenimenti, il rapporto con gli
operai & quello dell’« autore » esterno ai fatti, ma i mezzi a disposizione
sono consistenti e vengono girate diciotto ore di materiale: assemblee
cortei, ma soprattutto discussioni «dal vivo », dibattiti interni.

Il materiale ritorna naturalmente a Roma. E’ richiesta la collaborazione
del CCM di Torino per la sua organizzazione, il montaggio il parlato.
Vengono presi contatti con Viale e Fortini per i testi. Ma il film non
verra mai realizzato, almeno nei termini previsti, per motivi personali e
contingenti di vario tipo. Una piccola parte del materiale sara in seguito
usato nell'edizione di « La fabbrica », il resto non verrd mai visto d
nessuno. E’ intanto la primavera del 1970.
Il lavoro di distribuzione continua, anche se limitato a due soli films:
Lotte alla Rhodia e un documentario politico giapponese. Si diradano
invece i contatti con diversi gruppi facenti parte del Collettivo, mostran-
do la fragilita di quel tipo di organizzazione, mentre nel corso dell’anno
si arriva a una netta rottura col gruppo di Roma e all’avvicinamento e
collaborazione con un nuovo gruppo, di origine assai diversa, il Gruppo
Iniziativa ANAC (cfr.), a livello di contatti e scambi di materiale.

Di fatto il movimento ha perso ormai molto della “spinta” originaria e
vive un po’ del passato. Il periodo di lavoro politico diretto ha contri-
buito, anziché favorirne il rilancio, alla dispersione delle forze e dell'at-
tivita in genere. Del resto il 1970 segna un periodo di pausa e ripensa-
mento per tutta la sinistra extraparlamentare. |l rifluire su se stesso del
gigantesco movimento di classe sviluppatosi nell’autunno aveva messo
in evidenza i limiti dei gruppi e la loro incapacita di offrire un’alternativa
politica reale, al di 1a di astratti assiomi o di un attivismo praticistico.
Mentre molti gruppi modificano le loro posizioni € cercano nuove solu-
zioni organizzative, altri si costituiscono (i gruppi « marxisti-leninisti »)
su diverse basi teorico-pratiche, a partire dalla critica dei precedenti errori.
Niente di tutto questo avviene invece sul terreno politico-culturale, tanto



meno su quello del cinema militante in particolare, neppure dove mag-
giore erano state le sensibilita, la riflessione e I'elaborazione.

Un ultimo avvenimento si verifica che avrebbe potuto costituire I'occa-
sione di un ripensamento generale — fino in fondo e non solo in parte
come & accaduto — e quindi forse anche di un rilancio del movimento
su altre basi.

Verso la fine dell'anno una delegazione composta anche da operai compie
un viaggio in Cina. Fra questi un operaio, militante di Lotta Continua,
si pone il problema di documentare la realtd cinese e chiede al gruppo
una cinepresa. Viene recuperata una Super 8 € solo poche bobine di pel-
licole a colore. Al suo ritorno I'operaio in una serie di conferenze parlera
a diversi tipi di pubblico della sua esperienza, delle osservazioni fatte,
degli aspetti della societd cinese che piti lo hanno colpito. II CCM di
Torino segue I'operaio in queste conferenze e le registra mano a mano.
Dal materiale visivo e sonoro raccolto nasce cosi l'idea di farne un
film, dapprima un'idea generica ma che via via si precisa e prende con-
sistenza. | membri del gruppo erano stati colpiti da alcune caratteristiche
del materiale: la scelta degli oggetti ripresi, l'attenzione “spontanea”
per una serie di particolari che sarebbero forse sfuggiti a un osservatore
diverso, l'efficacia dei discorsi, sempre riferiti alla situazione concreta
attuale italiana, lontani da ogni ideologismo. Piuttosto che !'essere gene-
ricamente « fatto » da un operaio, importava la presenza di un punto di
vista operaio: questo era necessarioc mettere in luce, nel modo piu
chiaro possibile, senza lasciarsi trascinare da facili suggestioni. Viene
cosi deciso, ad esempio, di doppiare il sonoro, scegliendo fra I'efficacia
di un discorso meglio organizzato e I'« effetto » della « viva voce » del-
I'operaio.

[l risultato & un film di mezz'ora dal titolo: La fabbrica aperta, di cui
sono fatte cinque copie.

Pit o meno consapevolmente l'esigenza era quella di passare a un tipo
di film pit analitico, non legato all'immediatezza delle lotte e quindi non
tanto di «intervento » quanto di « informazione », come stimolo a una
riflessione sulla situazione attuale. Ma questa linea di tendenza non ha
il tempo di perfezionarsi e affermarsi.

L'importanza e il significato di questo tentativo, pure verificato positiva-
mente in una serie di dibattiti seguiti alla sua prima diffusione, non
vengono capiti proprio dai “militanti politici”: Lotta Continua decide di
ritirare le copie e impedisce la gestione del film da parte del CCM.
tranne che nella zona di Torino. La distribuzione e la possibilita di un'ulte-
riore verifica e crescita sono cosi bloccate. La fabbrica aperta restera
I'ultima esperienza produttiva del gruppo, almeno prima della sua “conver-
sione” all'uso del VTR, dopo un periodo di pausa durato alcuni mesi.

2] CCM - MILANC

Ha una composizione esclusivamente studentesca, estranea a ogni pro-
blematica cinematografica, che si riflette nel tipo di attivita frammen-
taria e contraddittoria portata avanti.

Le stesse informazioni su questo gruppo sono difficili da reperire, a
causa della continua “rotazione” dei suoi membri — proprio in quanto
studenti — della mancanza quasi totale di testi scritti, della sovrappo-
sizione di iniziative pratiche e posizioni “teoriche”.

Il gruppo si forma sulla base della proposta organizzativo-distributiva
generale del CCM (nata tra Torino e Roma) ma sembra, subire via via un
processo di evoluzione autonomo. Dopo una prima attivita di diffusione,
attraverso dei contatti avuti con un pubblicitario si pensa alla produzione
di un film. Questa idea fa nascere una serie di riflessioni sul significato
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che il film avrebbe dovuto avere e sui problemi in generale del cinema
militante: riflessioni che, pubblicate in seguito sul-Bollettino n. 1, danno una
misura delle differenze di impostazione che potevano -sussistere fra le
varie componenti di una stessa organizzazione.

Anche il gruppo di Milano inevitabilmente viene a riflettere la specificita
della situazione in cui si trova ad operare: le diverse caratteristiche del
MS locale che non ha conosciuto i controcorsi di Palazzo Campana e
quel livello di elaborazione politico-culturale; il tipo di politicizzazione
immediatamente generale; l'assenza del cinema, dell'industria cinemato-
grafica e delle sue contraddizioni, di quel particolare “ceto” di intellettuali
che costituisce il cosiddetto « mondo del cinema », dei film con tutto
quello che comportano di problemi tecnici, politici, teorico-critici; la pre-
senza massiccia, d'altra parte, di altri mezzi di comunicazione di massa, la
televisione e in particolar modo l'industria pubblicitaria.

Nelle sue posizioni si rileva una notevole confusione fra diversi punti
di approccio del discorso; fra cinema in quanto “arte”, cinema come
mezzo di comunicazione di massa, cinema a livello di un uso dello stru-
mento in funzione politica piu o meno direttamente collegate al movi-
mento politico generale.

Si afferma una posizione “di coda” del cinema-“arte” nel movimento
rivoluzionario in quanto non pud dare a questo quelle risposte che « tro-
vano soluzione solo nella lotta frontale »; tuttavia si rivendica una certa
funzione a un “prodotto artistico” in rapporto alla « contemporaneita con
cui espone problemi, dubbi, soluzioni che gia si pongono a livello politico.
Si critica I'assolutizzazione dei valori di arte, civilta ecc, operata dall’ideo-
logia capitalistica, ma senza approfondire il discorso né arrivare ad alcuna
conclusione.

Si capovolge poi il discorso considerando i mass-media la “nuova arte”
che da una parte bombardano il proletariato, dall’altra sarebbero i crea-
tori di un nuovo linguaggio dai contenuti trasparenti, di cui sembra
venir valutata positivamente la “comunicabilita”, in opposizione a quella
“oscurita” che sarebbe specifica caratteristica del “linguaggio artistico”.
Si arriva addirittura a proporre un uso, da parte del CM al momento
attuale, delle stesse “forme” dei mass-media, di questo “linguaggio-
arma” da «ritorcere contro i padroni » e si contribuisce cosi non poco a
rafforzare quel falso mito della “comunicabilitd” come banalizzazione ad
uso delle masse, come riduzione del linguaggio agli stereotipi propri
della cultura di massa pil deteriore che condizionera tanti discorsi e
prodotti non soltanto cinematografici.

Il film (I totem) si collochera all’interno di questa linea: un discorso dida-
scalico ed estremamente schematico sulle origini e il significato della
cultura come strumento di oppressione realizzato attraverso cartoni ani-
mati, della durata di 40" e autofinanziato. Se la collaborazione con
il pubblicitario & solo episodica, anche questa linea si trasforma a seconda
delle occasioni che si presentano, della situazione che cambia.

Tra il 1969 e il 1970 viene prodotto un altro film, del tutto diverso, cono-
sciuto con il nome di « Zardoni »: due interviste una di seguito all’altra
sugli obiettori di coscienza e le lotte nell’esercito, realizzate a 16 mm.
per una durata di 15 minuti.

Dopo lautunno 1969 si afferma sempre pil la linea secondo cui
il cinema deve servire alla “crescita della lotta”: il film come « pretesto »
in funzione del dibattito successsivo, valido per i temi che tocca.

Le posizioni sono comunque molto elastiche. Anche a livello di distribu-
zione, ad esempio, . di fronte alle richieste di materiale sempre piu
numerose specie dopo l'articolo sul cinema militante apparso sui « Qua-
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derni Piacentini », il gruppo di Milano & propenso a non fare discrimina-



zioni e a non rifiutare il film dove & impossibile controllarne la gestione
politica, venendosi a trovare in questo in disaccordo col CCM-Torino.

A livello locale, il gruppo gestische la diffusione dei film del CCM e
organizza proiezioni soprattutto nei paesi intorno a Milano, in circoli
culturali, scuole, sedi di partiti, dovunque vi siano dei punti di riferi-
mento che ne diano la possibilita. Le difficilta sono notevoli, perché di
molti film esiste di fatto un'unica copia, ma I'attivita procede, anche se
in modo frammentario. Vengono fatte inoltre molte riprese, specialmente
di lotte in corso, ma il materiale, soprattutto per motivi organizzativi, non
viene poi utilizzato.

In seguito il gruppo cresce numericamente e contemporaneamente l'idea
del cinema legato alle lotte, si precisa e si concretizza meglio. Coloro
che si dedicavano ad una pratica cinematografica dovevano essere in-

terni alle situazioni specifiche di lotta e il materiale girato doveva ser-
vire prima di tutto agli stessi protagonisti della lotta. Si riscontrava quindi
la necessita di un'utilizzazione immediata del materiale ed una sua ge-
stione diretta da parte dei militanti politici. Nel momento in cui si
verifica I'importanza di questa gestione diretta viene a farsi strada anche
I'ipotesi di un lavoro di informazione che ponga il gruppo costantemente
“al servizio” delle situazioni di lotta. L'esperienza successiva, infatti, &
la realizzazione del film Le lotte di Via Tibaldi che, girato in occasione
di una occupazione di case da parte di un gruppo di famiglie, verra poi
gestito in prima persona dagli stessi occupanti.

Ma a questo punto l'esigenza di un lavoro che permettesse una rapida
ripresa ed una altrettanto immediata distribuzione, porta il gruppo ad
allontanarsi dal mezzo cinematografico in favore di uno strumento piu
agile quale il VTR. Da allora comincia una nuova fase, caratterizzata dalla
ricerca di nuove possibilita comunicative e dall uso di altrl mezzi non piu
strettamente cmematograﬁcn

3) CCM - ROMA

Presenta delle caratteristiche abbastanza diverse dagli altri gruppi sia
per la composizione eterogenea e mutevole, sia per le trasformazioni
subite in un arco di tempo relativamente breve, che porteranno alla
nascita di nuovi raggruppamenti e infine alla rottura con il nucleo tori-
nese € l'organizzazione stessa del CCM.

L'iniziativa vera e propria parte da un ristretto numero di persone facente
capo al Filmstudio. Interessati alle distribuzioni per motivi concernenti la
loro stessa attivita e venuti in possesso di una serie di materiali “politici”
(i film del maggio francese e quelli americani in particolare) avevano gia
intrapreso dei viaggi per l'ltalia alla ricerca di collegamenti che permet-
tessero una diffusione dei film. Incontratisi con il gruppo di Torino, con-
tribuiscono in gran parte a far sorgere l'iniziativa stessa del -CCM.
Ideologicamente legati al movimento situazionista francese ma vicini di
fatto piu al cinema che alla politica, estranei alla problematica politico-
culturale della sinistra tradizionale, esterni ai movimenti di massa e ad
ogni tipo di pratica sociale, i componenti di questo nucleo imprimono
all’attivitd di questa fase iniziale un'impostazione assai diversa da quella
di Torino o Milano. La diffusione anziché svolgersi all'esterno tende a
rimanere limitata. al solo Filmstudio, e tema centrale affrontato diventa
il rapporto fra platea e film. Il tentativo & quello di superare il concetto
generico di “pubblico” attraverso un tipo di fruizione non piu spettaco-
lare e passiva e la ricerca di una platea precisa, di classe. Il film &
dunque visto come momento di “intervento” piu che di “informazione?”,
intervento che in questa direzione viene ad assumere un significato meno
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immediatamente legato alla “politica” in senso stretto e piu vicino a
quella che si potrebbe definire “educazione”. ,
Quanto all'attivita produttiva, non se ne parla quasi e tutt'al piu la si.
prevede in tempi molto lontani.

In questo periodo entra a far parte del collettivo anche un notevole nu-
mero di professionisti del cinema, registi pil 0 meno inseriti o ruotanti
intorno al cinema commerciale, facenti parte del’ANAC, ideologicamente
“di sinistra” — i piu legati al PCI, alcuni vicini al MS o ai gruppi extra-
parlamentari. Ma il loro apporto non .sembra abbia molto rilievo e quasi
immediatamente la  maggior parte finisce per staccarsi dal collettivo:
alcuni di essi daranno vita a un nuovo gruppo, il Gruppo Iniziativa ANAC
e solo uno di essi restera nel CCM.

In un secondo momento (la seconda meta del 1969) la situazione si mo-
difica: subentrano dei nuovi componenti di matrice studentesca, si sta-
biliscono dei collegamenti con i gruppi politici. L'attivita, sempre limi-
tata alla diffusione dei film del CCM, si sposta verso |'esterno, nelle
scuole, nelle fabbriche, nell’'Universitd, nei quartieri. I! nucleo iniziale
del Filmstudio si stacca dal collettivo, mentre cominciano ad affacciarsi
i primi dubbi sull'impostazione del lavoro e sul tipo di organizzazione
generale da darsi, dubbi che porteranno, all'inizio del '70 alla frattura con
Torino e Milano.

Le critiche vertono sul tipo di intervento, ritenuto generico e ideologico.
Il gruppo — si dice — & un gruppo di cinema mentre pretende di fare
interventi “politici”; non ha la capacita di affrontare i temi e di farne
anche solo un’occasione di un dibattito politico vero e proprio.
Attraverso i nuovi collegamenti il concetto di “intervento” & venuto ad
assumere un diverso significato. L'uscita all'esterno ha messo in evi-
denza |'ambigua collocazione del collettivo e non solo di quello ro-
mano — che non vuole identificarsi con nessun movimento o gruppo
politico e tuttavia ha I'esigenza di definire in qualche modo se stesso e
la propria linea politica e di azione.

Il discorso di fondo che caratterizza il gruppo continua comunque a
incentrarsi sulla funzione « educativa » delle proiezioni che comporta la
negazione della necessita di legare strettamente l'uso del film alle situa-
zioni politiche locali del momento e quindi il rifiuto della concezione di
un « cinema tra le lotte » che si sta imponendo nel nord. Da qui nascono
anche le forti perplessita del gruppo verso l'attivitd di produzione che
infatti non verra mai svolta, almeno in quanto CCM.

Questa differenza nelflo sviluppo delle posizioni da un lato del settore
“nord” del CCM, dall’altro di quello romano risulta abbastanza significativa
se-si considera la specificita delle situazioni in cui i due “settori” si sono
trovati ad agire in quel periodo particolare che & stato il 1969/70.

La vi & un fortissimo movimento politico di massa, lotte di fabbrica la cui
presenza, per le dimensioni e il livello raggiunto, si impone in ogni settore
della vita sociale, condizionando in special modo |'attivita e la linea dei grup-
pi politici, gia orientati in questo senso, in una direzione spontaneistica
e movimentista (importanza primaria delle lotte come momento di cre-
scita, delle forme di base — consigli e comitati — come unica forma
organizzativa, ecc.) ma influenzando anche ogni altro movimento, da quello
degli studenti alle varie iniziative che si pongono sul terreno politico-
culturale. Sono zone del resto a forte concentrazione operaia, dove anche
in altri periodi la presenza delle fabbriche, delle contraddizioni che queste
pongono, delle lotte operaie, non si pud evitare. La stessa struttura ur-
bana, la composizione sociale, |'attivitd economica di quelle cittd si basa
sulle fabbriche.

Diversa & la condizione di Roma, citta dove il proletariato « classico »



€ quasi assente e molto maggiore & la quantitd di sottoproletari, citta
disgregata e pluridimensionale dove le fabbriche, in numero molto inferiore
agli uffici ministeriali e forse anche alle case di produzione cinematogra-
fiche rimangono confinate all'« esterno » senza che nella citta si sia co-
stretti ad avvertirne il peso. A Roma l'autunno caldo & vissuto in modo
diverso e I'enorme manifestazione di una giornata in cui gli operai afflui-
scono da tutto il paese non basta ad imporre la loro presenza nella
cittd, presenza che in effetti ha un ruolo politico minimo in confronto,
ad esempio, con quella dei centri politici e sindacali.

I gruppi romani lavorano soprattutto nei quartieri, nelle borgate, nelle
scuole, anche nel 1969. Le fabbriche e le loro lotte a Roma vengono ad
assumere dei significati spesso falsi, quasi “emblematici”.

Questa diversa condizione locale non pud non influire anche a livello
del cinema militante. Quando nella primavera del 1970 a questo tipo
di contrasti si aggiunge la volonta da parte del gruppo torinese di cen-
tralizzare |'organizzazione con la creazione di un esecutivo (a Torino)
sulla propria linea, avviene la frattura. A Roma si & molto pil cauti e

la proposta & giudicata intempestiva, data la debolezza del collettivo, .

i problemi ancora aperti, le forti perplessitd su tutta |'impostazione.

Da allora il CCM romano seguira un’evoluzione autonoma e i dubbi interni
finiranno per portare alla costituzione di un nuovo gruppo, il Centro di
Documentazione Cinema e Lotta di classe.

DOCUMENTI
DAL BOLLETTINO DEL « COLLETTIVO CINEMA MILITANTE »

INTRODUZIONE

Sono ormai vari anni che schiere di intellettuali indagano e denunciano
il ruolo che le comunicazioni di massa ricoprono quali momenti stretta-
mente necessari alla struttura del potere. Tuttavia, solo di recente, fis-
sando il nostro occhio sui gruppi e movimenti della sinistra rivoluziona-
ria, notiamo il tentativo di concretizzare nella pratica un'alternativa, di
passare cioé al contrattacco non contentandosi di constatare una realta.
E ci pare che i primi passi di una certa ampiezza su questa strada vadano
riconosciuti al Movimento Studentesco. '

Trovandosi a svolgere la lotta politica non piu sul delimitato piano delle
esigue avanguardie minoritarie, il MS veniva immediatamente a scon-
trarsi con la dura realta del puntuale ed intelligente travisamento del
suo operato da parte degli strumenti di informazione. Manipolazione,
deformazione e censura, rintracciabili in quanto comunicato all’opinione
pubblica, riducevano di molto la portata dell’intervento.

Immediata si presentava la necessita di utilizzare autonomamente e su
ampia scala quegli stessi strumenti e di gestire propri canali di diffu-
sione. E questo non solo per affrontare sulla base di una chiarezza di
movimento |'opinione pubblica nella sua pil ampia accezione, ma anche
— e in particolar modo — per ostacolare il pesante gioco che le forze
tradizionalmente monopolizzatrici delle manifestazioni e volonta rivoluzio-
narie delle masse mettono in atto nei riguardi della classe operaia e
degli altri strati in lotta. Ci riferiamo alla capacita di queste forze, da
bravi volpi della politica, di cavalcare la tigre evidenziando — dalle
varie situazioni, osservate e comunicate attraverso i propri strumenti di
informazione — gli aspetti, le indicazioni che possono avallare una deter-
minata linea politica. Un esempio:
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Sull’Unitd per vario tempo si & scritto entusiasticamente della vitalita
delle lotte studentesche ed operaie, tacendo delle tesi e degli obiettivi
che si accompagnavano a queste lotte, deila presenza di gruppi in quanto
accadeva, dei tentativi di organizzazione autonoma della classe operaia
e di altri settori sociali in agitazione. Poi, timidamente, qualcosa & ap-
parso: in taluni casi, realta che tanto timore avevano suscitato — come
i comitati di base — cominciano a far capolino tra le righe; ma come
espresse, se non quali strutture d’appoggio delia battaglia portata avanti
dal sindacato con i suoi organismi specifici?

In poche parole, si pud comprendere perché gli strati proletari siano tal-.
mente disinformati e privi di un rapporto organico -— almeno a livello
della conoscenza — con la reale dinamica e dialettica interna ai con-
flitti e la dimensione nazionale ed internazionale dello scontro.

(i discorso richiede un maggiore approfondimento: analizzare con calma,
ad esempio, gli effetti che i mass-media provocano sulle masse, ma
questo va al di |la di quanto si prefiggono queste note.

Nel Bollettino, d’altra parte, uno degli impegni precipui dovra ‘essere
quello di indagare questi problemi, e di comparare il lavoro che stiamo
svolgendo a quello molto meglio organizzato e sperimentato che il Si-
stema, con i suoi vari aspetti, effettuato giorno dopo giorno per costruirsi
un consenso generale.

A questo punto ci interessa fissare lo sguardo su uno degli strumenti
scelti dal MS per competere, almeno in parte, a livello d'informazione con
le strutture del potere: il cinema.

| cinegiornali del Movimento Studentesco, realizzati da un gruppo di com-
pagni romani, sperimentavano questa strada. Va immediatamente sotto-
lineato di questa iniziativa che i compagni che la portavano avanti erano
direttamente legati al lavoro politico che il movimento svolgeva, segui-
vano cioé da vicino le varie fasi da esso percorse per riportarne poi i
momenti essenziali attraverso l'immagine. Inoltre, per la collaborazione
di alcuni tecnici ed intellettuali del cinema, la separazione tra politica
e strumenti della cultura cominciava a sfaldarsi: gli intellettuali si nega-
vano in parte come categoria separata realizzando cosi un primo passo
verso una reale militanza e favorendo l'uso di determinati strumenti da
parte di quei compagni che, pur non avendo una grossa preparazione o
finalita espressive, individuano nella cinepresa la possibilita di un uso
politico valido.

I limiti erano indubbiamente molti. Primo e pit importante la mancanza
di canali di distribuzione alternativi: i film circolavano nelle universita,
ma non riuscivano per lo pill a toccare gli ampi strati sociali a cui per
logica politica il materiale cinematografico doveva essere diretto. Quindi,
per quanto riguarda i film, lo stampo cronachistico forse troppo pronun-
ciato provocava un ripiegamento dell’indagine critica, ed anche il tono
a volte trionfalistico risultava un lato negativo sempre da questo punto
di vista. Comunque cid che a nostro avviso spiega questi due aspetti —
rimandiamo tuttavia ad un prossimo articolo de! bollettino un'indagine
piu approfondita — & l|'aver dovuto trovare una certa mediazione per
esprimere correttamente aspetti e impostazioni accettabili dalla massa
del movimento. Isoliamo questa critica proprio perché quello che ci pare
pidt funzionale come indicazione di lavoro per il futuro volta ad un allar-
garsi del dibattito e ad un chiaro esplicarsi delle varie tendenze poli-
tiche & la produzione autonoma di gruppi di diversa impostazione politica,
trasferendo a livello di distribuzione il proposito di presentare alle masse
una volonta unitaria di lotta contro |'attuale societa capitalistica, pur se
ia cosa & osservata sotto angolature a volte diverse.

Dopo I'esperienza del Movimento Studentesco — diremmo la piu orga-



nica — vari progetti si sono messi in moto per l'utilizzazione politica del
cinema pressocché in tutta I'ltalia. Quasi tutto & rimasto comunque « lo-
cale »: questi sforzi non riuscivano a coordinarsi organizzativamente in
modo da presentare un arco di ricerca abbastanza esauriente intorno ai
temi della lotta di classe a quegli strati in cui il dibattito doveva svol-
gersi. Altro obiettivo non raggiunto: il costituire forza d'urto in rapporto
a quelle strutture politico-culturali di sinistra, tra cui in primo piano
I'ARCI che per lo piu cercano di mediare, attraverso {'amministrazione
di cio che viene fatto passare per cultura, la disarmonia tra base e nucleo
dirigente del partito, tra istanze sociali rivoluzionarie € programmazioni
politiche.

Il Collettivo Cinema Militante si & assunto specificamente il compito di
organizzare la diffusione di questo materiale, avendo tra l'altro intrapreso
questo lavoro con la distribuzione dei films ad esso affidati da collettivi
.di altri paesi, Francia e Stati Uniti in principal modo, e aprendo un varco
al formarsi di un circuito realmente alternativo tra chi in prima persona
lotta per la rivoluzione.

It bollettino illustra nelle pagine che seguono le scelte politiche, le tesi,
le analisi su cui si & poggiato finora il lavoro del -gruppo.

Unica cosa, che vogliamo ancora affermare & la consapevolezza del gruppo
del peso decisivo delle sovrastrutture nel progetto del sistema di con-
trollare e inquadrare ai suoi fini i livelli di coscienza acquisiti dalle
masse. Questo & da dire specialmente in un momento in cui, dopo gli
attentati di Milano e di Roma, si sta effettuando una grossa campagna
di stampa per influenzare l|'opinione pubblica in maniera decisamente
ostile alla sinistra extra parlamentare. in questa opinione pubblica si
possono comprendere larghi strati in cui risiede la speranza rivoluziona-
ria. Ci si deve battere quindi per demistificare nelle menti di.chi & con-
tinuamente bombardato dalla campagna repressiva questa diagnosi della
_realta: e il cinema pud essere un’arma notevole,

APPUNTI PER UNA DISCUSSIONE DI LAVORO DEL COLLETTIVO DI TORINO

Il Collettivo Cinema Militante di Torino ha iniziato il lavoro di proiezione
dei film partendo da un paio di ipotesi di carattere molto generale, ma
qualificanti in modo sufficiente, almeno in una prospettiva di breve ter-
“mine, attorno alle quali sperimentare in concreto un abbozzo al discorso
sul cinema militante.

Le due ipotesi consistevano in:

1) negazione pratica del film come spettacolo;

2) uso del film come strumento di dibattito.

Il che significava non solo trovare canali diversi di distribuzione rivolti
a un pubblico “discriminato” secondo critero di classe (cio& operai, stu-
denti), ed “omogeneo” dal punto di vista del lavoro politico (comitato
di base, gruppo di porta, gruppo di intervento). Ma soprattutto tentare
di rompere operativamente con la forma di merce del film, anche se a
contenuto correttamente rivoluzionario, recuperando tutta intera I'utilita
alla lotta di classe, in forma di portatore di dibattito politico e di
“critica”.

La verifica di tali ipotesi nel lavoro svolto dal gruppo torinese & risuitata
finora relativa, oltreché abbastanza limitata quantitativamente. Ci si &
scontrati continuamente con problemi sempre diversi, di carattere tecnico
pil apparentemente che sostanzialmente; dalle informazioni preliminari
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su! tipo di proiezioni e sulle caratteristiche dei film, al modo in cui
veniva effettuata (e non} l'informazione su scala locale dell'iniziativa,
ai problemi di traduzione della colonna sonora. Cozzando d’altra parte
spesso con l|'atteggiamento gastronomico dei partecipanti e con la dif-
ficolta di gestire un dibattito in termini non culturali ma politici; passare
ciog, per fare un esempio dall'eccitazione davanti alla violenza poliziesca
all’individuazione, nello specifico della propria condizione di classe della
violenza strutturale e sistematica, e alla coscienza della possibilita-neces-
sita di organizzare contro quella un’altra violenza, ma diversa.

Queste limitate (una ventina circa) ma significative esperienze hanno
aperto un ventaglio di problemi sui quali il collettivo deve misurarsi e
precisare il proprio significato politico, consolidando nello stesso tempo
le proprie capacita d'intervento.

Cosi come, tra tutti i problemi che sorgono intorno alla definizione stessa
di cinema militante & oggi necessario, in termini non ideologici e meta-
fisici, ma operativi, arrivare fondamentalmente a definire al nostro interno
quali siano le caratteristiche dei film che ci servono sulla base delle
precedenti ipotesi. Cosa che pud farsi solo attraverso un impegno diretto
sui film stessi; dove qui sta, forse, la saldatura tra esperienze fatte e
prospettiva di lavoro futuro, nella coscienza ciog, della necessita di impe-
gnarsi contemporaneamente nella produzione di materiale. Questo si-
gnifica che il collettivo deve, oltre all’articolazione e all'approfondimento
delle esperienze fin qui fatte, essere capace di:

a) raccogliere e discutere, rivolgendosi in questo anche all’esterno, tutti
gli elementi che nascono dalle esperienze dirette, inquadrandoli in ipo-
tesi un po’ pit specifiche sul cinema militante nella nostra fase attuale
di organizzazione;

b) stabilire collegamenti permanenti di lavoro con tutte quelle situazioni
che lo permettano:

¢) diventare un riferimento preciso per quanti, in modo isolato e fram-
mentario, si interessano al cinema come possibile strumento politico, e,
soprattutto, mettersi in grado di rischiare direttamente sul piano della
produzione di film nella nostra situazione di lotte operaie e studentesche.
Questo tentativo di articolazione de! lavoro del gruppo nelle due direzioni
fondamentali di produzione/distribuzione, deve tuttavia avvenire con un
inquadramento sufficientemente chiaro, in base ad alcuni criteri di lavoro
semplici, ma in grado di determinare una prima distinzione operativa
sugli interventi di circolazione del materiale.

E' chiaro che la prospettiva & quella della gestione diretta di tutto il
lavoro da parte dei momenti di base dell'organizzazione rivoluzionaria.
In assenza di questa, anche se in previsione di questa, & necessario
muoversi in pratica a due livelli:

I) indirettamente attraverso i gruppi di lavoro politico esistenti nelle loro
situazioni specifiche d'intervento;

H} direttamente nelle situazioni di base ma completamente dall’esterno,
nel tentativo di allargare il terreno di verifica ed arricchimento delle
ipotesi di lavoro.

Con una pur ovvia schematizzazione, ne consegue la necessitd di una
definizione dei materiali a disposizione in funzione degli scopi prefissi;
da quelli a carattere essenzialmente informativo, da una parte, a quelli
che si potrebbero dire di sollecitazione politica, dall’altra (distinzione che
non ha evidentemente nessun carattere assoluto tanto da avere valore
anche all’interno dell’'uso di uno stesso film).

Per quanto riguarda il primo tipo, esso dovrebbe essere utilizzato parti-
colarmente all'interno dei gruppi di lavoro politico esistenti, allo scopo
anche di stabilire un collegamento permanente (e magari con caratteri
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di periodicita da studiarsi) tale da favorire la possibilita di autogestione
del problema da parte dei gruppi stessi. Il lavoro in questa direzione pare
essenziale venga integrato da raccolta di materiale “altro” informativo,
sviluppando liberamente attorno alla proiezione del singolo film gli stru-
menti per una controinformazione.

Tale problema & presente anche nel secondo tipo di proiezioni, volito
in particolare a sollecitare politicamente partecipanti meno omogenei da
un punto di vista ideologico; ma deve essere visto in questo caso so-
prattutto come possibilita di collegare il dibattito sul film con i pro-
blemi della condizione di classe dei partecipanti. :
Ne emerge come i materiali del secondo tipo siano usabili principal-
mente, negli interventi dei gruppi di lavoro verso I'esterno, o direttamente
dal collettivo delle situazioni di base in relazione alle sue attuali capacita
di confronto con la realta di classe.

E' evidente che questi criteri hanno una funzione essenzialmente pra-
tica, per permettere un rafforzamento ed un coordinamento, anche se
minimo, del lavoro collettivo; e nascono dalla esperienza sin qui fatta
in Piemonte, che non ci interessa oggi storicizzare ma risolvere dentro
un piano di lavoro per I'immediato futuro.

GLI INIZI DEL NOSTRO LAVORO

Durante i primi dieci mesi della nostra attivita sono state effettuate piu
di un centinaio di proiezioni. Le sedi in cui sono state effettuate ne hanno
naturalmente determinato il carattere e l'esito. Possiamo grosso modo
distinguere: le proiezioni davanti al movimento studentesco, quelie in
ambiente operaio e quelle nelle sedi dei partiti.

Nelle Université.

E' qui che riusciva sempre piu facile organizzare una proiezione; i films
sono stati presentati pill volte nelle diverse facolta e sedi del Movimento
Studentesco, a Roma, Milano, Torino, Genova, Padova, Trieste, Pisa, Fi-
renze, ecc.; molto spesso le Universita erano occupate, a Genova la
proiezione del film vietata dalla polizia in un locale pubblico, & stata
addirittura all’origine dell'occupazione.

Quasi dovunque si ripeteva la stessa situazione: clima di euforia di fronte
alle immagini di scontri fra studenti e polizia, un senso di auto-esaltazione
da parte del movimento davanti ad un film come Joli Mai. Nel -migliore
dei .casi, a parte il «successo spettacolare », la manifestazione serviva
tutt’al piu a mantenere vivo un senso d'internazionalismo delle lotte stu-
dentesche: anzi nei peggiori, come a Torino, il giorno seguente ad una
manifestazione fallita, la proiezione non faceva altro che sublimare le
frustrazioni del MS in un momento di crisi locale.

Tuttavia si possono ricordare come politicamente positive le proiezioni

ad Architettura di Roma, i giorni dell'occupazione, in un momento di

rilancio delle lotte verso l'esterno, a Padova in un momento di isolamento
del movimento, infine a Genova, una proiezione particolarmente curata
dai compagni de! posto che I'avevano fatta precedere dalla pubblicazione
di documenti sulle lotte in Francia.

Le proiezioni risentivano dal carattere composito del Movimento Studen-
tesco, cioé di un'organizzazione in cui i limiti fra quadri e base sono mal
definiti: in una Aula Magna, di fronte a centinaia di persone, risulta dif-

ficile -portare avanti un dibattito omogeneo; & molito piu facile suscitare

un applauso davanti ad una barricata del quartiere latino, che un sia pur
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modesto interesse per le dichiarazioni programmatiche di un operaio di
Sud Aviation. Del resto, risultati molto piu soddisfacenti sono stati otte-
nuti con gli stessi documenti davanti ad un numero piu ristretto ed omo-
geneo di militanti del MS fuori dell'Universita, per esempio a Milano alla
Casa dello studente e del lavoratore (ex Hotel Commercio) pochi giorni
dopo I'occupazione, sempre a Milano alla Casa dello studente di Viale
Romagna, a Recanati, in un circolo di giovani nelle mani del MS ecc.
Le proiezioni in ambiente operaio o

Si possono contare le volte che abbiamo potuto mettere i film diretta-
mente a disposizione della base operaia: & avvenuto all’Apollon a Roma,
alla Rhodiatoce di Verbania durante le occupazioni ed in alcune coope-
rative operaie. Per lo pil abbiamo dovuto appoggiarci ad organizzazioni
sindacali e simili, alle case del popolo, alle Acli, ecc. Inutile dire che
accettavamo di proiettare in queste sedi soltanto quando avevamo la
garanzia di autonomia di dibattito.

Invece non ci & mai riuscito di affidare i film ai gruppi che fanno lavoro
di fabbrica o di quartiere; non che mancasse un certo interesse da parte
loro, ma si sono quasi sempre scoraggiati all'ultimo momento a causa
dei problemi tecnici: il proiettore, la sala. Ricordiamo comunque che il
materiale resta sempre a loro disposizione.

Fra i lavoratori I'interesse per i film & stato unanime: non & stato diffi-
cile far capire la differenza fra il cinema come spettacolo e l'uso che dei
film proponevamo noi; le proiezioni sono sempre state seguite da dibat-
titi (se si esclude alla Rhodiatoce durante l'occupazione: dopo la proie-
zione di «Joli Mai» ed in seguito ad un arresto delle trattative, gli
operai sono partiti per effettuare un blocco stradale).

I film americani hanno interessato meno degli altri e forse venivano visti
un poco in chiave folcloristica, specialmente Black Panthers.

I film sulle rivolte studentesche hanno provocato quasi immancabilmente
reazioni vivaci; un gran numero di operai avanzava serie riserve sulla
volonta di lotta degli studenti che dopotutto venivano ancora visti come
figli di papa; d'altra parte non sono mai mancati nel corso dei dibattiti
altri compagni operai che prendevano le difese delle lotte studentesche.
Le discussioni piu ricche sono quelie che hanno seguito la proiezione
dei documenti francesi sul rientro in fabbrica la fine dello sciopero e
sulle lotte di Sud-Aviation (nonostante I'impostazione un po’ dottrinale
‘e propagandistica di questo film sconcertasse i compagni operai). Ma il
lato piu positivo di questi dibattiti & dovuto al fatto che quasi imman-
cabilmente finivano col dirigersi verso temi attuali della situazione ita-
liana: rapporto sindacati-base, significato dell'autogestione delle lotte, ri-
formismo e cosi via. E ancora, queste proiezioni hanno mostrato, se gia
non lo si sapeva; fino a che punto I'esperienza francese sia stata travi-
sata agli occhi della classe operaia italiana.

Nelle sedi dei partiti

In un certo numero di casi, e soltanto quando i compagni sul posto
lo giudicavano opportuno, i film sono stati proiettati in sedi di partiti
della sinistra ufficiale. Per lo piu questo & avvenuto nel sud dove & piu
difficile .disporre di un proiettore e di una sala.

L'esito delle proiezioni & stato diverso: per esempio a Roma, in due se-
zioni del PCI & con un atteggiamento paternalistico di fronte ai contenuti
« retici » dei film che i responsabili in loco sono riusciti a soffocare
ogni polemica e quindi ogni dibattito critico; a Napoli invece & prevalso
I'aspetto inquisitorio e si sono rifiutati di far proiettare Nantes e Wonder.
Risultati positivi sono stati ottenuti a Roma in una sezione del PSIUP ed
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in una delle due proiezioni effettuate in sezioni del PCl a Genova: in
entrambi i casi la sala si & divisa in due e nettamente si & preso posizione
contro il revisionismo. : :
E' opportuno ricordare qui I'argomento tante volte usato dai quadri dei
partiti e dei sindacati (anche al di fuori delle sedi di cui si sta parlando)
di fronte ai documenti del maggio francese: si ammette che ci siano
stati errori da parte delle organizzazioni sorelle, ma si esclude che qual-
cosa di simile possa verificarsi in ltalia. :
Due parole sul primo film realizzato dal collettivo cinema militante. |l
film & stato ampiamente usato nel lavoro svolto dal collettivo di Torino.

LA LOTTA ALLA RHODIATOCE

il film & stato realizzato dal comitato di lotta della Rhodiatoce di Pal-
lanza, composto da operai e studenti, sulle lotte svoltesi nella prima-
vera del 1969.

Ogni giorno sui muri della portineria della fabbrica, si esponevano dei
pannelli con foto fatte nei momenti di lotta del giorno precedente, con
didascalia che interpretavano questi momenti e con clogans. Contempo-
raneamente alcuni compagni avevano girato del materiale cinematografico
proiettato per la prima volta durante I'occupazione della fabbrica con una
colonna sonora in cui si faceva il punto sullo sviluppo della lotta in corso.
La cosa si & dimostrata utile e si & deciso di servirsi di questo mate-
riale e di continuare a documentare col cinema lo svolgimento delle lotte
realizzando successivamente il film in cui si cerca di dare una prima
valutazione globale dei fatti, uno strumento di circolazione e di crescita
politica del dibattito.

Il film tocca questi momenti della lotta alla Rhodia:

1. (dic. 1967): firma dell'accordo tra sindacati e direzione sui carichi di
lavoro. Questi accordi al momento della loro applicazione vengono rifiu-
tati dagli operai che scendono in lotta.

2. (giugno 1968): sciopero spontaneo della filatura.

3. (inverno 1968-1969): nei reparti di filatura e torcitura nylon si deli-
neano i comitati di base. Non vengono istituzionalizzati (anche per mitore
di repressioni). Fermate e scioperi vengono coordinati dal comitato di
lotta in cui confluiscono anche studenti medi e universitari.

4. (4 marzo 1969): di fronte al rifiuto dei padroni sul problema dei cari-
chi di lavoro, si ha l'occupazione della fabbrica in cui si costituisce il
comitato di occupazione. |l sindacato in tutta questa fase per non essere
emarginato di fatto non ha altra possibilita che seguire le indicazioni del
comitato di lotta.

5. Le decisioni pill importanti (sciopero ad oltranza, occupazione) sono
prese tutte dall'assemblea generale, convocata dal comitato di lotta.

6. La firma del nuovo accordo viene imposta nel momento in cui lo scon-
tro aumenta ancora di intensita e di violenza.

7. Nel periodo immediatamente successivo all'accordo, le lotte ripren-
dono all'interno dei reparti...

« Dal punto di vista cinematografico I'esperienza fatta ha suggerito:

a) chi fa il film deve essere “dentro” la lotta se si vuole usare la cine-
presa come uno strumento degli operai per generalizzare (anche local-
mente) la lotta;

b) chi fa il film deve essere “dentro” il cinema. Non credo a quelli che
dicono: mettere una cinepresa in mano agli operai. Abbiamo visto nel
nostro film una grave carenza di linguaggio. Non ne siamo ancora pa-



droni e quindi abbiamo usato il cinema al di sotto delle sue possibilita
espressive.

Inoltre: :

a) bisogna usare il cinema come uno strumento utilizzabile durante la
lotta. La prima parte di materiale girato & stato proiettato nella fab-
brica occupata insieme a film sul maggio francese. Cid & stato molto
utile. La lotta della fabbrica veniva inquadrata in un ambito generale,
veniva interpretata e rilanciata;

b) al termine della lotta si deve avere materiale che serva per allar-
gare il senso della lotta dal contrasto specifico a quello piu generale,
come momento dello scontro anticapitalistico » (da una lettera di un com-
pagno del comitato di lotta).

DAL COLLETTIVO DI MILANO SU UN LORO FILM

Questo film politico nasce ne! mezzo di quattro fondamentali problemi
del cinema militante:

— la scelta della piattaforma politica:

— la scelta del linguaggio;

— il finanziamento;

— la distribuzione.

La piattaforma politica

Nel film non si vuole dare una risposta ai problemi insoluti del movi-
mento rivoluzionario (esempio: partito o non, operaismo o0 non, ecc.)
‘poiché siamo convinti che i problemi di fondo trovano una soluzione solo
nella lotta frontale.

Al cinema (come alle altre parti), spetta una posizione di coda. La mas-
sima penetrazione di un prodotto « artistico » nella realtd storica & la
contemporaneita con la quale riesce ad esporre con le sue forme (v. Lin-
guaggio piu avanti) problemi, soluzioni, dubbi, che gia si pongono a livello
politico.

Si & cercato dunque di spiegare con questo film quali sono i problemi
principali che la rivoluzione culturale ha posto alle sinistre occidentali,
la disamina dei valori culturali borghesi e revisionisti, il gioco rifor-
mistico delle sinistre parlamentari, l'urgenza di riidentificare il nemi-
co, ecc.

!l linguaggio

Il cinema tradizionale « artistico» si & sviluppato, come le altre arti
borghesi, «in se stesso». L'etica capitalista giustifica la collocazione
classista della borghesia con il fatto che essa coltiva « valori assoluti »
proiettati al di sopra del reale (il vecchio trucco sacerdotale) e quindi
trasforma il significato politico di termini come arte, civilta, progresso,
democrazia, ecc. da reale a ideale. Affinché questo trucco non venga
scoperto, demanda all’arte (che per sua genesi & comunicazione) il com-
pito parallelo di evolvere (complicare) il suo linguaggio prima che i
contenuti (complici di chi la mantiene) diventino troppo trasparenti alle
masse. Insomma la sfera dell’arte deve ‘assolutamente rimanare avvolta
nel mistero. Per la borghesia « il valore di arte » non & definibile, I'arte
e il dio a cui sacrificare l'agnello artista ('artista & quasi sempre un
travagliato, piu & vittima sofferente pitt & gradito).

:Di qui l'avanguardismo artistico, legioni di non capiti di mestiere che si
affannano a sfornare codici di riserva per l'occultamento dei contenuti
alle masse. ' ‘
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Ma oggi si & creata una contraddizicne (un’altra). In questa sua fase di
massima espansione il capitale ha bisogno anche dell’arte; il capitale
infatti impone la sua dialettica alle masse mediando i suoi messaggi at-
traverso équipes di tecnici-artisti specializzati. Il meccanismo concorren-
ziale capitalista ha velocemente affinato a tal punto il linguaggio dei
mass-media che i carosellieri (per lo piu striscianti fuori dalle Arti
maggiori, di cui ormai il capitale sembra fottersene) sono diventati una
casta sacerdotale detentrice dell’alienante nuovo linguaggio massificato.
In questa nuova arte i contenuti devono essere trasparenti, il contenuto
¢ la merce. (La pop-art non & altro che la deposizione delle armi di
alcuni .artisti sacrificali agli artisti striscianti. Lasciamo agli Umberto Eco
la soluzione di quale delle due merde sia la migliore. Sono pagati per
dubitare). '
A noi interessa che se ieri un comizio di piazza fatto nel dialetto giusto
creava interesse nel proletario relegato al solo ruolo di produttore, che
non aveva accesso al teatro e che non era raggiunto da nessun tipo di
informazione, oggi lo stesso proletario & quotidianamente bombardato
dai mass-media che lo raggiungono dovunque.

Il suo ruolo infatti sta entrando in una nuova fase: il capitale & stato
costretto a dargli di pit e quindi questo di piu se lo deve riprendere,
il nuovo proletario deve essere produttore-consumatore. | mass-media,
nodo di questa nuova fase del proletariato, hanno creato un linguaggio
arma che pud essere imbracciata dai militanti, specialmente in questo
momento politico che vede la circolazione delle idee abbastanza possibile.
Noi non facciamo una denuncia moralistica di questi strumenti di oppres-
sione, sarebbe stupido e inutile come chiedere il disarmo della polizia.
Noi dobbiamo prendere le armi e usarle, le getteremo quando non ser-
viranno piu.

Questo film usa le forme dei mass-media (cartoni animati, simbologie
elementari, sintetizzazioni grafiche, ecc.). :

Il finanziamento

Pochi, pochissimi soldi, quasi niente attrezzatura e l'impossibilita di
rifarci delle spese ci mettera in condizione di non poter produrre a ciclo
continuo; il gruppo di Roma ci ha dato L. 200.000, un compagno di Mi-
lano L. 80.000, un altro L. 50.000 poi basta, questi soldi sono bastati
appena per i primi giri di manovella (la cinepresa & a manovella), ci
stiamo autofinanziando e quindi il lavoro procede con una lentezza este-
nuante, quando dovremo fare la sonorizzazione ci aspetta una mazzata
terribile. In qualche maniera si fara... : :

La distribuzione :

Quando avremo il proiettore, so che il gruppo di Roma ne ha gia uno, e
credo anche quelli di Genova e di Torino, si cerchera di proiettare in
tutti i luoghi nei quali si gestisce una lotta (sindacati permettendo). Il
film & realizzato in negativo quindi se ne possono fare le copie con poca
spesa’ (sicl). La nostra idea & che dovrebbe essere il film stesso a
crearsi la domanda, verificheremo questo punto nella prassi. .

L'impianto del film . v

Il discorso verte sul significato della cultura come strumento di oppres-
sione, nella prima parte in cartoni animati (cazzo che sgobbata), avviene
I'elezione de!l primo leader da-parte della tribu primitiva, il motivo del-
I'’elezione consiste nella sua capacita speculativa e organizzativa: lui sa
aggredire ma sa anche sfruttare l'oggetto della sua aggressione; dallo
scontro tra tribu rivali nasce la guerra e quindi la storia, i trofei del



leader si trasformano in cultura, i suoi servi tribali sono da lui costretti
alla specializzazione e quindi alla divisione del lavoro, in pil crea sempre
come trofeo una classe di servi improduttivi: artisti, scienziati, intel-
lettuali che poi immettera nella prosecuzione (tecnici). La lotta dei servi
produttivi 1o costringera a sostituire i trofei iniziali: inventa la democra-
zia, la conquista scientifica (la luna), lo stato, il parlamentarismo, il sin-
dacato. Ma le pressioni popolari a questo punto superando le sue previ-
sioni: i servizi rifiutano i suoi valori e le sue regole del gioco e da questo
nasce 1a rivoluzione e quindi la sua fine.

La durata del film dovrebbe essere di circa tre quarti d'ora, il film sara
in bianco e nero (con eccezione degli ultimi tre minuti che saranno a
colori}  in 16 mm. in sonoro ottico. :

DAL COLLETTIVO DI ROMA
PROIEZIONI EFFETTUATE A BOLOGNA 23-24 OTTOBRE

Sono state organizzate due serate in un circolo dell’ARCI. Ci rendevamo
conto che era rischioso utilizzare queste strutture, non essendo sicuri- di
poter gestire fino in fondo la cosa in maniera autonoma senza .essere stru-
mentalizzati, e purtroppo in parte & avvenuto proprio questo. Non essén-
doci ancora responsabili del collettivo in Emilia — solo recentemente un
compagno bolognese si & detto disposto a portare avanti un lavoro sulla
linea del Collettivo — si & affidata la preparazione delle proiezioni ai re-
sponsabili locali dell’ARCI di cui conoscevamo la militanza nella sinistra
del Péartito e la lotta all'interno su posizioni abbastanza avanzate. Noi del
gruppo di Roma che accompagnavamo le pellicole siamo arrivati a Bo-
logna solo la sera scelta per la proiezione ed indubbiamente & stato uno
sbaglio. La pubblicizzazione praticamente nulla nel quartiere e poco inci-
siva in tutta la citta ci hanno fatto trovare di fronte una platea composta
principalmente di studenti, che trovatisi insieme per l'ennesima volta
rifiutavano per lo piu il dibattito e consideravano le proiezioni alla stregua
di-uno spettacolo. E' da dire che si era scelta quella sala perché situata
in un quartiere operaio, S. Donato. Speravamo chiaramente in un pubblico
molto pill composito.

Una parentesi. Si sa cosa viene subito fuori scorrendo velocemente la
realta dell’Emilia-Romagna. Il potere amministrativo & quasi completamente
nelle mani del PCI, la vita politica e sociale a Bologna & controllata nei
piu svariati settori della macchina burocratica del partito, le stesse strut-
ture economiche trovano la loro conduzione in buona parte nelle mani
dell’apparato; [|'alternativa economica sperimentata dai comunisti — le
cooperative — si pone in concorrenza con il capitale privato e sfrutta senza
problemi un buon numero di lavoratori, essendo rimasta inalterata la orga-
nizzazione del lavoro.

E ancora: la lunga tradizione di gestione rossa della regione, gli ideali
della resistenza strumentalizzati dal PCI, portano le masse ad essere, a
proprio danno, un puntello a questa realizzazione di comunismo — ma da
questo punto di vista qualcosa sta cambiando.

Tutto questo per dire che proporsi di toccare le masse significa spesso,
qui in Emilia, passare attraverso i canali tradizionali della sinistra. Quindi
accettiamo pure questi canali, ma organizziamoci in maniera tale da sov-
vertire il gioco prestabilito: si deve essere capaci di portare noi in questa
sala la gente che ci interessa, con un lavoro fatto precedentemente.
Comunque per I'atteggiamento della platea la discussione si & accesa pro-
prio sul tema « spettacolo o no »: gli studenti sostenevano che il dibattito
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sarebbe stato vuoto tra loro in quel momento, poiché i loro necessari
interlocutori, gli operai, non erano presenti, e quindi era logico limitarsi
alla visione del film. C'era aristocraticismo, c'era retorica nella loro posi-
zione (non hanno tentato neppure di approfondire i temi di alcuni films —
tra cui uno sul fronte popolare del 36 in Francia — che richiedevano in-
telligenti ed ampie analisi); ma centravano una questione scottante: la
mancanza di persone appartenenti a strati sociali proletari.

Le giornate di Bologna non possono comunque giudicarsi inutili. Alcuni
films sono riusciti ad informare e stimolare, per esempio Columbia Re-
volt, incisivo nel momento attuale di riflusso del lavoro politico nelle Uni-

~versita. E poi, fatto importante, si sono presi vari contatti perché il nostro

impegno abbia sbocchi piu efficaci.



CENTRO DOCUMENTAZIONE
CINEMA E LOTTA DI CLASSE

Si costituisce a partire dai dissidi interni al nucleo romano del CCM. La
sua attivita in quanto « Centro » autonomo dal CCM data dalla fine del
1970, ma gia all'inizio di quell’anno erano sorte una serie di iniziative pa-
rallele al lavoro del CCM vero e proprio, mentre i dubbi e le critiche alla
impostazione del gruppo risalgono gia al 1969.

L'uscita all’esterno (i rapporti con le situazioni dei quartieri, fabbriche,
scuole, ecc.} e i collegamenti con i gruppi politici avevano fatto nascere
nel CCM romano un certo numero di problemi. Si criticava il velleitarismo
del gruppo, 'impreparazione dei suoi componenti sui temi proposti attra-
verso i film e l'incapacita di fare delle proiezioni anche soltanto nell’occa-
sione di un dibattito politico, di andare oltre un tipo di intervento generico
e ideologico. Far vedere la situazione della lotta di classe in ltalia o nel
mondo avrebbe dovuto — era il concetto di "controinformazione” soste-
nuto dal CCM nel suo complesso — servire a far nascere « spontanea-
mente » una coscienza di classe. Di fatto questo non si verificava. | film
erano giudicati eterogenei, la situazione in generale ritenuta non « abba-
stanza politica »; le singole persone erano impreparate. Ma cominciavano
ad emergere dubbi sulla validitd stessa della "linea” portata avanti; su
quel tipo di controinformazione, sulla collocazione del Collettivo in rap-
porto da un lato ai gruppi (politici) dall’altro alle situazioni specifiche. I!
pubblico di fatto veniva a trovarsi di fronte ad individui singoli che non
rappresentano che loro stessi, incapaci a gestire il discorso non solo sog-
gettivamente, ma per la struttura stessa del gruppo.

Il rifiuto di agganciarsi strettamente a un particolare gruppo politico —
che sta alla base della concezione di « Servizio » a disposizione della
sinistra rivoluzione propria del CCM se era motivato da un’oggettiva ete-
rogeneita della sinistra extraparlamentare, portava inevitabilmente a delle
contraddizioni nel momento in cu:. il tipo di intervento che si voleva fare
era proprio un intervento politico. Anche solo mantenendosi su un piano
puramente 'politico’, senza affrontare i problemi specifici posti dall’utiliz-
zazione del cinema, pure volendo superare lo spontaneismo piu immediato
veniva alla luce la mancanza di una linea precisa che stesse alla base
degli interventi cinematografici.

Per questi stessi motivi si riteneva estremamente lontana nel tempo la
possibilita di una attivita di produzione da parte del Collettivo, almeno
sulla base della concezione — sostenuta da Torino e Milano — secondo
la quale era necessario toccare i momenti piu elevati della lotta di classe.
Al fondo di questo disaccordo vi era certo, come si & accennato, una
differente situazione oggettiva; tuttavia resta I'importanza del fatto che i
futuri 'fondatori’ del Centro siano stati gli unici forse a trarre dalle espe-
rienze che andavano facendo una serie di spunti di riflessione, gli unici
ad avvertire certe contraddizioni e certi limiti, e a cercare in qualche modo
di superarli, pur senza poter risolvere quei problemi di fondo che anda-
vano — e vanno — al di |a del Collettivo e dello stesso cinema militante.
A partire da queste perplessitd e queste critiche, viene creato il Centro
Documentazione, inizialmente come struttura esterna e parallela al CCM.
L'esigenza & quella di creare delle strutture meglio definite.
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Il Centro dovrebbe occuparsi della produzione (secondo un’impostazione
nuova).

Si discute sul collegamento fra le due strutture. Ma successivamente il
Centro, grazie anche agli aiuti economici forniti da una casa di produ-
zione, diventa la struttura pili importante. Il CCM si riduce ad essere il
suo « nucleo di intervento », finché si arrivera (1971) alla fusione dei due
organismi e quindi alla definitiva sparizione del CCM di Roma.

L'attivita del centro vede una fase iniziale ancora poco definita.

Si ritiene necessario fare una scelta di 'temi’ su cui lavorare in continuita
sia a livello di produzione che di distribuzione e si avverte inoltre I'esi-
genza di collegare piu strettamente i film con la realtd in cui nascono e si
muovono. Di fatto in questo periodo viene fatto un solo lavoro, con diapo-
sitive, nel Belice. | dubbi sul tipo di intervento « da esterni » e sulla sua
possibilita di « accrescere la coscienza politica », portano alla interru-
zione della attivita di diffusione. E' un periodo difficile e pieno di contrad-
dizioni. La maggior parte dei componenti del gruppo perviene dalla situa-
zione precedente ma da una parte non riconoscono piu il loro ruolo, dal-
I'altra risulta difficile creare subito una situazione di tipo nuovo.
Soltanto nel 1971 il gruppo sara riuscito a mettere in piedi delle strutture
realmente funzionanti e a precisare una linea di azione.

Ci sono dei mezzi tecnici di produzione da poter utilizzare, propri 0 non
propri, che permettono di impostare un lavoro sia di realizzazione di ma-
teriali che di doppiaggio di film stranieri.

L'impostazione di fondo resta quella di lavorare su dei 'temi’ precisi. Quan-
to al problema della collocazione del gruppo, collegato alla costituzione
di un'infrastruttura distributiva, viene risolto col legarsi a delle cosiddette
« strutture in movimento », organismi. cioé che hanno caratteristiche pre-
cise ma che possono anche essere provvisori in rapporto a una certa si-
tuazione. Si precisano due linee: delle campagne su temi generali e dei
momenti particolari di intervento a livello locale e si avvia la produzione
di due film in questa direzione: da un lato il tema della « strage di stato »,
individuato sulla base di una proposta del Soccorso Rosso, dall’altro un
collegamento con il quartiere di S. Basilio. Nei due casi l'iniziativa non
viene ad essere solo 'esterna’, ma si sviluppa 'dall'interno’ attraverso i
rapporti con queste strutture. 1l Centro non si pone pil come 'Servizio’
ma in un rapporto di collaborazione, all'interno del dibattito politico in
atto. L'attivita serve agli organismi, ma anche ai componenti del Centro
e la stessa distribuzione dei film — e l'intervento attraverso di essi —
e gestita da questi.

A questo punto il discorso si interrompe perché questo tipo di lavoro &
ancora in corso e non ha avuto la possibilith di essere sottoposto a ulte-
riori verifiche.



GRUPPO INIZIATIVA
PER IL FILM DI INTERVENTO POLITICO (ANAC)

DAl LORO STESSI DOCUMENTI
1) DOCUMENTO PROGRAMMATICO

Il mezzo cinematografico, da quando esiste, & stato sostanzialmente al
servizio delle classi egemoni. Legato agli interessi del capitale e veicolo
non secondario dell'ideologia dominante. ‘
Le lotte sociali degli ultimi anni, caratterizzate dall’alto livello dello scon-
tro di classe, hanno determinato nella base operaia e nelle sue avanguar-
die forme nuove di aggregazione e di intervento. Questa crescita del mo-
vimento ha creato a tutti i livelli della vita nazionale anche nuove condi-
zioni oggettive e soggettive per una concezione e un impiego nuovo del
mezzo cinematografico: cinema come strumento di intervento nella situa-
zione di lotta; come diffusione delle esperienze e contributo alla crescita
della coscienza di classe; cinema in funzione della CRESCITA DEL MO-
VIMENTO.

Sulla base della concezione di cinema politico come alternativo al cinema
tradizionale per una serie di punti qualificanti (contenuto specifico del
film, scelta dell'interlocutore destinatario del film, metodo di realizzazione
collettiva del film, metodo di diffusione attiva del film) si & fermato nel
corso del '70, promosso dall’ANAC, il Gruppo d'lniziativa per il film di
intervento politico, il gruppo si & dato come primo e specifico compito
quello di fornire materiali rigorosamente qualificati di massima utilizzabi-
lita per lintervento.

I documenti cinematografici realizzati sono i seguenti: All'Aifa (1 ora
10 minuti, 16 mm., sonoro, bianco e nero). 1l film realizzato da un gruppo
di operai dell’Alfa Romeo con un collettivo tecnico del Gruppo di inizia-
tiva & centrato sui temi essenziali, sulle indicazioni e implicazioni delle
lotte svoltesi negli ultimi tre anni all’Alfa Romeo.

Lotta di classe in Sardegna (57 minuti, 16 mm., sonoro, bianco e nero).
Il film, realizzato dal comitato operaio di Porto Torres con un altro collet-
tivo tecnico del Gruppo di Iniziativa, riguarda la particolare e originale
esperienza de!l Comitato operaio nel quadro pil vasto di un’analisi sociale
e politica che, partendo dalla Sardegna, apre un discorso generale sulla
condizione del Sud.

La gestione politica e la costruzione dei film stessi & stata interamente
condotta dai protagonisti delle lotte stesse. Il Gruppo di Iniziativa consi-
dera questa come condizione essenziale affinché la linea politica dei film
sia effettivamente la diretta espressione de! gruppo di base o dell’avan-
guardia che ha condotto la lotta.

Per quanto riguarda la circolazione dei film, le condizioni che il Gruppo
di iniziativa ritiene essenziali per la proiezione sono le seguenti:

— Ogni proiezione deve essere preceduta dalla distribuzione dei materiali
ciclostilati e dei documenti politici che accompagnano i film e che riguar-
dano il film stesso e la situazione di lotta in cui & stato realizzato.

— Ad ogni proiezione deve seguire un dibattito € deve essere garantita
ad un rappresentante delle forze politiche che hanno realizzato il film la
possibilita di partecipare all’organizzazione e alla conduzione del dibattito
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stesso: sia per fornire il maggior numero di elementi utili alla conoscenza
della situazione di cui tratta il film, sia perché il dibattito non venga
distorto.
All'interno di questa nuova concezione del mezzo cinematografico e del
suo impiego, il Gruppo di Iniziativa fa riferimento a tutte quelle forze che
svolgono un ruolo di avanguardia di classe a livello di base nella precisa
prospettiva di un circuito di livello nazionale che costituisca una rete di
punti fissi di riferimento e contemporaneamente potenzi l|'attivita mobile
dei gruppi di cinema militante che intervengono nelle fasi specifiche
della lotta.
Esistono raggruppamenti che svolgono un'intensa attivita di cinema mili-
tante, punti di proiezione variamente legati a circoli universita, iniziative
politico-culturali, ma soprattutto avanguardie e nuclei di base impegnati
nelle lotte per i quali il cinema pud essere strumento di lavoro e di inter-
vento politico diretto. In questa linea il Gruppo di iniziativa sviluppa un
lavoro di coordinamento della sua attivita di « struttura di servizio » essen-
zialmente realizzativa con il lavoro di diffusione svolto dai gruppi di ci-
nema militante. :
Oltre i due film realizzati (all’Alfa e Lotta di classe in Sardegna) il gruppo
dispone di un altro film affidatogli dalla Lega degli Operai Neri Rivoluzio-
nari (Finally go the news, 50', 16 mm., sonoro, b.n.). Un film sulla lotta di
classe nelle grandi fabbriche automobilistiche degli Stati Uniti, di cui il
Gruppo di Iniziativa ha curato I'edizione italiana.
Infine, sara disponibile, entro il mese di giugno, il film /I popolo e i suoi
fucili di Joris Ivens, (sulla lotta popolare nel Laos) di cui & in corso di
realizzazione la versione italiana.
Maggio 1971
Gruppo di Iniziativa per il Film
di Intervento Politico
(AN.A.C)

DOCUMENTO DEL G.L.F.LP.

2) DOCUMENTO PRESENTATO ALLA RIUNIONE
DI COORDINAMENTO NAZIONALE
DEL CINEMA MILITANTE - FIRENZE, GIUGNO 1971

Che cos’e il cinema militante.

Per chi ha messo in atto questa iniziativa per la prima volta in Italia,
« militante » non & un ulteriore aggettivo che si affianca alla parola « ci-
nema» — come dire sinonimo di « impegnato ». E’ invece la sostanza
stessa dell'iniziativa che si vuole militante: militanza attraverso il cine-
ma, un punto di vista nuovo a proposito del cinema quello che si assume,
un punto di vista nato dalle lotte, cresciuto con le lotte, il punto di vista
operaio sulla fabbrica e sulla societa che si organizza — senza committenza,
direttamente — attraverso il mezzo cinematografico. Materiali cinematogra-
fici sono gia stati prodotti, altri si stanno raccogliendo e preparando: si trat-
ta di materiali preparati da avanguardie di lotta, operai e studenti; che si
presentano direttamente innestati alla lotta di classe. Il cinema deve di-
ventare uno strumento normale dell’intervento politico: il filmato come
documento e come volantino, la macchina da presa come ciclostile. Tutto
il materiale di agitazione, di propaganda, di intervento esige strumenti
tecnici e politici di diffusione. Il padrone ha i suoci circuiti fondati sulla
potenza di un capitale fisso impegnato nel controllo dei mass-media, nella



diffusione della sua sporca ideologia. La distribuzione esige una forza ca-
pace di imporsi a livello di massa fin da principio: la militanza deve bat-
tere i padroni sul piano della distribuzione di massa non di un prodotto,
ma di un’'attivitd rivoluzionaria.

Creare un circuito alternativo, sostenuto dalla militanza: sostituire alla
repressione capitalistica attraverso il monopolio de! capitale fisso nella
distribuzione, un capitale di militanza e di lavoro politico. Il controllo dei
padroni passa non solo attraverso il dominio sul capitale fisso. Passa anche
attraverso una rigida divisione del lavoro: dagli anche un prodotto buono,
impegnato, al padrone, e questi lo svirilizzera, buttandolo in un circuito
che controlla lui, sottoponendolo al giudizio e alla mediazione della sua
critica.

Rompere questa divisione del lavoro, & anche questo un compito del ci-
nema militante: le avanguardie che producono il documento lo seguono
attraverso la distribuzione, trasformano la sala di proiezione in una assem-
blea di lotta e di discussione politica. Con il cinema militante si deve al-
lora mettere in atto la capacita delle avanguardie di parlare, attraverso un
mezzo per loro relativamente nuovo, della loro esperienza di lotta e della
prospettiva rivoluzionaria. E si deve anche sedimentare un patrimonio di
immagini, di comportamenti, di indicazioni filmate che costituiscano un
polo di riferimento e di identificazione complessiva per tutte le forze ri-
voluzionarie.

3) APPUNTI SUL PRIMO ANNO DI LAVORO DEL GRUPPO DI INIZIATIVA
PER IL FILM DI INTERVENTO POLITICO

Creatosi all'interno dell’ANAC all'inizio del '70, il gruppo di iniziativa per
il film di intervento politico, si trovd ad affrontare una serie di problemi
ed alcune difficolta oggettive legate alla necessita di superare la tendenza,
forse piu psicologica che politica, a una propria definizione come gruppo
politico (e quindi a ricercare in primo luogo e pregiudizialmente I'omoge-
neizzazione ideologica totale dei suoi membri) pit che come « struttura
di servizio al servizio del Movimento ».

Erano presenti anche altri problemi: dislivelli oggettivi di esperienza e di
militanza politica, alcune sconcertanti ingenuitd e pretese, altre non meno
pericolose forme di scettico semplicismo. Al tempo stesso si ponevano
problemi organizzativi e tecnici comportanti evidenti implicazioni politi-
che. C'era poi da decidere il tipo di film da privilegiare e il carattere di
« ipotesi » che — in attesa della verifica nella sua utilizzazione politica
— qualunque tipo di film avessimo deciso di impostare, non poteva non
avere. Tutto cio & durato alcuni mesi.

Il superamento delle spinte di tipo integralistico da un lato, e i pericoli
di certo praticismo empirico dall’altro, fu raggiunto nel documento-base del
Gruppo e dell'Esecutivo ANAC in data 30 aprile 1970. Ne riportiamo pil
avanti alcuni stralci utili sia a definire il Gruppo d'Iniziativa, sia a com-
prendere la gamma dei problemi che ci si trovd a dover affrontare ‘e
risolvere.

Partendo dalla premessa che il livello raggiunto dallo scontro di classe
nel paese rappresenta un salto qualitativo potenzialmente determinante
nella crescita del Movimento e che proprio per questo e per i caratteri
nuovi di aggregazione e di forma delle lotte, sia necessaria la piu larga
mobilitazione dei militanti in ogni settore, il documento sottolinea come ‘il
mezzo cinematografico non debba né possa emarginarsi nei confini degli
attuali circuiti e del tradizionale concetto d'autore, ma possa e debba in-
vece diventare uno strumento specifico di lavoro per i gruppi di base e
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per le forze di avanguardia della classe, per le sue intrinseche possibilita
di immediatezza, semplicita, forza di sintesi e di stimolo critico. Successi-
vamente, e considerando la esistenza attiva di numerosi gruppi che gia
lavorano intensamente in analoghe direzioni, il documento rileva come le
difficolta maggiori dei gruppi che operano nella diffusione militante dei
filmati, siano nella carenza e nella inadeguatezza dei materiali cinemato-
grafici esistenti.

Chiarisce dunque di considerare privilegiata la necessita della realizza-
zione di materiali cinematografici qualificati sulla base dei quali lavorare
successivamente contribuendo alla diffusione cinematografica militante.
Nel definire la composizione del Gruppo il documento dell’aprile 1970
parla di « autori e tecnici cinematografici uniti nella comune coscienza del
valore qualitativamente nuovo delle lotte in corso, dalla necessita di es-
serne parte attiva nella comune coscienza e specifica conoscenza delle
possibilita del mezzo cinematografico di contribuire alla loro crescita.
Uniti quindi dalla comune volonta di intendere, fare e utilizzare il cinema
in modo nuovo. Uniti, anche, nella consapevolezza che I'impegno politico
di ciascuno non si esaurisce in questa attivitd; e anche dalla consapevo-
lezza dei limiti oggettivi che al valore politico del Gruppo conferisce la
diversita delle singole specifiche posizioni dei militanti, anche se si arti-
colano all'interno dei comuni denominatori indicati.

Su metodi per la realizzazione dei primi film si elaborano i seguenti prin-
cipi: « L'impostazione, la linea e la gestione politica dei film saranno inte-
ramente affidate alle forze di base o alle avanguardie politiche che hanno
condotto e gestito le lotte che sono materia del film ». Agli esponenti di
tali forze si unisce un collettivo di realizzazione che si determina in seno
al Gruppo in ragione della maggiore adesione dei suoi membri alla linea
politica specificamente portata avanti dal progetto del film. « Diritti e
doveri », ciog, i compiti dei componenti del Gruppo sono definiti: « Diritto
e dovere di discutere con il collettivo di realizzazione dei singoli film
sia con le forze che ne gestiscono la linea politica, ogni singola fase del
lavoro di elaborazione, ripresa, montaggio. Mentre questo intervento col-
lettivo potra portare al miglioramento del « prodotto cinematografico » in-
teso nel senso della sua funzionalita, in tutti quei casi ove si verificasse
una divergenza inconciliabile fra le avanguardie politiche o gruppi di base
e qualsiasi tipo di maggioranza del Gruppo, il potere decisionale definitivo
é alla avanguardia o gruppi di base. Per le decisioni riguardanti i progetti
di film da realizzare, si accettava il principio delle votazioni e quindi delle
maggioranze ottenute dai singoli progetti. Cid non eliminava affatto d’altra
parte il momento della discussione e del confronto ideologico approfon-
dito all'interno del Gruppo. Anche per il finanziamento dell’attivita, in con-
siderazione del carattere promozionale e nuovo del nostro lavoro, si ac-
cettava la linea provvisoria dell'autotassazione. Tutti questi punti program-
matici sono stati seguiti rigorosamente nella realizzazione dei due film
Lotta di classe in Sardegna proposto dal Comitato operaio di Porto Torres
e All'Alfa proposto da un gruppo di base degli operai dell’Alfa Romeo
che, sulla base del contenuto politico della piattaforma comune delle lotte
di fabbrica di cui da tre anni, sono protagonisti e avanguardia, hanno
trovato i termini di un equilibrio dialettico e di una unitad operativa.

Il rigore mantenuto nell’applicazione dei punti programmatici, se ha por-
tato alla realizzazione cinematografica di documenti politici organici —
e sul cui valore, cioé sul maggiore o minore grado di possibilita di uti-
lizzazione lavorativa non c’'é¢ che da attendere la verifica e le indicazioni

che verranno da esse nel lavoro politico militante — per altri versi ha
creato dei problemi non semplici per quanto riguarda la continuita e la
organicita dei rapporti da mantenere con i « gestori politici » dei film



in tutte le fasi del lavoro. In senso tecnico cid ha infatti comportato certa-
mente alcuni ritardi cosi come delle spese non previste. In senso politico
I'intensitad del fermento creativo e dialettico che percorre a tutti i livelli
il Movimento crea indubbie difficoltd metodologiche dove & difficile indi-
viduare il confine fra metodo e scelta politica, riproponendo al Gruppo
I'insidiosa e presuntuosa tematica deli’'omogeneizzazione e della linea po-
litica intesa come integrazione se non alternativa alla scelta di fondo di
« struttura di servizio ». In realtd siamo tutti convinti che gli sviluppi ulte-
riori del Gruppo e della sua collocazione dipendono strettamente dallo
sviluppo del circuito e dalle possibilita di iniziative decentrate e autonome
che si potranno determinare.

Il Gruppo di Iniziativa ha stabilito successivamente un rapporto di scam-
bio con la Lega degli Operai Neri Rivoluzionari di Detroit procedendo alla
edizione italiana del film Finally got the news e sta lavorando per incarico
del Comitato di Coordinamento all'edizione italiana de I/ popolo e i suoi
fucili, affidato dal Collettivo di Joris Ivens al Comitato stesso per la dif-
fusione in Italia.

Per il momento, prima di dar corso alla realizzazione di nuovi « filmati »,
si & unanimemente deciso di attendere l'esito pratico e i risultati rileva-
bili dalla diffusione in corso dei film fatti in questa prima fase.

4) SCHEDE INFORMATIVE SUL FILM ALL'ALFA - DOCUMENTO POLITICO
DI UN GRUPPO DI OPERAI! DELL'ALFA ROMEOQO

Questo film & stato realizzato fra l'estate e l'autunno del 1970 da un
gruppo di operai della Alfa Romeo assieme ad un collettivo tecnico di
realizzazione formato da compagni cineasti che concordano sulle indica-
zioni politiche che emergono dal film. Questo gruppo dell'Alfa svolge da
tempo un ruolo d’avanguardia all’interno della fabbrica. Non si tratta di un
gruppo politicamente omogeneo: molti di loro appartengono a diversi grup-
pi extraparlamentari; altri portano avanti la loro linea all'interno delle
organizzazioni sindacali e politiche. Ma per quello che riguarda la lotta di
fabbrica e I'intervento fra gli altri operai dell'Alfa, si muovono in maniera
compatta. E' nella lotta quotidiana contro il padrone che trovano I'unita.
in questo film si sono voluti documentare i punti fondamentali sui quali
si svolge oggi lo scontro nelle grandi fabbriche italiane: il cottimo, le
qualifiche, i ritmi di lavoro. A questi punti-chiave della lotta di fabbrica si
ricollegano necessariamente altri problemi che investono la societa nel

suo insieme: I'emigrazione interna, il problema della casa, 'aumento della.

produttivita, cioé I'aumento dello sfruttamento, il salario. Il film & incen-
trato sui problemi specifici riguardanti le lotte aziendali.

Ma non mancano precisi riferimenti agli altri problemi di fondo (partito,
sindacato, ecc.) su cui la classe operaia deve oggi misurarsi: i compagni
dell’'Alfa affermano che le vittorie di fabbrica anche se realizzate su piat-
taforme estremamente avanzate, non potranno mai essere risolutive. Per
raggiungere dei risultati concreti sentono la necessita di « un'organizza-
zione politica complessiva che sia il partito della classe operaia, che sia
il partito rivoluzionario ».

5) LOTTA DI CLASSE IN SARDEGNA - DOCUMENTO POLITICO

DEL COMITATO OPERAIO DI PORTO TORRES

Lotta di classe in Sardegna & stato realizzato tra |'estate del 1970 e i
primi mesi del 1971. L'arco di tempo e di lotte che il film affronta va dal
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1968 a tutto il 1970 e si chiude sulla ripresa della lotta alla SIR, la « pe-
trolchimica » di Porto Torres dopo i licenziamenti dell’inverno '70 (tremila
licenziamenti in pochi mesi come risposta del padrone’ all’attacco operaio
che, dalle prime fortissime lotte del maggio '69 era arrivato, nell'autunno’
del '70, nella fase contrattuale a bloccare l'intera fabbrica).

Nella prima parte del film si affronta I'analisi della situazione di classe in
Sardegna alla fine degli anni '60: la crisi delle miniere; le prime lotte di
massa contro la violenza capitalistica e statale (Orgosolo); i nuovi inve-
stimenti (le petrolchimiche) con i nuovi miraggi e le brucianti contraddi-
zioni dello sviluppo capitalistico (centinaia di miliardi di investimenti e di
profitti contro pochi posti di lavoro e salari di fame). Infine, tra il '67 e il
'68 le prime lotte operaie e le lotte degli studenti, |'identificazione di un
comune terreno di mobilitazione, le prime esperienze di una lotta unitaria,
la nascita del Comitato operai-studenti di Sassari-Porto Torres.

La seconda parte del film riguarda le esperienze del Comitato, cerca di
vedere dall’interno lo sviluppo di questa organizzazione di base dei primi
interventi dei compagni ai cancelli della fabbrica, attraverso tutto il lavoro
svolto nei paesi (nel '69-'70 il Comitato era arrivato ad avere una presenza
di nuclei di compagni in 20-25 paesi dell’entroterra sassarese, i paesi di
provenienza degli operai che lavorano a Porto Torres), fino ai momenti
piu alti della lotta, il maggio '69 e l'autunno caldo del '70. La presenza ai
cancelli, nei paesi, l'intervento; ma accanto a questo, altrettanto impor-
tante la scuola politica, la formazione dei quadri militanti, I'analisi di
classe dei problemi dello sviluppo capitalistico, del dominio del capitale,
non solo a Porto Torres, in Sardegna, ma a livello nazionale ‘e interna-
zionale.

Tutta questa esperienza di lotta e di ricerca porta i compagni del Comi-
tato ad affrontare sempre piu a fondo il problema della organizzazione
politica.

E' il problema dell'organizzazione rivoluzionaria oggi, & il problema cen-
trale emerso dalle lotte di questi ultimi anni non solo in Sardegna, ma
in tutta Italia.

6) DOCUMENTO PRESENTATO DAL GIFIP AL CONVEGNO
DI COORDINAMENTO DEL CINEMA MILITANTE - CARRARA, OTTOBRE 1972

Ancora una volta & necessario partire dal riesame delle precedenti espe-
rienze: cioé dagli obiettivi che i Collettivo Cinema Militante Coordina-
mento Nazionale e il Gruppo di Iniziativa per il Film di Intervento Politico,
si erano posti con la produzione e distribuzione di filmati sulle lotte
operaie. _

L'autonomia operaia sempre pili estesa, tendeva ad .esprimersi in forme
nuove di aggregazione e di intervento: le condizioni per una elaborazione
diversa dei temi del Cinema Politico e del Cinema Militante erano proprio
questi. Si trattava quindi e in concreto, di contribuire con il proprio spe-
cifico — il cinema o meglio la pellicola — alla crescita della autonomia
operaia anche nel campo della informazione, di creare cioé delle « strut-
ture di servizio » in grado di favorire la gestione da parte di settori della
classe operaia della propria informazione, senza il passaggio attraverso
i consueti canali istituzionali, di « sinistra » che fossero.

Da queste esigenze erano nati i film sulla lotta di classe in Italia. Pur
nei limiti che la situazione oggettiva imponeva all’Alfa era realizzato con
un consistente gruppo di operai dell’Alfa Romeo, Lotta di classe in Sarde-
gna, era il documento politico del Comitato Operaio di Porto Torres, in
una fase dello scontro di classe che vedeva all'avanguardia questi nuclei



operai. Per gli altri film di cui il GIFIP curava I'edizione italiana e la distri-
buzione, si cercavano di seguire, pur nella differente situazione, gli stessi
criteri.

Le difficolta economiche ed organizzative incontrate erano, comunque, alla
base di una sostanziale rielaborazione del dato tecnico.

Il VIR (Video-tape recording) si era posto quindi, fin dall'inizio (autunno
1971) come uno strumento capace, per le sue caratteristiche (costi bas-
sissimi — facilita d'uso — immediatezza ecc.), di ampliare notevolmente
la « struttura di servizio » e di garantire quindi una capacita di intervento
nelle note di gran lunga maggiore della pellicola, ma con modalita del
tutto simili a quelle faticosamente sperimentate nei due anni precedenti.
Il modificarsi della situazione politica, le sempre maggiori difficolta che
il movimento ha trovato nello stabilire nuove autonome forme di organiz-
zazione e coordinamento (stretto da un lato dalla controoffensiva padro-
nale, dall’altro dal riflusso nelle vecchie strutture del riformismo} com-
portavano e comportano il modificarsi anche delle precedenti ipotesi sulla
controinformazione.

Pur restando fermo — & bene chiarirlo fino in fondo — che la tendenza
non pud che essere quella di favorire lo sviluppo della autogestione del-
I'informazione da parte della base operaia, il mutato dato politico sembra
imporre un ampliarsi delle prospettive di intervento.

Per parlar chiaro: se le esperienze dell’Alfa e Porto Torres nascevano
in una fase di espansione della sinistra di classe, le attuali condizioni,
le esperienze condotte su queste ipotesi, pur nel loro rilevante valore,
sembrano indicare — e del resto non poteva che essere cosi — un grado
di difficolta non facilmente né praticamente superabile (sono del resto
significative le vicissitudini dei gruppi di base che avevano dato vita ai
due filmati di cui si & parlato).

E’ necessario quindi, per prima cosa, cercare di esaminare con attenzione
il lavoro fin qui portato avanti con il VTR dai vari gruppi che si rifanno
al Coordinamento Nazionale Cinema Militante, per rilevarne le valenze
positive, i possibili sviluppi gli elementi di crisi come uno dei punti di
partenza per le successive operazioni:

a) 1l gruppo di Torino da tempo, aveva impostato un uso del cinema che
prevedeva la gestione di base del dibattito che seguiva il film; il dibat-
tito era visto, sostanzialmente, come piu importante dello stesso film e
diventava ‘quasi un « pretesto » per la discussione, momento di confronto
reale, e in alcuni casi, di crescita effettiva.

In questa fase, i compagni di Torino, ritengono di dover spostare il peso
dell'incidenza politica piu sulla realizzazione che non sul dibattito. La
circolazione del materiale, che pure resta uno degli aspetti dell’attivita,
perde il suo valore preminente, condizionata com’é da una non piu sem-
plice identificazione del rapporto con la realta di base.

Questo significa assumersi in prima persona la responsabilita di realiz-
zare alcuni materiali che, come compagni, si ritiene possano essere utili
in questo momento: in prima persona, certo, non significa slegati dalla
realta della lotta di classe e dalle sue espressioni; significa perd certo
non pit essere semplicemente « struttura di servizio » (l'ipotesi che si
era sviluppata in precedenza).

Questo pud voler dire che il lavoro deve tendere a non essere solo una
occasione per discutere (anche se, evidentemente, questo resta l'unico
criterio reale per valutare l'incidenza effettiva del lavoro) ma anche e so-
prattutto un momento in cui vengono forniti elementi politico-informativi.
Quindi meno controinformazione in senso stretto, e, pit che in passato,
proposto di elementi per una crescita politica. Per precisare: non film
o nastri che forniscano parole d’ordine {magari giuste, ma astratte} o
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slogan raccontati per immagini, ma nastri o film che comunichino dati,
amplino le prospettive e la conoscenza, rivestano con criteri nuovi e piu
incisivi momenti e situazioni il cui peso & stato ed & tuttora determinante
per la storia dei proletari in ltalia. Contribuire alla riflessione e alla elabo-
razione pit che convincere, non fornire indicazioni bell’e fatte, ma stimo-
lare la crescita dei processi di conoscenza della realtd. In concreto: par-
tire ad esempio da una serie di parole d'ordine (ad esempio « il popolo
armato vince ») vuol dire, ora, analizzare il rapporto esistente nei fatti
tra strutture organizzative di determinate fasi della lotta di classe (ad
esempio i GAP e le SAP ecc.) e le scelte politiche corrispondenti.



GRUPPO CINEMA-TEATRO AZIONE - SUZZARA

Il Gruppo « Cinema Teatro Azione » di Suzzara si costituisce nel 1970 e si
pone come punto di riferimento la controinformazione di classe.

Fra i membri del gruppo alcuni avevano avuto precedentemente, anche se
in modo disordinato, esperienze che avevano trovato il loro punto cruciale
di verifica nelle lotte del 1968-69, e in particolare nella partecipazione alla
occupazione del Circolo del Cinema di Fabbrico.

Fu a Fabbrico infatti che il concetto di cultura borghese era stato colletti-
vamente analizzato nei suoi risvoiti reazionari, di classe e si era conte-
stato il fare cinema, in particolare, o il fruire cultura in generale, come
un mezzo del sistema per stabilire e far accelerare i ruoli di spettatore
e attore, di creatore e fruitore. E' poi a Fabbrico che, per la presenza di
un mezzo del sistema per stabilire e far accelerare i ruoli di spettatore
alcuni protagonisti del maggio francese, la ripresa di certe iniziative, come
i « cinegiornali liberi » di Zavattini, vengono demistificate e viene portato
avanti il concetto di cultura militante. | membri del gruppo che provenivano
da questa esperienza e che avevano tra il 1968 e il 1969 variamente e spora-
dicamente, tentato di formare nella bassa reggiana e nel basso mantovano
dei gruppi (o comitati d’azione, come si chiamavano a Fabbrico) per agire
in stretta connessione con la iotta della classe operaia, portavano con sé del
materiale raccolto in quegli anni (registrazioni delle lotte o di militanti, fo-
tografie, pellicole cinematografiche) spesso informi o incapaci di esprimere
chiaramente un contenuto di classe. Fra questo materiale vi era un mon-
cone di inchiesta filmata sullo sfruttamento dei bambini del basso manto-
vano (« meglio la scuola della merda »), un documentario sulla crisi di un
giovane sindacalista, un documentario sull'occupazione della Salamini a
Parma, elaborato insieme agli operai della Salamini e che era stato proiet-
tato in varie localita durante le feste dell'Unita (o di Mondo Nuovo a
Parma) per far conoscere la lotta degli operai della Salamini.

Tutto questo materiale viene visionato dal gruppo e c¢i si chiede se valga
la pena limitarsi a girare documentari per poi farli vedere nei circoli con
scarso dibattito e spesso con disinteresse dei lavoratori. Si pensa quindi
di allargare 'uso dei mezzi audiovisivi cercando il modo di farli diventare
strumenti d’informazione e di formazione sotto il controllo diretto degli
operai.

Nella elaborazione e studio di questo gruppo si stabilisce come linea
d'azione di non staccare mai l'intervento politico da quello culturale e di
trovare collegamenti con le avanguardie del P.C.1. e del movimento stu-
dentesco. A Suzzara si ha una situazione socioculturale assai diversa e per
certi aspetti pid matura di altri paesi della bassa padana: dal 1947-48
infatti viene celebrata ogni anno la manifestazione di pittura « Premio
Suzzara » all'insegna della parola d'ordine: Il lavoro e i lavoratori nel-
I'arte. P
Per vent'anni cosi l'espressione e la vita culturale del luogo si & mani-
festata attraverso questa mostra dove i contenuti si ispirano per la mag-
gior parte al periodo resistenziale € comunque a quei valori culturali, sto-
rici e politici tradizionalmente egemonizzati dal P.C.I. Il gruppo riconosce
che grazie al Premio Suzzara si ha nella zona una maggiore sensibilita
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verso i problemi culturali ma si accorge anche di un crescente disinte-
resse verso la mostra soprattutto da parte della classe operaia.

Viene fondato cosi il gruppo « Cinema Teatro Azione » che decide di muo-
versi e di lottare all'interno del P.C.l. e di procedere ad un lavoro di
contestazione culturale. Il primo discorso che si affronta & quello della
divisione del lavoro e di come questa si rifletta all'interno della sovra-
struttura attraverso una serie di nozioni ormai scopertamente proprie
dell'ideologia borghese. Fra queste, quella che si cerca di smitizzare per
prima & quella di opera, che viene identificata come la base su cui si regge
la mostra stessa e quindi come primo obiettivo da distruggere. Gli sforzi
del gruppo si indirizzano soprattutto ad annullare la distanza fra spettatore
e opera, € a trasformare questo rapporto alienato e sterile in un momento
dinamico e costruttivo. Soprattutto per quanto riguarda il film verso cui
vanno i maggiori interessi del gruppo, si cerca di rompere e di scalfire il
rapporto schermo-pubblico. Si decide cosi di organizzare in forma antispet-
tacolare films, diapositive e musiche, inserendoli in una struttura spaziale
totalmente modificata.

Il gruppo tiene qui a precisare che tale esperienza non & da paragonarsi
e non vuole richiamarsi alle forme spettacolari costruite dal Living Thea-
tre, da Grotowski e neppure da quelle di Dario Fo, dove riconosce il per-
petuarsi di una serie di violenze che {'intellettuale fa al pubblico in nome
di un totale coinvolgimento.

Viene cosi messa in scena la prima « comunicazione audiovisiva » {cosi
viene chiamato il particolare tipo di spettacolo da parte del gruppo) dal
titolo « Ci dividono per sfruttarci perché solo divisi ci possono sfruttare ».
E' uno spettacolo a struttura aperta, elastica, che procede sulla linea di
un canovaccio iniziale (in questo caso la divisione de! lavoro) e a cui
partecipano direttamente gli stessi spettatori. Con queste parole il gruppo
descrive la struttura scenica della sala:

La sala viene divisa in due parti.

Si dispongono file di seggicle ai due lati in modo che i partecipanti si
guardino in viso.

Sulla parete destra uno spot rosso.

Sulla parete sinistra uno spot bianco.

‘Al due estremi della sala uno schermo per le dlaposmve e uno schermo

per il filmato.

Prima dell'inizio in sottofondo le canzoni di Bertelli da «| giorni della
lotta », mentre rimane proiettata costantemente la prima diapositiva con
una mano d'operaio mutilata.

Si intervistano i partecipanti man mano che entrano.

Sulle pareti manifesti.

Lo spettacolo comincia e procede per la durata circa di tre ore e si com-
pone di interviste, dialoghi fra spettatori, proiezioni di filmati, di diapo-
sitive, lettura di documenti. Non ha dei tempi precisi, stabiliti a priori
né & stata stabilita rigidamente ia consecuzione temporale dei materiali.
Il discorso, le interruzioni, i filmati, procedono parallelamente alla discus-
sione che si svolge nella sala e si intersecano con questa a seconda dei
problemi che ne emergono.

Il lavoro tende comunque a dare una serie di informazioni storiche, poll-
tiche e culturali, che permettono al dibattito di procedere per gradi, per
scadenze, per successivi momenti di coscienza e di confronto. Si analizza
cosi a poco a poco come la divisione del lavoro sia presente in ogni
settore della vita pubblica e privata, se ne vede la sua storia, le cause
e le conseguenze. Si fa inoitre un confronto fra la realta sovietica e quella

cinese, illustrando che cosa & stata & cosa ha significato la rivoluzione
culturale.



Per tutto il 1970 e quasi fino all’estate del 1971 lo spettacolo viene pre-
sentato a Suzzara, Dosolo, Villastrada, Luzzara, Moglia, S. Benedetto Po,
Guastalla, Pegognaga.

Ne! 1971 si apre all'interno del gruppo una crisi politica. All'origine vi
& una serie di aspri dissensi tra i dirigenti locali del P.C.l. e i componenti
del gruppo. Occasione di scontro collegata direttamente alla « comunica-
zione audiovisiva » & la denuncia dell’esistenza della divisione del lavoro
anche all'interno delle cooperative dove vi & il tecnico, il funzionario, ecc.
Si ha cosi la rottura con il partito e la successiva adesione del gruppo al
« Manifesto ».

Nello stesso anno una componente del gruppo partecipa ad un viaggio
in Cina dove gira il film L'educazione dei bambini in Cina. Intanto il gruppo
prepara e mette in scena la seconda « comunicazione audiovisiva » che
ha come titolo: « Tra padroni e lavoratori non c'¢ un potere da dividere
ma un potere da conquistare ». E’' un lavoro di tipo politico-storico che ha
come oggetto d'analisi l'origine, la storia e le prospettive dei consigli
operai.

Prende inizio dalla situazione del 1969 e da quello che oggi sono e rap-
presentano | Consigli di Fabbrica attraverso le testimonianze degli operai
presenti in sala. Quindi comincia a tracciare la storia dei consigli di fab-
brica partendo dalla Comune di Parigi e risalendo ai Soviet, ai consigli
di Gramsci e ai consigli di gestione del 1945-48. |l discorso politico che
il gruppo cerca di portare avanti & quello del superamento del concetto
di delega. ,

Il Gruppo ripropone lo spettacolo ad alcuni circoli e camere del lavoro,
in cui gia era stato nell’anno precedente, ma viene accettato solo nel
Circolo ARCI di Dosolo. Il Circolo Leopardi di Bologna, nell’ambito di una
serie di iniziative coi gruppi militanti, lo invita nel febbraio del 1972 e,
anche se la presenza operaia non & numerosa, si svolge un dibattito vivace.
Per la presenza di alcuni membri del Consiglio della SMEG di Guastalla
{con cui il gruppo uscirad costantemente) si stabilisce uno scambio di
esperienze fra gli operai di Bologna e gli operai di Guastalla. Il gruppo,
giunge in questo periodo al massimo di rapporto funzionale con la classe,
in quanto non sono pilt i membri del gruppo a intervenire (infatti il loro
apporto & puramente di coordinamento degli interventi e d'informazione
cine teatrale) ma gli operai, protagonisti essi stessi della lotta e dell’in-
formazione.

DOCUMENTI

TRA PADRONI E LAVORATOR! NON C’E' UN POTERE DA DIVIDERE MA
UN POTERE DA CONQUISTARE.

Controinformazione audiovisiva sul rapporto fra storia e attualita dei Con-
sigli Operai con la collaborazione di alcuni membri del Consiglio di Fab-
brica della S.M.E.G. di Guastalla (1).

| posti nella sala vengono disposti in modo che i partecipanti si siedano
in file una di fronte all’altra. In mezzo il proiettore cinematografico e il
proiettore dispositivo proiettono su schermi contrapposti.

Contro i muri della sala i manifesti.

Come sottofondo la registrazione de La marcia dei centomila metalmec-
canici milanesi del 4 dicembre 1969, effettuata da Gianni Bosio e Silvio
Uggeri (Controinformazione - | fatti di Milano - SdI/A3/7). Diapositiva
iniziale fissa: Il titolo.

A mano a mano che i partecipanti entrano, si individuano gli operai e si
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chiede loro informazioni sulla presenza, attivita ecc. del Consiglio della
foro fabbrica.

INTRODUZIONE

Concludevamo il quaderno sulla divisione del lavoro dicendo che « nei
prossimi mesi ci stanno di fronte scelte decisive, ancor piu impellenti oggi
che la repressione infuria e obiettivi di falsa unita possono portare la
classe operaia allo sbaraglio ». E di fatto le scelte decisive sono state
fatte e il gruppo si & diviso in parte rimanendo nel PCI, in parte aderendo
al Manifesto. Ci sono state le elezioni, con le conseguenze che cono-
sciamo; ¢’& una repressione che dilaga, cercando di arginare le spinte che
si sforzano di tener aperti i varchi del '69. A questo punto ci siamo chie-
sti che valore poteva ancora avere un Gruppo che lavorasse esclusiva-
mente a livello sovrastrutturale, anche se l'esperienza che questo qua-
derno testimonia era stata per noi (e lo & ancora) il livello pit alto di
rapporto organico con la classe nell’ambito della controinformazione. Uscen-
do infatti col Consiglio della SMEG il ruolo degli intellettuali (operatori
culturali) si riduceva a semplice sopporto tecnico, a coordinamento di
un rapporto fra operai su problemi operai, a cui noi prestavamo il mate-
riale storico secondo un'interpretazione sempre criticabile e trasforma-
bile dagli operai stessi.

Eppure non ci & bastato. In noi si era fatta imperativa I'esigenza di un
rapporto diretto con la realtd, con le lotte, e tolto il diaframma rappre-
sentato dal PCI, per coloro che hanno aderito al Manifesto si & trattato
di praticare l'esperienza acquisita nel fare politico quotidiano, rendendo
cioé protagonisti reali gli operai, i lavoratori e prestandosi come coor-
dinatori di iniziative politiche. Ma la realta ci ha detto che i lavoratori
sono ancora lontani dal poter considerare vinta la lotta contro i manipo-
latori delle loro coscienze e che, se a livello culturale poteva accettarsi
(e oggi sempre meno) il concetto di farla finita con la delega e la pas-
sivita, a livello politico e sui luoghi di lavoro la lotta era ancora aperta,
e solo li se ne giocava la soluzione.

Capivamo ancora che i lavoratori hanno una profonda diffidenza verso
ogni nuova formazione politica, proprio perché cinquanta anni di tradi-
menti, di speranze deluse, di azioni rinviate o soffocate, li hanno resi timo-
rosi di finire comunque nelle mani di manipolatori.

Da qui I'esigenza di una struttura culturale (la Lega) che allargasse il
respiro del Gruppo, che raccogliesse |'esperienza fatta in questi anni in
tutta la Bassa Padana, che si ponesse al servizio dei lavoratori, della
loro storia passata e presente, e che cercasse di superare quindi, in nome
della classe, le divisioni politiche nello sforzo, che ci pare oggi premi-
nente, di costruzione di un’unitd politica direttamente rapportata al movi-
mento consiliare nelle fabbriche e nella societa.

S| SPEGNE LA DIAPOSITIVA FISSA

INIZIO FILMATO: SCIOPERO ALLA FIAT (finale del documentario La fab-
brica parla - Unitelefilm).

(Rumori di fondo - Altoparlante dei Sindacati incitanti allo sciopero. Ope-
rai che cercano di fermare i crumiri. Scambio di invettive).

Commento: (voce fuori campo):

« La polizia & schierata alla difesa dei padroni, come sempre. Ma questa
volta il cerchio della paura & stato spezzato. Il miraggio dell’automabile,
mostro sacro della civilta dei consumi, non & bastato a fermare gli operai
sulla strada dello sciopero, né li ha paralizzati il timore della persecuzione
in fabbrica. E chi ha il coraggio di sfidare un'azienda di livello mondiale



non teme neanche la polizia. Queste immagini sono state girate nel vivo
di uno degli scioperi che hanno scosso in queste settimane la potenza
della FIAT. Certo, gli obiettivi sono strettamente sindacali: riguardano
il salario, i tempi, |'orario di lavoro, ma questi operai hanno ritrovato la
loro unita per qualcosa di estremamente importante: per muovere all'at-
tacco dell’autoritarismo dei padroni. Poter contrattare da pari a pari il
salario, i tempi, |'orario di lavoro, significa far entrare la democrazia in
fabbrica, significa conquistare una parte del potere, significa contestare
I'onnipotenza del- capitale ».

Altoparlante dei Sindacati: « Per conquistare le rlvendlcazmm che le- orga-
nizzazioni sindacali unitariamente hanno posto, non c'é altra strada che
lo sciopero e la lotta, La risposta unitaria delle quattro organizzazioni
sindacali ha coinciso con la risposta unitaria di tutti i lavoratori della FIAT
che stanno scioperando ».

INTERRUZIONE FILMATO

Compagno A — Fino al 1967/68 il sindacato si llmitava a contrattare il
prezzo della forza lavoro (cioé salario, premio di produzione, ecc.): la-
sciando libero il padrone di decidere sull'uso della forza lavoro. Con le
lotte del 1968/69 i lavoratori cominciano a mettere in discussione |'orga-
nizzazione del lavoro in fabbrica. Da qui la necessita di strumenti nuovi
che potessero rappresentare unitariamente i lavoratori e fossero pil
efficaci nel portare avanti rivendicazioni che contestavano il modo stesso
di organizzare la produzione. La nascita dei Consigli di Fabbrica fu dovuta
a questa necessita.

Percid ‘appare chiaro che i consigli di fabbrica non sono nati come generici
strumenti di « democrazia » e di « partecipazione » operaia in fabbrica,
poiché non c'é questione di democrazia fra padroni e lavoratori, ma sono
nati come strumenti tendenti ad affermare posizioni di potere operaio su
un terreno nuovo.

DIAPOSITIVE: IL CONSIGLIO DI FABBRICA DELLA SMEG AL LAVORO |
Compagno B — -Queste sono diapositive che rappresentano momenti di
lavoro del Consiglio di Fabbrica della SMEG di Guastalla. Non sappiamo
con precisione in questo momento quanti sono i consigli di fabbrica in
Italia, ma sappiamo che il XV Congresso Nazionale FIOM ha posto come
uno, se non il piu importante, come uno degli obiettivi pil importanti
quello di promuovere consigli in ogni fabbrica, « organismi che (leggo
dal testo politico conclusivo) dovranno essere fondati sui delegati, eletti
liberamente da tutti i lavoratori, iscritti e non iscritti ai sindacati a livello
di gruppo omogeneo di linea, di squadra e di reparto». E per quanto
riguardano le responsabilita: « attribuzione definitiva ai consigli dei dele-
gati delle responsabilitd di coordinamento e di direzione dell'azione riven-
dicativa e dell’attivita contrattuale nella fabbrica ». Non solo, ma si auspi-
ca « la promozione sul piano locale, zonale, provinciale e anche nazionale
di consigli unitari di delegati, espressione diretta dei Consigli di fabbrica ».
Ora, nei fatti, come stanno le cose?

Qual & il rapporto Consigli-Sindacato, Consigli-lavoratori?

Fino a che punto il Consiglio riesce ad essere un organismo qualltatlva-
mente diverso dalla vecchia Commissione Interna?

C'e qualcuno che vuole intervenire direttamente, parlando della realta
qui di. Bologna, qualcuno che ha una testimonianza da portare che rompa
il ghiaccio?

PAUSA — (Nessuno interviene).
Allora, se nessuno interviene possiamo cominciare direttamente dall’espe-
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rienza della SMEG. C'é un membro de! Consiglio di Fabbrica della SMEG
che vuole intervenire? ‘ .
(Operaio della SMEG) — ... Abbiamo chiesto per la prima volta il ricono-
scimento da parte della direzione della SMEG di 9 delegati. A conclusione
dell'accordo ne abbiamo avuti 5. Perd questo non ci ha impedito di otte-
nere nel giro di pochi mesi il riconoscimento degli altri 4 delegati. Infatti
se la direzione voleva trattare con gli operai, ha dovuto riconoscere oltre
i 5 anche altri 4 delegati. Poi 'anno scorso, nel '71, per la prima volta
abbiamo presentato la piattaforma aziendale che colpiva appunto I'orga-
nizzazione del lavoro. Cioé, una piattaforma che affrontava il discorso
sulle qualifiche, sui tempi — una piattaforma qualificata. Su questa piat-
taforma che abbiamo presentato abbiamo fatto diverse assemblee di re-
parto — era una piattaforma proprio partita dagli operai, sentita proprio
dagli operai. Infatti la lotta della SMEG & durata piu di 5 mesi, con pil di
200 ore di sciopero. Anche se alla SMEG su questa piattaforma non abbia-
mo ottenuto il 100% delle richieste, ci ha permesso lo stesso di incidere
profondamente sull'organizzazione del lavoro. Infatti prima della presenta-
zione della piattaforma, alla SMEG c’era il 70% degli operai in 3* cate-
goria e in 4°. Ora con questo accordo che abbiamo concluso in novembre,
la 3* categoria & diventata una categoria, anche se non transitoria, una
categoria inferiore; la 2* & diventata categoria di massa. Infatti in 3° c'e
solo i 25/28% degli operai. E poi con questa 3° categoria c'¢ gia una
contraddizione in azienda che, se nei prossimi mesi lo sapremo sfruttare,
potremo anche eliminarla completamente. Infatti i passaggi dalla 3° alla
2* sono fatti in base all’anzianita. Sono stati fatti 3 scaglioni: il primo in
novembre, il secondo in marzo, il terzo in aprile. E si arriva con solo
il 25% degli operai in 3* categoria. Se noi sapremo sfruttare questa con-
traddizione & logico che nei prossimi mesi potremo far passare anche
gli altri operai, perché ormai la seconda non & piu una categoria di... come
si dice... Se prima la si dava per mansioni, che si ritenevano piu quali-
ficate, adesso ormai non & pil considerata cosi. Sui tempi abbiamo otte-
nuto il controllo. Ciog, la direzione deve, & costretta a mettere delle
tabelle sulle fasi di lavorazione, sui tempi della catena, e cosi... e le va-
rie fasi di lavorazione, delle stazioni. Cosi non potra aumentare piu la
catena.

Per il Consiglio di Fabbrica nell’'ultimo accordo da nove delegati siamo
passati a dodici. E in piu abbiamo ottenuto un monte ore di permesso
annuo, ciod mensile, di 48 ore pagate. Ciog, il Consiglio di Fabbrica ha
il diritto di riunirsi una volta al mese o anche piu, per 48 ore pagate, da
dividersi fra i delegati. ‘

Noi pensiamo che 'esperienza della lotta, dell'ultima lotta ci abbia fatto
maturare molto e questo ci spinge ad andare avanti ancor di piu, sulla
divisione del lavoro e sul controllo dei tempi.

Infatti in questo momento, anche se abbiamo strappato un accordo sui
tempi, cioé che la direzione & costretta a mettere le tabelle sulle varie
fasi di lavorazione e sul controllo della catena, tenta lo stesso di aumen-
tare i tempi di lavorazione. Infatti nella catena la settimana scorsa la
direzione, col pretesto che era stata eliminata una piccola fase di lavora-
zione nella cucina, aveva tolto un operaio. La risposta degli operai & stata
quella di fare il salto della cucina. E il salto della cucina continua ancora.
La direzione in un primo momento aveva minacciato di prendere dei
provvedimenti disciplinari, comunque dopo abbiamo fatto delle assemblee
di reparto, allora la direzione ha fatto marcia indietro...

Adesso ci ha gia riferito che ha intenzione di fare la decurtazione del
salario. Noi pensiamo che questo discorso non deve passare. Infatti fare-
mo altre assemblee e il discorso non lo lasceremo passare.



Compagno B — Vi sono membri presenti di Consigli di Fabbrica di Bolo
gna? O operai che vogliano intervenire... :

Operaio 1 (Bologna) — Bene, io sono un membro del Consiglio di Fab-
brica di ( ). Bé, I'esperienza del nostro Consiglio di Fabbrica,
il bilancio che si puo cominciare a fare, insomma, no?, dell’'esperienza del
nostro Consiglio di Fabbrica, & un bilancio che deve far riflettere. Cioe,
i limiti che si riscontrano sono soprattutto oggettivo e che qualche com-
pagno, con molta leggerezza, specialmente all'interno, diciamo cosi, del-
I'organizzazione, insomma all'interno dell’organizzazione, sottovaluta, con
molta leggerezza sottovaluta, questo problema oggettivo, che invece & mol-
to importante, almeno a mio parere, e anche a parere di molti compagni
dello stesso Consiglio. Ciog, il problema che il Consiglio stenta a tro-
vare, a crescere politicamente, pur se gestisce... ha gestito proprio que-
st'anno, |'anno passato insomma, I'anno appena passato, una lunghissima,
durissima lotta di 175 ore di sciopero. Stenta perd a crescere politica-
mente per questi limiti oggettivi che vi dicevo e che si riscontrano in
questo, cioé nel fatto che il Consiglio si debba riunire solo la sera. Cioé
le famose ore a disposizione del Consiglio sono le ore che piii 0 meno ha
espresso il compagno, che non lo so se il compagno ha parlato di una
conquista, ma pare che questo sia gia stato sancito dal contratto, ¢'e
stata una conquista del contratto. Forse voi avete... la chiamate conqui-
sta perché forse siete riusciti a sancirlo a livello di SMEG, cioé a stabi-
lire che queste ore siano gestite da tutto il Consiglio. Perché anche noi
abbiamo 48 ore al mese, che sono 48 ore, cioé 8 ore per ogni rappre-
sentante sindacale che ci spetta, cinque per otto quarantotto. Solo che
noi non siamo riusciti a sancirlo nell’accordo aziendale che queste ore
vengano gestite da tutto il Consiglio. E percid queste ore le sfruttiamo
a livello della delegazione e poi basta. Poi per fare la riunione del Consi-
glio cerchiamo...

(Interruzione — Le sfruttate singolarmente queste ore?)... Le ore, le ore
della delegazione — la delegazione le pud usufruire come vuole: singo-
larmente, si riunisce tutta intera, fa come vuole... Ciog, queste persone
possono usufruire di queste ore come credono, perd solo queste ore. Sono
pochissime. Allora si dice, ecco il dibattito, molti compagni prendono
questo problema con molta leggerezza. « Ma come, il problema & sempre
politico. Cosa vuol dire? No né il problema che la sera non si.. » No,
non € vero, non & vero. E' un fatto che sembra tecnico, ma poi diventa
profondamente politico. Perché se & vero, com'e vero, che la classe ope-
raia, il movimento operaio, ha inventato nella sua storia, a livello diciamo
partitico, cosi, il detto « rivoluzionario di professione », insomma che poi
vuol dire il funzionario, I'ha inventato giustamente il funzionario, perché,
perché gli operai... perché ci vogliono delle persone che debbono avere
il tempo a disposizione per leggere le cose, per gestirle, per esercitare
insomma certe cose... Ora, come puod... invece il Consiglio di Fabbrica si
deve riunire la sera dopo aver passato dieci ore in fabbrica — sono otto
ore di lavoro pit un'ora a mangiare, percio dico, in sala mensa, poi
andare e tornare... Tenete presente che poi ci sono, ad esempio, nella
mia fabbrica, circa 200 operai, sicuramente perd 160/170 operai che ven-
gono da Ferrara, ecc. Capite, percid, dico, un operaio dopo tutto -questo
deve fare le riunioni, percid deve leggere, dico... E' un mese e mezzo che
noi discutiamo, che dobbiamo discutere, che parliamo, che dobbiamo di-
scuter alcuni documenti sindacali, e non riusciamo. a discutere questi do-
cumenti sindacali, perché regolarmente i compagni se li sono presi questi
documenti, se li sono, e non sono riusciti a... E' vero che, dico, certo
¢’ un problema soggettivo delle persone, del loro impegno politico, perché
ci deve essere una spinta anche nelle persone di leggere a casa, ecc., no?
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Pero, dico, la situazione & questa. Cioé la crescita politica dei Consigli,
uno dei fattori perché questa crescita politica avvenga, va individuato
soprattutto nella crescita, nella messa in discussione di questi Consigli,
di tempo a disposizione, di ore... Per esempio, nella battaglia che ci appre-
stiamo a fare per i contratti questo punto dovrebbe essere uno dei punti
grossi, da metter dentro. ciog, la conquista di molte ore a disposizione
dei Consigli di Fabbrica, oltre naturalmente al grosso didscorso della ridu-
zione dell’orario di lavoro, insomma, no? lo vorrei aggiungere cosi, non
so come si svolgera il resto, cioé se dobbiamo fermarci a dibattere
almeno in questo momento( sganciata dall’esperienza storica, oppure se,
diciamo cosi, il seguito ci permetterd poi di agganciarci anche all'espe-

“rienza storica dei Consigli. Perché credo che sia molto importante, insom-

ma no?, perché la funzione storica dei Consigli finora & stata una funzione
rivoluzionaria. Cio& oggi il discorso come si & maturato dall’autunno in
poi, dico, si & maturato a un certo livello, entro certi limiti. Ciog, non &
detto che i Consigli di Fabbrica debbano rovesciare il sistema capitalista.
C'é una grossa cosa molto importante, particolarmente nei documenti della
FIOM, anche nei documenti della FIM-CISL, che non dice il contrario,
insomma no?, che non dice il contrario. | Consigli di Fabbrica debbono
crescere il piu possibile politicamente e percio il discorso & aperto.
Non dicono che i Consigli non debbano mettere in discussione anche il
sistema, in quanto sistema, cioe il problema della rivoluzione, insomma,
il problema della rivoluzione. L'esperienza consiliare storica & quella,
partendo dalla Comune di Parigi, anche se la Comune di Parigi non ha
un'esperienza consiliare vera e propria, una gestione dal basso, ecc. Nella
rivoluzione russa ci sono i Consigli, ci sono i Soviet, insomma no? Ecco,
e percid strumenti rivoluzionari, insomma, strumenti rivoluzionari. Poi
c'é l'esperienza tedesca; anche li, che non solo non si ponevano il pro-
blema soltanto di gestire alcune cose, ma anche il problema di gestire
proprio la societa. Poi c'é |'esperienza torinese, molto limitata nel tempo,
cioeé l'occupazione delle fabbriche. Adesso non so il discorso che farete
in seguito. Tornerd a intervenire.

Operaio 2 (Bologna) — lo sono un operaio di una piccola fabbrica e
sono un attivista sindacale e membro dei sindacati. lo volevo dire due
cose, in parte su quello che ha detto il compagno della SMEG di Gua-
stalla in parte su quello che ha detto il compagno della (...}, con cui non
sono d’accordo e volevo precisare.

La prima precisazione riguarda la descrizione, o per lo meno come l'ho
capita io, come I'ha messa gia il compagno della SMEG di Guastalla e
che riguarda la commissione interna e i Consigli di Fabbrica. Che secondo
me faremmo bene a precisare sempre di pil, e sempre pil mano a mano
che andiamo avanti con la lotta politica, che le due cose sono opposte,
sono due cose molto diverse tra loro e in contraddizione tra di loro.
Perché la Commissione interna & sempre stata uno strumento sindacale,
uno strumento voluto dalla classe operaia, ma soprattutto dal sindacato
per avere all’interno, a livello di fabbrica un punto di riferimento. Perd
era, ha dovuto per forza, per il periodo, per una serie di vicende politiche
e storiche, essere un elemento di gestione degli accordi, di tutta la tema-
tica sindacale, la difesa del posto di lavoro all'interno della fabbrica, di
tutto il resto. Quindi era sempre uno strumento orientato sul didscorso
difensivo, di dopo contrattazione, di dopo risolta la vertenza, gestione...
Durante gli ultimi anni, durante |'autunno in particolare, si & individuato
nei Consigli di Fabbrica, nei delegati di linea, nei delegati di gruppo
omogeneo, iscritti o no al sindacato, soprattutto — & fondamentale que-
sto, perché rappresenta il nocciolo, perché parte dal presupposto del-
I'unita della classe operaia, non dal fatto di essere o di non essere in



una organizzazione, o in un sindacato —, si & individuato in questi stru-
menti nuovi un qualcosa di piu incisivo, un qualcosa giorno per giorno,
momento per momento, durante tutta l'attivita produttiva, durante tutto
I'arco del processo produttivo, a cominciare dai rifornimenti per finire
al magazzino, attraverso tutte le varie fasi, tutti i reparti, tutti i momenti,
fosse un elemento di contestazione dell’organizzazione capitalistica del
lavoro, nel senso di contrattacare immediatamente ogni, qualsiasi mane-
vra di riorganizzare, di riprendere, di aumentare il ritmo di sfruttamento,
di aumentare le catene, la produttivita, il profitto. :
Questo lo sappiamo, perd facciamo male se tutte le volte non diciamo
solo « quello & uno strumento vecchio che non ci andava piu bene », o
« non era abbastanza rappresentativo », perché quello era tre persone e
questi sono cinque, o perché solo quello li era eletto ogni due anni, e
questi possiamo eleggerli quando non rendono pili le loro funzioni, non
sono piu rappresentanti della classe, ma diventano cosi delle persone che
fanno... rappresentano a volte anche il modo personale {..) — non rap-
presentano piu il gruppo operaio, non rappresentano pil il gruppo omoge-
?eo, quindi non sono contestativi dell’organizzazione capitalistica del
avoro. '

Il secondo punto che volevo precisare & che... su cui non sono assoluta-
mente d’'accordo, era una affermazione, un giudizio che dava (...), quando
parlava che la classe operaia a livello di partito si & creata, ha tirato fuori
un qualcosa che & chiamato funzionario, un attivista rivoluzionario a cui
ha delegato tutta una serie di funzioni perché non ha tempo di discutere,
perché non ha possibilita di discutere, non ne ha voglia, perché una volta
venuto fuori dalla fabbrica I'operaio, il gruppo operaio, la classe operaia
¢ spremuta al massimo, quasi al massimo, quindi non & capace, non ha
voglia, non ha volonta, non vuol piu, cioé non ha piu forza sufficiente per
essere anche un momento di direzione politica. Su questo io voglio essere
ben preciso, perché non si pud dire da una parte: « no non possiamo » —
certo i ritmi, lo sfruttamento, ecc. non ci permette pit di studiare e
quindi facciamo come hanno fatti a partiti rivoluzionari, ecc., — quindi il
funzionario. Tutto questo & un discorso di delega che io, e penso personal-
mente una grossa fetta della classe operaia, rifiuto. Oggi come oggi, si
deve sempre puntare, sempre di pil in mezzo alla classe in particolare,
alcuni settori dell'industria sono su questa prospettiva, di superare sem-
pre di piu il discorso del funzionario. Ad essere sempre pill protagonisti,
sempre piu direzione politica, attraverso una serie di conquiste, certo.
Mi rendo conto che le ore, per esempio, conquistate dai compagni di Gua-
stalla sono in questo senso un primo gradino, una prima tappa. Intanto
loro prima probabilmente dovevano riunirsi la sera e adesso hanno la
possibilita di avere due mezze giornate, due ore per due giorni, ecc. Cio&
tutta una serie di possibilita che non avevano prima. Si tratta di sfruttare,
di utilizzare, di darsi una serie di obiettivi che vadano sempre piu .verso
questa prospettiva. Cioé sempre piu verso il prendere in mano da parte
della base, da parte dei delegati di reparto, da parte dei Consigli di Fab-
brica la direzione politica sia nella fabbrica, sia nelle zone. ,

Il grosso problema del collegamento con e altre realtd, con le altre fab-
briche, con le altre categorie, e di conseguenza in questo modo dare
un contributo veramente efficace alla costruzione del nuovo sindacato,
fondato dal basso.

Compagno B — A questo punto scusate se interrompo il dibattito, ma &
giusto inserire e sottoporre alla vostra attenzione una breve, incompleta,
analisi storica dello sviluppo dell’autonomia operaia dalla Comune di Pa-
rigi sino al secondo dopoguerra.
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DIAPOSITIVA: LA COMUNE DI PARIGI.

Inizio proiezione di un documentario sulla Comune di Parigi (da Lenin vivo -
Unitelefilm) — Commento sonoro tratto dal didscorso di Lenin: « In me-
moria della Comune ». :

Commento: Due condizioni sono necessarie perché una rivoluzione sociale
possa trionfare: il livello elevato delle forze produttive e la preparazione
del proletariato. Nel 1871 queste due condizioni mancavano. Il capitalismo
francese era ancora poco sviluppato e la Francia era ancora un paese pre-
valentemente piccolo-borghese... D’altra parte non esisteva un partito ope-
raio, la classe operaia non era né preparata né lungamente addestrata e,
nella sua massa, non aveva un'idea chiara dei suoi compiti e dei mezzi
per assolverli...

Malgrado le condizioni cosi sfavorevoli, malgrado la brevita della sua esi-
stenza, la Comune sostitui |'esercito permanente con |'armamento gene-
rale del popolo: proclamd la separazione della Chiesa dallo Stato; sop-
presse lo stipendio statale dei preti; diede all'istruzione pubblica un ca-
rattere puramente laico; il lavoro di notte fu proibito nelle panetterie; il
sistema della multa fu abolito; tutte le officine, fabbriche ed opifici abban-
donati o lasciati inattivi dai loro proprietari vennero rimessi a cooperative
operaie per la ripresa della produzione; decretd che lo stipendio di tutti
i suoi funzionari e dei membri del governo non potesse sorpassare il
salario normale degli operai.

Quando le forze governative organizzate riuscirono ad avere il soprav-
vento sulle forze male organizzate della rivoluzione, compirono una carne-
ficina che Parigi non aveva mai visto. 30.000 parigini furono massacrati,
circa 45.000 furono arrestati, di questi ultimi molti furono uccisi in se- "
guito; a migliaia furono gettati in carcere e deportati. Parigi perdette circa
100.000 dei suoi figli e fra essi i migliori operai di tutti i mestieri.

SPOT ROSSO
(Proiezione contemporanea di diapositive e filmato su schermi contrap-
posti. Il film, tratto da Lenin vivo - Unitelefilm - mostra Lenin durante

momenti della sua vita).

DIAPOSITIVE:

1) Tutto il potere ai Soviet.

2) | Soviet sono gli organi del potere proletario.

3) Lotta per la conquista del potere e delle fabbriche.

4) La dittatura proletaria vuole sopprimere l'ordine della produzione ca-
pitalistica, vuole sopprimere la proprieta privata perché solo cosi puo
essere soppresso LO SFRUTTAMENTO DELL'UOMO SULL'UOMO.

5) La dittatura proletaria vuole sopprimere la differenza delle classi, vuole
sopprimere la lotta delle classi perché solo cosi pud essere completa la
emancipazione sociale della classe lavoratrice.

(Durante lo proiezione contemporanea si legge il seguente brano tratto
dalla « Pravda » del 20 (7} aprile 1917). o

Commento: |l problema fondamentale di ogni rivoluzione & quello del
potere dello Stato. La particolarita, la piu altamente notevole della nostra
rivoluzione sta in cid che essa ha creato un dualismo del potere. In che
cosa consiste il dualismo del potere? In cid che accanto al governo prov-
visorio, al governo della borghesia, si & costituito un altro governo: il
Soviet dei deputati operai e soldati. Qual & la composizione di classe di
quest’altro governo? :

Il proletariato e i contadini in uniforme di soldato.

Qual & il suo carattere politico? La dittatura rivoluzionario, cio& un potere

che poggia direttamente sulla conquista rivoluzionaria, sull'iniziativa im-
Y



mediata delle masse popolari dal basso e non sulla legge emanata da un
potere statale centralizzato. Questo potere & dello stesso tipo di quello
della Comune di Parigi del 1871. Ecco gli indizi essenziali: 1) la sorgente
del potere non & la legge preventivamente discussa e votata dal Parla-
mento, ma l'iniziativa dal basso, diretta e locale delle masse popolari,
la conquista diretta del potere; 2} la sostituzione deila polizia e dell’eser-
cito con 'armamento diretto di tutto il popolo; I'ordine statale sotto que-
sto potere & assicurato dagli stessi operai e contadini armati, dallo stesso
popolo armato; 3) il corpo dei funzionari, la burocrazia, o sono anch’essi
sostituiti dal potere dello stesso popolo, o per o meno sono posti sotto
un cntrollo speciale, e non soltanto sono scelti per via di elezioni, ma
sono revocabili alla prima richiesta del popoloc e sono messi in condi-
zione di semplici fiduciari; da strato privilegiato che ha dei « posticini »
con delle laute prebende borghesi, sono trasformati in operai di una spe-
cialita particolare, il cui stipendio non & superiore al salario abituale di un
buon operaio.

Non si vuol vedere la verita evidente, e cioé non si vuol vedere che nella
misura in cui questi Soviet esistono, nella misura in cui costituiscono
un potere, esiste in Russia uno Stato del tipo della Comune di Parigi.

Ho sottolineato « nella misura », poiché questo & soltanto un potere em-
brionale. Esso stesso, e con accordi diretti col governo provvisorio bor-
ghese, e con una serie di concessioni reali, ha ceduto e cede le sue posi-
zioni alla borghesia. )

Per arrivare al potere, gli operai coscienti devono conquistare la maggio-
ranza; finché non v'é violenza sulle masse non v'é altra via che conduca
al potere. Noi non siamo dei blanquisti, non siamo per la conquista del
potere per opera di una minoranza, ma siamo dei marxisti, e quindi parti-
giani della lotta di classe proletaria. Creiamo un partito comunista prole-
tario: stringiamoci per il lavoro proletario di classe. La borghesia & per
il potere unico della borghesia. Gli operai coscienti sono per il potere
unico dei Soviet dei deputati operai, salariati agricoli, contadini e soldati.

SPOT ROSSO — DIAPOSITIVA: LA RIVOLUZIONE TEDESCA |
« LEGA DI SPARTACO »

Compagno A — In Germania i Consigli sono nati dal rifuito dei soldati,
cui si unirono subito gli operai dei principali centri industriali, di pagare
per la borghesia tedesca col prolungamento della guerra i termini del
futuro reinserimento del paese nell’'area imperialista. Essi furono quindi
rappresentati dal proletariato industriale e potenzialmente, data la pre-
senza dei soldati, anche da strati agricoli, uniti in primo luogo dall’obiet-
tivo della pace.

Questo spiega il loro carattere di alternativa politica complessiva, di isti-
tuzione di una vasta rete di organismi di contropotere con un proprio
governo centralizzato. Tali potenzialita furono perd minate fin dall'inizio
da tre elementi:

1) Salda maggioranza nei Consigli dei socialdemocratici;

2) Mancanza, per il movimento, di una complessiva strategia delle al-
leanze;

3) Mancanza di un partito rivoluzionario autonomo dalla socialdemocrazia.
La maggioranza socialdemocratica nei Consigli derivo anche dalla ini-
ziale ostilita della sinistra socialdemocratica per !'esperienza consiliare.

DIAPOSITIVA — Rosa Luxemburg e Karl Liebnecht
La mancanza di una strategia di alleanze fu dovuto alla mancanza di un
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programma transitorio di riforme, specie la riforma agraria, che fosse in
grado di dare alla presenza dei soldati un contenuto sociale di attacco
ai rapporti di produzione.

Tutto cio, a parte il tardo tentativo di conquistare uno spazio autonomo
con la « Lega di Spartaco », spiega il permanere all’interno del partito
socialdemocratico della sinistra, e la mancata costituzione di una avan-
guardia che, mancando l'autonomia del fronte rivoluzionario dalle istitu-
zioni borghesi, conquistasse su una ipotesi rivoluzionaria I'egemonia del
movimento consiliare.

Tutto cid permise dapprima lo sfaldamento dei contadini e soldati, poi la
trasformazione della spinta operaia in rivendicazioni sindacali con parole
d'ordine di democrazia politica nell’'ambito del sistema.

DIAPOSITIVA — La Repubblica Consiliare d’Ungheria

| Consigli in Ungheria nascono anche la come organismi spontanei di
autodifesa degli interessi di classe e si estendono subito a vasti strati
produttivi, tendendo a far proprie caratteristiche di dualismo di potere, non
solo nei luoghi di lavoro, ma anche a livello sociale.

Il Governo Karolj (coalizione borghese-socialdemocratica), come tenta-
tivo di gestire la ricostruzione capitalistica, fu reso inoperante dall’'oppo-
sizione consiliare, formata da operai agricoli e industriali, contadini, parte
dell'esercito e perfino da una parte della stessa borghesia).

Cosi viene proclamata la repubblica Consiliare.

DIAPOSITIVA — Fotografia di BELA KUN

In realtd, perd, essendo coordinati a livello politico dall'unificato partito
socialista (di cui i comunisti di Bela Kun sono un’esigua minoranza), i
Consigli si trovarono ad essere non espressione di un potere di classe,
ma portatori di numerosi interessi contrastanti e di qui la loro debolezza.
Infatti per mancanza di parole d'ordine strategiche che mobilitassero i
contadini poveri, per la mancanza di.un programma di socializzazione delle
forze produttive, ruppero quell’unitd che aveva portato i Consigli alla
vittoria e fu facile alle forze dell’'Intesa soffocare nel sangue quel ten-
tativo.

DIAPOSITIVA — [ Consiglio a Torino - 1919

{Accendendo alternativamente lo spot rosso e lo spot bianco i compagni
A e B leggono alternativamente durante la proiezione delle diapositive).
Compagno A — Nel 1919 il dissesto economico & gravissimo. La circola-
zione monetaria si accresce in 6 mesi di 4 miliardi di lire.

La spirale dell’inflazione aumenta sempre piu.

La produzione si abbassa dal 20 al 40%.

Anche Vagricoltura & colpita dalla crisi: le importazioni di generi alimen-
tari gravano del 40% sullo sbilancio commerciale.

Fra la fine di giugno e Vinizio di luglio scoppiano moti violenti contro il
rincaro dei prezzi.

DIAPOSITIVA — Profilo di BORDIGA

Compagno B — |l 16 giugno Bordiga scrive sul Soviet, la rivsta della
sua frazione:

« Chiamare alle urne il proletariato equivale senz'altro a dichiarare che
non vi & nessuna speranza di realizzare le aspirazioni rivoluzionarie e che
la lotta dovra svolgersi necessariamente entro {'ordine costituito ».

Il PSI infatti si sta preparando alle elezioni generali, le prime col sistema
proporzionate, che avverranno in autunno.



DIAPOSITIVA — Profilo di Gramsci

Compagno A — II 26 luglio, a Torino, I'Ordine Nuovo pubblica il program-
ma della frazione comunista che fa capo a Gramsci, in cui fra I'altro si
legge:

« Lo scopo dei comunisti & |'organizzazione internazionale del proletariato
in partito politico di classe, la distruzione del dominio borghese, la con-
quista del potere politico da parte del proletariato. Strumento specifico
di questa azione & dunque il partito comunista ».

DIAPOSITIVA:

Istruitevi perché avremo bisogno di tutta la nostra intelligenza.

Agitatevi perché avremo bisogno di tutto il nostro entusiasmo.
Organizzatevi perché avremo bisogno di tutta la nostra forza.

Compagno B — E sui Consigli Gramsci scrive:

« Il Consiglio realizza I'unita della classe lavoratrice, da alle masse una
coesione e una forma, che sono della stessa natura, della coesione e
della forma che la massa assume nell'organizzazione generale della societa.
Il Consiglio di Fabbrica & il modello dello Stato proletario. Tutti i problemi
che sono inerenti all’organizzazione dello Stato proletario sono inerenti
all'organizzazione del Consiglio. Nell'uno e nell'altro il concetto di citta-
dino decade e subentra il concetto di compagno ».

DIAPOSITIVA — Timbro « Consiglio Operai FIAT Centro »

Compagno A — 1l 13 settembre 1919 I'Ordine Nuovo annuncia la costitu-
zione del Consiglio dei Commissari di Fabbrica all'officina Brevetti FIAT
di Torino.

DIAPOSITIVA — Sciopero dei ferrovieri (Gennaio 1920)

Compagno B — La tensione nel paese & molto forte. Il 2 dicembre un'ag-
gressione a parlamentari socialisti provoca uno spontaneo sciopero gene-
rale, ma che si spegne nel nulla.

DIAPOSITIVA — Vignetta: « La CGIL trattiene il martello del proletario »
Gramsci capisce che il nemico da battere & all'interno del movimento dei
lavoratori e scrive:

« | Sindacati di Mestiere, le Camere de! Lavoro, la Confederazione Generale
del Lavoro sono il tipo di organizzazione proletaria specifica del periodo
di storia dominato dal capitale. In un certo senso si pud sostenere che
esso & parte integrante della societa capitalistica e ha una funzione che
& inerente al regime di proprietd privata.

Il Sindacato non pud essere strumento di rinnovazione radicale della so-
cieta: esso pud offrire al proletariato dei provetti burocrati, degli esperti
tecnici in questioni industriali d'indole generale, non pud essere la base
del potere proletario ».

E ribadisce: « La dittatura proletaria pud incarnarsi in un tipo di organiz-
zazione che sia specifico dell’attivit apropria dei produttori e non dei sala-
riati, schiavi del capitale. Il Consiglio di Fabbrica & la cellula prima di
questa organizzazione ». :

DIAPOSITIVA — Vignetta: « Il capitalista panciuto con collane di teschi »
Compagno A — 11 20 gennaio 1920 Giovanni Agnelli, dice esplicitamente
ad un'assemblea di industriali, che egli sente «che si deve entro breve
tempo avvenire ad una crisi violenta ».
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DIAPOSITIVA — [ lupi coi simboli dei liberali, i fasci, i nazionalisti, i re-
pubblicani

Compagno B — II 13 febbraio la lega degli industriali torinesi deliberava
precisamente di « opporsi decisamente al movimento per i consigli di
fabbrica, piu stretta disciplina dei soci, espresso divieto di accettare
comunque negoziazioni su questo punto, evitare che Torino diventi teatro
di esperimenti comunistici ».

DIAPOSITIVA — Testata dell'« Avanti »: « Gli operai metallurgici si im-
possessano delle fabbriche serrate »
Compagno A — In pochi mesi la situazione precipita. In aprile un altro
sciopero a Torino, detto « delle lancette dell’orologio ». Gramsci sull'Or-
dine Nuovo insiste:
« E noi diciamo che il periodo attuale & rivoluzionario appunto perché
constatiamo che la classe operaia, in tutte le nazioni tende a creare,
tende con tutte le sue energie (..) a esprimere dal suo seno istituti di
tipo nuovo nel campo operaio, istituti a base rappresentativa, costruiti
entro uno schema industriale; noi diciamo che il periodo attuale & rivolu-
zionario perché la classe operaia tende con tutte le sue forze, con tutta
la sua-volonta a fondare il suo Stato ».

13
DIAPOSITIVE — Operai di sentinella davanti alle fabbriche occupate. Grup-
pi armati di operai a difesa delle fabbriche
Compagno B — Nel settembre del 1920 i lavoratori occupano le fabbri-

:che, ma manca chi sappia dare uno sbocco rivoluzionario alla situazione.

Gramsci scrive: « Primo e piu importante insegnamento: la necessita di
una pit seria e profonda preparazione militare. Preparazione di armi e
preparazione di uomini. Bisogna far presto. La borghesia ha gia costituito
da un pezzo la sua guardia bianca. Secondo insegnamento: la necessita
urgente, urgentissima della scissione del Partito ».

.DIAPOSITIVA — Testata de « L'Ordine Nuovo »: Il Partito Comunista Ita-

liano & costituito

Terzo insegnamento: la necessita che il Partito — diventato veramente
comunista — impugni con salda mano le redini del movimento, che &
sempre politico e cessi una buona volta la sua continua abdicazione di
fronte alla Camera Generale del Lavoro.

DIAPOSITIVA — [ .fascisti bruciano a Roma copie del quotidiano « Il Paese »

Compagno A — Ma ormai & tardi. Tra il marzo e l'aprile del 1921 Ia

FIAT attua la serrata e la maggioranza degli operai non licenziati accetta

di tornare al lavoro alle condizioni imposte dal padrone e la notte tra
il 25 e il 26 aprile i fascisti incendiano e distruggono la sede della Camera
del Lavoro di Torino.

DIAPOSITIVE — Le barricate a Parma - agosto 1922. La bandiera degli
arditi del popolo di civitavecchia

Nell'inverno fra il 1921/22 a Torino ci sono 31.000 disoccupati.

Il fascismo dilaga. Il 1° agosto 1922 i sindacati tentano lo sciopero gene-
rale per la difesa dei diritti di liberta contro il fascismo, che fallisce.
Nello stesso mese a Parma i lavoratori resistono 5 giorni contro gli

attacchi fascisti. Ma la strada alla dittatura fascista & irrimediabilmente
aperta.

DIAPOSITIVA — Testate de « L'Unita »: « Abbasso il governo degli assas-
sini ». « Tutti i lavoratori italiani salutano la salma di G. Matteotti »



(Si accende il proiettore cinematografico con la proiezione di un brano
dal documentario « ! Comunisti » di G. Vento - Unitelefilm. 1l brano parte
da Gramsci con aspetti della guerra di Spagna, dei campi di concentra-
mento nazisti, della guerra, della resistenza. || commento & stato concel-
lato per quanto non interessava).

Commento — Le vittime che hanno vinto: Gramsci. La sua parola in-
sorge in ogni pensiero di oggi, in ogni problema di cultura, nella realta
dell’essere italiano, dal profondo della nostra storia. In lui e con lui il
popolo entra nella storia, il partito & all’avanguardia della rinascita na-
zionale, per quanto & stato aperto a difendere la causa della libertd su
tutti i fronti, nel nome di Lenin e dell'internazionalismo proletario, sul
fronte di Spagna, contro il nazismo, nei campi di sterminio, nelle depor-
tazioni, negli eccidi.

(Sul motivo di « Bella Ciao » immagini della Resistenza).

Non sono belle pagine di una storia chiusa, ma conti aperti, storia da
portare avanti.

Interruzione filmato.

DIAPOSITIVA — Stalin

Compagno A — Le parole d'ordine « lotta al fascismo e al nazismo »,
- « fronti popolari », ecc. coprono definitivamente le parole d'ordine rivo-
luzionarie. Si tratta di salvare la democrazia borghese coi governi di
coalizione, coi patti fra i vertici dei partiti. La dittatura del proletariato
in URSS si e fatta dittatura del partito. Eppure anche in questo clima
le masse operaie propongono ancora i Consigli, i Consiglio di Gestione
in ltalia, strumenti di una illusoria pacificazione fra lavoratori e padroni.
Ed ecco quindi il Decreto sui Consigli di Gestione, approvato dal CLNAI
e non ratificato dagli alleati, del 17 aprile 1945, e il documento comune
di tutti i partiti aderenti al CLNAI del 20 novembre 1945, e poi i disegni
di legge, quello del dicembre 1946 e dell’'ottobre 1948.

tl Consiglio di Gestione della RIV di Torino & uno degli ultimi a cedere, ma
ormai nel '53 la repressione scelbiana & passata definitivamente e nelle
fabbriche tornano le stentate Commissioni interne. Gli operai sono co-
stretti ad aiutare la borghesia a industrializzare il paese e continuano a
morire nelle fabbriche e nelle piazze.

DOCUMENTARIO — Su immagini delle lotte 1950/60 la canzone « Per i
morti di Reggio Emilia ».

Il filmato continua con immagini di una mamfestazmne di zona durante
una lotta della SMEG di Guastatla nel 1970.

Compagno A — Ma negli anni '60/70 sino ad oggi i lavoratori rialzano
la testa e cominciano a contestare in fabbrica |'organizzazione capitali-
stica del lavoro. | Consigli si ripresentano come strumenti di potere alter-
nativo. Tutta la societd borghese viene scossa nelle sue strutture fonda-
mentali di divisione del lavoro. Per questo la sua reazione & rabbiosa
e colpisce dovunque, nella scuola, nella fabbrica, nel quartiere.

Viene riproposto a livello generale un modello di societd in cui il con-
cetto di delega, di ruolo professionale, di autoritd perdano il loro valore
repressivo.

Oggi siamo ancora in questa battaglia. A che punto siamo? Che prospet-
tive hanno i Consigli? Che prospettive ha un cambiamento sociale radi-
cale a livello nazionale ed europeo?

Operaio 1 (Bologna) — Intanto vorrei dire, vorrei portare un giudizio
sul vostro lavoro, insomma, che & veramente, estremamente positivo.
Forse cosi, da un punto di vista formale, ecco, non voglio deviare il
discorso. Ci sono certi momenti che ci sono discorsi molto importanti,
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perd sono sovrapposti. Per esempio, mentre il compagno leggeva alcuni
testi, un testo di Lenin molto importante pubblicato sulla « Pravda », li
avevamo delle scritte molto importanti anch'esse, che uno non sapeva
se leggere quello o quello, insomma no? Questa, cosi, una considerazione
sul piano formale che penso che sara bene correggere, perché, siccome
importante ad esempio era molto importante seguire l'articolo di Lenin,
perd era molto importante anche leggere quello. Allora qualcosa si &
perduto per la strada, e forse poi non si & capito né I'uno né l'altro.
E veniamo al discorso, torniamo alla discussione sui Consigli. :
intanto devo rifarmi all'intervento di prima e all’'intervento che c'é stato
subito dopo del compagno Raffaele... Dunque, vedi, mi rendo conto che
(..) insistere sul discorso della conquista di un certo tempo per il Con-
siglio di Fabbrica si corre il rischio di essere fraintesi e purtroppo que-
sto & un grosso fatto e bisogna vedere come fare. Ciog, come se qual-
cuno voglia uscire dal discorso del reale, insomma no?, anzi di demo-
cratizzare il discorso, quando invece pud fare il contrario. Ciog, dire, bé
insomma cosa vogliamo fare qui? Vogliamo far crescere i funzionari,
invece di estinguere questa istituzione funzionariale? lo si, sono, anzi
credo propria nella crescita del Consiglio in funzione di far diminuire
proprio il potere, diciamo, il potere dei funzionari. Oggettivamente i fun-
zionari hanno, oggettivamente dico, sottolineato questo termine, oggetti-
vamente, i funzionari hanno un potere superiore a quello che pud essere
anche degli stessi dirigenti del Consiglio di Fabbrica. Perché? Perché
& piu informato, ha il controllo maggiore su tutta 'organizzazione, mentre
un semplice dirigente di fabbrica, da cui si vuol pretendere un certo
discorso di carattere generale, perché solo cosi, solo col discorso gene-
rale non si pud mai essere fregati dal padrone. Invece, chiudendo il
discorso nella fabbrica, si sara sempre internamente fregati. Mentre si
pretende questo dal Consiglio di Fabbrica, non si da la possibilita ogget-
tiva di veramente poi controllare |'organizzazione, tutta l'organizzazione.
Perché? Perché l'operaio, ripeto, rimane intanto legato per 8 ore alla
macchina o al lavoro, no?, della fabbrica, lavoro manuale, poi ho detto
prima c'& il trasporto, ecc. Ora & questo il problema. Ora non & che
questo voglia tendere a dire: b&, i Consigli di Fabbrica cosa debbono
fare? Far diventare di piu i funzionari? Perché poi dare piu tempo al Con-
siglio di Fabbrica significa... No, certo c'é un problema di tappe inter-
medie, insomma. Ai Consigli di Fabbrica bisogna dare pil tempo e se
questo discorso viene frainteso e qualcuno pensa che gli operai non
sono pill i protagonisti, no, non vuol dire questo, non vuol dire questo...
Vuol dire che oggettivamente in questo momento vuol dire intanto far
crescere i Consigli, se no facciamo un discorso assembleare. Si arrivera
anche a quescto nella storia umana, no? Ecco, io ho voluto rispondere,
perché non volevo essere frainteso, tutt’altro, anzi, voglio proprio la fine
del funzionario, proprio io voglio la fine del funzionario.

I} compagno della SMEG ha fatto una considerazione nel suo discorso,
ciog, I Consigli sono si strumenti sindacali, perd strumenti della classe
operaia. B&, che cosa vuol dire questo discorso? Perché il sindacato non
& uno strumento della classe operaia? Caso mai c'¢ da vedere, cioé tu
forse vuoi arrivare dall'altra parte, voglio dire... (...) sapere che cosa
saranno questi Consigli. A me interessa poco che si chiamino sindacali
o non si chiamino sindacali. Il problema & che cosa debbono fare questi
Consigli, questo & il problema. Se poi vogliamo arrivare al discorso della
rivoluzione, allora si pongono altri problemi ancora, che non si fermano
ai Consigli. Sei partito dalla Comune di Parigi. B& proprio la Comune di
Parigi insegna che se & mancato qualcosa alla Comune di Parigi, oltre
a tante altre cose, ma qui non abbiamo neanche il tempo di analizzarle



— cio& gli errori che si sono commessi, quello di non aver preso la
banca, ecc. —, ma & mancato intanto alla Comune di Parigi il partito
rivoluzionario.

E caso mai poi c'¢ il problema... intanto da porre alla classe operaia il
problema del partito, e poi del rapporto fra partito e Consigli. Ecco,
questo & il grosso nodo da sciogliere, insomma no? Il problema del par-
tito rivoluzionario con le masse, e le masse organizzate. Perché in genere
tutti parlano delle masse, perdo le masse prese cosi si riducono poi alle
masse che vanno a votare ogni 5 anni. Cioé, da questo discorso non &
nessuno escluso, senza fare delle sigle in questo momento. Ecco, il
problema & che i Consigli, proprio perché a differenza delle Commissioni
Interne che erano elette pil 0 meno come sono eletti i nostri parla-
mentari, no?, i Consigli sono formati da delegati direttamente eletti dagli
operai del proprio reparto, del gruppo omogeneo, revocabili in ogni mo-
mento, — questo & il grosso fatto importante, — revocabili in ogni mo-
mento; ciog, lui & controllato ogni momento come delegato di reparto.
E ogni minuto si sentono dire in faccia, « ma noi ti sbhattiamo via ». Que-
sto & il discorso. Perché secondo il mio lavoro, se lavoro bene, bene,
se lavoro male mi dicono: « ma tu cosa ci stai a fare, noi ti sbattiamo
via ». Questo & il discorso. Come sarebbe bello, ad esempio, se questo
discorso, mica a livello, diciamo, a livello di diritto e di fatto fosse
possibile cacciare via tutti i nostri parlamentari. Teoricamente questo pud
anche essere vero, perché in fondo anche un parlamentare si pud pren-
dere via, no?, perd bisogno vedere, insomma no? Mentre in fabbrica &
vero che si pud sbattere via. Questa & la differenza. Allora questi Con-
sigli possono essere veramente dej grossi strumenti rivoluzionari, perd
la direzione politica... fino a prova contraria oggi la classe operaia non
pud non ritornare al discorso del partito. Ecco, e qui bisogna che ci par-
liamo molto chiaramente, molto chiaramente.

Non si pud esaurire il discorso ai Consigli di Fabbrica, di zona,
di quartiere, di caseggiato, quanti sono.. Tutti questi strumenti
insomma a livello di masse, dove la massa & organizzata. Non
si pudo solo li.. O che noi consideriamo anticipato il discorso del
partito e allora fermiamo tutto il discorso ai Consigli e diciamo...
Ma questo credo che sarebbe un didscorso, un punto di partenza sba-
gliato, sbagliato, perché oggi come oggi, va b&, non & neanche propo-
nibile I'ipotesi di considerare superato il discorso del partito. Caso mai
e quello del partito... e allora col discorso del partito verra posto (il
discorso) partito-masse, partito-consigli. Ecco, percid io mi guarderei
bene dal dire, « io voglio i Consigli », ciod considerare i Consigli non
come strumenti del sindacato, ma come strumenti della classe, perché {...)
... che siano strumenti rivoluzionari, che siano strumenti che vanno al di
12 del semplice discorso che pud fare Storti, insomma no?

A parte il fatto che né tu né io vogliamo che i Consigli siano cosi, e
neanche la FIOM, per esempio no?, sappiamo benissimo che all'interno
del Sindacato c’¢ un grosso scoglio, dico. Gia dal 1969, quando agli inizi,
insomma, agli inizi, prima che si arrivasse all’autunno caldo, anzi si po-
trebbe dire alla fine del '68, quando nascono i CUB, quando si comincid
a parlare di CUB, — qui storicamente, se non si vuol negare, questi di-
scorsi sono partiti dai gruppi extraparlamentari, va bene, alla Pirelli ecc.,
— & cominciato uno scontro all'interno del Sindacato, perché c'é¢ tutta
una (..) ..essere contro i CUB, era che i CUB diventassero una cosa
generalizzata e fossero. che diventassero un patrimonio di tutta la
classe operaia e del Sindacato, insomma. E che non assumessero una
funzione di divisione della classe operaia. Perché, oggettivamente, in
quel momento... perché io, personalmente, in questo caso parlo perso-
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nalmente, non penso che come il discorso viene portato avanti dalla
FIOM, intanto vero?, sui Consigli, com'é stato portato avanti dall'inizio
insomma, sia un discorso di divisione della classe operaia, quel divario
sarebbe stato con quello che propenevano i compagni che avanzavano
I'ipotesi dei CUB, ipotesi dei CUB che avanzavano i compagni della Pi-
relli, di Potere Operaio, ecc., insomma no? All'interno del Sindacato &
avvenuto uno scontro, perché dico allora nella Confederazione CGIL, i
vertici non vedevano i Consigli, insomma. Diciamolo bene. Dicevano di
si, ma dicevano di si intanto solo, solo... Nove mesi fa & diventato final-
mente patrimonio ufficiale di tutta la CGIL, con il documento che il Di-
rettivo ha sancito, il Direttivo della CGIL, della CGIL non della FIOM, ha
sancito che i Consigli debbono essere strumenti portanti del Sindacato
di base, ecc. Ma perché non prima? Perché c'era uno scontro. Mentre
i metallurgici questo l'avevano acquisito molto tempo prima. E percio,
ecco, caso mai & di portare avanti il discorso della massima politicizza-
zione di questi Consigli. Poi c'g il discorso del partito, ma il discorso
del partito & non a parte, ma non so se in questo momento dovremmo
parlare anche di questo. A questo punto si aprirebbe tutta un’altra di-
scussione.

Operaio n. 3 (Bologna) — Vorrei dire due cose sull'esperienza che ab-
biamo visto questa sera, che non & solo una discussione sui Consigli
o sulla situazione all’interno delle fabbriche, e sulla (..} un discorso sul
tipo di proposta alla quale stiamo partecipando un po’ tutti. Cioé secondo
me sarebbe importante fare una puntualizzazione su cosa vogliono dire
queste cose. Noi abbiamo letto l'invito nel quale ci sono alcune frasi
abbastanza importanti, a mio avviso, su che cosa si propone questo
Gruppo. E penso che valga la pena riprendere questo discorso, proprio
perché il momento dell'informazione, volevo dire la contro-informazione,
& uno dei momenti fondamentali, a mio avviso, della stessa lotta della
classe operaia. Evidentemente il momento di collegamento fra le lotte
all'interno delle fabbriche, i! momento di collegamento fra la lotta in
fabbrica e la situazione esterna alla fabbrica, & un momento fondamen-
tale per la riuscita della lotta stessa. Cioé la cosa piu clamorosa in que-
sto senso mi pare si possa citare proprio il caso della battaglia FIAT del
'71, nella quale una delle grosse difficoltd & stata dovuta all'isolamento
che l'informazione padronale e la stampa avevano creato nella lotta,
isolamento all'interno della citta, A differenza di quello che & avvenuto
nel '69, quando abbiamo visto una grossa partecipazione e un appoggio
della popolazione di Torino a quelle che erano le lotte operaie. Nel
1969/70 un'azione ben precisa da parte di Agnelli attraverso gli stru-
menti d'informazione, con il discorso della crisi e tutta una serie di altre
cose, hanno portato allo spostamento che ha inciso anche sui termini
del contratto, del contratto aziendale che si & realizzato a fine del '71...
cioé nell’aprile-maggio '71. Questo, dico, I'abbiamo verificato proprio in
questa sede, quando vennero i compagni del Consiglio di Fabbrica di
Mirafiori, che posero con forza questo problema. Quindi mi pare che
vada sottolineato questo discorso.

lo do un giudidzio estremamente positivo di questo tipo di esperienza,
proprio perché parte, a mio avviso — questo & il mio giudizio, — parte
da un'esperienza concreta di una lotta di una fabbrica e offre possibilita
da questa lotta concreta di riallacciarsi a quelli che sono i termini poli-
tici pit generali, attraverso una storia, diciamo <cosi, che & schematica,
che pud essere schematica, rapida, ecc., ma che permette di inquadrare
il fatto specifico in quello che & il dibattito politico piu generale. Nello
stesso tempo mi sembra estremamente importante quei momenti d'in-



terruzione e che portano a testimonianze precise, concrete, al collega-
mento da parte di altre situazioni, di altre fabbriche.

Ecco, questo tenevo a sottolineare, proprio perché noi sentiamo !'esi-
genza estremamente viva di una continuitd di questa attivitd di contro-
informazione, perché, & evidente che !'informazione & anche potere. Ciog,
chi dispone d'informazione su... il maggior numero d'informazione, eviden-
temente ha il potere di chi ne dispone di un minor numero. Sul resto del
discorso, estremamente interessante, che & uscito, volevo fermarmi su
un punto, che gia era stato ripreso da Costantino, ciog il significato
nuovo dei Consigli di Fabbrica e l'attuale situazione, cio&, il problema
con il tener conto dell'organizzazione sindacale. Cio&, se si va verso
un sindacato-movimento o se il sindacato-organizzazione prevarra su que-
sta esperienza nuova che sono questi Consigli di Fabbrica. Ecco, mi
sembra questo il punto centrale del problema, perché evidentemente
questo, dico, (&) il fondo certo di due diverse strategie.

Operaio 1 (Bologna) — Solo una precisazione, perché non... Tornando
sempre al problema del partito (..) partendo dal documentario, perché
ho cominciato un discorso poi mi sono scordato, perché il compagno
della SMEG & partito dalla Comune di Parigi. Infatti voi qui vi proponete
I'esperienza dei Soviet nella rivoluzione russa, |'esperienza della rivolu-
zione tedesca, 1'esperienza di Torino. L'esperienza della Comune di Pa-
rigi dice che cido che & mancato & stato il partito. Il discorso che ha
fatto Lenin appena arrivato in Russia & stato proprio quello del partito.
I Soviet erano tutti a destra, erano in ‘mano (interruzione)... dopo, dopo
ti do la parola. | Soviet in Russia, la maggioranza dei Soviet erano in
mano alla destra. Poi il partito... Lenin ha armato il partito e cid ha
influito nei Soviet e la situazione si & capovolta. In Germania, perché
le cose sono andate diversamente? Cioé la sconfitta. Perché li la situa-
zione dei Consigli non si & rovesciata, come si & rovesciata in Russia,
proprio perché mancava il partito. E a Torino il problema di Gramsci
qual & stato? Quello del partito. Ecco perché, dico, il discorso sui Con-
gli, bisogna tener presente quando vogliamo fare, quando vogliamo puntare
sul fatto, sul problema della rivoluzione, sul problema di farli diventare
contropotere reale. Ma, cioé contropotere nel senso di sostituire un bel
giorno quello che abbiamo di fronte, quello che troviamo di fronte, in-
somma no? E allora si pone il problema del partito.
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CENTRO CINEMATOGRAFICO DOCUMENTAZIONE
PROLETARIA GENOVA/ROMA

Il gruppo prende inizio a Genova fra la fine del 1968 e i primi mesi del
1969, per iniziativa di alcuni studenti universitari.

| suoi componenti sono in massima parte aderenti al PSIUP o comunque
in stretto collegamento con questo partito, anche se l'attivita cinemato-
grafica nasce e si svolge in completa autonomia.

Il lavoro di produzione vero e proprio nasce dall’esigenza di controinfor-
mare la classe lavoratrice in occasione dei momenti. di lotta (lotte ope-
raie, studentesche, di quartiere) e di dare risposte, o tentare di darle,
sulle contraddizioni interne alla lotta stessa e piu in generale su varie
situazioni sociali.

Nasce cosi il primo film che prende il nome di Cinegiornale Libero n. 1
ed ha il titolo di Repressione a Genova.

Dalla stessa scheda informativa del film si ha la seguente introduzione:
« La repressione poliziesca in una delle sue espressioni pill odiose: la
denuncia e l'arresto di compagni operai e studenti dopo una provoca-
zione attuata in collaborazione tra le autoritd di PS e i fascisti: per col-
pire il movimento operaio e studentesco in uno dei suoi momenti di
crescita politica ».

I documentario, realizzato in cinque giorni, viene utilizzato come prima
e immediata risposta politica e di mobilitazione intorno ai compagni arre-
stati. Viene cosi proiettato in case del popolo, leghe operaie, case di
mutuo soccorso e sezioni di partito.

Uno degli scopi che il gruppo si dava nella lavorazione di un film era
quello di analizzare un problema con estrema precisione per poterne
rendere pill chiare e pil evidenti possibile le varie articolazioni. Nella
fase di preparazione di un film, si procedeva quindi in fase del tutto
preliminare ma essenziale, allo studio di un dato fenomeno nei suoi
molteplici aspetti. Ogni risultato raggiunto in questo primo lavoro di ri-
cerca veniva quindi discusso collettivamente con altri collettivi organici
o con quei determinati gruppi sociali che erano direttamente colpiti dal
problema in questione. Quindi si procedeva alla realizzazione concreta
del film. Qui, si utilizzava qualunque tipo di materiale, compreso mate-
riale di repertorio, documenti fotografici vecchi e nuovi, spezzoni di film
girati in altre occasioni ed epoche. Si rifiutava il concetto di film come
prodotto conchiuso e perfetto e si preferiva chiamarlo semplicemente
materiale filmico, la cui validitd era relativa alla capacita delle immagini
di introdurre un discorso pid ampio. Era insomma, un'occasione, un pre-
testo da cui partire per procedere ad una discussione politica che andava
immediatamente al di 1a della proiezione e si sviluppa in termini pil
generali. Fu girato cosi un secondo film dal titolo La citta dei padroni.
Qui si-prende in esame Genova nella sua realtad sociale di prima e dopo
I'alluvione. 1l lavoro si propone di stimolare una discussione sulla « citta
capitalistica », sulle contraddizioni che si sviluppano al suo interno, sul
rapporto lotte di fabbrica e lotte sociali. Sono ripresi soprattutto tre
momenti: le lotte dell’autunno, i problemi riaperti a Genova dall’alluvione,
l'irrazionalita urbanistica e i costi anche umani che essa provoca.

La distribuzione dei film viene effettuata soprattutto attraverso- contatti



a livello regionale con i Sindacati, i partiti e i comitati di base studenti-
operai.

Il terzo film prende spunto dal suicidio di un giovane greco avvenuto a
Genova e si ripropone di mettere in evidenza la situazione nella quale
vivono gli studenti e i lavoratori greci attualmente in Italia e rilancia una
parola d’ordine per una lotta al fianco degli antifascisti ellenici contro
I'imperialismo USA, contro la NATO e la sua espressione fascista.
Prende il titolo di Grecia chiama e viene realizzato con la stessa colla-
borazione di compagni greci dai quali viene in seguito gestito per la
distribuzione.

Dopo questo lavoro l'attivita del gruppo si trasferisce in parte a Roma,
ma restano invariati i metodi di lavoro preparatorio e produttivo, cosi
come anche la distribuzione continua ad appoggiarsi agli stessi canali.
Vengono quindi realizzati altri due film dal titolo « Anni settanta e « Quan-
te belle figlie ». Il primo tenta di esaminare quale sia stato fino ad oggi
I'aiuto dato dai « progressisti » occidentali alle lotte di liberazione dal
Vietnam alla Palestina, ed & costruito in massima parte attraverso mate-
riali cinematografici di repertorio e documenti fotografici. Il secondo si
propone di stimolare un discorso sul fascismo e cerca di individuare se
questo & oggi solamente rappresentato dalle minacce di Almirante, dalle
azioni squadristiche del MS! o se invece & un fenomeno molto piu vasto
e strisciante. Anche qui il lavoro si basa soprattutto su materiale di
repertorio.

Attualmente il gruppo & ancor operante e sono previsti prossimi film sulla
situazione meridionale, sul sottosviluppo e sulla magistratura.

DOCUMENTO SULLE POSIZIONI TEORICHE
DEL CENTRO CINEMATOGRAFICO DI DOCUMENTAZIONE PROLETARIA

Lo Stato & ognuno di noi

La societd capitalista esercita ormai il controllo totale su tutte le forme
di spettacolo, di informazione; in definitiva controlla la cultura, assimi-
lando ogni forma di dissenso e uniformandole alle proprie esigenze. L'in-
tellettuale, chi produce cultura, accetta passivamente cido che il sistema
gli impone, anzi si sforza sempre piu di acconddiscerne i desideri creando
nuove forme di canalizzazione per l'individuo. Lo spettatore, uomo merce
della societa capitalista, oppresso dalla struttura familiare, dall’organizza-
zione del lavoro, privato di ogni autonomia, subisce la manipolazione
dell’intellettuale, servo volontario del sistema. Il fruitore dell'immagine
la recepisce cosi come il « fabbricante di cultura » gliela confeziona; la
immagazzina nel proprio cervello e scopre nuove esigenze, si crea miti;
si trova inconsapevolmente a pensare come & stato deciso debba pensare.
Il cinema, per le caratteristiche di rappresentazione immediata della
realtd, & stato subito oggetto di egemonizzazione da parte del sistema.
| larghi strati di pubblico raggiunti dal mezzo cinematografico, hanno
fatto capire come ne fosse importante il controllo. E' I'immagine in movi-
mento, la possibilita di intervenire in questa mediante I'uso di mezzi tec-
nici atti a raggiungere lo spettacolare, che pud creare e rendere delizio-
samente vicini, con tutte le seduzioni derivanti, modelli di vita, di oggetti,
da raggiungere. Modelli e oggetti tali da poter essere offerti solo dalla
societd che li produce, quella borghese. Aspirare ad una cosa — ne esi-
ste una per ogni falsa esigenza — divide automaticamente lo spettatore
da chi gli sta seduto accanto, anzi, fa del vicino un nemico da battere
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perché pud rappresentare una minaccia al raggiungimento dell’oggetto
desiderato.

In definitiva, il cinema assume la funzione di mezzo apologetico del si-
stema. Né vale a modificare cid il presentare film pseudo progressisti
(come Sacco e Vanzetti, La classe operaia va in paradiso, Il caso Mattei,
per citare i pilt noti), né nudi pit 0o meno integrali che « dovrebbero rap-
presentare il momento di rottura con una morale conservatrice, ma che
sono in realtd un omaggio alla moda dell’erotismo mercifificato. Temi
assolutamente innocui, diventano cosi elementi di dimostrazione del largo
spazio di liberta che il potere concede e l'intellettuale li indica come
alibi, come giustificazione del suo compromesso a livello economico »
(Cinema Nuovo n. 206).

Contro questa concezione di cultura, contro gli alibi che troppo spesso
il « cinema impegnato » di numerosi registi italiani ha proposto alla buona
coscienza dell'intellettuale, si sono posti alcuni cineasti e gruppi della
base marxista. Questi si sono dati il compito della costruzione di predetti
filmici strutturali in maniera tale da porsi al di fuori degli schemi impo-
sti dall'industria del cinema. Patrimonio comune di questi gruppi, & la
ricerca di un cinema che si presenti come antagonista all'assassinio
delle idee perpetrate dalla cultura borghese. Il pit grave problema che
questi centri di produzione devono affrontare & — superato lo scoglio
dell'incontro — quello della diffusione del discorso nuovo tradotto in
immagini. la esperienza ha consigliato i vari gruppi militanti di porsi al
di fuori degli schemi tradizionali, per collegarsi sempre piu. a quelle
strutture che la classe operaia (intendendo con questa anche i contadini,
gli studenti, i tecnici, gli impiegati) si & data proprio attraverso lotte
comuni. Solamente gli organismi nati dalla lotta e in funzione di questa,
possono rendere possibile lo svilupparsi e I'estendersi di un tipo di cinema
autenticamente antagonista a quello manipolante oggi gratificatoci dal
sistema. Solamente vedendo e discutendo i film politici all'interno del
proletariato, che si & visto estirpare e distruggere secoli di storia e di
cultura che gli appartenevano, si potranno ritrovare quei valori umani an-
nullati dal capitalismo. Questa & una strada aperta, un modo per rendere
possibile la nascita e la crescita di una cultura nuova, di un cinema aperto
al confronto con chi, come questo, nasce da una stessa matrice, quella
operaia. Se i gruppi di cinema militante riusciranno a parlare della vita
vissuta, della contraddizione stessa che racchiude la parola « capitali-
lismo », solamente allora avranno contribuito ad acuire lo scontro con
la borghesia a tal punto da farla scoppiare. In definitiva, avranno in tal
modo svolto la loro funzione culturale.

Il centro cinematografico
di documentazione proletaria

DIBATTITO OPERAIO SUL CINEGIORNALE LIBERO N. 2

Riportiamo il dibattito seguito alla proiezione del cinegiornale libero n. 2
svoltosi in un circolo operaio di Cornigliano.

Operaio metalmeccanico ltalsider

stabilimento « Oscar Sinigallia »

di Genova

Penso che i lavoratori non debbano rinchiudersi solamente in una ver-
tenza contrattuale. Noi abbiamo fatto un grosso passo avanti con le ul-
time lotte: abbiamo introdotto i principi politici; basta guardare il con-
tratto ultimo della Iltalsider. Abbiamo chiesto un aumento di AVL e noi



sappiamo tutti cosa costava questo all’interno della fabbrica. Fino a ieri
eravamo operai, professionalmente preparati, costretti a subire qualun-
que cosa sul luogo di lavoro e proprio partendo da questa nostra con-
dizione, abbiamo potuto iniziare tra di noi un incontro politico. Questo
incontro ci ha dato degli obiettivi: di questi il primo & stato il rivendicare
I'inquadramento unico, cioé chiedere I'abolizione della condizione discri-
minatoria esistente tra operai e impiegati.

Questa coscienza politica nuova, che ci ha permesso di fare il salto
qualitativo, dell’autunno ci deve spingere affinché noi si portino fuori
dalla fabbrica, nella casa, i problemi che viviamo sul posto di lavoro.
Questi problemi sono poi gli stessi che si vivono nel quartiere, dove
I'ambiente & nocivita: i fumi della fabbrica li abbiamo anche in casa, li
abbiamo nei nostri quartieri, dove non esistono aiuole per i giuochi dei
bambini, c'¢ sclo asfalto, quando c'e, oppure fango. In queste condizioni
i nostri figli normalmente si ammalano ed ecco un altro problema: l'as-
sistenza medica. Mancano gli ospedali, negli ospedali non ci sono letti,
i bambini sono ammucchiati 'uno sull’altro. Questa & la cittd, la loro
citta! .
Noi non possiamo discutere solamente i problemi della fabbrica; il di-
scorso & piu ampio, investe l'intera citta — il film ce lo ha fatto vedere
chiaramente — e proprio nella cittd dobbiamo sviluppare e portare avanti
la nostra azione, discussione, confronto. Dobbiamo investirci tutti, come
base, di questi problemi, portarli dentro i quartieri, collegarci con gli
studenti.

E' attraverso il dibattito che nascono nuove forme di lotta. Abbiamo biso-
gno di chiarezza, per troppi anni siamo stati zitti, non abbiamo parlatc,
non siamo intervenuii, zitti a subire la pclitica che ci veniva imposta.
Per superare tutto questo, dobbiamo iniziare un dibattito e far interve-
nire anche gli studenti, perché noi non li conosciamo ancora e penso che
loro siano parte integrante della classe operaia e comunque saranno i
nostri futuri dirigenti e abbiamo parecchic cose da mettere in chiaro
con loro.

[ T .
Quello che dobbiamo portare avanti, cari compagni, & un discorso lineare,
pulito, corretto tale da farci essere uniti nelia lotta come negli obiettivi
che vogliamo darle. Da oggi dobbiamo iniziare a marciare, a camminare,
perché il padrone cammina pil veloce di noi e purtroppo siamo ancora
dei semplicioni in molte cose.

Occorre generalizzare i problemi della fabbrica e investire tutte le strut-
ture di questa citta che sono create solo per aumentare il nostro sfrut-
tamento. Come si pud fare questo, come si pud iniziare una azione di
questo tipo? Credo che un pirmo passo debba essere quello di un colle-
gamento coi compagni tessili, petrolchimici, dell'industria dolciaria. Pro-
prio tra i dolciari noi troviamo lo sfruttamento maggiore; ci sono delle
lavoratrici che prendono 50-55 mila lire al mese e lavorano otto ore come
noi, anzi lavorano di pil perché sono piu sfruttate di noi.

Cosi la donna per integrare la quindicina del marito deve subire anche
lei lo sfruttamento della fabbrica, ed ecco che il padrone colpisce anche
la famiglia. Cosi i bambini crescono tra genitori che per necessita in-
culcano, senza volerlo, I'ideologia capitalistica che vuole il danaro al
primo posto.

Dobbiamo rovesciare queste cose e per fare questo la classe operaia
deve essere unita a maturare. Loitiamo perché la classe operaia conqui-
sti il potere, ma allora dobbiamo fare in modo che la classe operaia
abbia i mezzi per poter gestire questo potere.
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Operaio metalmeccanico ltalsider

stabilimento « Oscar Sinigallia »

di Genova

Volevo dire questo. L'obiettivo principale delia classe operaia & quelio
di abbattere il capitalismo. Fintanto che la classe operaia convive con la
classe borghese, non potrd mai arrivare a contare qualche cosa. Il capi-
talismo tendera sempre a sottomettersi usando i soldi, le automobili, la
televisione, ecc. Quello che fa vedere il film & vero, la colpa maggiore
& del governo, dello stato borghese, del comune, perd una parte di colpa
I'abbiamo anche noi come classe operaia. Questo perché la classe_ope-
raia dovrebbe perdere quel senso di soggezione che ha nei confronti
della classe cosiddetta dirigente.

Loro hanno studiato — dice l'operaio —, io non posso competere, parla-
re; cosi subisce e sta zitto. Perd ormai & finito il tempo in cui si man-
giava castagne secche bollite, oggi ci sono i giovani, le idee nuove e una
gran voglia di discutere, di parlare. E' per tutto questo che dobbiamo co-
minciare ad incontrarci, come diceva prima il compagno; facciamolo
ma presto.

Noi viviamo in un ambiente saturo di polvere, di gas, non & mica detto
che ci sia solo la polvere nell'aria, ci sono altre cose; c'¢ il gas di am-
moniaca, perché da noi, in fabbrica, all’ltalsider, viene usata anche una
gran quantita di ammoniaca. Puntiamo su questi primi obiettivi, unia-
moci, obblighiamo il padrone a comprare degli impianti di depurazione
efficienti invece che macchine che producono di pit con maggiori ritmi
per noi e provocando anche licenziamenti.

Dobbiamo usare i nostri strumenti, i Consigli di fabbrica per far capire,
ad esempio, che a noi non interessa la riforma sanitaria, se poi dobbia-
mo pagarcela noi; la riforma sanitaria devono pagarla i padroni.

Poi dobbiamo controllare anche i soldi che ci vengono tolti dalla busta
e che vanno alla Gescal per le case popolari; ma dove vanno a finire
questi soldi? Vanno in banche all’estero, in America, cosi noi finanziamo
anche la guerra americana in Vietnam e tutto questo con I'Ente gestione
case popolari. '

Contro tutto questo, dobbiamo aumentare il nostro impegno politico, la
nostra unitd, la consapevolezza delia nostra condizione.

Operaio metaimeccanico ltalsider

stabilimento « Oscar Sinigallia »

di Genova .

Volevo dire due parole. Qui come in altri posti ho sentito dire che biso-
gnerebbe parlare, bisognerebbe riunirci, cercare il collegamento con gli
studenti, ecc. ecc. Finché si dice « bisognerebbe », non si conclude nien-
te. Credo invece che gia qui, da questa sera, debba uscire un primo impe-
gno, un primo appuntamento per rendere operative tutte quelle cose che
qui sono state proposte. Faremmo molto di pitt di quanto non sia stato
fatto sino ad ora con tutte le parole dette.

Operaio metalmeccanico ltalsider

stabilimento « Oscar Sinigallia »

di Genova : .
Sono d’accordo con tutto quello che ha detto il compagno; io sono por-
tato proprio per temperamento ad essere un operativo perché di problemi,
a mano a mano che andiamo avanti, ne escono a centinaia. |l discorso
deve partire dalla fabbrica, ma qual ¢ il discorso? Ul discorso & che anche
tra la stessa base noi abbiamo dei compagni che sono dei frenatori. Gli
organismi che esistevano una volta dentro la fabbrica, potevano andare
bene, ma oggi non si possono pilt riproporre; siamo noi che dobbiamo
darceli gli strumenti. Se gli altri compagni ci avessero ascoltati, oggi po-



tremmo avere un Consiglio di fabbrica piu efficiente, con un potere sia
all'interno che all’esterno del luogo di lavoro e questo perché noi avrem-
mo contato non come un Consiglio di fabbrica formato da trenta perso-
ne, ma avremmo contato come ottomila famiglie, cioé tutta la fabbrica.

Finché diciamo ci vorrebbero delle spinte avanzate, ma non facciamo
niente, faremo sempre la stessa fine. ‘

Questo o dico perché c'¢ una precisa ragione che & proprio qui, in

questa sala. Tanto qui vedo parecchi dell’'Oscar Sinigallia, della Siac, e
c'eé tanta gente, mi sembra, che & anche nel Consiglio di fabbrica; ora,
io dico, non dobbiamo esserci solo fisicamente, perché questo & il di-
scorso. Ci sono tanti che ci sono solo fisicamente; bisogna avere la ca-

pacitd e la voglia di affrontare i problemi e, come gia & stato detto;
proiettarli fuori del luogo di lavoro.

Bisogna cominciare a lavorare concretamente, non si pud aspettare che

si sia tutti uniti, operai e studenti; lo saremo, certo, ma fino a che aspet-

teremo questo, faremo il gioco del padrone perché il padrone ci gioca
su questo. Ci differenzia, a scuola, anzi parte proprio da questa. Ne
€ successa una proprio ieri: un nostro compagno, un lavoratore di una
impresa, € stato quindici giorni sotto infortunio, & scivolato e ha preso
un violento colpo nella schiena. Gli & arrivata la cartolina per la ripresa
del lavoro questa mattina e questa mattina invece gli hanno fatto il fu-

nerale! Vogliamo vederci dentro! lo ho tempestato di telefonate la com-

missione infortunistica e mi hanno risposto che non sapevano niente.

Qui c'¢ gente che non serve pill a niente, che non lavora.
Bisogna fare qualche cosa. Non si pud piu rispondere: « ma io ho fami-

glia »; tutti abbiamo famiglia eppure se c'é da lottare la moglie e i figli.

bisogna metterli da parte, non sempre davanti, a coprirci.

Noi dobbiamo entrare dovunque, nel cinema, nella televisione. Cosa ci
fa vedere la televisione? quello che scia, con la tuta a strisce e il casco
parabolico, ed ecco qui il padrone.

Questa propaganda fa presa: sulle donne e anche sugli operai. Cosi

basta scioperare per potersi comprare gli sci e fare come quello della
televisione. Tutto questo, la propaganda del padrone, viene fatto coi
nostri soldi; & ora di finirla. Oggi la cultura & in mano a loro. Vorrei sa-
pere: quanti film ci sono del tipo di quello che abbiamo appena visto?

Pochi..., non ce ne sono. Noi dobbiamo entrare dappertutto e fare sentire
la nostra voce. Se non faremo cosi capiterd sempre la stessa cosa: la
classe operaia non esiste, la borghesia invece si. Abbiamo visto per l'al-
luvione: a spalare il fango c'erano sia i figli degli operai che della bor-
ghesia. Sui giornali, dopo, la propaganda del padrone: «il figlio dell'av-
vocato tizio, del dottor caio » con tanto di fotografia del ragazzo con la
pala in mano, che a vederlo cosi sporco uno poteva anche pensare che
si fossero sbagliati con la foto di un operaio.

Accanto a tutto questo c'é ancora la scuola che « seleziona ». Mio figlio,

quando torna a casa la sera, porta delle gran note: « il ragazzo & distrat-'

to, svogliato »; e gil quattro e cinque. Ma per forza, & figlio di un.ope-
raio; quando arriva a tredici anni non serve, & buono solo per andare
a lavorare. Invece il figlio dell’avvocato o del dottore va bene, pud far-
cela, & aiutato. Al diritto di studio ci si arriva per casta.

Se il padrone ci vuole e ci lascia ignoranti, noi dobbiamo fare di tutto
per istruirci, per sapere, per conoscere. Solo cosi combatteremo meglio
e potremo battere la borghesia. In tanti anni di scuola loro ci insegnano
a non farla funzionare la testa, noi invece dobbiamo imparare a farla fun-
zionare pit di quanto non faccia la loro. :
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Operaio ferroviere presidente

del Comitato prov. assegnatari

case popolari

Si & detto, qui, che la lotta per la citta, e quindi per la casa diversa, deve
essere portata fuori della fabbrica e collegata ai Consigli di delegazione
(parlamentino su scala di zona cittadino). Ora qui mi sorge un primo
dubbio; questo, a mio avviso, vuole dire collegare i lavoratori della fab-
brica con il padrone. Infatti tutti noi sappiamo che oggi il Consiglio di
delegazione & uno strumento delegato, una creatura voluta dalla giunta
comunale per combattere la proliferazione e il rafforzamento dei Comi-
tati di base che sono gli unici, i veri strumenti del lavoratore.

Ora, esiste un movimento in atto, che & il movimento degli assegnatari;
questo movimento ha dei limiti, spaventosi, ne sono pienamente convin-
to, ma che si pud collegare costruttivamente coi Consigli di fabbrica. At-
traverso I'esperienza comune, l'incontro di questi due strumenti di base
si potrebbe veramente iniziare una lotta che ci faccia raggiungere il ri-
sultato che abbiamo detto di volere e ciog il rovesciamento della logica
che vuole attuare la borghesia, il capitalismo.

Sabato mattina, noi del Comitato assegnatari case popolari, abbiamo nel
quartiere di viale Barnabd Brea una riunione alla quale abbiamo invitato
i nostri comitati, tutte quelle organizzazioni che vogliono mandare avanti
la lotta contro lo sfruttamento nella residenza. Ora vorrei contribuire a
rendere operative quelle proposte, o parte di esse, fatte poco fa, invi-
tando il Consiglio di fabbrica dell’ltalsider e di altre fabbriche qui di
Cornigliano a partecipare a questa riunione per iniziare cosi un lavoro
comune.



MOVIMENTO STUDENTESCO
DEL CENTRO SPERIMENTALE DI CINEMATOGRAFIA

Nel dicembre del 1967 gli studenti del Centro Sperimentale di Cinema-
tografia entrano in sciopero sulla base di quatiro rivendicazioni fonda-
mentali:

1) presalario generale

2) parificazione studenti stranieri

3) partecipazione ai piani di studio

4) partecipazione di un rappresentante degli studenti al consiglio di am-
ministrazione dell’Ente.

Davanti al rifiuto delle proposte da parte dell’Ente, nel gennaio 1968 si
arriva ad uno scontro frontale fra studenti e corpo accademico. | com-
missari, la direzione e i trenta insegnanti decidono di espellere dal Centro
il gruppo degli studenti in agitazione. Questi, a loro volta chiedono le
dimissioni degli insegnanti e dei dirigenti e fondano presso il Filmstudio
una nuova sede del Centro Sperimentale con struttura autogestita. In
quelle stesse settimane gli studenti del centro entrano in contatto con
il Movimento Studentesco romano e partecipano in prima persona alle
lotte di tutti gli studenti. Contribuiscono in particolar modo alla forma-
zione della sezione stampa e propaganda e nel corso di scontri con la
polizia molti di loro restano feriti, altri vengono incriminati. Nei confronti
del Centro Sperimentale adesso le rivendicazioni si danno un obiettivo
pit avanzato: l'autogestione.

Come reazione il commissario del Centro da le dimissioni ed a lui suben-
tra Roberto Rossellini. Si entra cosi in una nuova fase in cui si da agli
allievi piena assicurazione di una ristrutturazione dell’Ente e si prepara
un nuovo statuto. Gli allievi rientrano quindi al Centro ed ha inizio un
periodo di cogestione dei corsi e delle attivita fra studenti e direzione.
Nel giugno di quello stesso anno, lo statuto & pronto e viene presentato
al Ministero dove davanti alle forti resistenze e opposizioni che incontra
la nuova direzione del Centro rassegna le dimissioni e gli studenti e i
dipendenti minacciano I'occupazione.

Il 22 ottobre arriva dal Ministero 'assicurazione di una rapida approva-
zione dello statuto.

Da allora ha inizio una gestione assembleare delle attivita e prendono
forme da parte degli allievi una serie di progetti cinematografici tesi a
documentare esperienze di lotta di classe. Ne! corso del '69 infatti, dopo
continue discussioni, dibattiti e contraddizioni interne prende il via una
iniziativa che possiamo considerare come esempio di cinema militante,
anche se ha poi avuto sviluppi particolari e se usufruiva dei mezzi tecnici
e finanziari forniti dal Centro. L'idea e la lavorazione del film doveva
essere collettiva ed avrebbe dovuto essere messa al servizio dei gruppi
politici. Il campo d'indagine che il progetto si proponeva erano le lotte
operaie alla Fiat di Torino.

Fu cosi formato un gruppo di lavoro per Torino. Qui il gruppo entra in
contatto con il Collettivo Cinema Militante, con i diversi gruppi extra-
parlamentari che operano presso le fabbriche, e partecipa a numerose as-
semblee operaie. Vengono girati migliaia di metri di pellicola su alcune
delle situazioni pit interessanti relative alla coscienza politica e a pro-
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blemi contrattuali delle masse operaie. || materiale promette di diven-
tare un documento e una testimonianza eccezionale di scontro di classe
ma una spaccatura interna al gruppo, verificatasi per divergenze politiche
e personali, impedisce al lavoro di mantenere la sua struttura originaria.
La gestione dell'iniziativa resta nelle mani di una sola persona, che porta
a termine il film ma utilizza soltanto una minima parte della pellicola
girata. Attraverso l'introduzione di materiale di repertorio costruisce un
documentario a carattere storico-politico sulla Fiat e gli da come titolo
La fabbrica.

Nel corso dell’anno accademico successivo continud il tipo di gestione
assembleare delle attivitad di studio e di ricerca. Continuava inoltre, I'im-
pegno da parte degli allievi del centro di contribuire con il mezzo cine-
matografico alla lotta politica. Su questa linea nacque l'ipotesi originaria
di lavorare intorno alle fasi pit importanti della storia della lotta di classe.
Data la grandiosita del progetto fu proposto di far confluire i soldi de-
stinati ad ogni allievo in un fondo comune e di procedere collettivamente
nel lavoro di ricerca teorica e pratica. Nel corso delle assemblee succes-
sive tuttavia maturarono alcuni dissensi e si ebbero delle spaccature,
ma 1'ipotesi di base rimase valida. Il problema maggiore consisteva nel
fatto che non si voleva tanto analizzare un momento emblematico nella
storia del mondo quanto una serie di fatti che fossero immediatamente
rapportabili alla lotta attuale. Da qui nasce !'idea di una indagine sulla
lotta di classe in Italia dall'unitd ad oggi.

Dalle discussioni che ne seguirono fu deciso di restringere il campo al
periodo storico della resistenza, alle sue diverse forme e a quei momenti
che videro forti divergenze fra partigiani e partito comunista. Le zone
geografiche prese in esame furono il meridione, Roma e Torino.

Si era nella primavera del 1970. La proposta fu fatta in assemblea e nono-
stante l'opposizione di chi voleva mantenere la propria autonomia d’au-
tore, fu accettata a maggioranza. Automaticamente fu quindi accettata
anche dal consiglio di amministrazione e furono decisi gli stanziamenti
e cominciarono le ricerche.

Quei mesi videro un continuo intrecciarsi di contraddizioni e discussioni
interne che complicarono e frenarono il lavoro, ma tuttavia con il '71
i film presero una fisonomia pil precisa.

Il primo ad essere realizzato fu quello che aveva scelto come campo
d’analisi il meridione. Il lavoro intendeva compiere un’indagine storico-
economica del problema meridionale negli ultimi 25 anni e si muoveva
su tre direttrici:

a) Storico politica (sbarco americano)

b} | metodi d'intervento del capitale

¢) Analisi politica del problema mafioso.

Momenti significativi della maturita politica dei compagni meridionali
erano dati da tre episodi della lotta di classe in Sicilia: |'occupazione
delle terre a Piana degli Albanesi; la rivolta di Licata del maggio-giugno
1945 e la rivolta di Ragusa in cui vi erano state forti contraddizioni fra
la base e il vertice del P.C.l. Il film non fu potuto essere realizzato in
tutta la sua ampiezza ma concentrd l'attenzione ed esamind efficacemente
soltanto la realta della Sicilia. Da qui il titolo di La Sicilia & il suo popolo.
L'altro film arrivdo a definirsi soltanto nel giugno del 1971. Dopo aver
toccato varie ipotesi di lavoro, fra cui il luglio '48 sul monte Amiata e
un'inchiesta sugli ex partigiani dissidenti con il PCI, i suoi autori deci-
sero di fare un film tutto basato su materiali di repertorio sulla lotta
partigiana. Nacque cosi Marzo 43 - Luglio 48 che in seguito & stato ge-
stito soprattutto dal « Circolo La comune » e dal « Centro documentazione
cinema e lotta di classe ».



GRUPPO CINEMA CONTRO - ENNA

Il gruppo Cinema Contro di Enna, & I'unico gruppo di cui siamo venuti a
conoscenza, che operi con una certa continuita nell'ltalia meridionale.
Avremmo voluto approfondire meglio le loro esperienze ma non siamo
riusciti a stabilire continuati rapporti.

Diamo pertanto le informazioni relative ai loro due film ed un documento
indicativo del carattere dei loro interventi. Le notizie sui film sono tratte
dalle loro stesse parole.

Titolo: Per esempio...

Per esempio... & innanzitutto un film per ragazzi, intendendo per « ragaz-
zi » quella popolazione giovanile che copre — per fare un riferimento
scolastico — la fascia compresa tra gli ultimi anni della scuola dell’ob-
bligo e i primi anni delle medie superiori e dando a questa schematica
definizione tutta la necessaria elasticita.

Attraverso uno svolgimento a piu fasi — reso necessario da esigenze
didattiche e che non manca di intenzioni e di risultati spettacolari —
il film si sforza di evidenziare il carattere dell'ideologia politica che sta
sotto alla struttura scolastica del nostro come di altri paesi che vivono
degli stessi rapporti economici. La scuola & vista come prodotto e come
produttrice nello stesso tempo del nostro tipo di societd; essa & una
« rotella » — non certo di secondo piano — indispensabile e funzionale
a quell'ingranaggio che chiamiamo « sistema », nel quale la scuola — co-
‘prendosi dietro un falso, ma voluto, concetto di cultura eterna universale
di tutti, storica letteraria e scientifica — fornisce ai cittadini di domani
quegli schemi mentali e di comportamento che sono propri di «una»
cultura, la cultura della classe economicamente dominante.

A scuola si fa politica: si fa con la didattica e con i contenuti (il film
si sforza di porre in un contesto ironico-riflessivo alcune frasi tratte dal
libro di testo in uso nelle nostre scuole elementari); si fa politica anche
(soprattutto nel mezzogiorno, per cui il filmato & stato concepito) con
la esclusione dalla scuola dei figli delle classi oppresse, dei « gianni »
della scuola di Barbiana.

Percio, il rapporto tra questa scuola e il sistema capitalistico & il tema
stesso del film; e I'approfondimento in termini visivamente pit semplici
possibile di questo tema ne & lo scopo.

Ma — si diceva — Per esempio... & innanzitutto un film per ragazzi. La
riduzione dei rapporti sociali a forme scarne, spesso perfettamente « pri-
mitive »; l'eliminazione — voluta — di certi contesti che pure contri-
buiscono a dare al meccanismo del sistema un’altra articolazione (ma
non uno svolgimento diverso); la stessa rottura di ogni schema spazio-
temporale, sono frutto di una scelta: appunto la scelta di un pubblico
anziché di un altro.

Un film, dunque, ideologicamente ridotto all'osso, ma estremamente lon-
tano dalla trattazione di casi-limite che non fanno lotta politica.

E del resto, Per esempio... vuole essere uno stimolo (gli esperimenti
finora fatti provano che lo & stato) per un dibattito; |'approfondimento
viene dopo il film, dai ragazzi stessi. Nel cinema come strumento di lot-
ta, « Per esempio... » ha voluto inserirsi come occasione di scontro po-
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litico nelle strutture scolastiche, tra un pubblico che per il suo poten-
ziale sociale non pud essere trascurato con la scusa che « non capisce
ancora ». Certo i ragazzi non capiscono allo stesso modo dei « grandi »,
ma se il sistema si serve della scuola come mezzo per inculcare proprio
ai ragazzi la sua ideologia, &€ doveroso oltre che necessario indirizzare
un'azione politica con il cinema anche e soprattutto verso questo deter-
minato pubblico.

Titolo del film: La Verdura nera

La visione lugubre e cimiteriale di una Sicilia colta nel letargo dei suoi
riti (ove la musica di Mahler e le didascalie tratte da Il Gattopardo scan-
discono il senso di passivita immutabile) viene dialetticamente sostituita
dalle immagini impetuose e violente di una Sicilia che vuol modificarsi:
e sulle immagini della dimostrazione operaia, didascalie di tipo brech-
tiano invitano alla rivolta, in uno scontro delle due culture, la vecchia e
la nuova.

Si oppone al dubbio che & disperazione un dubbio fecondo che porta
dallo scoraggiamento al coraggio.

Volantino distribuito nel febbraio del 1972 fra la popolazione studentesca
di Enna
Le autorita scolastiche hanno paura del confronto democratico

STUDENTI,

Per lunedi 21 febbraio era stata programmata la proiezione del film
« Per esempio... » nell’aula magna di questo Istituto. Il film prende in
esame |'attuale situazione della scuola in ltalia. |l Preside, in un primo
momento, aveva acconsentito alla proiezione. Dopo, invece, ha detto che
occorreva l'autorizzazione del Provveditore, il quale — essendo venuto
a conoscenza del contenuto de! film — si & rifiutato categoricamente di
concederci il permesso, definendo il film « di parte » e « non obiettivo »,
arrogandosi cosi il compito di giudicare « in nome degli studenti » e to-

gliendo loro — quindi — questo diritto.
Cid sottolinea ancora una volta che — prendendo a pretesto il fatto che
«a scuola non si deve fare politica» — le autoritd scolastiche conti-

nuano a perpetuare il sistema che permette di « fare a scuola soltanto
la loro politica ». '
Non si spiegherebbe altrimenti come nell’aula magna del nostro stesso
istituto siano state permesse conferenze di fantomatiche associazioni
« benemerite » e perfettamente coerenti con la linea politica della classe
dominante.

Visto che il Provveditore si & rifiutato di farci proiettare il film, abbiamo
chiesto al Preside un'assemblea per giovedi 24 alle ore 11,15. A questo
punto & venuta la sua minaccia di non concederci 'assemblea qualora
I'argomento da discutere non fosse stato di suo gradimento. Ha aggiunto,
inoltre, il Preside che in quest'ultimo caso avrebbe riunito il Collegio dei
professori, contravvenendo cosi alle precise disposizioni della circolare
Misasi, dove si afferma che |'assemblea & un diritto degli studenti.
Tutto questo sta a dimostrare che — contrariamente alle false promesse
di democraticita — le autorita scolastiche continuano a manifestare sem-
pre il piu sottile ma violento autoritarismo che discrimina e seleziona
in base ad un programma politico ben preciso, volto a conservare i pri-
vilegi su cui si basa ed a colpire 'unita degli studenti.



STUDENTI, visto I'andamento delle cose, chiediamo la solidarietd di tutti.
NELL’ ASSEMBLEA CHE CHIEDIAMO VERRA' DISCUSSO IL SEGUENTE
ORDINE DEL GIORNO:

1) Nuova richiesta di proiezione del film e considerazioni sull'atteggia-
mento delle autoritd scolastiche;

2) Lo sciopero generale del 28 febbraio e la nostra posizione.

Un gruppo di studenti dell’lstituto Tecnico
ciclostilato in proprio - Enna 21-2-1972
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ESPERIENZE CINEMATOGRAFICHE
Di « LOTTA CONTINUA »

Dalle testimonianze ricevute riportiamo il punto di vista di alcuni mili-
tanti di Lotta Continua circa le loro pil significative esperienze cinema-
tografiche.

La prima di queste & data da 12 Dicembre un film che vuole anallzzare
e denunciare le trame politiche che hanno determinato il periodo storico
italiano della « strage di stato ».

L'idea di realizzare 12 Dicembre & nata spontaneisticamente sulla base
di contatti presi con P. Pasolini a cui interessava (soprattutto a livello
di esperienza 'estetica’) realizzare un film politico come questo. Da
parte dell'organizzazione « Lotta Continua » interessava la presenza di
P. Pasolini — oltre alla sua collaborazione — ai fini di una buona diffu-
sione del film.

La lavorazione & durata quasi due anni fra enormi difficolta organizzative
ed economiche. Dal punto di vista finanziario & stato possibile realizzarlo

‘utilizzando inizialmente certe strutture, certe combinazioni offerte dal-

I'apparato cinematografico tradizionale. Nell'idea iniziale doveva essere
un film da far circolare nelle sale normali; poi, nell’ultima fase della la-
vorazione, questo progetto (poiché il film non & risultato adatto a quel
tipo di circolazione) & venuto meno a questo ha danneggiato gravemente
il film. ‘

Per questa serie di motivi, la produzione di « 12 Dicembre » non fa testo
e pud essere definito un caso tutto particolare rispetto alle altre espe-
rienze di « cinema militante ».

Quando & stato girato, l'unico criterio a priori che esisteva era la valuta-
zione della importanza politica di varie situazioni, al Sud e al Nord. Su
questa base & stata stesa una sceneggiatura. Per quanto nguarda la regia

‘non c¢'era- alcun criterio prestabilito.

Non interessava assolutamente il « come » girare-il film, ma tutto veniva
considerato come « materiale di repertorio », anche le scene girate « d|

fresco ».

Sia per l'inesperienza tecnica, sia perché non era oggettivamente pos-
sibile porsi problemi di regia in situazioni quali quelle del film, non esi-
steva una precisa e pensata tecnica di ripresa: piu che stare dietro la
macchina da presa, interessava discutere con .le persone che si trova-
vano davanti ad essa. Per esempio, nella scena. degli ex partigiani di
Sarzana, I'operatore era seduto a fianco della macchina da presa, fissa, e
si. limitava a parare la luce con la mano. Per questo si arriva a sequenze

quali questa in cui la testa del vecchio ex partigiano esce di campo,
‘poi vi rientra e cosi via. Si trattava in pratica, di stabilire al di la del
film, una discussione politica che a volte durava ore ed ore. Pud essere

significativo a questo proposnto dire che sono stati girati 75.000 metri

di pellicola. In seguito sara proprio grazie a questa sovrabbondan&a di
‘materiale che il film potra arrivare ad una certa precisione ed in sede di

montaggio saranno possibili una serie di 'acrobazie’ e rifiniture.  Oltre
a questo, molte scene appaiono particolarmente intense- perché a questa
intensita si giunge, prima o poi, nel corso di una discussione: di.ore ed



ore. Mentre, al contrario, altre scene che erano state preparate in prece-
denza, risultano pil deboli. La scena della discussione fra operai del
Nord, ad esempio, era stata accuratamente preparata proprio perché pre-
meva sottolineare la razionalita di questa classe operaia rispetto a quella
del Sud. Ma questo, tuttavia non riesce ad emergere, anche se fra quegli
operai vi erano dei quadri preparati. Le scene riuscite meglio quindi,
sono quelle in cui non vi & stato alcun risparmio di pellicola. Il montaggio
e stato lungo e faticoso. Il film & stato montato e smontato di nuovo per
tre o quattro- volte, con interminabili discussioni.

Nelle ultime fasi & stato discusso anche con un gruppo di operai della
Fiat di Roma.

Sara in quest'ultima fase del film che viene a cadere la prospettiva di
una distribuzione di tipo tradizionale e sara a questo punto che l'organiz-
zazione decide di utilizzare il film come base di lancio per la creazione di
una serie di circoli di base a carattere politico-culturale. Nascono cosi
i « Circoli Ottobre », che si costituiscono a poco a poco proprio sulla
azione di propaganda e tesseramento per questo film.

Rispetto a quelle che erano le attese e le finalita del film in se stesso,
i risultati sono stati giudicati negativamente.
La verifica effettuata nel corso della distribuzione del film ha rivelato
profonde contraddizioni rispetto alle ipotesi di partenza. Nell'idea ini-
ziale, infatti, il film doveva essere esteticamente valido e doveva fornire
informazioni politiche immediatamente utili ai diversi militanti. Invece
si & rivelato limitato sia per quanto riguarda la sua « spettacolarita »} sia
per la sua capacita di controinformazione realmente efficace poiché gli
avvenimenti di cui tratta sono accaduti due tre anni prima e per un mili-
tante risultano scontati. Infatti nelle situazioni in cui il film & stato pre-
sentato a soli militanti o simpatizzanti la reazione & stata di noia, di
insofferenza per la mancanza di spettacolarita e di indifferenza verso no-
tizie ormai non piu attuali. Al contrario, nelle rare situazioni in cui il film
e stato -proiettato in sale normali (sempre per iniziativa dei Circoli Ot-
tobre) si & avuta una reazione positiva. I! film & piaciuto ad un pubblico
genericamente interessato alla « strage di stato », ad un pubblico per cui
quei fatti sono [i, conclusi, da osservare con distacco, come un docu-
mento storicamente interessante.

Ci viene fatto un esempio: l'intellettuale pud trovare « bella » la figura
salda, irremovibile, di Licia Pinelli; per il militante questa bellezza non &
necessariamente « attualita », l'attualita di cui ha bisogno per andare
avanti, come ha bisogno di una situazione emotiva e di dati oggettivi sulla
cuj base proseguire una certa lotta.

Per tutto questo, gli esponenti di « Lotta Continua » danno giudizi seve-
ramente negativi sul film e la sua importanza & oggi valutata esclusiva-
mente per aver permesso la formazione delle catene dei « Circoli Ot-
tobre »,

In seguito all'esperienza di 12 Dicembre, nonostante il suo fallimento,
resta valida all'interno dell'organizzazione Iipotesi di utilizzazione del
mezzo cinematografico come strumento di agitazione. Oltre a questo,
I'avvenuta creazione di una struttura quale i « Circoli Ottobre », offriva
‘maggiori garanzie distributive e quindi una immediata e pilu efficace azio-
ne politica.

Da qui nasce |'esigenza di continuare |'esperienza produttiva e vengono
realizzati « Spezziamo le catene » (sulle lotte all’Alfa) e « Andreotti,
'siamo quasi un milione e questa & solo una delegazione ».
‘Quest'ultimo film che viene girato per dare un'immediata risposta poli-
tica alla legge sul fermo di polizia e sulla uccisione di Franceschi, si
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proponeva soprattutto di essere un semplice materiale di documenta-
zione e propaganda, senza assumere le caratteristiche di un.vero e pro=
prio prodotto cinematografico. Nato- su queste ipotesi .il lavoro doveva
avere una durata massima di venti minuti.¢irca, ma:nel corso delle ri=
prese un susseguirsi di avvenimenti fra cui il ripetersi di episodi quale
quello di Franceschi, e la crescita della pressione operaia per il rinnovo
dei contratti hanno imposto un lavoro documentativo assai superiore.
Ne. & scaturito un film della durata di circa un'ora e mezzo, che per le sue
dimensioni ha messo in contraddizione le ipotesi iniziali. Una cosi Junga
durata esigeva un lavoro di organizzazione -interna al film e quindi di
montaggio, che contrastava prima di tutto con la necessita di ‘'una sua
rapida uscita. ) B o R
Altre contraddizioni incontrate riguardano soprattutto l'impossibilita per
un ~operatore cinematografico di essere presente nei momenti- di..lotta
pitl. significativi, di poter documentare nel momento in cui accadono -(tran-
ne in casi fortunati) quegli episodi particolari e concreti in cui la classe
operaia esprime i suoi obiettivi pil avanzati. Mentre per un volantino;
come per un giornale & possibile farsi raccontare gli avvenimenti e poi
riportarli in parole scritte, per un lavoro cinematografico si impone una
documentazione visiva direttamente collegata al fatto. L'intervista, o il
commento parlato non possono certo sostituire, nella sua efficacia vi-
siva, la dinamica di un momento di scontro o di lotta. S

Al contrario, spesso, l'intervista presenta dei gravi_ limiti nel momento
in cui stenta ad enucleare il livello politico di un'azione e diventa percid
noiosa e scarsamente efficace. : .
Oltre a questo, anche se 'operatore cinematografico & un militante della
stessa organizzazione, spesso si trova ad essere esterno rispetto:ad una
determinata lotta. La conoscenza diretta che pud avere un militante della
situazione in cui agisce quotidianamente non pud essere immediatamente
trasferita a chi proviene da altre zone. Da qui la difficolta per chi -usa
la macchina da presa ad individuare con precisione le parole .d'ordine;
le persone e i fatti pit indicativi dei gradi di crescita politica interni ad
una fabbrica ad un quartiere o ad una scuola. L R P
Quest'ultimo film ha quindi messo-in crisi definitivamente il tipo di"in-
tervento tradizionale del cineasta, inteso come documentatore -esterno
ed ha fatto -verificare ulteriormente quanto sia necessario essere interni
ad una particolare lotta anche per chi usa la macchina da presa. ;
Da qui 'esigenza per coloro che in «Lotta Continua» hanno finora usato
il cinema, di darsi una. nuova e pil elastica struttura. T
L'ipotesi di lavoro che attualmente viene seguita & quella di far si che
in-ogni punto caldo di lotta di classe siano sempre presenti alcuni com-
pagni con una cinepresa e che il materiale girato venga usato immedia-
tamente "alla stessa stregua di un volantino. Non piu film quindi,” ma
materiali estremamente provvisori e fluidi. Non pil cineasti esterni, an-
che:'se compagni, ma compagni militanti direttamente ‘legati alla situa-
zione in cui agiscono, che fra gli altri strumenti di agitazione usano anche
la cinepresa. . : -
Nel caso in cui un gruppo di compagni voglia fare un film e strutturarlo
secondo modelli pilr tradizionali, fare unlavoro di analisi e riflessione
politica su archi di tempo piti lunghi, potra sempre utilizzare i materiali
girati di volta.in volta. - , o R
In ‘questo senso sembrano profilarsi due ipotesi di lavoro cinematogra-
fico. Una & quella della produzione di brevi filmati periodici da utilizzare
immediatamente in ogni singola e rispettiva situazione, l'altra & ‘quella

di film di analisi che possono prendere in esame problemi di pil vasta.o



diversa dimensione quali ad esempio la magistratura, le forze armate, ecc.
in cui si danno precise e pil articolate indicazioni politiche.

Con questo non si vuole intendere questo cinema come « cinema rivo-
luzionario » o in qualche modo « sostitutivo » del cinema borghese, ma
semplicemente come un ulteriore strumento di intervento politico. In
questo senso le posizioni di « Lotta Continua » appaiono prive di quelle
ambiguitd che hanno caratterizzato le esperienze cinematografiche di
altri gruppi. Viene valutata tutta l'importanza che oggi hanno i mezzi di
comunicazione di massa e il ruolo che hanno nella trasmissione della
ideologia dominante ma le persone disponibili e la forza dell'organizza-
zione attuali non permettono di intervenire nella demistificazione di que-
ste forme di potere. Sara in relazione alla crescita stessa dell'organizza-
zione che potranno aprirsi degli spazi per un lavoro politico anche a
questo livello.

Per il momento cid che interessa prima di tutto sono i contenuti che
emergono dalla classe e sono quelli che devono essere privilegiati.
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FILMOGRAFIA

Cinegiornali Liberi Roma

n. 1: [ silenziosi; Un uomo e una donna; Roma brucia; | garanti e la speranza; Il cupo-
lone; Il giorno dopo; Dobbiamo continuare?; L'ascolto dell’esito; Dibattito n. 1;
. BN 16 mm ottico 1968 d.: C.L.

n. 2: Apollon: una fabbrica occupata; BN 16 mm ottico 70’ 1969 d.: ARCI-UTF

Cinegiornali Liberi Bologna *

n. 1: Manifesto del cinema povero, 1968 d.: C.L.

Cinegiornali Liberi Parma
n. 1: Una discussione con immagini di disturbo, 1968 d.: C.L.

Cinegiornali Liberi Bologna
n. 1: Per abolire le armi bisogna prendere le armi, 1968 d.: C.L.

Cinegiornali Liberi Monte Olimpino
n. 11 Prime esperienze con la macchina da presa, 1968 d.: C.L.

Altri Cinegiornali Liberi

Isolotto, quartiere liberato; BN 16 mm ottico 40’ 1970 d.: C.L.

La sentenza del Vajont: 2000 condanne; BN 16 mm ottico 30 1970 d.: UTF
Sicilia: terremoto anno uno; BN 16 mm ottico 31' 1970 d.: UTF
Battipaglia; BN 1.6 mm ottico 12" 1970 d.: UTF

Se questo resta com'é... (siete perduti); BN 16 mm ottico 8' 1970 d.: C.L.

* La durata di questi Cinegiornali Liberi Bologna varia da 10’ a 1 ora.
Anatomia di un quartiere malato; Super 8 colore sonoro separato 22' 1970 d.: C.L.

Cinegiornali studenteschi

nn. 1-2-3-4: Riuniti in antologia; BN 16 mm ottico 3h 1968 d.: CCM
Nixon; BN 16 mm ottico 15’ 1968 d.: CCM

La bussola; BN 16 mm ottico 20' 1969 d.: CCM

Coliettivo Cinema Militante Torino
Lotte alla Rhodiatcce; BN 16 mm ottico 20" 1969 d.: CCM
La fabbrica aperta; Colore 8 mm 25" 1970 d.: CCM Circoli ottobre

Collettivo Cinema Militante Milano
| Totem; Colore 16 mm ottico 30° 19870 d.: CCM

Gruppo Iniziativa film d'intervento politico (ANAQ)
All’Alfa; BN 16 mm ottico 70" 1970 d.: ANAC
Lotta di classe in Sardegna; BN 16 mm ottico 57' 1971 d.: ANAC

Gruppo Cinema Teatro Azione
Il sindacalista; BN Super 8 mm 20’ 1968 d.: CTA
101 . Salamini: 6° mese d’occupazione; Colore Super 8 mm 25’ 1969 d.: CTA



Morire di classe; Colore Super 8 mm 20’ 1970 d.: CTA
L'educazione dei bambini in Cina; Colore Super 8 mm 20’ 1971 d.: CTA

Centro di documentazione proletaria

Cinegiornali Liberi _

n. 1: Repressione a Genova; BN 8 mm magn. 30’ 1969 d.: CDP
n. 2: la citta dei padroni; BN 16 mm magn. 25’ 1970 d.: CP

n. 3: Grecia chiama; BN 16 mm otticff 10’ 1971 d.: CDP

Anni settanta; BN 16 mm ottico 12" 1971 d.: CDP
Quante belle figlie (Discorso sul fascismo); BN 16 mm ottico 20" 1972 d.: CDP

Movimento studentesco del Centro Sperimentale di Cinematografia
La fabbrica; BN 16 mm ottico 80" 1971 d.: ARCI
La Sicilia & il suo popolo; BN 16 mm ottico 80' 1972 d.: Circoli « La Comune »

Marzo ‘43-luglio '48; BN 16 mm ottico 80" 1972 d.: Circoli « La Comune »

Lotta continua

12 dicembre; BN 35/16 mm ottico 110’ 1972 d.: Circoli ottobre

Spezziamo le catene; BN 16 mm ottico 55' 1972 d.: Circoli ottobre

Andreotti, siamo quasi un milione e questa & solo una delegazione; BN 16 mm ottico
90’ 1973 d.: Circoli ottobre

Gruppo Cinema Contro

Per esempio; BN 16 mm ottico 50’ 1971 d.: G.C.C.

La verdura nera; BN 8 mm magn. 20’ 1972 d.: G.C.C.
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ATT! DEL CONVEGNO:

“IL CINEMA POLITICO ITALIANO
FRA CONTESTAZIONE E CONSUMO
LE RIVISTE CINEMATOGRAFICHE A CONFRONTO"

103 v Bologna 8-10 dicembre 1972



Dopo i saluti del Sindaco di Bologna Prof. Renato Zangheri e dell’Assessore
alla Cultura della Regione Emilia-Romagna Prof. Angelo Pescarini, nelle cui
relazioni si sottolinea I'importanza di un rinnovamento della teoria e della
pratica cinematografica e si ricorda la funzione d’avanguardia che in questo
campo ha avuto ed ha la Cltta di Bologna e la Regione Emilia-Romagna, si
apre ufficialmente il convegno.

Relazione di Giampaolo Bernagozzi a nome di Cineclub

IPOTESI PER UN CINEMA POLITICO

Il cinema come &
Le sequenze d'apertura dell'ultimo film di Godard e Gorin, Crepa padrone, tutto
va bene, che si profilano nel modulo dell’auto-montaggio, col commento fuori

campo, si innervano in modo preciso nel discorsc politico sul cinema, 0 — me-
glio — nel discorso politico sul cinema politico.
Il « voglio fare un film », il « ci vogliono i soldi », il « sono necessari grossi at-

teri », il «ci vuole una storia » rappresentano emblematicamente le parentesi
interne, gli ingranaggi ossessivi attraverso i quali trascorre l'itinerario della
sceneggiatura, della produzione, della regia. Un esame, non naturalistico, delle
« necessita » con le quali si sviluppa e si realizza il cosiddetto cinema politico,
quello di consumo, almeno. '

E quando Crepa padrone, tutto va bene «racconta » la sua storia e, con identico
montaggio, ci offre i temi e i condizionamenti dei temi, allora ci si presentano
le immagini « alternpative » di una cittd e di una campagna, di un lei e di un lui,
di una borghesia e di un proletariato.

L'arco di quelle alternative su cui si innestano il pctere, 'industria e il capitale,
che si fanno tanto pit disponibili per un cinema « politico » quanto pilt questo
« politico » rientra nei moduli della pil trita generalizzazione consumista. Per
Il generale dorme in piedi di Francesco Massaro qualche sprovveduta recensione
paria di satira dell’ambiente militare, perpetuando ed autorizzando, anche nel
solo uso di vocaboli in accezioni sbagliate, quello stesso equivoco che vede
la distribuzione reclamizzare « due ore di risate » e un « film chiaramente e
decisamente comicissimo ».

Anche in questo caso, anche se l'esempic ci serve per un paradosso, ahbiamo
il «voglio fare un film», il «ci voglicno i soldi», il «sono necessari grossi
attori », il « ci vuole una storia ». Ma I/ generale dorme in piedi & sulla strada,
troppo pericolosa, dell'antimilitarismo di consumo. E ['antimilitarisme potrebbe
essere un modo di fare del cinema politico, specie in Italia dove censura ed
assenze hanno portato ad episodi estremamente significativi, dove L’armata s'agapo
& al centro di una serie di pesanti interventi che hanno tutto un loro passato
e tutta una gamma di futuro, un'ombra che si proietta minacciosa su tutto uno
stagnante qualuniquismo. Sull’'autoritarismo della reazione. Anche questo film @
— a modo suo — un prodotto degli anni settanta. Tanto piu ibrido quanto pil
passivamente riecheggia — neilc spazio che il capitale gli ha concesso — aree
di ben diverse conquiste. .

Sono quelle del maggio 1968, quelle che capovolgono -— anche con una rivolu-
zione non riuscita (e, forse, proprio per questo, pit dialettica) — tutto un
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sistema di rapporti, tutto un orizzonte di declinanti quietismi.

La funzione dell’ « intellettuale », che fino ad allora era allineata in vecchi
schemi e rigidi, & costretta a rivedere i suoi moduli; i suoi rapporti con la classe
operaia sono costantemente messi in predicato e, da una realta di fatto, si
strutturano in una realtd in divenire. Ogni cristallizzazione diventa problema e
dalle sue aperture si pretendono soluzioni che, definite, ridiventano definibili:
in questo modo nell'arco — reale o no — che va dal maggio all'autunno, si
collocano le nuove coscienze operaie, il movimento studentesco, le spinte rivolu-
zionarie pil coscienti, la guerriglia e la rivoita dei ghetti, negri & non negri.

Lo « statuto » dell'intellettuaie, quello vecchia maniera, quello borghese degli
anni '50 e '60 viene totalmente capovolto e viene banalizzato |' « apostolato »
dell' <« uomo di cultura » in dimensione quasi messianica: ultimo residuo, tardo,
di una cultura elitaria, accademica, libresca, corporativa.

Contro questi residui, anche se talvolta tarpato e appesantito da certe strutture,
un tipo di cinema aveva recuperato un termine, quello dell’ « impegno » con quel
tanto di equivoco che esso comporta.

Proprio per la labilita delle definizioni e per la genericita delle componenti.
Proprio queile che tendevano ad emarginare il « politico » per accettare I’ « impe-
gnato », riassorbendo — da destra — un’antiquata distinzione « culturale », un
« distinguo » fatto di reazione e di « probabilismi ».

Da una parte la vita, dall'altra I'arte; da una parte la politica, dall'altra 'arte;
da una parte la scuola, dall'altra la politica; da una parte le lotte sindacali, dal-
I'altra quelle politiche; da una parte il cinema, dall’altra i partiti. £ di cinema
cosidetto « impegnato » non mancano esempi Cosi come — non a caso — non
mancano altrettanti esempi di interventi censori, duri e repressivi.

(Anni '50)
La non fortunata impresa della Cooperativa Spettatori Produttori Cinematografici;
I'insuccesso economico de La Patiuglia Sperduta di Piero Nelli; i suoi ventinove

milioni rapportati al miliardo e mezzo di Don Camillo di Julien Duvivier dal
romanzo di Guareschi; i vari Lattuada (Anna), Comencini (Pane, Amore e Fanta-
sia) e Castellani (Due soldi di speranza) probabilizzano la negativita di una opera-
zione, soprattutto attraverso l'ambiguo compiacimento ai gusti deteriori di un
certo pubblico; i moduli di una censura autoritaria e paternaiistica, violenta e
subdola nello stesso tempo. per Umberto D di De Sica; il suo riaffacciarsi, con
moduli analoghi e con analoghe proposizioni, per La finestra sul Luna Park di
Comencini testimoniano uno stato di continua tensione anche nei confronti di
opere minori, se non insignificanti.

(Anni ’'60) ,

Un solo esempio indicativo per tuiti: Rocco e i suoi fratelli e I'infuriare della
censura a diversi livelli. Dal «no» di Casati per le riprese all'idroscalo, al
velatino come ultima concessione di una burocrazia violenta, elitaria, baronale e
benpensante.

Un anello di congiunzione che si riallaccia a Senso e — lungo un itinerario fitto
di parallelismi — a Salvatore Giuliano, a Le mani sulla citta di Francesco Rosi
e al documentarismo piQl probante, quello col materiale di repertorio, di All'armi
siam fascisti di Del Fra, Mangini e Micciché.

Accanto a questi episodi per il lungometraggio (pochi fra i tanti, indicativi di
un chiaro piano reazionario), tutta la strada del documentarismo italiano & con-
trappuntata da situazioni costantemente pesanti; quel documentarismo che, con

gli spazi tormentati del suo non essere, &€ capace di autenticarci le connota-
zioni del termine « impegnato », nello stesso tempo in cui ce ne indica gli
sterectipi e le incertezze. Esauritosi — non del tutto — il cinema dell’« impe-
gno », col maggio e coll’eversione i rapporti dialettici mutano e lasciano spazio
a pit ampie sponde politiche.



Il cinema & immediatamente politico, proprio nel momento in cui ci si

prospetta la scelta di una linea politica e ci si pone di fronte all'alternativa

di una verifica rivoluzionaria all'interno delle sintassi cinematografiche.

Non a caso, oggi, Crepa padrone tutto va bene porta la firma di Godard e,
ieri, il collettivo Dziga Vertov si preoccupava di « fare politicamente del cine-
ma politico ». Di fronte a questa esigenza, il cinema italiano risponde con una serie
- di film, visti dalla critica in posizioni diametralmente opposte. Da una parte la
facile accontentatura, dall’altra il rigore metodologico di un rifiuto. In mezzo
(e non per accettare e rifiutare secondo la linea del compromesso e del riformi-
smo) il sarcasmo di un Gianni Buttafava: il film come bonifica; il film come pre-
sepio; il film come penitenza (Cfr. « UBU », n. 3, febbraio 1971). Tre « categorie »
in cui compaiono Indagine su un cittadino al di sopra di ogni sospetto, Uomini
contro, Gott mit uns, Metello, Corbari, Lettera aperta a un giornale della
sera, Sierra maestra, | dannati della terra, i film di Damiani e quelli di Gregoretti.
Per poi concludere: « Certamente il cinema civile wvince, ha successo. Ma
in tal modo la menzogna culturale si sostituisce alla realtd senza svelarsi.
Cosi usato, il- cinema resta una cerimonia fantastica, che perd non vuole rico-
noscersi per tale e brama l'utilitd civile.. A questo punto scatta inesorabile il
contrappasso del cineasta civile: invece di riconoscere il messaggio lo spet-
tatore riconosce la schizofrenia dell'operazione e riproduce meccanicamente
lo sdoppiamento dell’istanza civile da quella estetica... ».

Un ventaglio sul cinema « politico » italiano ieri: «commedia all'italiana »,
oggi « politica all'italiana ». Un ventaglio, pero, di opere che dovrebbero essere
- tenute distinte per un pilt acuto recupero critico {cfr. Giorgio Cremonini, « Ci-
nema nuovo » n. 213, 216, 219 e Adelio Ferrero, Porretta: Dalle «nuove an-
date » al «cinema politico » in « Cineclub » n. 11-12, novembre-dicembre 1971,
pag. 59).

In questo senso Uomini contro ci serve per completare il discorso che
abbiamo iniziato con I/ generale dorme in piedi e per verificare i due diversi
~ poli del cinema che nasce dopo il 1968. E ci serve anche per riallacciarci ad
' una situazione precedente: quella cioé, de La grande guerra. Al caos disordinato
di * spennacchiate cornacchie, alle interpeilanze parlamentari, alle patriottarde
sfuriate delle associazioni d'arma che accompagnarono questo fiim, prima an-
cora del suo apparire, fa seguito un intervento meno massiccio per Uomini contro
sino al silenzio (se non andiamo errati) che ignora I'ultimo nato.

Il sistema ha cosi dato i suoi frutti, ha recepito parte dei messaggi —
certamente non quelli centrali e piu rivoluzionari — e li ha fatti suoi. E ha
fatto il suo cinema politico.

Resta invece da sottolineare I'urgenza di una diversa chiave narrativa per
fare « politicamente un film politico »; resta l'esigenza di una diversa strut-
tura che non si probabilizzi negli schemi sintattici di un orizzontalismo tra-
dizionale e gia consumato. Non sono pil sufficienti le sequenze esortative, il
ritmo piacevole del cinema di finzione, il racconto a tutto tondo, il turgido
perbenismo del colore, la proposizione ritmica in cui si enuclea e si radica-
lizza il contrasto — quasi automatico — delle parti, con le schematizzazioni dei
buoni e dei cattivi. Un probabilismo stereotipo, fatto di stereotipi narrativi, che
prende per mano lo spettatore e ne scarica la coscienza. Una sintassi in cui la
partecipazione del pubblico si riduce ad oleografia viscerale.

Per questo non ci pare esatto quel ventaglio in cui si fa rientrare anche
Sierra maestra. In questo rientrerebbero — soprattutto per la nostra puntua-
lizzazione sulle sintassi — Sbatti il mostro in prima pagina, Queimada, Sacco e
Vanzetti, oppure Girolimoni ma non I/ sasso in bocca, e neppure [ dannati della
terra o Gott mit uns.

In questa ambiguith — interna ed esterna — sono implicite le contraddi-
zioni del cinema cosiddetto politico perché sono le contraddizioni implicite
di quel sistema che ha fatto sua l'eversione restituendola poi, in repressione:
da rivoluzione a restaurazione.
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Ma in questa ambiguitd trova un suo spazio anche parte del cinema politico
militante: ambiguitd orizzontale di un racconto che vorrebbe essere oggettiva
trascrizione della realta.

il cinema come occasione

Sulla scia di una equivoca interpretazione del naturalismo, il sistema, fra
eversione e reazione, si & creato lo spazio per una dimensione tutta sua del
cinema politico, interpretando la realtd come dato esistente e pretendendo di
rappresentarla nella sua oggettivita immediata per poi proporla alle masse,
nel suo essere reale.

Ma le masse non sono il pubblico delle sale cinematografiche e, tantomeno,
quel pubblico che il sistema tenta di blandire per un rapporto puramente eco-
nomico. Ma le masse non sono neppure quelle recuperate da un circuito alter-
nativo ancora fantomatico, inesistente, e tutto sommato, incerto.

Sono, piuttoste, porzioni e settori interessati al cinema d'occasione, quello
che illustra alcuni momenti dell'essere nel momento stesso in cui accadono e
si verificano.

Una sintassi cinematografica obbligata e contingente, scandita sugli stessi
moduli del naturalismo, che si giustifica come stato diretto di una tensione
di lotta.

Lotte operaie alla Lebole del- consiglio di fabbrica & un film che pre-
senta notevoli difetti tecnici» e che si & posto come obiettivo quello di
dimostrare come il movimento operaio e le sue organizzazioni possono usare
fo strumento cinematografico come controinformazione a! sistema padronale...
Repressione a Genova del Centro Cinematografico di Documentazione Pro-
letaria, « realizzato in cinque giorni, & nato ed & stato utilizzato come prima
immediata risposta politica e di mobilitazione per i compagni operai e studenti
arrestati dopo una provocazione fascista ».

Portomarghera: una lotta della Federazione Lavorafori Metalmeccanici di Ve-
nezia, « analizza la situazione delle lotte operaie a Portomarghera avvenute in
questi ultimi anni: la vertenza SAVA, la situazione de! Petroichimico, le ma-
nifestazioni e gli scioperi... ».

Sono esempi di un cinema momentanco, nato netla istanza stessa di un
Salamini: 6 mesi 'di occupazione del Cinema Teatro Azione di Suzzara, &
un « film elaborato insieme agli operai della Salamini, nell'agosto del '69... ».
Colloquio diretto, problematico nell’ambito di una situazione problematica.

E da tutto questo nasce la formula, radicalizzazione evidente de! cinema
militante, de «la macchina da presa agli operai ». Simile se non identica —
a quella de «la macchina da presa agli scolari ».

Ne nascono Una partita di pallavolo mista e comica, La nostra scuola, La
Il B e una intervista ai cronici della Scuola Media Statale di Bienta; La chi-
tarra, Il pagliaccio, Il vecchietto, Il vigile, Il boscaiolo, Il tempo, Lo spazzino
girati dagli scolari di alcune scuole elementari di Como, Cassago Brianza, Can-
th, Bosisio Parini, Suello e Pisa; Che divertimento ragazzil deilla scuola media
Pacinotti di Pontedera e ['evasione del secolo della scuola Marconi di Pisa.
Due moduli e due strutture abbastanza vicine, anche se la seconda trova, per
se stessa, giustificazioni didattiche.

Anche qui, perd, la necessita prima di una controinformazione finisce col
fare del cinema, troppo spesso, una struttura occasionale ¢ contingente.

Ed anche in questi casi — e scuola e fabbrica — non si tratta di cinema
militante e nemmeno di cinema alternativo. Si tratta di cinema-momento che
serve da analisi di un particolare istante della lotta e della informazione, di
cinema pit che mai a struttura orizzontale, permeato di ridondanze naturali-
stiche ed innervato, anche per gli spazi contingenti che gli sono necessari, nella
antincmia — non dialettica — di due realtd. Contrapposizioni automatica di
bene e di male, di positivo e di negativo senza nessuna possibilitd di inter-
scambio interno, di recuperi collaterali. In definitiva vi si riproducono le posi-
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zioni schematiche del cosiddetto cinema politico, quello — cioé — di con-
sumo: la dove le assenze di dialettica interna determinano spinte eterodosse.
Sdoppiamento schizofrenico di personalita per Indagine su un cittadino al di sopra
di ogni sospetto; fuga nel surreale per La classe operaia va in paradiso.

Eppure, proprio dai film in 8 e in 16 mm. pud venire un suggerimento per
quel cinema che non ha trovato, nel 35 mm., uno shocco sicuro e autentico un
discorso politico autorevole.

lf cinema come documento ¢ come ipotesi

Ampliate, logicamente, le strutture dialettiche di quel tipo di film di cui
si & parlato, mutate le sue connotazioni da momento a documento, evitate le
comode soluzioni interne di un semplicistico scontro tra bene e « male », & dal
documentarismo e dal formato ridotto che possono partire i momenti iniziali
di una incisiva presa di coscienza sulla realta e sui problemi che essa
comporta. :
E per «documentarismo » la nostra rivista ha considerato anche quel tipo
di intervento cinematografico che ci viene dalle esperienze cubane e latino-
americane.

Dai cinegiornali cubani a L'ora dei forni; da !l cammino verso la morte del
vecchio Reales a Sangue di Condor; da Il Coraggio del Popolo a Reed, Messico
in rivolta; da Bolivia, I'ora dei generali a La prima carica al macete; da Lo scia-
callo di Nahueltoro, a Terzo mondo terza guerra mondiale; da Su un primo com-
battimento a Come e perché si assassina un Generale?

Alcuni fra i tanti titoli che Porretta e Pesaro ci hanno potuto indicare, in
questo ultimo giro di anni. Esempi di cinema « immediato », di cinema-rivolu-
zione che molte volte — anche nel formato ridotto — assumono ritmi e dimen-
sioni che lo fanno protagonista, in prima persona, di un processo politico in
costante divenire.

Un cinema che sottolinea e sottintende una topografia politica e storica
profondamente diversa dalla nostra, estranea — sotto molti aspetti ai momenti
di stasi tipica dell’'oggi occidentale. Esempi perd di quella dialettica interna,
verticale e contrastata, che ritroviamo in alcuni documentari di Ansano Gian-
narelli e in Sierra maestra; in diversi documentari e — per certa parte — ne
Il sasso in bocca di Giuseppe Ferrara. Nomi questi semplicemente indicativi
cui potrebbero aggiungersene altri tolti dal repertorio di quel documentarismo
che in lJtalia ha sempre avuto risultati difficili ed esistenze problematiche: nomi
cui potremmo aggiungere, ad esempio, quelli di un Roberto Aristarco o di un
Gianni Minello fra quegli autori che sono confluiti nella recente rassegna di
Pisa.

Cinema politico diventa, quindi, in lItalia, quel cinema che nasce fuori del
sistema, non dilaniato dalle leggi della produzione e del mercato, non costretto
ad indulgere ai vincoli dello « spettacoio» e alle remore economiche della
distribuzione.

Un cinema, perd, che sia capace di conservare in sé e di assumersi i termini
dialettici e contrapposti delle parti, non trionfalistico, non definito, non con-
clusivo.

Un cinema fatto di scelte, meditato all'interno, non precostituito; un contatto con
le diverse componenti della gestione socio-politica nel suo divenire; uno spazio
autonomo nella definizione della antinomie economiche.

In questo senso possono operare, per una definizione del cinema politico, Toller,
come ipotesi di Gastone Menegatti (CC. Fedic Firenze) e Qui a Rho di Vincenzo
Rigo (CC. Fedic Milano): esempi di una cinematografia che ricerca una sua
sintassi (non perd in termini di una ricerca estetica e sperimentale) e, nel suo
stesso autocostruirsi, definisce una sua area operativa. Tanto pilr politica quanto
pitt capace di coinvolgere e di sensibilizzare. le componenti dialettiche in un
quadro conflittuale: operai ed intellettuali; ieri ed oggi; due societa e due
moduli a confronto; inteliettuale militante e milizia progressista; frangia del



disimpegno e razzismo neocapitalista.

In questo cinema, che & documento ed ipotesi nello stesso tempo, non rlentrano
gli ingranaggi del consumlsmo né quello della evasione, né quello deila pseudo-
politica.

Qui il «voglio fare un film», il «ci vogliono i soldi» il «ci vogliono grossi
autori », il «ci vuole una storia », il «ci vogliono un lei e un lui », non fanno
testo perche ci si innesta in una ricerca autonoma ed autentica. Anche se troppo
spesso questa autenticitd, sommersa dal consumismo del non cinema, stenta a
ritrovare se stessa e a definire il suo orizzonte.

Un cinema come ipotesi, che potrebbe allargarsi al 5 mm., dove Jancsé e Rocha
sono gia indicativi di una operazione che sappia autenticare le problematiche
interne, proprio nella loro reaita.contraddittoria.

Ma in Italia le esperienze sono piuttosto negatlve e il futuro si prospetta ricco
soltanto di incertezze. La censura di ieri & diventata il sistema di oggi; la.« Ber-
sagliera » degli anni '50 si & fatta la saraghineggi-ante Amalia di Mimi metallurgico;
la « Commedia all’italiana » ha alienato il pubblico, banalizzandone ogni capacita
di intervento; il cinema « politico » & politica di racconto e il racconto si tinge
di situazioni eterodosse. In queste lo spettatore ambiguo trova lo spazio per
non coinvolgere la propria ambiguita.
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Comunicazione di « Cinegramma » presentata da Alberto Farassino

Un gruppo come CINEGRAMMA, che si & costituito intorno ad un programma
di ricerca e sulla base di comuni risposte date alle domande di fondo riguar-
danti lo statuto del cinema — nella sua specificita e nei suoi rapporti con
le altre istanze del tutto sociali — e che, pur muovendosi in settori diversi
€ su contenuti differenziati, vuole qualificarsi essenzialmente attraverso la pro-
pria pratica teorica, intervenendo a questo convegno che propone contempora-
neamente, nel suo titolo, i temi dell'approfondimento teorico e del confronto
di posizioni non pud pensare di limitarsi all’esposizione di una linea, ad esibire
le proprie scelte e i propri modelli facendoli calare dall’alto di un’autorevo-
lezza ottenuta con il rigore terminologico, l'indiscutibilita delle citazioni, e in
nome della sovrana neutralita della scienza.

Partecipare anche al confronto, prendere posizione nella lotta ideologica, signi-
fica per noi, che non possediamo un'identitad riconosciuta, né controlliamo rivi-
ste o altri apparati ideologici che ci diano prestigio, interrogarci allora innanzi-
tutto sull’apparato ideologico in cui abbiamo l'occasione di produrre questo

discorso — La Mostra del Cinema Libero — cioé sulle precise circostanze di
tempo e di luogo in cui il nostro discorso si colloca.
Circostanze di tempo. Promuovere oggi — dicembre 1972 un dibattito teorico

sul cinema politico, ciog sull'oggetto che in questi cinque anni ha visto fe
maggiori rimozioni della teoria e ha nutrito lo spontaneismo e la gesticolazione
pit incontrollati, se significa meritoriamente cercare di colmare le lacune e i
ritardi pitt appariscenti della cultura cinematografica italiana, significa anche
perpetuare una nozione subordinata, ritardataria e riduttiva di Teoria. Per essa, la
teoria diviene il luogo in cui ci si riflette e ci si consola dopo i fallimenti, lo
spazio aventiniano di attesa di tempi migliori in cui si possa riprendere l'attivi-
smo e rinnovare l'illusoria identificazione fra intellettuale e militante. E questo
un concetto che vogliamo ribadire, poiché la storia della cultura italiana & troppo
ricca di « pause di riflessione » per consentire di trascurarne la natura sinto-
male rispetto a certe croniche malattie. E oggi, nel momento in cui il capitalismo
avanzato programma la propria stagnazione e il governo Andreotti si pone tecni-
camente al suo servizio con la fascistizzazione dello stato e la chiamata a
raccolta dei produttori del consenso perché compensino con una maggiore
produzione ideologica le minori prospettive di sviluppo consentite alle classi
subalterne e agli emarginati di ogni genere, l'appello alla teoria rischia di
essere preso ancora una volta per un rifugio nella teoria: e questa di venire
considerata non come una pratica di trasformazione e liberazione, ma come
riempitivo consolatorio delle . fasi d’attesa. Insomma, I'aver rifiutato la teoria
fino a ieri significa continuare a rimuoverla, a dispetto delle dichiarazioni, an-
che oggi.

E qui vengono in primo piano le circostanze di luogo di questo discorso. La
Mostra di Porretta-Bologna &, da molti anni, uno dei pil peculiari luoghi d'in-
contro della cultura cinematografica di sinistra. I ritardi teorici che ci riteniamo
in diritto qui di poter denunciare individuano cosi le responsabilita di tutta la
cultura italiana di sinistra, che pure, nel campo che qui ci interessa, il cinema,

‘partiva da posizioni di assoluto vantaggio derivatole dall’aver saputo diventare,

a partire dal dopoguerra, la sola cultura realmente esistente. La cultura italiana
insomma, paga di essersi accaparata per prima alcuni oggetti qualificanti (il
cinema sovietico degli anni venti, soprattutto) e dell’aver sanzionato il proprio
monopolio sulla cultura cinematografica, non si & mai preoccupata di lavorare
seriamente a costituire una teoria della pratica cinematografica. Ci si & accon-
tentati per anni di riferirsi approssimativamente e per improvvisate analogie ai
testi del pensiero marxista (e neanche ai pil recenti e problematici), a rivagheg-



giare i propri avariati e spesso equivoci maestri, o a differenziarsi dalla cultura
borghese non attraverso un proprio metodo qualificante e una propria visione
del sistema delle pratiche ideologiche di cui il cinema fa parte, ma indivi-
duando oggetti (quali il circuito alternativo, il discorso sui festival, i problemi
della produzione monopolistica e della distribuzione} ritenuti magicamente ca-
paci di garantire al discorso una collocazione corretta nella lotta ideologica in
atto ed una articolazione spontanea alle pratiche politiche. L'elenco dei temi
dei passati convegni porrettiani & sotto questo aspetto assai illuminante.

ta nozione di cinema politico & appunto uno di questi oggetti, costruiti non
attraverso un lavoro teorico, ma per una sintesi analogica che porta dietro di
sé tutta una serie di equivoci. Essa infatti risulta dalla giustapposizione di
due termini che appartengono a livelli diversi della pratica sociale: il cinema,
che in quanto pratica discorsiva e significante fa parte delle pratiche ideologiche,
e la politica che, in quanto pratica di trasformazione dei rapporti sociali ha per
proprio campo d'azione non il senso ma il potere. Il fatto che fra questi due
livelli esistano relazioni indubbie non pud che invitare all’analisi teorica di tali
relazioni e non al loro accostamento attraverso categorie-feticcio.

Cosi, se si eccettua il caso di alcuni rari film militanti che, quando non ven-
gono proiettati con fini compensatori e consolatori, si propongono funzioni
reali di gestione, pur parziale e subordinata, del potere delle masse, l'attribu-
zione di politicita costituisce, per quasi tutti i film che se ne fregiano, una
appropriazione indebita e mistificante.

Una nozione scorretta non pud che venire usata scorrettamente.

Cosl la nozione di cinema politico diviene lo strumento che serve ad individuare
una falsa frattura che si sarebbe operata nel cinema con la contestazione stu-
dentesca del '68 e le lotte operaie del '69.

Fingendo di dimenticare che di « cinema politico » si era cominciato a parlare
fin dal dopoguerra si fissa in quei due anni — per molti aspetti certamente
cruciali — una falsa nucva origine di un preteso nuovo cinema, che, come
sempre come quando viene impiegata la categoria idealistica di genesi, ha il solo
risultato di occultare cid che in quegli anni & realmente accaduto: il tentativo —
fallito — del piccolo capitale di produrre una serie di nuovi autori e quello —
invece pienamente riuscito — del capitale monopolistico di perpetuare un genere,
quello del cinema civile e progressista, di gloriosa e sicura tradizione holly-
woodiana. E neppure il connubio fra cinema civile e commedia all'italiana & una
scoperta recente: Totd e Carolina, un film non a caso bloccato per due anni
dalla censura scelbiana, anuticipa di quindici anni Indagine su di un cittadino al di
sopra di ogni sospetto.

Denunciare la falsita della frattura che si pretende percorra, attorno al '68,
il campo dei film significa tentare di individuare i territori in cui, in quegli
anni, la frattura realmente passa: la pratica politica e, cid che qui piu ci inte-
ressa, la pratica teorica. Gli anni attorno al '68 hanno prodotto una serie df
testi che chi si vuole occupare di cinema, e ciog di pratiche simboliche, non
pud permettersi di ignorare. Le scienze del simbolo e del discorso, e cioé la
semiotica, la psicanalisi, la teoria delle ideologie, !'epistemologia, hanno ela-
borato tutta una serie di concetti radicalmente nuovi che in ltalia, e nei di-
scorsi sul cinema, non sono assolutamente entrati, 0. sono entrati marginal-
mente e in forma rapsodica. Gli anni dopo il ‘68 sono stati sprecati dalla mag-
gior parte di coloro che godono dello status di intellettuali, i quali hanno tro-
vato pill comodo recuperare e aggiornare vecchi discorsi che non fare cid che
Il loro statuto privilegiato gli consentiva e cui anzi moralmente li obbligava:
studiare, viaggiare non solo per assistere ai festival, cercare di imparare.

Al pit si & appreso da qualche viaggiatore di passaggio ospitato per carita
cristiana che esistono maniere diverse di fare e di leggere i film, modi di lavo-
rare sul cinema che non rimuovono le determinazioni linguistiche, la materialita
del significante, la specificita della sua inserzione ideologica: ma tutto cid &

112



113

stato incapsulato nell’'ovvietd che «il cinema & anche un linguaggio », ovvieta
subito trasformata in sconvolgente scoperta d'avanguardia da enunciarsi ogni
volta che si debba fare bella figura. Da qui, in settori pil marginali e appena
pil aggiornati, le ambiziose proclamazioni sulla sovversione linguistica: l'incon-
testabile veritd che non & sufficiente un contenuto politico a garantire la poli-
ticita di un film & stata trasformata nell'affermazione che un film pud essere
politico anche senza affrontare temi direttamente politici: dove ancora una
volta, sia pure capovolgendo i termini deli’equivoco, la specificitd dei rapporti
fra ideologia e politica veniva rimossa e occultata; mentre & evidente che se
la pratica politica costituisce un'istanza sociale diversa — non diciamo indi-
pendente — dalla pratica ideologica la sua iscrizione in questa non pud che
avvenire nella sola modalita che il discorso possiede per annettersi altre pra-
tiche: trasformarle in propri significati. insomma, & ora di dire e di motivare
teoricamente che se si vuol mantenere in vita la nozione di cinema politico
questa non pud che applicarsi ai film che hanno un contenuto politico. | codici
del contenuto sono; nella cultura occidentale, che & la nostra, gerarchicamente
superiori ai codici dell'espressione: e questo & un fatto che nessuno per ora
pud illudersi di sovvertire.

Tuttavia non vogliamo che un'affermazione come questa possa essere scambiata
per un ritorno all'indietro: qui abbiamo solo voluto indicare come esistano due
opposte pretese, due illusioni contrastanti: da una parte un cinema che pre-
tende di essere politico per la sola attenzione al linguaggio che esso sfoggia
(cinema che comunque ci interessa, quando mostra un lavoro sulla rappresenta-
zione), dall’altra un cinema che pretende di essere politico solo perché esibisce
dei contenuti direttamente politici.

Ma esiste la possibilita di sottrarsi all'alternativa cinema civile — cinema for-
malista? Di fare un cinema che non disdegni in nome di falsi avanguar-
dismi di « parlare di politica» e insieme non rifiuti di interrogarsi sui propri
codici e di sottrarsi ai codici del cinema borghese? (Fermo restando il buon
diritto ad esistere ed anzi la capitale importanza dei film che si « limitano» a
mettere radicalmente in crisi l'ideologia deila rappresentazione: dall'Uomo con
la macchina da presa di Vertov e La région centrale di Michael Snow). Noi cre-
diamo di si, e indicheremo alcuni film che a nostro avviso lo fanno: ma per
riconoscerli, interrogarli e renderli produttivi & necessario adottare una moda-
lita di lettura che rilevi delle scienze del simbolo e del discorso, una lettura che
usi la teoria e si faccia essa stessa teoria, e che si istituisca come frattura
fra sé e i modi di leggere cui la critica ci ha abituati e cui anche questi film,
nelle loro sporadiche apparizioni, sono stati sottoposti: la parafrasi, il riassunto,
il commento, ecc. ciogd la riproduzione, la protezione, la giustificazione del
significato.

Quali sono i concetti teorici intorno ai quali organizzare questo nuovo lavoro
di ricerca e di lettura? Non possiamo pretendere ora — né & questo il luogo
per farlo — di sintetizzarli in una panoramica esaustiva: cid significherebbe fra
I'altro credere in una loro traducibilita e accomodabilita, estrarli dalle precise cir-
costanze testuali che li hanno prodotti. Ci limiteremo ad indicarne alcuni:
quello di rappresentazione in primo luogo, per il quale la cultura occidentale
ha ridotto ogni prassi ad uno scambio, funzionante attraverso un duplicato cui
si attribuisce un valore, uno statuto di-rappresentanza appunto: da cui le nozioni
di realismo, di oggetto di riflesso. Leggere Althusser, Derrida, Kristeva per
poter vedere Lotte in Italia del gruppo Dziga Vertov.

Altri concetti su cui bisognera interrogarsi sono quelli di continuita, di genesi,
di soggetto: chiedersi quali categorie ideologiche sorreggono la stessa nozione
di storia per poter vedere diversamente i film che ad essa fanno riferimento:
distinguere i film che la riflettono e la vagheggiano da quelli che si confron-
tano ad essa senza sottrarsene e impedendo di identificarvisi: leggere Foucault
per poter vedere San Michele aveva un gallo di Paolo e Vittorio Taviani.

E poi i concetti non nuovi ma da sempre rimossi di desiderio e di godimento.



-Studiare i rapporti tra il desiderio e linguaggio, tra il desiderio e il potere.
Leggere Lacan per poter vedere veramente i film di Nagisa Oshima. :
Ci si & riferiti ad alcuni testi, si sono fatti dei nomi: e con cid non si voleva
etichettare una serie di momenti di frattura attraverso [l'attribuzione ad un
autore, altra categoria che rifiutiamo perché razionalizza la diversita reinseren-
dola nel flusso sempre nuovo e sempre diverso della storia, consente di illu-
dersi che si possa giudicare delle cose di oggi con gli schemi e le nozioni
di ieri. 1 nomi, i testi, gli anni che abbiamo indicato non ammettono una appro-
‘priazione approssimativa, devono essere lavorati e interrogati, devono essere
fatti oggetto di un preciso programma. A questo programma bisognera dedicarsi,
perché non possa ripetersi anche per la cultura cinematografica italiana l'accusa
che nel- 1923 Dziga Vertov rivolgeva agli uomini di cinema del suo- tempo:
« Cinque anni vitali di audaci esperimenti mondiali sono entrati dentro di voi
e ne sono usciti senza lasciare alcuna traccia ».
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Comunicazione della Commissione Cinema dell’ARCI di Bologna
presentata da Raffaello Mirra

Premesso che intendiamo per cinema militante quello che organizzando in una
determinata forma momenti e materiali della lotta di classe vuole contribuire
a chiarificarne il senso e ad estenderlo e si rivolge quindi alla classe e non
ad un pubblico generico, ci sembra che un tentativo di formulare una defi-
nizione pil o meno precisa del cinema politico sia una semplice ripetizione
del dibattito di innumerevoli convegni, un tentativo destinato a non avere un'im-
mediata applicazione tattica e strategica nell'azione di politica culturale chz
un'associazione come la nostra si pone di portare avanti.

In altri termini riteniamo inutile addentrarci nel vicolo cieco delle diatribe astrat-
te che spesso si svolgono intorno a questo problema, proprio per la nostra

- conformazione di associazione operante soprattutto a livello di base.

Crediamo che un dibattito sul tema cinema, debba indirizzarsi piuttosto verso
una scelta pratica e organizzativa dell'uso politico di quello strumento di comu-
nicazione e di incontro che & oggi I'espressione cinematografica.

Usare politicamente il cinema significa, per noi, capovolgere |'uso commerciale
del prodotto cinematografico che attualmente ne fa la classe capitalistica, in altre
parole usare il cinema come momento di informazione e di formazione, di cui
si pud avvalere la classe operaia per la affermazione di nuovi valori che scatu-
riscono dalle lotte per la trasformazione della societa.

Questi valori sono la diretta espressione di esigenze di partecipazione, quali i
delegati, i consigli di fabbrica, i comitati di Quartiere, oppure la puntuale con-
testazione della organizzazione capitalistica della fabbrica, (orario di lavoro, tem-
pi, ritmi, salute) contrapponendo al profitto I'uomo, il lavoratore con le sue
esigenze reali. Cosi nel contrapporre all’organizzazione della cittd basata sulla
speculazione edilizia una diversa strutturazione del territorio con al centro i
servizi sociali, le attrezzature per svolgere le attivita culturali ricreative e spor-
tive, si propongono diversi modelli di comportamento.

Questi nuovi valori, di cui & portatrice la classe operaia italiana sono antagoni-
stici a quelii delle attuali classi- dominanti, ad essi la nostra associazione ha
fatto costante riferimento in questi anni, nelta battaglia sul fronte culturale e
in particolare in campo cinematografico.

Un circuito alternativo a quello commerciale, va visto nella concreta possibilita
ad usare le varie esperienze di cinema, quello militante, di base, di impegno
sociale e culturale, con chiare motivazioni politiche e culturali, fuori da ogni
strumentalizzazione commerciale.

Per questi motivi il circuito cinematografico non vuole essere un « ghetto » dove
fare circolare alcuni prodotti pil o meno importanti, ma una rete di strutture,
di centri, collegati all'associazionismo, ai sindacati, agli Enti Locali ai Quar-
tieri, nei quali il mezzo cinematografico possa essere usato in tutte le sue pos-
sibilita politiche e culturali.

Pertanto il nostro intervento & orientato verso la produzione di films e mate-
riale cinematografico, l'acquisizione e la diffusione di opere socio-culturale la
cui visione con un successivo dibattito diventi chiaramente strumento di ana-
lisi e di critica.

Accanto a questo tipo di azione: portiamo avanti un lavoro di diffusione e pro-
mozione della cultura cinematografica, non solo con {'acquisizione di materiale,
ma anche organizzando corsi, dibattiti, incontri nei circoli e nei quartieri.

In base a queste esperienze siamo arrivati alla conclusione che l'uso politico

del cinema non si esaurisca con la fruizione di una certa opera che, per i suoi -
contenuti o per la sua struttura, possa definirsi politica, ma si qualifica come
tale nella misura in cui si va alla ricerca e alla mobilitazione di un pubblico



diverso da quello delle « prime » e si stabilisce con esso un rapporto nuovo,
dialettico, di concreta partecipazione. :
Inoltre siamo consapevoli che la politica dei circuiti alternativi non & il solo
terreno su cui operare, ma puod costituire un contributo valido alle lotte unitarie
delle forze democratiche del cinema italiano contro le manovre e l'attacco alla
liberta della cultura da parte dei gruppi che detengono il potere.

Sono sorte, sulla base di questi impegni, le necessitda di promuovere prima
di tutto uno strumento efficace quale pud essere la Cineteca Regionale del
Movimento democratico, promosso dall’Arci, di formare tutta una serie di quadri
intermedi capaci di mantenere un rapporto dialettico con i diversi poli dell'as-
sociazione, nel quadro di un decentramento che sfoci nelle istituzioni di rapporti
stabili e funzionali con gli Enti locali e la Regione, al fine di promuovere mter-
venti continui razionalmente orientati verso la creazione di circuiti pubbllm
cinematografici e teatrali.

Abbiamo inoltre considerato il fatto che negli ultimi anni si sono chiuse in
ltalia ben 2.000 sale cinematografiche; constatando che nella cittd il numero
dele sale & nella generalita dei casi aumentato, & chiaro che nelle province vi &
stato un crollo delle attivitd cinematografiche.

Questo & un sintomo di un fenomeno che da tempo colpisce anche i comuni
intorno a Bologna e che tende a trasformare i piccoli centri periferici in quar-
tieri dormitori satelliti della grande citta.

Posto in questi termini il problema del decentramento & anche un problema di
politica culturale; ritenendo inoltre che il cinema non debba essere un polo iso-
lato dalla attivita della nostra associazione, cosi come non lo & nell’ambito
delle strutture economico sociali del nostro paese, crediamo che esso possa
rappresentare un valido strumento per creare niiove aggregazioni sociali, ovvero
spazi culturali autonomi, decentrati, democraticamente diretti, da cui partire per
la ricostruzione e lo sviluppo di tutto un tessuto sociale che va sempre piu
estinguendosi.

Negli ultimi anni 'ARCI, i sindacati, i partiti della sinistra, hanno analizzato at-
traverso le proprie esperienze, la necessitd di un intervento piu vasto che, par-
tendo dalla presisone esercitata dai grandi strumenti di comunicazione di massa
nelle mani del padronato, utilizzi tutti gli strumenti accessibili al movimento
operaio: quali le video-cassette, la fotografia, la grafica, I'editoria, il cinema
eco.. . . ; v

Sempre da tali organizzazioni & nata {'esigenza di unire lé proprie forze pro-
muovendo la realizzazione di un centro di Informazione Democratica; tale Cen-
tro rappresenta la sperimentazione di un intervento politico valido, -capace di
rendere il proprio impegno pilt continuo nel tempo e dnversamente artncolato
nei suoi strumenti.

Un circuito antagonista cosi varlamente articolato ha la concreta possibilita d|
opporsi- a quella che. e stata definita «la manipolazione delle coscienze in una
societa’ industrialmente- avanzata » una manipolazione culturale che non & altro
che il tocco finale di un processo .di alienazione che inizia nelle fabbriche con-
tinua nel caotico traffico cittadino e finisce dinanzi alla telev;smne
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Relazione di Faliero Rosati a nome di « Bianco e Nero »

MEZZO TECNICO E SUQO USO POLITICO: ALCUNE CONTRADDIZIONI

Una affermazione di fondo, che anche se conosciuta da tutti, ci sembra neces-
sario ripetere & che non esiste atto o prodotto umano che non possa essere letto
e interpretato da un punto di vista politico. Percid da un punto di vista politico
la critica pud analizzare a livello opportuno sia « Il caso Mattei » che I'ultimo dei
films pilt smaccatamente commerciali.

Ma intendiamoci bene sul termine di analisi critica e sul punto di vista politico.
Se vogliamo praticare un lavoro critico politicamente corretto occorre utilizzare
un metodo scientificamente corretto. C. Marx nel « Manifesto del Partito Comu-
nista » dice chiaramente che & dato di ritrovare un principio di correlazione che
consente di determinare, collocare e organizzare prodotti e comportamenti
culturali. E questo purché si riesca a riportare ogni film, come ogni prodotto
culturale alle sue matrici storiche, economiche e sociali.

Ma se continuiamo a vedere i films come «pura manifestazione schermica »
significa non solo restare ancorati ad un vecchio metodo di lavoro ma anche e
soprattutto restare su una strada che & contraria e opposta a qualunque metodo
che voglia definirsi marxista. ’
Cio che fino ad oggi, quasi sempre & stato fatto, & un’analisi a carattere im-
pressionistico sorretta da pit o meno valide teorie, di cido che appare sullo
schermo; ancora oggi la critica si basa sull’'« andare al cinema » e sull’arbitrario
giudizio che segue la visione di un film. E' proprio a partire da questo vecchio
metodo ‘che sono nati, a mio parere, gli innumerevoli equivoci riguardanti il
cinema politico e fra questi il piu grosso risiede nel concetto di opera. La fre-
netica ricerca che si & avuta in questi ultimi anni, degli indici di maggiore o
minare « politicita » di un film, non fa che confermare questa posizione di
attesa e soggezione nei confronti dell’opera cinematografica, della sua appari-
zione sulio schermo.

Ma non solo questo. Si & spesso inteso il cinema politico come un cinema
contrapposto, antagonista e sostitutivo del cinema borghese, non accorgendoci
che di fatto si continuava a conservare intatto lo stesso concetto di cinema
cosi come ci & stato tramandato dall’ideologia dominante. Nel momento in cui si
affermava l'esistenza di un cinema politico si confermavano di nuovo tutte
quelle nozioni e schemi teorici che sottostanno all'idea stessa di cinema e che
rappresentano la giustificazione teorica deli'industria cinematografica cosi come
sempre & stata. Una di queste nozioni & ad esempio quella di pubblico ed un‘al-
tra pud essere quella pili generale di comunicazione di massa, dove si presuppo-
ne, si da del tutto per scontato il fatto che il film, come anche il programma
televisivo, siano o possano diventare il momento centrale e determinante della
trasmissione delle conoscenze a platee infinite, sedute ed immobili.

E certo che nel momento in cui noi accettiamo l'idea di un cinema politico, af-
fermiamo anche che possa esistere da una parte un cinema borghese negativo e
corruttore delle coscienze, mentre dall’altra un cinema politico ed esorcizzatore
che si eleggerebbe a rappresentante di una coscienza di classe.

A questo punto ci sembra opportuno, ritornare agli avvenimenti degli anni
passati per cercare di puntualizzare meglio alcune contraddizioni.

E indubbio che durante le lotte studentesche del 1967-68 furono messi in crisi
alcuni valori su cui si fondava la vecchia cultura accademica e anche gran parte
d'una cultura pil moderna e vivace.

Se non proprio distrutte, furono periomeno incrinate le nozioni- di autore come
centro creatore di oggetti -estetici, di professore come esclusivo portatore e
custode di un patrimonio scientifico, di libro come oggetto sacro e inviolabile
nella veritd delle parole stampate. Insomma, tutto cid che si presentava in una



forma autoritaria o comunque unica proprietaria di se stessa e dei contenuti
che portava, veniva rovesciata in mezzo alle masse studentesche e qui frammen-
tata, messa in discussione in ogni sua parte e privata della sua unicitd grazie
ad una diretta partecipazione collettiva.

A quel punto molti pensarono che fosse andato finalmente distrutto tutto cid
che ancora in ltalia era impregnato di idealismo crociano e non & un caso che
proprio da allora cominciarono ad essere usati sempre meno termini come arte,
intuizione, ispirazione, ecc.

Con il '69 si ha la corsa all'aggiornamento, la ricerca frenetica di strumenti critici
pit moderni, di metodi d’analisi piu « scientifici ».

E in quell’anno infatti che nelle universita, nei circoli culturali, nelle riviste, han-
no cominciato a circolare tutte le. pill recenti teorie circa la possibilita di una
lettura oggettiva del testo filmico. Se proprio non si poteva piu rischiare di essere
accusati di idealismo, tanto valeva rischiare l'accusa di troppo zelo neopositi-
vista.

Di fatto, il processo di distruzione era andato ben oltre I'idealismo crociano e
forse soltanto oggi possiamo essere in grado di rendercene pienamente conto.
Non erano andati distrutti soltanto concetti quale quello di autore e di opera,
di per sé gia abbastanza fragili e di cui si era liberata gia da tempo la stessa
ideologia borghese nel momento in cui I'aveva dissacrata e degradata ad oggetto
di consumo, ma anche i tradizionali metodi del fare, del costruire, del critidare.
Era mutata l'ottica stessa del guardare le cose, nel momento in cui tutto'éra
stato relativizzato alla situazione concreta in cui ci si trovava ad agire. Il senso
di qualunque azione nasceva dalla pratica quotidiana, dal suo collegamento-.con
la lotta di classe e soprattutto da quel fare collettivo unica garanzia péli‘z la
stessa validita politica dell'agire. Ogni oggetto esterno, non prodotto diretta-
mente dalla base restava immediatamente privo di senso. Alla vecchia intelli-
genza individuale era subentrata una nuova intelligenza collettiva.

Per quanto riguarda la pratica cinematografica si ebbero immediatamente due
posizioni: da una parte coloro che dicevano che il cinema dovevano farlo
gli operai e l'intellettuale doveva- suicidarsi come tale in mezzo a loro, dall'al-
tra coloro che volsero la macchina da presa verso gli operai e fecero di questi
il centro delle loro preoccupazioni d'autore.

Tuttavia sia nel primo caso che nel secondo restava presente l'ossessione del
prodotto, del film « giusto », del film che riesce ad esibire tutta la sua politicité
e il suo punto di vista di classe. L'asse dell'attenzione era sempre rivolto
la, a quel momento culminante che & la proiezione di un film sullo schermo.
Insomma, era andato distrutto il concetto d’autore e di opera ma ne rispunta-
vano immediatamente i presupposti nel momento in cui ci si lasciava incan-
tare da un finalismo del tutto ideale, utopico, borghese. L'idea del film preesi-
steva al film stesso e alla sua lavorazione, cosi come continuava ad esistere
'idea di un film illuminante, eccezionale, da cui potessero scaturire obiettivi
di lotta e derivare una immediata presa di coscienza da parte del pubblico.
Insomma ['idea preesiste al suo segno e ne reprime i significati, la natura,
le contraddizioni interne. Un insieme di immagini e di suoni che vogliono essere
altro da sé&, che rimuovono se stessi come fatto cinematografico e pretendono
di essere al di |4, nelle strade e nelle piazze. Di fatto il film sta ancora sullo

schermo ed & qui che continua ad esistere quel confine invalicabile fra chi

sta «al di qua» e «al di la», fra una «prima» e un «dopon», fra una
« causa » e un'« effetto ».

A questo punto non si tratta di assumere posizioni rinunciatarie e dichiarare
infantiimente che il cinema politico & una mistificazione totale, che & un cinema
borghese anche questo e come tale da distruggere, oppure che la macchina da
presa deve essere affidata nelle mani della classe operaia, ma si tratta di affron-
tare direttamente il campo in cui si muove il cinema nel suo complesso, e que-
sto nella consapevolezza che si tratta di un terreno che appartiene al sistema

dominante e che & questo a determinarne le origini e le funzioni. Vorrei qui tor-
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nare alle-frasi-iniziali e ai significati che hanno le parole: determinare, collocare,
organizzare prodotti e comportamenti culturali, riportare ogni prodotto alle sue
matrici storiche, economiche e sociali. Se ho parlato a lungo di attenzione sem-
pre rivolta allo schermo & perché forse con questo atteggiamentc si occulta
guello che & il reale terreno di lotta e di scontro: i processi di produzione e di
costruzione del film.

Dobbiamo :ammettere che infatti & quasi del tutto inesplorato quello spazio che
va dall'idea iniziale di un film alla sua distribuzione.

Esistono analisi delle istanze economiche, tecniche e artistiche ma ognuna di
queste & vista come separata dall'altra cosi come nella produzione di un film
esistono i vari ruoli di produttore, di tecnico e d'artista. Raramente sono stati
indagati i nessi, le interrelazioni esistenti, ad esempio, fra la divisione del lavoro
esistente nel processo di costruzione di un film e {a struttura tecnico-linguistica
del film stesso. Non basta piu dire che i film di Rosi e di Petri sono films bor-
ghesi perché usano gli stessi moduli linguistici e narrativi del cinema commer-
ciale, ma si tratta di indagare a fondo quella che & la pratica cinematografica
attuale e metterne in fuce le innumerevoli contraddizioni.

In altre parole vogliamo dire che se consideriamo un film come il prodotto sto-
ricamente determinato di precise istanze economiche e quindi come portatore
di una precisa ideologia, dobbiamo analizzare e chiarire tutti i rapporti che sot-
tostanno alla sua stessa esistenza. Cio& i rapporti specifici di produzione (orga-
nizzazione e divisione del lavoro; rapporti produttori-prodotto); i rapporti speci-
fici produzione/distribuzione; i rapporti tra orgamzzazuone produttiva e la strut-
tura economica. E oltre a questo circoscrivere il campo di quelle operazioni tec-
nico-materiali attraverso cui si attua, anche se ad un primo livello, la pratica
cinematografica: la serie di determinazioni a partire dalle quali e attraverso le
quali viene a prodursi il film. Queste sono le possibilita fornite dallo strumento
(la cinepresa) e dagli altri strumenti utilizzati. E' infatti a partire da questo che
si attuano quei processi di significazione che costltmscono il vero e proprio tes-
suto significante di un film, e che indicano quella pratlca primaria su cw si fonda
la stessa esistenza de! cinema.

E’ insomma al mezzo tecnico, al suo uso, e all’apparato industriale che lo cir-

_conda che dobbiamo spostare I'asse della nostra attenzione; prima ancora’ di

fare o di parlare di cinema politico, si deve adottare sia nella pratlca che nella
teoria un metodo politicamente corretto ed efficace.



Relazione di « Cinema Nuovo » presentata da Guido Aristarco

QUALE FILM POLITICO?

1. Film riformisti nel sistema. 2. Film nel sistema contro il sistema. 3. Film
militanti

Cosa & cambiato, in questi ultimi dieci anni, nel cinema politico italiano? Quali
variazioni si sono avute sul tema dell’« impegno »? Attorno a quali nuclei si &
sviluppato il discorso contestativo prima e antagonistico poi al sistema domi-
nante? Come & intervenuta nella prassi critico-metodologica Cinema Nuovo? Ecco,
in sintesi, alcuni nostri interventi che ci sembrano di particolare interesse.
1960. Si & ormai consunto il neorealismo e finisce del tutto una nozione di im-
pegno gia attuata e che appare ormai mistificatrice. Sono gli anni in cui, con il
cosiddetto « boom » economico, si ha in Italia I'affermarsi del neocapltallsfno
Dopo la proiezione a Venezia del rosselliniano I/l generale Della Rovere €’ La
grande guerra di Monicelli, si parla per questi film di un « nuovo corso » del ci-
nema italiano a cui la rivista non crede affatto e ne denuncia il carattere pseudo-
rinnovatore. Si ha tuttavia un certo risveglio, & il preannunciarsi di un antago-
nismo di quello che abbiamo chiamato « film e antefilm »: mentre Visconti réa-
lizza Rocco e i suoi fratelli e Fellini La dolce vita, Antonioni firma Lavventilra
che, secondo noi e in certo senso e per certi aspetti, si colloca nell'« antlro-
manzo » cinematografico. Sta per esordire, tra gli altri, Pasolini.

A proposito di « film e antifilm » Cinema Nuovo apre il 1961 con una mchneSta
in cui si chiede, tra I'altro, se « Rocco sia uno dei pochissimi film che conseguo-
no, in termini cinematografici, la struttura e la complessita dell’autentica narra-
tiva del realismo critico, secondo |'accezione lukacsiana » (n. 149, gennaio-feb-
braio). Mentre si trascinano stancamente, sulla scia de // generale Della Rovere
e de La grande guerra, Rossellini di Viva I'ltalia, Comencini di Tutti a casa, Moni-
celli de Il carro armato dell'8 settembre, esordiscono Elio Petri e Giuliano Mon-
taldo con qui equivoci L'assassino e Tiro al piccione. In un saggio pubblicato nel
numero 152 (luglio-agosto), lo stesso Rossellini del resto sostiene che ci tro-
viamo si di fronte a « un nuovo corso per il cinema italiano », ma quello aperto
dalla cultura di massa di cui occorre fronteggiare, assieme alle tecniche che
mirano alla « sottomissione dell'uomo con il conformismo », anche l'ideologia:
« i problemi dell’arte e della cultura che si pongono al mondo moderno sono ben
differenti di quelli del passato ». Nella situazione nuova venutasi a creare nella
societa e nella cultura italiana dal 1960, la rivista apre un dibattito su quella
« revisione critica » da essa avviata nell'immediato dopoguerra, riafferma la vali-
dita della metodologia marxista per l'interpretazione dei nuovi fenomeni {nn. 152
e 153), filtra attraverso tale metodologia anche altri strumenti come quelli della
psicoanalisi. Nel contempo pubblica le vaci dei giovani critici insoddisfatti (n. 154,
novembre-dicembre).

Con il 1962 inizia la stagione dei giovani «in rivolta » i quali « affermano I'indi-
sponibilita di voci nuove di cui si rendono a un tempo paladini e profeti, denun-
ciano gli “errori”, i “giuramenti”, le “colpe” delia generazione di mezzo e di pub-
blicazioni, la nostra in primo luogo » (n. 156, marzo-aprile). Questo fenomeno
coincide, da una parte, con ['assunzione a momento politico-teoretico, anche in
ambiti della sinistra, della « fine deli'ideologia »; dall'altra, con I'assunzione a
momento tematico-estetico dello « sconfinato mare dell’alienazione ». Come spie-
gare lindifferenza che registi « mostrano dinanzi agli avvenimenti politici del
proprio paese? (...) Non si domanda (...) se l'alienazione — la non comunicabi-
lita, la solitudine, I'angoscia — si trovi realmente nella realtd; si domanda solo:
€ questa tutta la realta? » (n 156). Il Salvatore Giuliano di Francesco Rosi e Un
uomo da bruciare degli esordienti Valentino Orsini, Paolo e Vittorio Taviani, il
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corso del « nuovo cinema », rispettivamente, di « impegno civile » — che anti-
cipa la tendenza dei « film riformisti nel sistema » —, e di prefigurazione « anta-
gonistica » (film nel sistema contro il sistema} secondo un'accezione dialettica
del termine politico. Il tessuto connettivo de! Salvatore Giullano si scopre essere,
sia pure con esigenze stilistiche diverse, nel neorealismo: ormai finito (n. 1586),
cosi come quello di Un uomo da bruciare si rinviene nella lezione metodologica
gramsciana (« La rinuncia allo schema dell'eroe totalmente positivo, al mito popu-
lista e in ultima analisi socialdemocratico del personaggio incontaminato e |'ana-
lisi sociologica e psicologica, e un superamento del dato cronachistico e con-
tingente a favore di una sintesi storica che (..) racchiude in sé i fermenti e i
significati di un quindicennio di lotte proletarie » {n. 159, settembre-ottobre).
Costruzione della ragione e invito all'ironia & un titolo emblematico. Con questo
testo che apre il n. 161 della rivista, Paolo e Vittorio Taviani segnano — sul solco
della metodologia tracciata da « Cinema Nuovo » — un atto di riflessione insieme
ideologica ed estetica, una poetica programmante il cinema politico antagonista
con un esplicito richiamo alla lezione di Brecht. « Innanzitutto », affermano, « non
€ pit il tempo della trincea: fascismo antifascismo, rivoluzione reazione. Con
una simile realta schematizzata nel bene e nel male si spiega — lo sappiamo
tutti — il fenomeno del “neorealismo”. Oggi i termini sono mutati, le certezze
meno facilmente identificabili. Gli obiettivi da aggiornare, i mezzi di lotta da
verificare. leri la guerra e la guerra fredda — oggi la coesistenza pacifica. leri
un capitalismo sordo — oggi il neocapitalismo {..). leri una classe intellettuale
autonoma — oggi una cultura di consumo, che tende a ridurre l'inteliettuale a
un ruolo subalterno. leri le mitiche certezze del socialismo — oggi un socialismo
non come meta prefabbricata ma ricerca aperta ». |l cinema italiano riflette que-
sta crisi nel senso perd che si limita « a prendere atto », a fare:un rendiconto
a posteriori. Ha affrontato il « nuovo corso », ma solo nel senso di divenirne |'og-
getto non il soggetto, di esserne regolato invece di regolarlo: di darne testimo-
nianza invece di esprimerio ». Quale & dunque il tentativo di ricerca da fare, « Un
elemento da recuperare (..&) lironia » che nasce « dalla necessita di porre un
argine alla marea delle cose che quotidianamente ci assale, per non farcene tra-
volgere ma per dominarla, trasformarla in energia al nostro servizio. Significa
voler essere tanto dentro alla “cosa”; da- uscirne al di fuori per possederla nella
sua totalita. (...) lronia come passione che si libera nel distacco, negazione del
frammento. Un atteggiamento lontano sia dal furore barricadero che dallo sfogo
autobiografico: cioé tanto dal momento eroico de! nostro neorealismo (...) quanto
dal copioso capitolo diaristico del cinema dell'incomunicabilitd (..) A un cinema
tutto soggettivo dobbiamo sostituire :un cinema dell’oggettivita. In questo senso
(...} preziosa, anche per noi del cinema, l'indicazione di Brecht (...] E in questo
senso intendiamo il recupero dell'ironia: come valvola di sicurezza, nell’accezione
del grande filone del realismo» (n. 161, gennaio-febbraio). Visconti delude con
Il Gattopardo (« Abbiamo ancora un epos. della decadenza, ma proprio nello stile
del Principe don Fabrizio Salina, del Gattopardo rassegnato e ironico spettatore
del suo declino, di un passaggio da un'epoca all'altra'— quella borbonica e quella
dei “nuovi ricchi”, inteso solo apparentemente e nei suoi lati del tutto negativi »),
mentre Fellini continua a tessere la sua coerente trama .intimistica con Ofto e
mezzo (che rappresenta « |'evasione della responsabilita adulta e il ritorno al
facile mito deila fanciullezza »} (n. 162, marzo-aprile). Pasolini realizza. La ricotta.
Il discorso sulla nostra metodologia critica si-precisa e si allarga in un confronto
con altri-critici e riviste. ‘A Porretta, « Cinema Nuovo » riafferma il principio di
una critica partecipe e programmante che si struttura, tra l'altro, intorno al ri-
fiuto di .due pregiudizi.nodali: « Primo: che come autentici film dei nostri giorni
possano valere solo quelli della cosiddetta avanguardia .(cfr. Hiroshima, mon
amour) ché avrebbero reso. secondo una parte della critica, d'un so!l colpo adulto
il cinema. Secondo: che il realismo critico e la metodologia a esso legata, siano -
superati ». Sorpresi, di li a poco, da un mutamento di forme della realtd sociale



italiana e da una cultura d'oltr’alpe (stilcritica, strutturalismo, semiologia, ecc.)
spesso accettata e mutuata passivamente, larghi settori della critica cinemato-
grafica proclamano, assieme alla fine e al rifiuto dell'ideologia, 'autonomia del-
l'arte da essa. Cosi Porretta, in un forsennato attacco a Lukacs e ali'uso della sua
metodologia rivela « La rinuncia di diversi critici, che scrivono sulla stampa mar-
xista (...) al marxismo stesso » (n. 165, settembre-ottobre). Attacco a Lukacs
senza andare ai testi ma spesso letture di seconda mano.

« La bomba atomica, il neocapitalismo, la crisi del movimento operaio sono oggi
il nuovo contesto storico del quale I'arte e la critica non possono non tener conto.
Anche gli smarrimenti e le rinunce del revisionismo acritico, dei critici di sini-
stra coltivatori del dubbio sistematico, vanno visti in tale contesto », scrive
Cinema Nuovo nel n. 169 del maggio-giugno 1964 come risposta alle polemiche
succedute a Porretta, e riafferma la necessitd, per dare risposte ai nuovi pro-
blemi, di un «ritorno al veto metodo marxista, al marxismo autentico (..) Tale
ritorno, oltretutto, risparmierebbe agli scontenti, ai confusi d'oggi, la riscoperta
di principi noti ». Sulla rivista Sartre afferma: « Oggi non esiste altra ideologia
che il marxismo: I'ideologia borghese brilla per la propria assenza, non gia per
la propria fermezza. (...) Oggi ci si pud dichiarare disgustati dal dogmatismo mar-
xista, o voler far credere che il marxismo sia superato, che da tempo il buono
ne & stato assimilato e le parti erronee scartate. Si tratta di una posa spirituale,
che vale quanto tutte le pose. Mi diceva una volta Che Guevara: “Non & colpa
mia se la realtd & marxista”. Intendeva dire che il marxismo non sara superato,
come non sara superata la sua interpretazione della storia intesa come lotta di
classe, fintanto che non saranno eliminate le strutture economiche e sociali che
generano rigorosamente tale lotta e che hanno provocato la nascita dell'ideolo-
gia che le analizza e le giudica » (n. 171, novembre-dicembre}). Bernardo Berto-
lucci realizza Prima della rivoluzione (film che « giostra tra disimpegno e impe-
gno, tra culto dell'immagine “altamente espressiva” e demolizione di ogni “culto
della personalita, tra sesso e ideologia”, che “esita a scendere nella mischia e
ad affrontare sul vivo valori e disvalori” », n. 172).

1965. « Cinema Nuovo » pubblica Commemorazione provvisoria del personaggio
vomo, un contributo di Giacomo Debenedetti sul ripensamento critico delle espe-
rienze artistiche di quegli anni, e la rivista anticipa il discorso sull'« altra cul-
tura » avanzando linterrogativo Un nuovo « Dover essere » del cinema d’oggi?
Prospetta, quindi — di fronte a un cinema il quale vuole descrivere, farci vedere
il mondo anziché spiegarlo, pretende di rispecchiare I'« alienazione » e diventa
€sso stesso alieno — nell'indirizzo segnato da Pirandello, letto perd in chiave
brechtiana « una via di uscita, se non forse la piu regolare via di scampo » (n. 177,
settembre-ottobre). Marco Bellocchio realizza | pugni in tasca, di fronte al quale
la maggior parte della critica, anche militante, cade « nell’approvazione quasi
assoluta, o nell’'appena celato entusiasmo o addirittura nell’apologia, nell’estasi ».
Qualcuno scrive che « si tratta del miglior esordio italiano dopo Ossessione di
Visconti ». La rivista, mentre riconosce il talento dell’autore, sostiene che la
demistificazione tentata resta « contenuta entro i limiti di una ribellione quasi
per motivi personali », rimanendo la struttura del film « in bilico fra la “tranche
de vie” naturalistica (...) e lo sberleffo irriverente e anarchico », n. 179, gennaio-
febbraio 1966).

Resa al labirinto o sfida al labirinto? & ii titolo dell'« editoriale 1966 » col quale
si ridefinisce nel nuovo contesto storico, il significato di « impegno » e si trac-
cia la linea operativa del lavoro culturale e politico della rivista nell’ambito di
una metodologia di cui riafferma la validitd. « Per il cinema italiano, (...) questi
ultimi mesi si collocano sotto il segno degli appuntamenti mancati, delle pro-
messe non mantenute, del ripiegamento e della delusione. La crisi coinvolge
anche l'industria (...) cinematografica italiana (che) & sostanzialmente control-
lata da quella americana, non soltanto attraverso le compartecipazioni, ma spe-
cialmente con il sistema di distribuzione. (...} I! processo “interiorizzazione del-
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I’America” & arrivato al suo punto culminante. (...} Anche i registi italiani pil
seri sono sospinti, com’'era prevedibilé, a una progressiva integrazione ». Asse-
statasi la « rinascita » invero assai dubbia degli anni sessanta (compresa « |'ope-
razione giovani » portata avanti, sino al limite deli'assurdo, sotto i'egida e |'ala
paternalistica delle grandi case di produzione, comincia «la seconda restaura-
zione, quella restaurazione accademica o populista in ritardo, ma sicuramente
indolore e mistificatoria che & il segno di tanto nostro cinema odierno e che
approda, tra l'altro, al Vancini de Le stagioni del nostro amore. |l bilancio del
film antifascista, escluse due o tre opere si risolveva cosi in una grossa ope-
razione adulterante, la quale, assai lontana dal riproporsi il “problema” della
resistenza i suoi valori e limiti nella luce contrastata dell'oggi, ne imbalsamava
la facciata “nazionale” e “unitaria” in un'arcadia i cui pastori indossavano prov-
visoriamente e abusivamente le vesti dei partigiani. 1l preteso cinema sull’'odier-
na “alienazione” del lavoro, affidato alle gracili spalle di un crepuscolare Olmi
e di un deamicisiano Fina, si sarebbe dileguato nel filiasteismo e nella inconsi-
stenza dei suoi approcci con una realta ben altrimenti complessa (e lontana da
una “alienazione” intesa in senso scientifico e quindi marxista). Mentre il “caso”
Rosi, dopo l'interessante Salvatore Giuliano si sarebbe dimensionato nella misura
riformistica e illustrativa delle Mani sulla citta (...) Purtroppo la situazione attuale
conferma con tutta evidenza le nostre antiche perplessita sugli sviluppi di un
cinema in cui vedevamo con preoccupazione i sintormi, e le tracce manifeste gia
nel 1948, di una profonda crisi, anche di vita nazionale ». Cosi pure per quel che
riguarda una riflessione sulla metodologia:

« Circa tre anni fa, “Cinema Nuovo” veniva criticato da certi settori come “inca-
pace” e “impossibilitato” di vedere e di capire il nuovo che si faceva strada nei
film. Pertanto se ne accusava la metodologia di sottovalutare fenomeni quali
la “nouvelle vague”, il “new american cinema”, il “free cinema” e altri “movi-
menti” analoghi, di qui un astratto contrasto fra “avanguardia” e “tradizione”. In
effetti il nostro sforzo era ed & teso a indagare “le basi ideologiche” dell'avan-
guardia senza negarle cittadinanza artistica, ma demistificando la dicotomia fra
tradizione e avanguardia stessa e mettendo in luce il nesso fra questa, nelle sue
forme ideologicamente negative, e la decadenza ». Senza che cid significasse
negare l'esistenza « sia alle sabbie mobili dell’'oggettivita sia all'inondazione sog-
gettiva », fenomeni di cui anzi si ricercano le ragioni. Da cid la domanda: come
fare? con quali mezzi operare nel nostro ambito? « Di fronte al disarmo ideolo-
gico, alle “aperture” indiscriminate, ai ripiegamenti elusivi e alle declamazioni
massimalistiche, (...) ci sembra che i concetti di impegno conoscitivo, di con-
fronto critico -— non pseudocritico — con i problemi e le contraddizioni storica-
mente determinate, di “tendenza” e di battaglia per una nuova cultura, riacqui-
stino pieno valore e attualita? Una indicazione di tendenza, aperta e problema-
tica, che ritrovi la sua ragione e misura conoscitiva e contestatoria in un continuo
e strenuo confronto con le alternative della societa e del tempo, sofferte e scon-
tate al livello delle singole individualita, deila loro storia e linguaggio. Crediamo
ancora nelle possibilita di un cinema che sappia riconquistare, non per schemi
astratti ma attraverso una ricerca viva e complessa, un punto di vista razionale
delle cose, una consapevolezza e posizione di tendenza. Riteniamo che secon-
dare il formarsi e il crescere di quella coscienza sia la strada obbligata per una
critica che, di fatto comunque salvo il giudizio di valore delie singole opere e
personalita artistiche, non voglia ridursi a “registrare” passivamente, ma conosca
e intenda perseguire il significato dell'intervento e la necessita della sollecita-
zione » (n. 182, luglio-agosto).

Nel 1967 la tendenza delineata dall'« editoriale 1966 » trova conferma, si delu-
cida e aggrava. Scrive « Cinema Nuovo » n. 187 (maggio-giugno): « Il cinema
italiano, oggi, tramite gli accordi di noleggio, & pressocché totalmente nelle mani
degli americani. La situazione economica, com’era inevitabile, ha prodotto imme-
diatamente una conseguenza culturale. Il cinema italiano s'¢ messo a imitare



i prototipi del padrone di casa: soprattutto il “western”,.che & il prototipo dei
prototipi dell'industria. hollywoodiana. (..) Nella prigione de! prototipo, i car-
cerati italiani, tuttavia, si muovono. Noi siamo tenuti, percid, a seguire con
attenzione tutto cid che avviene nelle varie celle ». A Bologna nel mese di
dicembre, per iniziativa della Mostra internazionale del cinema libero di Porretta,
si svolge un convegno tra critici e regjsti sul tema: « Il cinema italiano di fronte
agli anni 70: dialettica delle idee e autonomia delle strutture ».

« Ginema Nuovo » scrive: « Si & sparato a zero contro I'invadenza del capitale
Usa nel cinema italiano, al punto che questo non esisterebbe pili. Niente da
obiettare se la denuncia avesse evitato due equivoci che, invece, si sono ripro-
posti insidiosamente: la contrapposizione di un capitale “pulito” italiario, & un
capitale “sporco” americano e la difesa autarchica del “nostro” cinema. Quale
cinema? L'assenza dei “maggiori” registi e il silenzio dei pochi presenti sono
gid una risposta eloquente. Con una sola eccezione: lintervento di Valentino
Orsini, che ha riproposto con forza, dinanzi alla pretesa “oggettivita” del capi-
talismo e dei suoi miti, il valore attuale di un cinema politico rivoluzionario. Pur:
troppo, lo sappiamo benissimo, i “documenti” di questo cinema sono estrema-
mente esigui. (...) Da noi il discorso si limita al finale dei Taviani, e solo in parte
e all'attesa de /| dannati della terra di Orsini » (n. 191, gennaio-febbraio 1968).
1968, anno della contestazione. Agli slogan catturanti, molto di moda, « Cinema
Nuovo » oppone l'analisi del fenomeno, la ricerca anche dei possibili equivoci.
Nel n. 194 (luglio-agosto) pubblica un articolo di Giulio Carlo - Argan dal titolo
programmatico: Critica, insofferenza e contestazione al potere. « 1| movente ideo-
logico e il fine politico dell'agitazione degli intellettuali non sono ancora ben
chiari. Siamo al punto dell'insofferenza e contestazione del potere, ma non si
vede-se la contestazione preceda la. scelta politica e la prepari o se la sconfessi
e la superi. Certo & che, se mai la contestazione dovesse sconfinare nel disim-
pegno politico, il rischio sarebbe grave: il potere, che strumentalizzando la cul-
tura la priva della sua intrinseca politicitd, non cerca che questo ». Antonioni
idea Zabriskie Point e dichiara alla rivista: « Il mio nuovo film rappresentera per
me un impegno morale e politico pill scoperto (...} Oggi mi sento portato piill per
la parte di protagonista che di testimone (..) Per noi registi si tratta di trovare
un accordo nuovo tra realta e immaginazione, tra documento e fantasia » (n. 194);
Frattanto si proiettano, « se pure in ritardo, le appendici e i surrogati de | pugni
in tasca »: Grazie zia di Salvatore Samperi e Escalation di Roberto Faenza. Cesare
Zavattini promuove l'iniziativa dei « Cinegiornali liberi » — prefigurazione ante
litteram del « cinema militante » non priva perd di ambiguitad ideologiche — con
lo scopo di una vasta controinformazione sulla repressione in ltalia. Ugo Grego-
retti realizza Apolion che vorrebbe anticipare I'esigenza, avvertita da parte della
classe proletaria, di autogestire I'informazione, ma che risulta molto equivoco.
Un correttivo, a riguardo, & dato dal « cinema di piazza » di Sciascia, Termine
e Maddeo.

Nel 1969, con il saggio L'altra cultura e il Dio affogato nel nostro sangue, scritto
a proposito de / dannati della terra di Valentino Orsini (tipico film « nel sistema
contro il sistema »), la rivista precisa i termini teorici e metodologici-della pro-
blematica dell'« altra cultura » ‘ciog che attraverso mediazioni politiche succes:
ve si oppone al sistema contribuendo alla costruzione di una cultura e un'arte
marxiste. / 'dannati della terra appare, in questo ambito, « il film pil avanzato e
maturo », ideologicamente e politicamente, « di tutto il cinema italiano passato
e presente. (..) Opera « didattica », d'insegnamento, provocatrice -di idee e non
gastronomica, essa si inserisce in un preciso modo di pensare il cinema, rimanda
cioé a Brecht anche se appalesa la presenza di Pirandello, «poli, I'uno e 1'al-
tro, attraverso i quali si determina {o si ripensa) il nostro atteggiamento di
fronte a una cultura non nostra, che vorremmo non fosse nostra, al fascino che
essa continua ad esercitare su di noi ». E per cid « film rivoluzionario dunque,
anche se — come qualcuno afferma per demolirlo, e tra coloro che dovrebbero
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esserne gli alleati naturali — Orsini non presenta tutte le forme con le quali
si pud abbattere il sistema e prendere il potere ». Ma « dinanzi alla crisi dei vari
processi rivoluzionari, Orsini ribadisce con fermezza che nella lotta armata &
I'unica strategia possibile per la liberazione », richiamandoci appunto « alla pri-
ma responsabilita, la prassi» (n. 200, luglio-agosto). Pasolini realizza Porcile,

-film per molti aspetti sintomatico- e premonitore: «In questo interessante e in-

telligente saggio sul cannibalismo, l'autore opera un raffronto tra selvaggi e
popoli civilizzati, sostenendo una regressione del presente rispetto al passato,
un ritorno in senso inverso (...} da un punto gia raggiunto a un punto anteriore
di esso » (n. 201, settembre-ottobre).

Il 1970 si apre con una inchiesta su L'eredita del Maggio francese nel cinema,
con la quale la rivista ripropone e analizza i termini di quella esperienza, ne
riscontra gli equivoci nella mancanza di una adeguata maturazione storica risolta

‘negli angusti limiti dell'autobiografismo, indica i motivi attuali del riflusso ideo-

‘logico e prospetta nella direzione dell'« altra cultura » — di cui articola i motivi
anche a livello antropologico sulle subculture — la mia metodologica verso
I'antagonismo {n. 203, gennaio-febbraio, e n. 204, marzo-aprile). Antonioni rea-
lizza Zabriskie Point, film col quale la cultura borghese esprime un atto maturo
di riflessione e di autodeterminazione storica (n. 205, maggio-giugno). Conside-
rando il cinema non nell’esclusivita del suo fenomeno ma come « audiovisivo »,
« Cinema Nuovo » & la prima rivista italiana a intervenire sul fenomeno delle
videocassette con una inchiesta — La quarta eta dell'immagine in movimento
— durata tutto I'anno. « Il futuro, anche nel campo dello spettacolo cinematogra-

fico & gia cominciato », scrive. « E' sorto nel contesto della progressiva espan-
'sione della tecnologia e della scienza, le quali offrono strumenti inediti alla

riproducibilita tecnica delle opere. Registrati su cartucce messe in apposite sca-
tole collegate all’apparecchio televisivo, potremo proiettare direttamente i film
sul video. Quali le prospettive di questa autentica rivoluzione? ». A questa do-
‘manda rispondono case editrici, produttori, studiosi. La rivista sottolinea che
per la definizione e distribuzione dei ruoli all'interno del sistema, una tecnolo-
gia avanzata nelle mani della classe dominante tende a cacciare indietro, in una
distanza — ed efficacia — di molte lunghezze, culture antagoniste o subalterne.
E che cid sia vero ce lo conferma quasi tutto il cinema nella sua storia e, ancor
prima delle videocassette, la televisione ai cui problemi « Cinema Nuovo »
dedica, all'affacciarsi stesso del video, largo spazio sino alla recente pubblica-

‘zione di un fondamentale saggio di Adorno e dei contributi ad esso seguiti di

Argan, Canes, Fortini, Giammanco.

Nel 1971 si rafforza la tendenza — avviata da Petri con Indagine su un cittadino
al di sopra di ogni sospetto — dei « film riformisti nel sistema », che criticano
in genere l'abuso del potere e non il potere. La rivista sottolinea come un con-
tributo essenziale all'efficacia del cinema positico possa essere dato, nell'ambito
di“un «consumo non gastronomico », dal decentramento culturale (n. 210).

'« cinema militante » cerca un suo spazio antagonistico. Un successo — anche

di cassetta — arride « alle drammatiche rappresentazioni del conflitto tra alcune
caratteristiche “reazionarie” del tessuto economico-politico della nazione e un

_qualsiasi “eroe buono” portavoce di pil moderne e “umane” istanze sociali »,

come se bastasse il magistrato buono a rendere migliore la magistratura. Esem-
plari a riguardo, « nella loro tematica di centro sinistra », sono, a vari livelli,
Confessione di un commissario di Damiani, La Califfa di Bevilacqua, Sacco e
Vanzetti di Montaldo (n. 211, maggio-giugno), e anche per certi aspetti La classe
operaia va in paradiso di Petri (n. 213, settembre-ottobre). Tendenza questa che
mostrerd i segni di un ulteriore deterioramento, sino ai limiti della piu vieta

« commedia all'italiana », nel corso del 1972. Il cinema militante tende «a un
cinema politico che rifiuti ogni compromesso e intervenga direttamente nella
formazione di una cultura di classe ». | gruppi che lo postulano nel 1971 « sono

ancora isolati; se cid comporta da una parte la negativitd di esperienze circo-



scritte e non generalizzabili, dall’altra esse contengono una disponibilita poten-
ziale per l'unificazione e la creazione di centri promozionali di intervento che,
pur agendo in situazioni specifiche, assumono dimensioni generali quando na-
scono da una discussione e direzione politica comune » (n. 213). Dal punto di
vista tecnico-ideologico, questi film si pongono « nella direzione del far sapere,
del comunicare senza rappresentare film non drammaturgici, saltando tutte le
mediazioni concettuali, cioé, che la societa borghese in cui viviamo vuole im-
porre anche al proletariato. Non per niente, al di 12 e al di fuori del cinema,
questo cinema vuole essere un momento di lotta, un'azione pratica da impiegarsi
la dove c'é lotta e azione pratica» (n. 214, novembre-dicembre). Dall’'esame di
quasi tutta la produzione di questo movimento, « Cinema Nuovo », nel 1972, ne
delinea cosi le due tendenze fondamentali: quella « che assegna al cinema mili-
tante il ruolo largamente di controinformazione e quella invece che mira all'auto-
gestione dell'informazione da parte della classe proletaria. (...) Una tendenza
si rivolge alla classe come a quella da cui ha ricevuto un mandato: informa
cercando di formare coscienze; e una tendenza parte dalla classe la quale infor-
ma sulle sue lotte e I'attuale suo stato di coscienza. Da cid deriva, naturalmente,
una diversa utilizzaione di politica dei film. Mentre gli uni sviluppano la loro
capacitad di informazione, per cosi dire, in orizzontale, stimolando rapporti nuovi
all'interno di una classe non sempre omogenea, gli altri operano in verticale, su
gruppi, all'interno della classe, omogenei, per i quali il film segna una riflessione
politica nel momento della lotta » (n. 220, novembre-dicembre). La fondazione
metodologica e politico-culturale della rivista, nella valutazione di questo e de-
gli altri fenomeni come la semiologia, resta immutata. A proposito del cinema
militante, nell'accezione riferita, sostiene non soltanto il suo valore strettamente
politico ma anche la sua legittimita di modo-altro di fare cinema contro coloro
che, in base alle estetiche tradizionali, la negano. Per quanto riguarda |'approccio
semiologico nello studio del linguaggio cinematografico, « Cinema Nuovo » so-
stiene che esso & opportuno e tuttavia una particolare forma di critica, non la
critica che questa e altre forme pud e deve assommare. « Ad esso », raggiunge,
« & possibile rivolgere quanto scriveva nel 1923 la rivista Lef: “ll metodo formale
& la chiave per lo studio dell’arte, ma guardatevi dalla caccia alle pulci nello
spazio vuoto. Solo se affiancato all'analisi sociologica dell’arte, il lavoro sara
non solo interessante ma indispensabile”. A leggere libri e saggi, abbiamo I'im-
pressione che molte pulci, anche senza rima, sono state prese in considerazione
dalla semiclogia cinematografica, in lItalia e non soltanto in Italia e molte cacce
alle pulci nello spazio vuoto » (n. 216, marzo-aprile).

Le promesse non mantenute, i ripiegamenti e le delusioni anche di chi si era
proclamato e si proclama spesso « rivoluzionario » trovano una risposta — cre-
diamo — nell'ultima pagina di Lukacs, apparsa nel n. 217 {maggio-giugno): « La
rivoluzione & un fatto molto specifico a cui non ci si pud avvicinare con la psico-
logia della vita quotidiana. Mi sia permesso di esprimermi in modo paradossale:
il rivoluzionario & quella persona in cui la pazienza si unisce all’impazienza. L'im-
pazienza da sola pud creare una specie di “happening” e dopo quindici o venti
“happening” pud accadere che l'ex rivoluzionario, rimasto un uomo deluso, cinico,
si integri nell’ “establishment”. 1l fatto che uno diventi rivoluzionario — come
era rivoluzionario Balqui in Francia e Bebel in Germania e poi come lo erano i
grandi teorici e maestri Marx, Engels e Lenin — dipende da tutta una vita. Il
compito del rivoluzionario &: in ogni momento, in qualunque modo, preparare
la rivoluzione; in ogni momento essere pronto per una eventuale realizzazione,
ma nello stesso tempo deve sapere che non dipende da lui quando viene la
“situazione rivoluzionaria” come diceva Lenin ». Per il cinema italiano ci sono
stati appunto molti « happening » e molti registi, rimasti delusi, si sono fatti
cinici e integrati nel cinema ».
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Comunicazione presentata da Francesco Maselli a nome delle due

Associazioni Nazionali degli Autori Cinematografici (AACI e ANAC)

La posizione delle Associazioni nazionali degli autori sul cinema politico & stret-
tamente legata alla linea di politica cinematografica che esse da anni conducono
per lo sviluppo di un cinema d’idee e di impegno civile. Questa politica & stata
condotta al di 1a e al di sopra di astratte dichiarazioni programmatiche, ma indi-
viduando e attaccando, invece, i cardini strutturali di quella logica strettamente
mercantile basata sul massimo profitto, che sovraintende a tutta l'attivita dell'im-
prenditoriato cinematografico italiano.

Sotto questa luce e questa sostanziale finalitd vanno viste le lotte condotte in
questi anni per la creazione di nuovi Enti cinematografici di Stato, finalizzati
all'educazione critica del pubblico e reintegrati dell’esercizio la lotta per la ri-
strutturazione e per un nuovo indirizzo delle istituzioni culturali; il peso dato
all'immenso potenziale costituito dalle Regioni; la interruzione di ogni alleanza
con la categoria imprenditoriale (nella consapevolezza che ogni possibile fronte
comune con questa nostra oggettiva « controparte » non pud essere che occa-
sionale: alcuni produttori fanno determinati film solo perché incassano, ma sono
evidentemente pronti ad abbandonare questo filone non appena se ne dovesse
« scoprire » un altro pit redditizio ovvero il Governo dovesse accentuare le sue
concrete espressioni per |'abbandono del filone}. Sempre sotto questa luce e
questa sostanziale finalita va vista infine l'impresa recentemente iniziata dagli
autori in collaborazione con tutto !'associazionismo culturale del pubblico per
dar vita ad un circuito cinematografico indipendente che serva anche di pres-
sione sul Gruppo cinematografico pubblico perché vengano superati gli ostacoli
posti alla ricostituzione del circuito di Stato che la legge stessa prevede.
Sempre riguardo al cinema politico, gli autori cinematografici italiani guardano
anche con la maggiore attenzione, e sono disponibili per ogni tipo di appoggio,
verso tutte quelle iniziative cinematografiche che nascono fuori- dalle normali .
strutture ed hanno particolari caratteristiche di militanza, ricerca di intervento
politico diretto.

Considerano infatti che questo tipo di iniziative svolgono una doppia funzione:
quella di creare delle controstrutture svincolate da ogni logica mercantile e
quella di contribuire all'arricchimento e all’'ampliamento dell’area in cui tradizio-,
nalmente opera il mezzo espressivo cinematografico. Le esperienze dell’ARCI,
della FICC, del Comitato Cineasti contro la repressione, del GIFIP sorto in seno
all’ANAC, dei Cinegiornali liberi, del Collettivo cinema militante torinese’ costi-
tuiscono, infatti, un patrimonio vivo e utile sia a livello strutturale e polltlco che
a livello culturale. -

Gli autori cinematografici italiani sono convinti che solo lo sviluppo di un cinema
che, dentro o fuori delle strutture, ponga alla base della sua stessa esistenza
un .interesse ed una ricerca nell'ambito dell'utilita collettiva, contribuira a re-
stituire al cinema quella dignita e quella fondamentale funzione sociale che ci
ha permesso, fin dal 1969, di definire prospetticamente il modo di intendere que-
sto mezzo d'espressione come servizio pubblico.



Comunicazione di Carlo Lizzani

IL CINEMA POLITICO ITALIANO TRA CONTESTAZIONE E CONSUMO

Intorno al 1940, qualcuno di noi scopri che il cinema piu politico, il cinema piu
fascista di quegli anni, era il cinema dei «telefoni bianchi ». Pit politico di
Luciano Serra pilota e di Scipione I'africano. E film politico volle essere Osses-
sione, che pure era soltanto una storia d'amore.

Allo stesso modo, in un altro periodo di tensione rivoluzionaria, e cioé dal 1968
in poi, si ritornd a scoprire che tutto il cinema era politico, fosse anche una
certa commedia all'italiana di stampo qualunquista, git fino a Love story.

E oggi chi pud negare che il filone sexy-porno, per la sua presenza massiccia
nelle sale, e quindi come condizionamento del mercato da una parte, e dal-
I'altra per l'azione di distrazione che compie presso milioni di spettatori, non
eserciti obbiettivamente una funzione politica frenante e repressiva?

E che dire del film western, zona di sfogo autorizzata per le frustrazioni del-
I'uomo massificato? Che dire del sadomasochismo paranazista che ha serpaq-
giato per qualche anno nel filone James Bond? E infine del fascismo e autori-
torismo striscianti che cominciano ad emergere in filigrana dietro il volto bonario
e rassicurante del Padrino? Non sono, questi film e questi filoni, piu politica-
mente rilevanti di tanto cinema di contenuto politico esplicito, spesso condan-
nato ad una esistenza underground?

Chiarito, dunque, che tutto il cinema & politico, e che il tema di questo convegno
avrebbe potuto essere, tout court, « Cinema italiano (senza |'aggettivo politico)
tra contestazione e consumo », mi sembra legittimo concentrare !'attenzione,
per un dibattito particolare, su quel « genere » di film che oggi specificamente
si definisce « politico » in quanto ha per oggetto intrecci, personaggi e problemi
esplicitamente storico-politici o legati al dibattito potitico-sociale quotidiano.
Ciogé dovremmo occuparci del cinema storico-politico allo stesso modo in cui,
con altri dibattiti particolari, potremmo occuparci del film western, o poliziesco.
Perché & anche vero che si manifesta, nel cinema, a periodi, ora il predominio
di un genere, ora di un altro. E dietro questi fenomeni pud esser sempre letto
un significato.

A questo punto, perd, il quadro cambia completamente perché — debbo dirlo
subito — noi stiamo concentrando |'attenzione su un aspetto del cinema italiano
che certo ci appassiona particolarmente, ma che & assai meno rilevante di quello
che crediamo.

Mi spiego.
L'incremento dell’interesse per il soggetto politico, da parte di autori e produt-
tori — sia che si tratti di cinema « di consumo » che di cinema politico rigoroso

— & stato, a mio avviso, in questi anni, molto inferiore a quello che si & veri-
ficato, con gli stessi aspetti, cio& consumo da una parte, e dall’altra impegno
scientifico o estetico rigoroso, nella grande editoria e nella pubblicistica.
Nell'editoria sono esplosi come bestseller — mangiando di conseguenza un
enorme spazio alla letteratura di fantasia — una grande quantita di pubblicazioni
che si occupano di storia contemporanea. E questo con un repertorio che va
dalla testimonianza seria, dal diario, dal saggio scientifico, fin git alla ricostru-
zione biografica di carattere divulgativo.

Non dimentichiamo che uno dei bestseller di tutti i tempi, il libretto rosso di
Mao, & un fenomeno dei nostri giorni. (Parlo ancora dell’aspetto quantitativo,
non faccio di ogni erba un fascio).

La saggistica tipo Marcuse Fanon Adorno Lukacs, ha avuto, nell’'ultimo decen:
nio, una diffusione dieci volte maggiore di quella degli anni trenta Spengler.
Croce, Ostega y Gasset) e di quella degli anni cinquanta (Sartre, Gramsci}
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Anche per il modo con cui si & inserita nella battaglia politica quotidiana delle
masse studentesche e delle avanguardie rivoluzionarie nei paesi del terzo mondo
La stessa fascia mafiosa della criminalita, & stata, nella stampa e nell'editoria,
vista vieppill e giustamente, sotto una luce politica. (Del resto anche in America
f'ultimo conflitto mafioso, ciog lo scontro Gallo-Colombo, & stato studiato, anche
dalla pubblicistica meno impegnata, sotto un profilo para-politico. Cioé sono
state fatte le prime analisi sull’'equazione Mafia-conservazione, ecc.). Comungue
parlo sempre del fenomeno dal punto di vista quantitativo, cioé quantita di titoli
e di pagine scritte, non della qualitd dell'indagine.

Anche il fatto di cronaca nera, in questi ultimi anni, & stato dibattuto sempre
di pid in un contesto politico, o quanto meno sociologico. Nel passato, solo
I'episodio Piccioni-Montagna era stato visto sotto un’ottica politica, ma in ma-
niera indiretta, e diretta, e direi al livello della lite in famiglia o di paese. Ne-
gli ultimi anni, invece, dal caso Lavorini al caso Bozano-Sutter, si & partiti dal
fatto di cronaca, dal quale era estraneo ogni aspetto politico, per arrivare a di-
scorsi sempre pilt complessi (ma non mi pare sia stato tempo perduto in que-
sto caso) sul mancato funzionamento della giustizia, sulla riforma dei codici,
sull'orrore del linciaggio morale esercitato crudelmente ai danni di cittadini ap-
pena indiziati di questo o quel crimine.

Si & presa l'abitudine — a volte, si, per pendere di piu il giornale, ma a voite
giustamente, per suscitare un dibattito di idee, di dilatare a caso Dreyfus molti
avvenimenti di cronaca nera classica.

E questo non & che sia fenomeno da rigettare, a meno che non si sia lombro-
siani e che non si voglia vedere il fatto delinquenziale soitanto sotto l'aspetto
biologico, mentre noi sappiamo quanto, accanto ai cromosomi, siano determinanti
i sistemi sociali e |'esistenza delle classi. »

Le rivolte nelle carceri sono state un altro motivo di indagine e di riflessione.
Nel delinquente comune che si rivolta contro le prolungate attese di giudizio,
il sovraffollamento, ecc., si & visto il ribelle che comincia a prendere coscienza
e a sollevarsi contro una condizione che non & soltanto sua ma di un gruppo.
Nella rivolta carceraria, l'individuo pit abbrutito finisce, almeno in ltalia oggi,
data la crisi generalizzata della giustizia, per collegarsi al movimenito piil ampio
di inquietudine che circola nel Paese. O quanto meno cosi sono state « raccon-
tate » le rivolte dalla pubblicistica pit onesta e seria.

E fuori de! nostro Paese?

Cos'e che trova spazio nelle prime pagine dei giornali di tutto il mondo,.la ra-
pina spettacolare tipo assalto ai treno di Londra, il pazzo che uccide le sette
infermiere a Boston, i vari barbablu di buona memoria, 0 non piuttosto il dirot-
tamento aereo motivato (o ammantato quando si tratti di pazzi o di rapinatori}
da ragioni politiche?

il conflitto di Monaco, le gesta dei Tupamaros hanno avuto ed hanno sulla stampa
un rilievo maggiore di quanto non ne abbiano mai avuto i fatti di cronaca nera
classica.

Il mondo che ispirava Hitchcock sta diventando simile a quello dei western, un
mondo oramai lontano, favoloso, mitico.

Un universo di farfalle imbalsamate. (Non a caso anche i « Cahiers du Cinema »,
buoni ultimi, voltano pagina e scoprono il marxismo).

La carneficina e l'orrore si colorano di contestazione, diventano atti filosofici.
Cavallero si difende parlando di rivoluzione e tenta la scalata a Mao. Manson
teorizza, oscilla, tra un richiamo al filone del delitto gratuito, e un vago flirt con
le visioni pit apocalittiche di certa pseudo sociologia contemporanea decadente.
E quindi ecco su Manson fiumi di inchiostro, ecco Manson dai lunghi capelli
agitato dai conservatori come spettro per terrorizzare le maggioranze silenziose
e fomentare atmosfere di linciaggio morale contro capelloni contestatori, ecc.

E infine i grandi omicidi politici. | Kennedy, Ben Barka, Luther King, e l'ultimo
giallo Lin Piao. Altri chilometri quadrati di spazio tolti, nella saggistica e nella



stampa, ‘ai mostri della cronaca nera classica. Spazio enorme tolto alla narratlva
e alla stessa letteratura avventurosa di pura fantasia.

E poi politica che per mille erO|l degrada giti fino ai fumetti e al servmo ‘scan-
dalistico. Vengono manipolati a livello di giallo e di cronaca a sensazmne caS|
Valpreda o Pinelli. Per non parlare di Che Guevara, fatto morire o resusmtare
dieci volte, fino Feltrinelli, diventato su certa stampa un miscuglio di Mattia
‘Pascal e di James Bond. Altri tempi, comunque, altra ltalia quella in’ cui suIIe
prime pagine dei giornali o sulle copertine dei rotocalchl personaggi “come il
Mostro di Nerola. Montagna, la contessa Bel!entam o Fenaroh e Ghiani- conten
devano to- spazm a Togliatti o a Kruscuov

E ancora pit git. ’

Gli amori della vedova Kennedy presentatn |n forma p|u eccrtante — per |I loro

'sapore ‘di scandaletto politico — di quanto non si facesse per Ie storle ‘della
Garbo o della ‘Magnani. La f|gl|a di Stalin. braccata dai paparazzi come una_di-
vetta “dell’ epoca della Dolce Vita. I SUICIdIO di Marllyn Monroe che dlventa

secondo le ultime rivelazioni, un fatto politico. i cuore della diva amante segreta
di Kennedy, spezzato dalla raglon di Stato... Altro spazio tolto alla Ietteratura
rosa di una volta, nel quale i protagonisti . erano personaggi. Iontanl dalla realta
Siamo_al _grottesco, ma & un fenomeno di cui si deve tener.conto. Ed & ora.di
‘,domandar3| cosa 5|gmfjca7 Cosa SIgmflcano Stalin, . Kennedy e Al rubacuoul
Kissinger insediati — come protagonisti di rivelazioni. scandallstlche e di dram
mi. famlhan — accanto a Silva Koscina e aile matermta della Loren? Cosa sngm-
flcano i testamentl splrltuah del persopaggl alla Manson manlpolatl in_un. lip-
guaggio che flmsce per avere oscure parentele con, quello di un Feltrmelh? Sono
‘sintomi “di una alienazione generallzzata trlonfo della mlstlﬁcazrone totale 0
bagllorl dl lnteresse _infantile, continuamente devvato ma _ostinato per certi. per-
sonaggi che la maggloranza dell'umanita consadera -arbitri della .cosa pubbllca
curipsita per’ le stanze dei bottoni (stanze da letto, il piu delle volte ma stanze
’dl perst)naggl non dl fantaua]" La cnwlta del pettegotezzo e del consumo che. dlS-
sacra tutto o viceversa, I'impossibilita data la ragnatela dei medua contro. cui
;vuvuamo “di sfugglre anche al fivello 'p|u basso e oaceno aglt spettrl deformatl
delia realta" Orchestrazlone d| editori e di glornah 0. rotazuone di 180 gradi. de|
lopmlone ‘pubblica verso altrl temi_e altre passvom"

Si impone, quanto meno, una rilevazione statistica, una regtstrazsone del feno-
meno. La faccia dell'editoria e della stampa (e potremmo anche parlale,.m campo
'flguratlvo dell'invasione dei poster manlfestl ecc) e dunque m questl anm
“radlcalmente camblata ‘

Meno assal meno, -] camblato il cmema o

‘Innanzitutto & da respingere quella visione arlstocratlca e anthuata de! cmema
secondo fa quale se questo o quel fenomeno negativo si manifesta. oltre che
"nella letteratura e nella cultura in generaie el cinema,, dovrebbe — il feno-
‘meno incriminato -— sollevare ‘dieci Volte pit scandalo. Il cinema & una delle ma-
nifestazioni defla cultura, non & il suo settore prnvuleglato Non & pil il ‘bambino
tenuto ‘per mano dalle ‘sbrelle maggiori. "Né T'arma piu forte. Puo gssere, anzi
deve essere colpito dalle stesse malattie - esposto agll stessi venu alle stesse
lézioni e alle'stesse d|savventure a cui sono’ esposti i grand| Non dico ‘che non
se ne debba discutere, ma per ‘carita non con I'aria del caso eccezuonale per
il quale siaro necessari cure e medici eccezuonall _

Lestrema palpitazione per le malattie dél cinema’ & it rovescno dl quella meda-
glia che ‘ha 'scritto, sulla faccia prmmpale la parola CENSURA. Anche la cemura
trova il' suo alibi "nel’ fatto che il cinema sarebbe un'arma eccezmnale e i _suo
“errori e vizi pil nocivi ‘e’ pil carlch| di conseguenze nefaste clie non quelh delle
‘altre attivitd culturali e degh altri ' mezzi di comunicazione.. Tuttl sanno invece
che stampa, televisione e a ‘monte scuola e famigha borgheS| 'sQno’ pil’ responsa
‘bili delle mlstlflcaznonl e manupolazuom delle ldee dl quanto n0n lo sia man stato
il cinema. © -
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E venendo al fenomeno che stiamo studiando. Ebbene, io non esito ad affer-
mare che, relativamente a quanto si & verificato nella carta stampata e — dietro
di essa — nella societa italiana {mai giunta cosi vicina, nelle sue tensioni ad
un limite di rottura), l'indice di politicizzazione del cinema italiano invece che
crescere si & abbassato.

Nell'ltalia del dopoguerra, e gil fino agli anni cinquanta, il cinema che contava
era quel cinema che cercava di rimanere ancorato alle contraddizioni piu- stri-
denti emerse ne! nostro paese in conseguenza della guerra della liberazione e
dei grandi movimenti di massa. Sondaggio di superficie, possiamo dire oggi da
lontano, adesione spesso acritica e sentimentale, popuhstnca Ma quella era la

tendenza dominante. Al di fuori di essa, il nulia.

Oggi il cinema italiano, conosciuto nel mondo, checché si-parli di politicizza-
zione, ha molte facce, quella di Fellini e quella di ‘Sérgio Leone, quella di Anto-
nioni e quella di Pasolini o Ferreri o Bertolucci. | cittadini -al di sopra di ogni
sospetto i Mattei, i Magistrati corrotti, e altri personaggi di questo genere, co-
stituiscono, tutti insieme,-soltanto: uno dei tanti aspetti del nostro cinema. . '
Faccio una rilevazione statlstlca non ‘un bllancm cr|t|co e umn confronto C|I
valori. :

Sono stati poi realizzati ad opera di g|ovam autori, questo vero, alcune decme
di film a contenuto politico, a soggetto o documentarl interessanti o meno, belli
o meno, che perd non sono riusciti ‘a trovare i giusti canali di distribuzione,
né -in Italia né all’estero. | circuiti alternativi non hanno potuto immetterli sul
mercato con ampiezza sufficiente, e quindi- essi non hanno potuto incidere alla
maniera in cui incisero, nel dopoguerra, i fvlm di Visconti e di Rosse|hm e.i
pochi film sulla resistenza. :

Ma parliamo ancora del cinema politico di consumo. O; piu esattamente del
cinema politico realizzato nell’ambito dell'industria cinematografica, e, ‘diciamolo
pure, del sistema. Non & vero che oggi !'industria-abbia aperto le porte al-cinema
politico. Z o Sacco-e Vanzetti o L'attentato. non. sono. rondini che “hanno’ fatto
primavera. Per ogni film che esce da questo tlpo ce-ne sono venti o trenta che
restano nei cassetti. :

Per fortuna, dira qualcuno. Di questa polltlca in versione’ d| romanzo popolare
a volte, ambigua, meglio che non se ne faccia.

‘Ma attenti alle sorprese, in un'epoca dove-il poster & dlventato pxttura la "pit-
tura poster e il folksong strumento rivoluzionario e mezzo di agitazione. Se &
da compiacersi per il fatto che nel cinema la politica non sia stata degradata
(per quantita e per livello di mistificazione}-come nei. rotocalchi, e se & da
lottare perché questo non avvenga, non & .da compiacersi per la emarginazione
di un certo cinema politico spettacolare’ che aveva avuto in’ questi ultimi
anni — lo ripeto, molto espisodicamente — un certo successo. Specnalmente
tra i giovanissimi.

lo credo che valga la pena di dlffondere in un largo pubbhco una certa rudi-
mentale consapevolezza della dimensione politica della realtd. Questo special-

‘mente in un paese come il nostro, dove la scuola ignhora la storia contempo-
ranea e dove, da secoli, perfino le forme della divulgazione e della letteratura

popolare vivono staccate dalla realtd. lo non sarei scandalizzato dal fatto che in

1talia si producessero non uno ma venti film all’anno come Sacco e Vanzettl 0

come La Battaglia di Algeri.
E invece il cinema politica, anche di consumo, sta dlventando tabu
Si, & vero, anche quest'anno di titoli annunciati ce-ne sono. stati parecchi, ma

per ora un solo film sta arrivando in porto I/ caso Matteotti, € dopo aspre lotte

all'interno dell'ltalnoleggio. Forse: proprio perché il film, a quanto ne so, non
& agiografico, ma, pare, tenti una analisi dei fatti che.portarono — dopo- il
delitto Matteotti — le classi dirigenti tradrzxonah ancora oggi dommantl in
Italia, a far blocco con Mussolini. E
‘Se siamo qui per sgombrare il campo degh equivoci, e vedere fmo a dove &
giusto conciliare le ragioni dello spettacolo con quelle delle idee e dove -invece



cominci la mistificazione totale, non perdiamo di vista il quadro generale entro
il quale ¢i muoviamo ed agitiamo i nostri problemi. Un quadro di completa restau-
razione dove le nostre distinzioni e le nostre buone intenzioni, il cinema politico
pit rigoroso e il cinema politico industriale stanno sopravvivendo accomunati
nello stesso destino, quello di scomparire.

Le Banche, i finanziatori che sono alle spalle dei distributori e dei produttori, le
compagnie americane e quelle italiane hanno detto basta al cinema politico. Lo
posso dire con cognizione di causa perché una quantitd di progetti che io avevo
nel cassetto da anni e che sembravano pronti a maturare, data quell’atmosfera
di presunto favore dei produttori verso il cinema politico di cui tanto si & parlato
— sono di nuovo fermi davanti a tante porte chiuse. E' storia di questi giotni
la paralisi completa alla quale & avviato I'ENTE GESTIONE CINEMA. Paralisi
che colpirad sia il film politico « industriale » cio& tentato da qualche produttote
spregiudicato, sia il film politico « d'autore », a basso costo.

L'andamento fiacco, in ltalia, dell'Attentato e di Shatti il mostro, il crollo di
Trotzki sono giunti poi come I'alibi provvidenziale che permette ai produttori e
distributori anche meno stupidi di chiudere le porte in faccia a quanti oggi
vogliano mettere in piedi un film che abbia anche lontane parentele con la po-
litica. In sede critica si potra osservare che una parte del danno pud esser
venuto proprio dalla debolezza dimostrata da alcuni registi verso le seduzioni della
moda e rimproverare a Bellocchio e a Losey, registi rispettabilissimi, di essersi
avventurati su un terreno a loro non congeniale. Ma ognuno ha diritto di sba-
gliare e non si riesce a capire perché nel cinema la caccia all’errore debba
degenerare sempre nella caccia alle streghe, nella lapidazione e nel linciaggio.
E comunque ripeto, questi episodi costituiscono I'alibi migliore per coloro che
hanno gia deciso I'affossamento del film politico, non la causa dell'affossamento
e della degenerazione,

L'alternativa quindi che oggi si pone a tutti noi, sia a chi voglia fare cinema
saggio o-cinema romanzo, sia cinema manifesto che cinema politico di vasta
presa popolare, a meno che non cambi il quadro politico generale, & simile a
quella che ci fu posta negli anni cinquanta. O dare al cinema nuove strutture
o rinunciare a muovere delle idee.

Anche negli anni cinquanta pit che la censura, furono le banche, la burocrazia,
i distributori e i produttori a decidere quale dovessero essere la fisionomia
predominante del cinema italiano.

Allera lottammo con forme coraggiose, ma ingenue, tentammo di innestare il di-
scorso cinematografico nel discorso politico dei grandi partiti popolari, del mo-
vimento cooperativistico cercando basi di finanziamento dove c'era, si, entusia-
smo politico, ma solo occhi per piangere o poca maturitd per accettare il proble-
ma, farlo proprio e risolverlo.

E oggi? Qui dovrebbe cominciare la nostra discussione. .

Se sia possibile o no fare un cinema politico che sia pilt di un cinema-volantino,
cioé non soltanto attualitd, testimoninaza inchiesta, ma romanzo, saggio storico,
epos. E in questo. casi chi, in una una societd come la nostra possa sostituirsi
al produttore o agli stessi Enti di Stato (se questi dovessero diventare sempre
meno efficienti, dati gli equilibri di vertice da cui sono condizionati). Se si
debba o no rinunciare definitivamente — fintantoché questo tipo di stato non sia
distrutto, — ad ogni tentativo di operare all'interno del sistema ed auspicare un
cinema di guerriglia, un contro-cinema. Oppure se il sistema offra, malgrado
quella prospettiva pessimistica che ho adombrato, malgrado il clima di restaura-
zione cui soccorre oggi perfino lo spettro resuscitato dal diavolo — qualche
piccolo spazio, qualche lacerazione o contraddizione in cui fare breccia.

La ricerca di un modello, di punti di riferimento & oggi particolarmente proble-
matica. In altri tempi quando non erano in giuoco i sistemi e le strutture, il
cinema italiano si rifaceva alla lezione del cinema di Renoir, di Ford di Eisen-
stein, poi di rimbalzo, furono russi e americani e francesi a usare il trauma
neorealistico per svecchiare i loro linguaggi, poi, di nuovo, tutti abbiamo guar-
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dato al francesi, a Godard. Ora siamo alle corde, e il problema mi sembra che
non riguardi solo gli italiani. E che non sia un problema soltanto di stile, di lin-
guaggio. La domanda & volgare, ma bisogna porla con chiarezza. Chi pud pagare
e chi pud vendere un cinema politico libero, ora che tutto il sistema di produ-
zione cinematografica capitalistica & contestato? A meno che non si pensi che,
la forma pit efficace di cinema politico sia un cinema soltanto rigoroso dal
punto di vista artistico, che si neghi ogni legittimita al cinema giornale, al cinema
saggio o discorso, al cinema comizio o al cinema che voglia operare contro
{’analfabetismo storico.

Perché allora il discorso & presto chiuso. L'opera d'arte, anche nei momenti
bui, & venuta fuori da sola; da sola ha creato il suo spazio. E attraverso di
essa dalle direzioni pill impensate & venuto anche, e spesso illuminante e pro-
fondo, il migliore discorso politico. Ma non & questo, mi sembra, il tema del

nostro dibattito.



Comunicazione dell'lstituto di Storia e Critica del Film dell’ Umver-
sita di Genova presentata da Fabio Carlini

P'E.R UNA TEORIA DEI RAPPORTI CINEMA / POLITICA

Attribuirsi come oggetto d’indagine le articolazioni del rapporto cinema/politic'a
significa oggi intervenire a due livelli specifici deila pratica sociale: da una
parte a livello di pratica teorica per ridefinire i concetti legati alle specificita
« cinema » e « politica », dall'altra a livello di pratica politica per riconoscere’ i
Iuoghn che si fgondano sullaccostamento cinetna/politica (i film del cosiddetto
cinema civile ad esempio, e poi le varie ipotesi di cinema alternativo, di cir-
cuito alternativo, di cinema militante, etc.) e determinarne |'effettiva capacita
d'incidenza al livello di competenza della pratica cinematografica (e che diremo
subito livello delle « pratiche ideologiche »).

1) Ridefinire le correlazioni cinema/politica significa innanzitutto sfuggire al-
'analisi delle nozioni particolari « cinema politico », « cinema al servizio della
politica », « cinema alternativo », etc. — analisi che ha costituito fino ad ora
il centro del dibattito intorno ai rapporti cinema/politica —, per spostare I'in-
dagine alla determinazione dei concetti generali e quindi alla-determinazione dei
rispettivi campi d'intervento.

Accettando come costitutivo il fatto che sia il cinema che la politica danno luogo
a dei processi di trasformazione di materie prime in prodotti finiti specifici,
rimane da fissare se esiste un'effettiva omogeneita tra la pratica politica e la
pratica cinematografica.

Definendo la pratica politica una pratica destinata a mutare i rapporti sociali in
nuovi e diversi rapporti sociali, e definendo la pratica cinematografica come pra-
tica significante il cui livello di inserzione non pud che essere quello deile
ideologie, si determina una precisa linea di demarcazione tra i due campi ete-
rogenei. Eterogenei naturalmente in questo caso significa « autonomi» (la pra-
tica cinematografica e la pratica politica possiedono strumenti specifici di lavero,
sviluppi diseguali, articolazioni diverse)} e non certo « indipendenti » (lo sviluppo
di una pratica & infatti influenzato dallo sviluppo dell’altra. In questo senso il
vero compito dell’analisi teorica sta proprio nel riconoscere i limiti di questa
« autonomia » della pratica cinematografica e di conseguenza i livelli ai quali
il cinema diventa (o si costituisce come) oggetto di un discorso politico.
Stabilito che la pratica cinematografica ha come campo specifico di lavoro
quello delle pratiche significanti — campo che possiede un oggetto particolare
di conoscenza —, si pud affermare che la surdeterminazione politica nei con-
fronti della pratica cinematografica situa il proprio campo di intervento al
livello delle ideologie, la sua pratica & sottomessa alle leggi di sviluppo di
un determinato sistema economico e la sua destinazione & quella di confer-
mare, attraverso lideologia, i rapporti di produzione. Da cui ne deriva che:
a) mentre la pratica cinematografica, pur nella sua autonomia, & influenzata a
vari e importanti livelli dalle istanze della politica, la pratica politica, nella
misura in cui la pratica cinematografica agisce al livello secondario delie
ideologie (la secondarieta del campo delle ideologie non va intesa in senso
meccanicistico) & influenzata limitatamente e solo in maniera mediata dalla
pratica cinematografica; b) la pratica cinematografica riceve dalla pratica politica
la destinazione a riprodurre, attraverso gli strumenti specifici, il modo di pro-
possibilita di antagonismo nei confronti di questo dominio non possono essere
duzione) ed a livello economico al sistema economico dominante e quindi le
collocate che al livello di semplici trasgressioni all'interno della pratica specifica.
Quest'ultima considerazione offre lo spunto per determinare in quale senso
specifico debba poi essere intesa I'influenza della pratica cinematografica sulla
pratica politica.
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Cioé a dire in quale senso l'una pratica serva per confermare l'altra e per sot-
tolinearne la dinamica e in quale senso invece debba intendersi che la pratica
cinematografica possa «andare contro » la politica dominante. Le ipotesi piu
corrette, in questo senso, sono quelle che, tenendo conto del livello specifico
della pratica cinematografica, fanno discendere una reale influenza del cinema
sulla politica dell'atteggiamento che il cinema assume al proprio livello spe-
cifico, quello delle ideologie. E dunque nella misura in cui la pratica cinematogra-
fica mette in opera un processo di conferma o di trasgressione rispetto ai
principi ideologici dominanti, provoca uno spostamento all'interno del campo
delle ideologie e di conseguenza, in ultima analisi, uno spostamento anche all'in-
terno del campo della politica.

2) Nella misura in cui I'analisi teorica delle articolazioni del rapporto cinema/
politica non si inserisce in uno spazio « neutro », completamente vergine, ma
al contrario viene in qualche modo a sovrapporsi ad una serie gia data di defi-
nizioni ideologiche e di esperienze filmiche, aprire un nuovo spazio ed intro-
durre nuovi concetti significa utilizzare la portata per mettere in causa i luoghi
all'interno dei quali sono all’'opera un certo tipo di nozioni relative ali'uso poli-
tico del cinema. E
Cosi se si dovessero identificare i luoghi riconoscibili come portatori di ufa
serie di ipotesi empiriche dominanti nella ideologia e nella pratica cinematogra-
fica, non si avrebbe alcun dubbio nell'indicare soprattutto tre momenti: a) i
film del cosiddetto cinema civile (livello ideologico), b) le ipotesi del circuito
alternativo (livello ideologico-economico), ¢) i film del cinema militante (livélio
ideologico-politico). :
a) Il film del cinema « civile ».
Dato per scontato che questi film non si pongono alcun problema a livello di
produzione distribuzione essendo perfettamente inseriti nel circuito dominante
del sistema e tralasciata una certa analisi sulle cause che possono aver determi-
nato, oggi, una sovrapproduzione di pellicole a contenuto impegnato-sociale-
progressista, le domande che in questo momento ci interessa porre ai film pos-
sono essere riassunte in un unico quesito:

a.l. Quale rapporto esibiscono questi film tra pratica politica e pratica cinema-
tografica?

Sostanzialmente potremmo dire che questi film non si pongono alcuna domanda
sull’articolazioneé dei rapporti cinema/politica ed accettano da una parte la con-
fusione promossa dalla borghesia tra pratica politica e fantasmi della politica
(il cinema) e dall'altra riducono il lavoro al livello specifico che gli compete
limitandosi a « rappresentare » un soggetto « politico ».

b} Le ipotesi del circuito « alternativo ».

La nozione di « alternativita » che mette in opera l'ipotesi del circuito alterna-
tivo non si basa su un’effettiva analisi teorica del concetto quanto soprattutto
su un'analisi condotta empiricamente. Infatti:

b.I. A livello economico il circuito « alternativo » vorrebbe essere un canale com-
pletamente « estraneo » ai canali del sistema dominante quindi « estraneo »
in qualche modo al sistema stesso, ma fonda questo suo desiderio di « diver-
sith » su un'ipotesi che non analizza i limiti ed i sensi di una possibile produ-
zione-distribuzione « alternativa ».

b.). A livello ideologico confonde il significato reale della « politicita/diversita »
del film — che come si & detto agisce al livello delle ideologie — e distribuisce
prodotti perfettamente conformi alla pratica cinematografica dominante.

c) | film del cinema militante.

Quest'ultimo fuogo di manifestazione dei rapporti cinema/politica & forse il piu
‘importante nella misura in cui & proprio qui, nei film direttamente destinati ai
‘militanti, che la mancanza di un'analisi teorica corretta provoca la maggiore
confusione.

Potremmo cosi dire che se da una parte, a monte di questi film, manca la co-
noscenza o la considerazione della pratica cinematografica come pratica signi-
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ficante, dall'altra I'assenza di una domanda che ponga l'accento sui vari livelli
di produzione del lavoro cinematografico mette in opera il realizzarsi del
rovesciamento.

Cosi se rovesciare significa capovolgere un elemento senza mutarne la strut-
tura, i film militanti si caratterizzano per il semplice capovolgimento (da negativo
a positivo) dei moduli cinematografici borghesi.

Dalla rapida analisi di alcuni momenti della pratica cinematografica attuale risulta
dunque la presenza di un'assenza: l'assenza di una domanda teorica che deter-
mini in maniera finalmente non empirica secondo i principi del materialismo
storico e dialettico le articolazioni del rapporto cinema/politica.



Relazione di Salvatore Piscitelli a nome di « Cinema 60 »

NOTE SULLA RELAZIONE CINEMA / IDEOLOGIA / POLITICA

La nozione di «cinema politico » si . applica, con accezione classificatoria, a
un’ampia congerie di prodotti (dal cosiddetto « film civile » al cosiddetto « film
militante » o « d'intervento »} che da alcuni anni occupa un posto certo rile-
vante (e problematico) sulla scena della-produzione cinematografica e pili in ge-
nerale sulla scena sociale italiana. Al contempo, essa esprime un progetto, legato
evidentemente a una domanda sociale, che coinvolge un uso politicamente rilevante
del mezzo cinematografico. In entrambe queste accezioni, la nozione di cinema po-
litico si presenta pericolosamente carica di valenze idealistiche. Essa infatti,
nell'annullare la distanza che separa tra loro due pratiche specifiche e deter-
minate (quella cinematografica e quella politica), ne occulta i meccanismi reali
di articolazione.

Quest'occuitamento non & riducibile a un'inadeguatezza terminologica; esso
costituisce una vera e propria resistenza all'analisi teorica di come una pratica
specifica (nel nostro caso il cinema) & attraversata dalle varie istanze del tutto
sociali.

E stato notato (lo hanno fatto gli organizzatori di questo convegno) che una
produzione cinematografica caratterizzata come politica emerge in quanto feno-
meno vistoso, nel contesto sociale italiano ma non solo italiano, a partire dal
1969. Essa cioé prende l'avvio, nelle sue molteplici e spesso contraddittorie ma-
nifestazioni, sotto la spinta delle grandi lotte sociali di quella stagione per tro-
vare it suo sviluppo (e anche il successo in termini di mercato) negli anni
successivi, quando si assiste a una controspinta conservatrice che assume ben
presto un carattere repressivo e restaurativo.

E ancora troppo presto per rendere conto di questo fenomeno nella sua com-
plessita. Si pud tuttavia cominciare ad avanzare qualche osservazione al fine di
definire e chiarire la situazione, almeno nelle sue linee generalissime. Innanzi-
tutto l'accentuazione dell'importanza della lotta a livello sovrastrutturale appare
come la risposta giusta in questo contesto, e cio& in un momento in cui !'azione
politica assume necessariamente un carattere difensivo. Tuttavia questa rispo-
sta, giusta in linea di fatto, ha luogo con la ripresa di una problematica teorica
arretrata. Da un lato infatti il rifiuto della vecchia nozione di impegno si tra-
duce in un rilascio della funzione immediatamente politica del cinema; dal-
I'altro il disprezzo dei problemi cosiddetti « formali » conduce a considerare
il cinema, e la sua specificita linguistica, come strumento neutro, innocente.
E all'interno di questo orizzonte teorico (che ci sforzeremo di illustrare in
seguito) che prende corpo la nozione di «cinema politico» e una pratica
cinematografica determinata che ad essa rinvia. Con quali conseguenze? In
termini molto generali (e generalizzanti), si pud dire che la politica (e cioé una
serie di conflitti politici rinvianti pil o meno direttamente all'attuale fase della
lotta di classe) & assunta come mero contenuto. Tale assunzione funziona come
garanzia di politicita del film stesso ed implica l'occultamento, a un tempo,
dei meccanismi reali della comunicazione cinematografica' e della funzione so-
ciale che il cinema (i film) assolve all'interno dell'attuale struttura sociale.
Ora, come giad sottolineava Walter Benjamin, prima di domandarci qual & la
posizione di un'opera nei confronti dei rapporti di produzione dell’epoca, oc-
corre domandarsi qual & la sua posizione all'interno di questi stessi rapporti,
e cioé qual & la funzione che acquista all'interno dei rapporti di produzione
letteraria o cinematografici. Misconoscendo questa esigenza, anzi rimuovendola,
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la quasi totalita del cosiddetto « cinema politico » si condannna alla mera rap-
presentazione della politica, la riduce cioé a spettacolo, col risultato di sancire
le attuali condizioni della fruizione cinematografica; e questo vale sia per i
film diffusi nei normali circuiti di mercato sia per quelli la cui circolazione si
da in condizioni di marginalita (marginalita del resto che assai spesso costitui-
sce il semplice rovescio del sistema, nella misura in cui gli garantisce I'alibi
della democraticitd). Su questa base non & azzardato dire che la rappresentazione
della politica al cinema ha una funzione gratificante. In questo senso, la no-
zione di « cinema politico » definisce un genere, alla stessa stregua del western,
per esempio; essa funziona come indice merceologico.

Queste. proposizioni — che sono, ripetiamo, di carattere generale -— andreb-
bero verificate sul concreto, in rapporto cio& ai singoli film. Non & nostra
intenzione produrre qui queste analisi. Prioritaria ci sembra infatti I'esigenza di
approfondire, dal punto di vista teorico, la problematica che si & richiamata,
prendendo le mosse da altre ricerche che, qua e la, si vanno conducendo da
un po’ di tempo a questa parte. E evidente che un convegno non pud essere la
sede per un lavoro di ricerca teorica in senso proprio. Si tratta qui soltanto di
richiamare alcuni problemi teorici che possano cominciare a porre delle discri-
minanti all'interno dei discorsi che hanno per oggetto il cinema.

2.

Dal punto di vista del marxismo, 'espressione « cinema politico » non ha alcuna
consistenza.

Innanzitutto il cinema non entra in rapporto diretto con l'infrastruttura, vale .a
dire con la contraddizione forze produttive/rapporti di produzione. Esso si situa
piuttosto dal lato della sovrastruttura, ciog delle contraddizioni secondarie. Ora,
poiché la sovrastruttura & determinata in ultima istanza dall'infrastruttura, si
pud dire che il cinema riflette, in un modo che resta da precisare, il movimento
reale della storia, dunque la lotta di classe: esso entra cioé in relazione con la
politica. Inoltre, poiché la sovrastruttura non & senza influenza sull'infrastruttura,
si pud anche affermare che il cinema, in un modo che resta da determinare,
produce degli effetti sulla lotta di classe: entra cio&, ancora una volta, in
relazione con la politica.

Queste considerazioni schematiche valgono per il cinema in quanto tale, cioe
per tutti i film. Dunque la nozione di « cinema politico » non fa che occultare,
nella sua formulazione, cid che per tutti i marxisti & evidente: ogni film & un
film politico. Ecco perché si & parlato di valenze idealistiche. Nel momento in
cui si ipostatizza un cinema politico in quanto separato, distinto da un altro
tipo di cinema, caratterizzato necessariamente come non-politico, si finisce
per sganciare il cinema in quanto tale dalla realta della lotta di classe. Detto al-
trimenti: se il cinema pud entrare in relazione con la politica, vuol dire che
€SS0 Nnon entra necessariamente in questa relazione, e in questo modo si ricon-
duce il suo legame con la realta all'effetto di una volontad. A questo tipo di
concezione -bisogna opporre la formulazione marxista: ogni film & un film
politico.

in questo modo si pud intravvedere uno spostamento dottlca dei dnscorSI che
hanno per oggetto il cinema. Per chi si situa dal punto di vista del mar-
xismo, non esiste una questione del «cinema politico »; esiste invece la que-
stione della relazione tra cinema. e politica in quanto questione fondamentale,
tra le altre, su cui interrogarsi nel processo di formazione di una teoria mate-
rialistica della pratica cinematografica.

Ma procediamo. Si & detto che il cinema entra in relazione con la politica.
Ora occorre precisare di che tipo di relazione si tratta. Tra le istanze che
strutturano il tutto sociale, il cinema appartiene propriamente all'istanza ideo-

logica; esso, ciog, in quanto situato a livello sovrastrutturale, & una « forma



ideologica ». Che vuol dire cid? Che il cinema riflette le contraddizioni della
realtd, della storia, e cioé la lotta di classe, sotto forma di ideologia; vale
a dire che la lotta di classe si combatte, nel campo del cinema, come lotta ideo-
logica. (Con questo non vogliamo dire, e lo vedremo meglio in seguito, che
il cinema si riduce all'ideologia, ma soltanto che I'istanza ideologica & I'elemento
strutturale dominante del cinema quando lo si consideri in rapporto alla tota-
lita sociale, e questo & il nostro punto di vista). Questo ci.consente di pre-
cisare la relazione cinema/politica. Se il fine della lotta ideologica & un fine
politico, e cioé contribuire alla trasformazione deila realtad, anche il cinema ha
un fine politico. Ma perché si dia concretamente questo fine, occorre che il ci-
nema non rinunci all’esercizio della lotta nel suo campo specifico, che & appunto
quello dell'ideologia. Anzi, I'efficacia politica del cinema (che & dunque un'effi-
cacia relativa) si misura dal minore o magggiore approfondimento delle contrad-
dizioni che agiscono all’interno del suo campo specifico.

Ma che cosa occorre intendere per « lotta ideologica »? Scrivono Marx e Engels
nell'l/deologia Tedesca: «le idee della classe dominante sono in ogni epoca
le idee dominanti; ciog la classe che & la potenza spirituale dominante. (..) Le
idee dominanti non sono altro che l'espressione ideale dei rapporti materiali domi-
nanti, sono i rapporti materiali dominanti presi come idee: sono dunque I'espres-
sione dei rapporti che appunto fanno di una classe la classe dominante, e
dunque sono le idee del suo dominio ». Se si considera questo discorso in
rapporto al cinema in quanto forma ideologica, ¢i si accorge che ogni film,
essendo il prodotto di un determinato sistema economico (oggi, per noi, del
sistema capitalistico storicamente esistente in ltalia), & determinato in ultima
istanza dall’ideologia di questo sistema, che, sotto varie forme, & l'ideologia
dominante. Questo processo non & una fatalitad storica; esso corrisponde a una
esigenza fisiologica del sistema capitalistico. Marx ci ha mostrato che, nel
sistema capitalistico, non si da solo produzione, ma anche riproduzione delle
condizioni materiali di produzione e dunque riproduzione dello stesso modo
di produzione capitalistico. Al nostro livello, questo vuol dire che il sistema
economico dominante & costretto a riprodurre costantemente anche le condizioni
spirituali del suo dominio. Tuttavia questo processo non ha luogo in maniera
indolore.

Un film non & riducibile all'ideologia del sistema che lo produce. In quanto
elemento strutturale dominante di una pratica specifica, I'ideologia non resta
uguale a se stessa. Essa & oggetto di un lavoro (cosciente o no), subisce delle
trasformazioni. £ la misura di queste trasformazioni a darci lo spessore, e I'inci-
denza, della lotta ideologica. In termini generali, questo vuol dire che il sistema,
nell'imporre la propria ideologia, incontra costantemente delle resistenze (e
noi sappiamo che & condannata a incontrarne sempre pilt). Ed & da questo
punto di vista che si puod valutare I'efficacia politica della lotta ideologica.

Posto cosi il problema, sorgono due interrogativi tra gli altri. E innanzitutto:
che cosa dobbiamo intendere col termine ideologia? O meglio: qual & la
delimitazione e il posto che occupa l'istanza ideologica all'interno del tutto
sociale? Rispondere a questa domanda non vuol dire compiere un'astratta eser-
citazione teorica. Mostreremo infatti che, da risposte diverse date a questa do-
manda, sorgono posizioni diverse rispetto al problema che qui ci occupa: e
ciogé la relazione cinema/ideologia/politica. In secondo luogo: qual & il modo
di funzionamento dell'ideclogia in rapporto alle pratiche artistiche, e in partico-
lare al cinema? La risposta a questa domanda tende a porre !'accento sul modo
con cui V'ideologia viene lavorata, trasformata all'interno di una pratica specifica.

3.

Nell'/deologia Tedesca, Marx e Engels definiscono |'ideologia come sistema di
rappresentazioni illusorie, riflesso rovesciato (come nella camera oscura, scrivono),
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deformato a frammentario delle condizioni reali di esistenza degli uominil.
Questa definizione, estrapolata dalla complessa problematica teorica del testo
marx-engelsiano, ha dato luogo a non pochi equivoci. Assimilando infatti l'ideo-
logia alla pura e semplice coscienza falsa, si innesca un processo riduttivo alla
fine del quale non si potra definire la stessa ideologia che col suo contrario
punto & inutile insistere: bastera ricordare la polemica di Lenin a tale

riguardo.
cioé una coscienza vera. Su questa strada si arriva alla ripresa di una proble-
matica di tipo hegeliano, e dunque idealistico. Un solo esempio: il Lukécs di

Storia e coscienza di classe, quando oppone |'ideologia come coscienza par-
ziale, autonomizzata rispetto alla totalitd sociale, alla coscienza vera, quella che
riflette la societa nella sua totalita, il cui soggetto & il proletariato, portatore
dell’autocoscienza del movimento della storia. | pericoli teorici di una tale
posizione sono evidenti (& inutile avvertire che qui non & in discussione il
significato generale di quest'opera lukacsiana soprattutto in rapporto al suo con-
testo politico). Ci preme sottolinearne soprattutto due: da un lato {a soppres-
sione della differenza tra teoria scientifica e coscienza sociale (su questo punto
confronta le note posizioni di Lenin); dall’altro la concezione della dialettica
come superamento del momento parziale a profitto della totalita. E a partire da
questi presupposti teorici (e malgrado le successive autocritiche) che Lukacs
pud introdurre la concezione pseudomarxista dell'arte come conoscenza della
totalita del reale, e farne il criterio di valutazione delle singole opere. Con
cio, sopprimendo i problemi della inserzione delle istanze del tutto sociali
all'interno delle pratiche artistiche. E interessante notare che questi stessi pre-
supposti teorici sono alla base di un'altra concezione pseudomarxista della
storia, produce una cultura e un'arte autonome e specifiche. Su questo
cultura e dell’arte, quella che fece capo, nella Russia postrivoluzionaria, al mo-
vimento del Proletkult, per il quale la classe, in quanto soggetto del movimento.
Gli sbocchi idealistici di questa concezione dell’ideologia come coscienza falsa
pura e semplice mostrano come essa porta in se il germe di un altra conce-
zione solo apparentemente opposta, quella secondo la quale l'ideologia si con-
figura come espressione totalizzante della spontaneitad pratica di una classe.
Questa posizione (che politicamente si esprime nel volontarismo e nello spon-
taneismo) non & senza conseguenze quanto al problema che qui ci occupa. Di
fatto essa marca una iperpoliticizzazione dell'ideologia. Gesto idealistico: perché
sopprime la differenza, posta dal marxismo, tra pratica ideologica e pratica
politica.

Questo & un punto importante, che va sottolineato. E infatti, a nostro parere,
questa concezione errata dell'ideologia costituisce la radice di gran parte delle
attuali teorizzazioni intorno al cinema politico, e in particolare di quelle che po-
stulano un cosiddetto « cinema militante » o « d'intervento ». In essa si esprime
una sostanziale sottovalutazione della lotta ideclogica. La volonta di incidere
immediatamente sul reale si traduce nella negazione delle necessarie media-
zioni imposte dall'articolazione del reale stesso. Cosi al cinema viene deman-
data un'impossibile efficacia politica diretta; con un’implicita sopravvalutazione
dello stesso mezzo cinematografico, di cui si occultano le specificita storiche,
tecniche, linguistiche. Che questa concezione abbia trovato spazio e sia stata
teorizzata piu che altro da gruppi studenteschi e da gruppi di intellettuali, non
& un caso. Essa infatti si esprime come rivendicazione di taluni strati di intel-
lettuali piccolo borghesi incapaci di legare la loro azione a quella della classe
operaia, di situarsi all’'interno del marxismo.

Due osservazioni per concludere con questo discorso sull’'ideologia.

La prima. La penetrazione delle concezioni formaliste delle pratiche artistiche
neli'ambito del marxismo (penetrazione che ha avuto il suo momento piu alto

! Per alcune riflessioni avanzate in questo paragrafo rimandiamo a: Christine Glucksmann,
Sur la relation littérature et idéologies, in « La Nouvelle Critique », n. spécial 39 bis.



in Iltalia alcuni anni fa, ma che tuttora & in atto sotto varie forme) richiede
anch'essa una messa a punto, costituendo il formalismo |'esatto rovescio, e
dunque il suo completamento, della concezione del cinema politico che qui
critichiamo. L'ottica formalista presuppone una riduzione drastica della istanza
ideologica a riflesso morto della realtd; correlativamente presuppone una ri-
duzione delle pratiche artistiche al loro funzionamento linguistico (da qui, no-
tiamo en passant, il primato assoluto accordato alla linguistica nell'elaborazione
della teoria di queste pratiche].

Ora, pur riconoscendo al formalismo il merito di un rilancio- dei problemi delia
specificita linguistica delle pratiche artistiche, non si pud non denunciarne il
fondo teorico regressivo (che si esprime, al livello filosofico, con una ripresa
del neokantismo). Questo vuol dire denunciare il formalismo in quanto c¢once-
zione generale delle pratiche artistiche e, al contempo, la sua pretesa a costi-
tuirsi come sapere parziale, regionale, tecnico. Diversamente si rischia l'eclet
tismo, come, per fare un esempio, & il caso di Trotzki, nei saggi di Letteratura
e Rivoluzione, dove appunto la ripresa, da parte del marxismo, dell’approccio
formalista alla letteratura & concepito come semplice giustapposizione di una
dimensione storico-sociale a quello che egli concepisce come semplice momento
tecnico.

Con cid vengono ad essere annullate le divergenze teoriche di fondo delle due
correnti, in un movimento riduttivo di cid che di profondamente innovativo c'é
nel formalismo stesso. In questo modo ci si condanna a non capire che, da un
punto di vista marxista, per dirla con Eisenstein, «la forma & sempre ideo-
logia, e ideologia efficace ». £ questo il solo terreno su cui & possibile pensare
a una ripresa e a una negazione-trasformazione del formalismo da parte del
marxismo.

Seconda osservazione. Le critiche, sopra esposte, ad alcune concezioni riduttive
dell'istanza ideologica ci conducono a una messa a punto del rapporto tra ideo-
logia e scienza nel marxismo. Questo rapporto ha funzionato come un’opposi-
zione, marcando, anche in rapporto a una periodizzazione della storia del mar-
xismo, la differenza qualitativa tra una non-scienza e una scienza. Althusser ha
potuto parlare di « rottura epistemologica », definendo con questo concetto il
salto che interviene quando, nella storia del marxismo, si passa dalla specula-
zione di tipo filosofico-ideologico alla scienza.

Questa concezione & stata sottoposta a varie critiche “(ricordiamo tra le altre
quelle mosse da Cesare Luporini ma anche gli sviluppi successivi di Althusser).
Il fatto & che questa opposizione rischia di funzionare solo a livello teorico,
vale a dire che la differenza qualitativa tra scienza e non-scienza fa riferimento
'solo a determinazioni di ordine intra-teorico. In questo modo si arriva a consi-
derare l'ideologia come coscienza falsa pura e semplice, come rovescio tout
court della scienza, con le conseguenze negative a cui abbiamo accennato. Ora
‘invece dobbiamo prospettarci uno spostamento produttivo della problematica
del rapporto ideologia/scienza, e dire 1) che una considerazione tipologica del-
I'ideologia ci porta a considerarla come separantesi continuamente in ideologie
pratiche, legate al comportamento sociale degli uomini, e in ideologie scien-
tifiche o tecniche, legate all'esercizio della pratica scientifica o teorica, dunque
anche in ideologie artistiche legate all’'esercizio delle pratiche artistiche; 2) che
I'ideclogia ha un’esistenza istituzionale pratica in seno al tutto sociale, vale -a
dire che c¢'@ un modo di funzionamento sociale dell’ideologia. Queste due acqui-
sizioni ‘consentono, da un lato, di non ridurre l'ideologia a puro rovescio della
scienza, vale a dire a coscienza falsa tout court, e dall’'altro di porre la que-
stione della relazione ideologia-politica dal'esterno delle pratiche artistiche in
quanto tali, ciogé dal lato della loro inscrizione sociale, istituzionale (come ve-
dremo pil avanti).

4.

Dobbiamo ora porci la seconda domanda che avevano enunciato piu sopra,
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¢ cio&: qual & il modo di funziohamento dell'ideologia |n rapporto alle pratiche

‘artistiche, e in particolare al cinema?

Si* & detto che V'istanza ideologica costituisceé I'elemento strutturale dominante

‘defla pratica cinematografica. Per elementi strutturali secondari potremo inten-

‘dere, da ui lato; i mezzi di produzione economici del film e, dall'altro, le forme

‘cinématografiche storicamente date messe in opera nel film nonché la tecnica

‘propria del mezzo cinematografico. Ora — per effetto di quella legge ‘dialettica

‘che Althusser ha definito con il concetto di sovradeterminazione (surdétermi-

natlon] (vale a dire, riflessione delle pratiche secondarie sulla pratica principale)
— si pud dire che I'ideclogia nel momento in cui entra come elemento struttu-
rale  dominante Tiella pratica cinematografica, non resta uguale a sé stessa, su-
bisce un lavoro, una trasformazione ciod acquista un modo di funzionamento
specifico in rapporto a questa pratica determinata.

‘tnoltre tecnica e forme cmematograflche in quanto tali hanno gia un loro statuto
‘|deolog|co per ll fatto stesso che hanno una storia, interna ed esterna ad
ésse. '

Si pud dungue intravvedere una doppia inscrizione dell'ideologia all’interno

‘della pratica cmematograflca da un lato, come riflessione delle contraddizioni

ldeologlche generali all’interno della pratlca cmematograﬁca e dall’altro come
funznonamento Zideologico dei meccanismi tecnici e formali cinematografici. La

‘prima inscrizione pud aver luogo a partire dalla seconda, questo vuol dire che i

meccanismi tecnici- e formali cinematografici delimitano i modi e le condizioni
tloe il ‘campo di esercizio, dell'inscrizione dell'istanza ideologica. in un film.
Poniamo qui dunque due problemi: quello della tecnica e poi quello dei proce-
dimenti-formali; due’ probleml che per noi costituiscono il problema dell’ ideologia
in quanto si mamfesta all'interno della pratica cinematografica.

Dovremmo insistere soprattutto sul primo punto, e ciogé sul problema dello
statuto ideologico della tecnica cinematografica, poiché esso non ha incontrato,
almeno finora, molta fortuna in Italia. Si tratterebbe qui di richiamare una linea
di ricerca che & stata sviluppata, non senza contraddizioni, ne!l’ambito soprat-
tutto delle riviste francesi « Cinéthique » e « Cahiers du Cinéma », linea che ha
fatto_oggetto di. un'interrogazione . teorica, che resta ancora tutta da esplorare,

e procedlmentl tecnici del cinema, a cominciare daila macchina da presa, sia

sotto il profilo storico, che sotto il profilo per cosi dire strutturale 2.
Brevemente, si pud dire che la tesi della neutralita ideologica della tecnica cine-

.matografica- poggia, da un lato, sul.misconoscimento dell’'emergenza storica del

l'occidente, dall’altro, sull’'occultamento delle determinazioni storico-culturali del

‘mezzo. Sul primo punto, un’indagine storica non viziata da empirismo e organi-
‘cismo (quale non & dato ancora riscontrare, se non frammentariamente, nel pa-
-norama degli.studi concernenti.il cinema) dovrebbe mostrare lo sviluppo discon-

tinuo di quel fenomeno che, ¢ stato chiamato di « invenzione del cinema » e indi-
care le determinazioni in_base alle quali esso costituisce, nella sua svolta deci-
siva, la risposta pili. adeguata a una necessitd di ordine .insieme economico e
ideologico, risolvendosi nella instaurazione di un’industria .dello spettacolo di
massa, solidale alla secieta- industriale capitalistica dell'occidente. Sul secondo
punto, occorre ricordare che il cinema perpetua l'ideologia della rappresentazione
che si istituisce. in_.stretto rapporto e a partire dalla moderna metafisica occi-
dentale: privilegiamento dello sguardo e (dell'occhio) del soggetto come centro
della visione, e cioé come centro che garantisce il formarsi di un senso tenden-
zialmente omogeneo e definito. Tale centralita & assicurata da un processo spe-
culare e si accompagna nel cinema, attraverso.quelli che potremmo chiamare

protocolh deila fruizione, a un processo parallelo di fantasmatizzazione del

.8 soggetto

2 Confronta soprattutto: Jéan'Lou.lé -Baudry, Cinéma: eHets idéologiques produits par
I'appareil de base, in « Cinéthique », n. 7-8; Jean-Louis Comolli, Technique et Idéologie, in
« Cahiers du Cinéma » a partire dal n. 229.



Dunque in termini generali, il sistema rappresentativo & quello in cui domina
I'illusione speculare, l'esibizione di un senso «unico», pieno, trascendente
(volta a volta denominato « contenuto », « realta », «verita »), di un senso che
nel darsi occulta il tracciato necessariamente eterogeneo, contraddittorio che
lo produce. Ma il sistema rappresentativo trova la sua espressione per cosi dire
di base nell'« effetto di realta » prodotto dall'apparecchiatura tecnica, esso regge
e organizza anche tutte le complesse retoriche che presiedono principaimente
al cosiddetto « cinema realistico » (sia esso di finzione o documentario), e cioé
a quel cinema che ha pretese di rispecchiamento analogico. In questo caso
i procedimenti tecnico-formali sono considerati come degli ostacoli sulla strada
di un rispecchiamento fedele della realta, semplici accidenti destinati ad essere
dissolti dalla purezza dello sguardo che ambisce al contatto diretto col reale;
come tali appunto occultati, rimossi nella loro materialita significante. Gesto
idealistico quant’altri mai: poiché confonde rispecchiamento e conoscenza, og-
getto reale e oggetto di conoscenza, ignorando che, se il primo si da nella
sua consistenza empirica, il secondo € il prodotto di un'astrazione determinata,
di una costruzione, di un lavoro.

Dunque i film di questo tipo (anche quando veicolano discorsi politicamente
giusti) sono presi interamente nella chiusura idealistica della comunicazione bor-
ghese poiché di essa non mettono in questione modi e condizioni di esistenza;
non solo, ma il discorso stesso di cui si fanno portatori & sottoposto di fatto
a censura: veicolato all'interno della magia della scena rappresentativa, esso
richiede allo spettatore un'adesione proiettiva, e non una lettura attiva, produttiva.
Su quest’ultimo punto, e in generale su tutta la problematica qui accennata,
sarebbe illuminante un confronto con le posizioni brechtiane, le quali, nel campo
specifico della pratica teatrale, ci sembra che vadano nella stessa direzione.
Ce ne asteniamo ovviamente, per ragioni di tempo, rimandando il confronto
a un’altra occasione.

5.

Ed ora qualche annotazione in vista di una breve conclusione.

Riconoscere che l'ideologia ha un funzionamento specifico in rapporto alla pra-
tica che essa determina e da cui & determinata non & sufficiente a una corretta
impostazione di una teoria materialistica delle pratiche artistiche, e in partico-
lare del cinema. E qui ci riconduciamo a un problema antcipato pilt sopra, quando
parlavamo di « modo di funzionamento sociale dell'ideologia », vale a dire della sua
esistenza istituzionale. Si & detto che il sistema riproduce se stesso riprodu-
cendo anche le condizioni ideologiche della sua esistenza. Questo processo si
caratterizza nella messa in opera di apparati istituzionali incaricati appunto di
garantire la trasmissione deli'ideclogia dominante, attraverso I'esercizio sociale
delle forme o pratiche ideologiche, dunque anche delle pratiche artistiche, dun-
que anche del cinema. La rilevanza, da! punto di vista politico, di tale apparati
& direttamente condizionata dalla rilevanza degli interessi economici e ideologici
coinvolti (e per quanto riguarda il cinema sappiamo che sono ingenti). Il livello
delle contraddizioni (interne ed esterne) che li attraversano definisce la loro
praticabilita come terreno di lotta. Questi apparati consentono |'articolazione,
per cosi dire dall'esterno, delle pratiche artistiche al tutto sociale.

E qui ritroviamo la relazione cinema/politica. E infatti sul terreno degli apparati
istituzionali preposti al funzionamento sociale del cinema che si da intervento
politico in senso proprio. Questo intervento politico, che si compie all'esterno
della pratica cinematografica & collegabile in maniera non occasionale all'inter-
vento attivo, decostruttivo, che il cineasta cosciente svolge all'interno della spe-
.cificita della pratica cinematografica stessa. il problema & di non appiattire
i due livelli I'uno sull'altro, ma di articolarli in una teoria coerente, materialisti-
camente fondata, capace di prospettarsi non un mistificante progetto di « ci-
nema politico », ma una consapevole pratica politica del cinema.
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Relazione della «Rivista del Cinematografo» presentata da Enzo Natta

LA COMMEDIA POLITICA O L'OMBRA DELLA RESTAURAZIONE

« Oggi la politica & presente in tutto cid che facciamo. Ogni nostra decisione
pud essere definita “politica”: perché dunque non un film? Anche i film ap-
parentemente meno politici spesso lo sono » cosi ha risposto Marina Cicogna
a chi le chiedeva il perché di Indagine su un cittadino al di sopra di ogni sospetto
e di La classe operaia va in paradiso.

« Oggi tutti parlano di politica. La politica condiziona la nostra vita di tutti i
giorni: & diventata un argomento principe, a tutti i livelli. Come possiamo
meravigliarci che il cinema politico abbia il successo che ha, quando il cinema
— talvolta prevenendoli, talvolta riprendendoli — ha sempre seguito gli umori,
i gusti, gli interessi del pubblico? » aggiunge Franco Cristaldi, produttore di
Salvatore Giuliano e del Caso Mattei. Il cinema politico — anche se a diversi
livelli come vedremo — continua la sua « escalation », mentre altri filoni na-
scono e muoiono nel giro di un paio di stagioni.

« Senza dubbio fra le iente modificazioni avvenute in questi anni nella
societd italiana, che & andata politicizzandosi sempre pil, alcune rendono piu
accessibili e accetto alle grandi platee uno spettacolo con sfondo o argomento po-
litico » commenta Giuliani G. De Negri, che fece debuttare Carlo Lizzani con
Achtung, banditi! e che in seguito ha prodotto quelli che alcuni definiscono i film
politici piu rigorosi, vale a dire i film dei fratelli Taviani.

Ma Giuliani lamenta anche |'ottica consumistica della maggior parte dei film
politici, che a suo dire « non hanno niente di rivoluzionario », ma sono viziati
dalla speculazione commerciale che sfrutta soltanto la corrente favorevole.

E questa € una delle facce della moneta falsa coniata alla zecca del cinema
politico. L'altra, secondo l'ottica opposta, un'ottica di destra e conservatrice, &
la reazione di sfiducia verso le leggi e le strutture dello Stato suscitata nello
spettatore: una sfiducia che il gia troppo diffuso senso di indifferenza dell’indi-
viduo nei confronti della cosa pubblica provoca una forma di avversione contro
ogni tipo di potere, sia legislativo, sia esecutivo che giudiziario, che presto
o tardi si tarsforma in sentimenti anarcoidi.

Ma questa interpretazione non regge. La sfiducia verso lo Stato deriva da ben
altro. Piu precisa e motivata & invece |'argomentazione di Giuliani e cioé che la
reazione determinata nel pubblico dall’'esteriorita e dal meccanismo dello spet-
tacolo abbia il sopravvento sulle idee contenute nel film. E cid si manifesta
quando lo spettatore concede tutta la sua attenzione esclusivamente ai risvolti
romanzeschi di una storia buttata sul giallo o sul poliziesco, trascurando i
messaggi e gli stimoli a un personale impegno civile che tale storia intende
trasmettergli magari fra le righe.

Questo aggirare la presa di coscienza di determinati problemi da parte dello
spettatore meno attento & appunto uno dei principali difetti del cinema politico
lamentato da uno dei primissimi profeti di questo filone.

Si tratta di Valentino Orsini, altra creatura di Giuliani, che dopo aver diretto
alcuni film politici in tandem con i fratelli Taviani (Un vomo da bruciare, I fuo-
rilegge del matrimonio) ha continuato da solo su questa linea con / dannati della
terra, Corbari, L'amante dell’'Orsa Maggiore. '

« Se c'¢ una cosa dalla quale dobbiamo guardarci » ha detto Valentino Orsini,
« questa ¢ la restaurazione della commedia gabellata per film politico ». | di-
stinguo di Giuliani e le preoccupazioni di Orsini significano che sul fronte
del cinema politico la fronda era gia in atto fin dal suo exploit. E infatti
c'é chi attribuisce maggiore importanza al fattore politico servendosi del cine-
ma soltanto come mezzo piu efficace di un altro per raggiungere un determi-
nato scopo, c'é invece chi considerando il cinema uno strumento di primaria



-importanza, pensa di qualificarlo politicamente, rendendoto partecipe alle esigen-
ze della societa in cui questo opera e si esprime. Il contrasto ha opposto una
linea integralista e radicale a un'altra pil moderata.

« Quando parliamo di cinema politico dobbiamo riferirci a interventi ben pre-
cisi » continua ‘Valentino " Orsini .« dobbiamo riferirci “a _un- cinema realizzato
da autori politicamente |mpegnat| e che abbla un autentlco rapporto con le
-lotte: polltlche »,

Non & d'accordo Liliana" Cavam » La polmca é anche cultura » dlce la Cavam
"« la -cultura ‘diventa politica infatti, tutte le volte in ‘cui si avvicina ai grandi
problemi del nostro tempo. Ecco perché mi pare- inevitabile “trattare temi
politici oggi nel cinema. Accadono fatti nel mondo che non possono non ‘indi-
gnarci: le :sopraffazioni fisiche e morali, le liberta calpestate. Sono tutti sintorhi
del disgregamento- detla nostra societa, un campanello dallarme che deve spm-
gercia partecipare piu attivamente alfa vita. sociale ». .

Pareri discordanti, .come -si. vede, che contrlbwscono a rendere ancora plu com-
plesso il problema: : ‘.

Che ‘cosa sia di preciso: |I cinema polltlco non & una quest:one semplice da
sbrogliare. Ogni film & politico -in senso lato perché esprime.una sua conce-
zione dell'uomo, del mondo e della storia; un proprio modello di vita e una
propria ideologia. Anche quando sembra che un film: non indichi-alcun. messag-
.gio ideologico e.che. si risolva. in-pura evasione 0. divertissement. esprime. pur
sempre un disimpegno. che pud  diventare ‘indifferenza, -agnosticismo - politice,
qualunquismo. Comunque: si tratta- sempre ‘di-una. scelta anche :quando questa
‘non & :cosi "evidente da essere . catalogata e mcasellata sotto ‘una . preC|sa
etichetta.

.C'¢ poi, dall'altro lato, -un.-cinema pohtlco con una chlara quahfncazxone -ma
‘al:di 13 di.questo- marchio: ristretto e limitato dai pericoli del dogmatismo. {delle
etichette); c’'¢ indubbiamente un cinema politico di tipo forse piu elastico ma
-non- per.questo meno. valido ed. efficace. E il.cinema che partecipa-al dibattito
-attualmente: in atto sulle strutture della societd e che attraverso il suo impegno
.civile. testimonia la volonta. di contribuire al progresso del proprio paese,, non-
ché alla difesa.della democrazna e dei diritti fondamentali_dell'uomo.
.Questo cinema :di- denuncia ‘e di intervento- mirante a modificare una realta
politica. ha i suoi pil .validi . esempi nel cinema:americano. del « new: deal »
rooseveltiano (anche le commedie di Frank Capra sotto sotto-contenevano pun-
genti messaggi-politici) e: in. quello ispiratosi- alla- « nuova frontiera » kennedyana
(Sette giorni a maggio, L'amara sapore del potere, Tempesta. su- Washington, Va
e uccidi, L'uncina,..ecc.); nei film. della: « primavera praghese »tipo La. festa e
«gli= invitati di Jan Nemec 0 tipo Lo scherzo di Jaromil: Jires,- tratto- dal famoso
romanzo: antistalinista.di Milan. Kundera: (film:che. purtroppo .il- pubblico italiano
non conosce’a causa:di- una-distribuzione che.nonii ritiene sufficientemente .com-
smereiali); ‘nei film jugoeslavi di Dusan-Makavejex-/ misteri dell’'organismo e dj-Ba-
ta Cengic La parte avuta nella mia famiglia -e nella rivoluzione mondiale’ che
gli @ stalinisti " di " Titograd'~denunciano . alla ‘magistratura:- per: il loro. contenuto
satirico ‘nei confronti-dell'Unione - Sovietica; nei’ film :francesi di Alain Resnais
-(La guerra & finita e Muriel) di- Costa-Gravas (Z' --L'orgiadel .potere €:La: con-
fessione); :di-Michel ‘Drach (Elise:-ou ‘la-vraie .vie); nel cinema: latino-americaneo,
'gitinto sui. -nostri- schermi con'i brasiliani ‘Glauber- Rocha (// dio nero ‘e .il . dia-
wolo biondo, Antonio:das-Mortes, 1l leone .delle sette. teste), Ruy Guerra (I fueili),
I'argentino Solanas [L ora dei forn/] e l| cnleno Sanjmes (Sangue di condor El
coraje del pueblo).:” : i .

Al filone ‘politico 1] cinema: ltallano g&unto relatlvamente tardl per tutta una
'serie’ di--motivi diversi fra loro..

fnnanzitutto - il - cinema politico era mpensabﬂe durante |I fascnsmo Al quale
d'altra ‘parte. “preferiva : commedie " scacciapensieri ~allo - stesso .prodotto: - reto-
rico ‘e” celebratico, perché anche questo ~tipo“di film: apologetlco non:: avrebbe
fatto altro chesottolineare :legravi deficienze del regime:. = ceiod
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La mancanza di una tradizione politica pesd di conseguenza anche sul cinema
italiano del dopoguerra. ~
Fatte le debite eccezioni, rappresentate dall'impegno sociale del neorealismo,
dove il cinema politico si espresse nella ricerca dell'unitd politica di tutti i
partiti che avevano dato vita alla Resistenza in Roma citta aperta, dell'unita
di classe in La terra trema e di una maggiore giustizia sociale in Ladri di bici-
clette, nel dopoguerra il concetto di liberta fu interpretato invece come licenza,
anche a causa di alcuni errati interventi politici, che sconsigliarono di seguitare
in questo filone.

Questa felice fioritura si spense di li a poco. Si spense anche per lindifferenza
e il qualunquismo con cui l'italiano medio affrontava il rapporto fra cittadino e
politica. Produttori e registi di casa nostra si allontanarono via via dal cinena
politico per puro calcolo, per timore reverenziale e per paura di compromettersi
con l'autorita, di offendere il potente, di perdere i suoi lavori. Meglio un cinema
evasivo, percid, meglio usufruire dei mille altri canali ai limiti del lecito che
offrono le liberta democratiche. Insomma il cinema italiano degli anni 50
non aveva perso la vocazione di Pulcinella che, messo da parte e bastonato,
si accontenta di fare qualche versaccio alle spalle di chi & stato la causa
dei suoi dolori, e sembrava un immenso negozio da barbiere di una volta, dove
si leggeva la famosa scritta « qui non si parla di politica ».

Ecco percio che il cinema politico & stato la grossa novitd di questi ultimi
anni, una novitd resa ancor piu interessante dal fatto che una volta tanto cri-

_tica e pubblico, qualita e cassetta sono andati abbastanza d'accordo.

Dopo il periodo del neorealismo e dopo il « nuovo corso » degli anni ‘60, nel
quale i «big» di oggi, i Petri, i Damiani, i Montaldo, fecero le prime significa-
tive ma sfortunate esperienze, il cinema italiano sta oggi vivendo la sua terza
primavera, sta attraversando un momento ricco di tensione e di fermenti
che lo propongono ancora una volta all'attenzione delle platee pit sensibili.
E ancora una volta questo successo deriva dal fatto che il cinema italiano ha
saputo identificarsi nella propria realtd nazionale, trovando nelle sue stesse lace-
razioni autenticitd d espressione e vitalitd di interventi. _
Iniziato praticamente con Salvatore Giuliano e Le mani sulla citta di Francesco
Rosi, che denunciavano la connivenza tra mafia e potere politico da una parte e
tra speculazione edilizia ed enti {ocali dall’altra, il cinema politico si & svilup-
pato via via attraverso una serie di film a basso costo, fra i quali spiccavano
quelli del trio Orsini-fratelli Taviani, fino a quelli che per il loro ordito roman.
zesco e per la loro tessitura spettacolare colpivano con maggior precisione
la sensibilitd dello spettatore, risvegliando coscienze addormentate da un'indif-
ferenza trasformatasi in una specie di corazza refrattaria a ogni stimolo
politico. '

Questi film sono una specie di elettrochoc, un campanello d'allarme per la
coscienza collettiva, un invito all’opinione pubblica perché si scuota dal torpore
del campionato di caicio e del festival di San Remo per vigilare sulle proprie
libertd democratiche costantemente minacciate. Il merito principale del filone
politico & stato quello di conciliare un discorso di aperto dibattito civile con
un cinema di qualita e di solida costruzione, che tutt'al piut cerca |'appoggio e
'approvazione del pubblico con lo schema del racconto poliziesco, ma mai con
il piu vieto sensazionalismo e con il ricorsc a forme di deteriore livello
spettacolare. . '

Se questa tessitura romanzesca del filone politico sia un pregio o un difetto
& dificile dirlo. Se l'ottica consumistica, come dice Giuliani, o il risvolto nar-
rativo, come dice Valentino Orsini, possono portare alla restaurazione della
commedia, & anche vero che il filone politico ha anche scosso tutto il com-
plesso delia produzione ormal interessata a un tipo di cinema del quale pre-
cedentemente aveva sempre diffidato, e che ha richiamato migliaia e migliaia
di persone, ponendole improvvisamente di fronte ai . pericoli oggettivi, latenti
nella nostra societa: involuzioni, abusi di potere, responsabilita della classe
politica. o



It filone, dicevamo, continua, prospera, si irrobustisce ma soprattutto si sta va-
riamente caratterizzando. Lo dimostrano due film minori, ma comunque inte-
ressanti e da non trascurare per i preoccupanti risvoiti reazionari che conten-
gono: La polizia ringrazia e Abuso di potere.

Che il cinema sia spesso profetico nei confronti della realta, anticipando temi
e fatti che poi trovano nella cronaca la piu ampia verifica, & un dato ormai
appurato da tempo e comunemente acquisito. Ma quando anche il cinema di piu
largo consumo si dimostra sensibile a certi motivi sociali e si fa interprete di
certe tensioni civili allora vuol dire che il diaframma tra i mass-media e il co-
stume si & fatto piu sottile, trasformandosi talvolta in una specie di lente che
riesce a captare situazioni ormai nell'aria e a trasferirle sulla pellicola prima
ancora che si siano verificate nella realtd. Questo cinema & la testimonianza
di una societd che partecipa attivamente al proprio evolversi politico, che
non si lascia distrarre dai propri problemi pit pressanti e che vigila sulla propria
liberta se non altro prendendo coscienza del proprio ruolo di protagonista. £
il caso del filone del cinema politico, ma non soltanto del film-capostipite
bensi anche delle opere venute dopo, sull’onda del successo commerciale. Opere
che, nonostante |'evidente derivazione, si snodano comunque lungo una linea
di decoro e di dignitd, e che contribuiscono a tener desto un interesse troppe
volte distratto da altri fattori e distolto dai comuni problemi di fondo. Opere
che dal punto di vista sociologico a volte tastano ancora meglio dei film di
autore il polso dell’opinione pubblica e che di questo polso rivelano tutte le
alterazioni. Fra questi film di consumo La polizia ringrazia di Stefano Vanzina
(che per l'occasione ha abbandonato lo pseudonimo di Steno usato per tanti
film umoristici) e Abuso di potere di Camillo Bazzoni erano gia in circola-
zione quando il commissario Luigi Calabresi cadde sotto i colpi esplosigli alle
-spatlle.

Ebbene La polizia ringrazia e Abuso di potere anticipano, anche se per somme
linee e con implicazioni diverse, il « caso Calabresi», in quanto entrambi si
concludono con l'assassinio di un commissario di pubblica sicurezza. Nel pri-
mo caso il protagonista & una pedina fastidiosa sulla scacchiera di un’organiz-
zazione estremistica che per ristabilire I'ordine pubblico non vede altra via che
il colpo di stato; nel secondo il dito si punta una volta di pit contro la mafia,
il suo potere, i suoi sistemi, le sue diramazioni.

Ma i due finali potrebbero essere soltanto un caso di triste e tragica combi-
nazione se La polizia ringrazia e a parte |'apparente apolicitd di Abuso di potere,
il motivo preoccupante dei due film in questione riguarda il riflesso di uno
stato d'animo che trova vasta eco pubblica e precisamente il desiderio di uno
Stato forte e autoriario, di una polizia con maggiori poteri anziché tenuta a ri-
spettare certi fondamentali diritti della persona umana che, se talvolta possono
costituire una scappatoia e una valida difesa per delinquenti comuni, rappre-
sentano la pilt valida garanzia di ogni stato di diritto e di ogni ordine civile.
E V'ondata di opinione pubblica che ha fatto seguito alla tragica morte di-Luigi
Calabresi, purtroppo non fa che avvalorare queste inquietanti aspirazioni a una
linea dura profuse a piene mani in entrambi i film. Il pericolo di certi film infatti
€ proprio questo. Che partiti da esigenze sinceramente democratiche finiscano
per tramutarsi in battistrada di avventure reazionarie. Che partiti per risvegliare
in un'opinione pubblica addormentata la coscienza del rispetto deilla legge fini-
scano per aizzare nell'opinione pubblica l'irrazionale desiderio di armare « il
braccio violento della legge ».

Ma il ciclo non sarebbe completo se nella stessa pentola in cui bolie il nuovo
filone del cinema politico non fossero stati immessi due prodotti diametralmen-
te opposti. Uno genuino fino al midollo. L'altro sofisticato senza alcuno scrupolo.
Il primo & San Michele aveva un gallo, quinto film di Paolo e Vittorio Taviani;
il secondo & All'onorevole piacciono le donne di Lucio Fulci, ex-ragazzo prodigio
del Centro sperimentale di cinematografia, ora poliedrico e prolifico esecutore
di western, gialli e comici.
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H protagonista del primo & un anarchico internazionalista che verso il 1880,
negli anni delle prime rivolte sociali in ltalia, si mette alla testa di un
pugno di uomini per suscitare una sollevazione contadina nelle regioni centrali.
L'insurrezione fallisce e I'anarchico & condannato all'ergastolo. Dieci anni dopo,
durante un trasferimento, viene a contatto con altri prigionieri politici. Sono le
nuove leve rivoluzionarie, coloro che hanno sostituito Bakunin con Marx, I'anar-
chismo con il socialismo, e che all’'utopia insurrezionale hanno preferito I'orga-
nizzazione politica e una capillare penetrazione nelle masse. Il dialogo che cerca
con i nuovi rivoluzionari si rivela impossibile, e alla fine, sconvolto da questa
esperienza che gli rivela come le sue idee siano superate dai tempi, ['anar-
chico si uccide.

Come scrive Morando Morandini, in questo film si mette a fuoco un tema caro
ai fratelli Tavaini: il prezzo di dolore che costa all'individuo Vattivita politica.
E un prezzo che si paga anche nel cinema, quando, come nel caso dei fratelli
Taviani si fa del cinema politico rigorosissimo e senza compromessi di sorta:
né spettacolari, né commerciali. E difatti San Michele aveva un gallo sublisce gli
strali della peggior censura che vige nel nostro paese: una censura che non
& annidata nelle ammuffite sale di proiezione del Ministero dello spettacolo, ma
che & esercitata dallo spirito corporativo dei distributori e degli esercenti, i
quali, votati alla logica del profitto, escludono i film d'impegno e di qualita
dai loro listini e dalle loro sale.

Questa censura non I'ha subita All'onorevole piacciono le donne (e nonostante
il chiasso fatto a suo tempo non ha subito neppure I'altra, quella amministrativa)
che racconta -« con una certa pesantezza », come scrive /I Giorno, le avventure’
erotiche e gli intrighi di un'alta personalita politica, nella quale non & difficile
ravvisare un personaggio reale della vita pubblica italiana, con evidenti allusioni
a noti fatti di mafia.

Ovviamente in un film del genere la satira politica & piuttosto sbracata e colpi di
Stato e corse al Quirinale si mescolano con assoluta non-chalance a battute
grevi e a mostre di deretani. Parlare di repressione e di attentato alla liberta
di espressione & un po’ troppo nei confronti di un Buzzanca in preda a un
improvviso raptus erotico che lo trasforma in un maniaco sessuale dal pizzi-
cotto facile. Sarebbe meglio parlare di buon gusto.

A ripensarci bene, poi, non aveva neppure tutti i torti Valentino Orsini guando
ammoniva mettendoci sul chi vive di fronte al pericolo della restaurazione
della commedia.

Anzi, di fronte a casi come quello offerto da All'onorevole piacciono le donne
la restaurazione & gia cominciata.

E lo dimostra un altro film che uscira a giorni sugli schermi italiani: si
tratta di Incensurato, provata disonesta, carriera assicurata cercasi di Marcello
Baldi, che rappresenta la punta massima del qualunquismo nelia commedia

satirica, il piu smaccato esempio reazionario di sfiducia nelle istituzioni de-
mocratiche.

Rimane tuttavia da completare il discorso che si riferisce a una scelta
precisa. :

Prima a Pisa (dall't1 al 18 novembre) e poi a Bologna si & dunque tornati a
parlare di cinema politico, riprendendo cosi un discorso che era iniziato giusto
un anno fa a Porretta Terme (su diverse proposte di cinema politico avanzate
dalle riviste specializzate francesi) e che si era subito snodato, dando origine
ad una polemica piuttosto accesa, lungo due linee distinte e contrastanti: I'una
che, tanto per restare nel tema anche per quanto concerne la terminologia, po-
tremmo definire « moderata » o « possibilista », secondo la quale il cinema poli-
tico deve svilupparsi all'interno delle strutture esistenti, usufruendo degli attuali
sistemi produttivi e dei consueti canali distributivi, ricorrendo di conseguenza
alle formule spettacolari del cinema di consumo, ad attori di grido e cosi via;
I'altra che potrebbe essere catalogata sotto la etichetta di un linea « estremi-
sta », contestativa del sistema nel quale opera l'industria culturale e stimola-



trice di una matrice rivoluzionaria non soltanto nei contenuti, ma anche nelle
forme, nel linguaggio, nelflo stile, nei sistemi produttivi e distributivi.

Queste due linee sono destinate a scontrarsi ancora. Uno scontro al quale il
recente cinema di consumo fornisce in larghissima misura argomenti e indi-
cazioni di vario genere. Basti pensare, proprio in questo inizio di stagione,
a tre film (uno italiano, uno americano e uno francese) che da diverse ango-
lazioni e con diverse prospettive svolgono un discorso politico all'interno delle
strutture commerciali: Girolimoni di Damiano Damiani, /l candidato di Michael
Ritchie e L'attentato di Yves Boisset.

Girolimoni & un film che getta urio sguardo alle cose di ieri strizzando !'occhio
perd a quelle di oggi, riproponendo il discorso sul fascismo non tanto come
fatto storico ma piuttosto come indice di un costume e di un momento di crisi
politica e sociale alla quale I'isterismo e la paura rispondono appunto soffiando
sulle ceneri dell'irrazionale, dell’autoritarismo, della violenza organizzata. A
questo proposito occorre sottolineare come Girolimoni, piti che la rievocazione
di un tragico fatto di cronaca e del suo sventurato protagonista, sia un film
in cul il ruolo principale spetta al fascismo e ai suoi primi passi verso la dit-
tatura: dal panico creatosi fra i gerarchi dopo il delitto Matteotti ai rancori
fra i principali collaboratori del duce, dall'atmosfera di paura, d'odio e di so-
spetto che gravava sulla capitale alla concitazione degli alti funzionari di poli-
zia che vedono compromessa la propria carriera, via via fino al gioco di Mus-
solini che sa trarre vantaggio -dalla situazione per capovolgere in suo favore
I'esito di un partita il cui risultato finale avrebbe deciso le future sorti del-
I'ltalia. :

Un film politico, dunque, com’¢ ormai nella linea di Damiani (un film fra I'al-
tro che anticipa tutta una nuova traccia di questo filone, una traccia che si
snoda attraverso I/ delitto Matteotti di Vancini, La villeggiatura di Marco Leto,
Eia eia alala di Marcello Fondato) al quale perd la politica nuoce quando entra
in scena coi veri volti dei suoi protagonisti, segno che la storia recente & ancora
troppo vicina per essere tradotta in immagini efficaci e credibili. E quando cid
avviene, con Mussolini che assapora il profumo di rose rosse strizzando - l'oc-
chietto alla Petacci non & neppure cronaca rosa. E' fotoromanzo.

Per quanto concerne l'efficacia dei risultati, assai meglio allora il criterio adot-
tato da Michael Ritchie nel Candidato, un film che si inscerisce nel clima di
svolta a destra del cinema americano e il quale anticipa paradossalmente il
recentissimo confronto elettorale fra Nixon e McGovern senza peraltro richia-
mare minimamente i tratti somatici dei due candidati alla Casa Bianca (anzi,
abilmente Ritchie fa convergere altrove la ricerca della rassomiglianza), ma
lasciandoli invece chiaramente identificare dalle tesi politiche che essi sosten-
gono. Meglio per quanto concerne l'efficacia del messaggio nixoniano del quale
- Ritchie si fa interprete, comunque, perché dal punto di vista de! metodo seguito
per svolgere il suo compito elettorale e propagandistico il sistema adottato &
piuttosto dubbio e di gusto assai discutibile.

E infine L'attentato di Boisset, senza dubbio il migliore della terna, che rievoca
Il caso Ben Barka spostando I'azione ai giorni nostri e immergendola di con-
seguenza nel clima e negli eventi verificatisi dopo il '65 (la successione a De
Gaulle, la contestazione, ecc.). Film coraggioso, ma a tratti addirittura dida-
scalico, piano e convenzionale nella struttura narrativa, e come tale destinato a
raccogliere gii strali dei «giovani turchi» (come li chiamava Tullio Kezich)
della critica pii avanzata e piu arrabbiata. | quali « giovani turchi » hanno
senza dubbio le loro ragioni, perché in definitiva dietro i film di Elio Petri c'&
Marina Cicogna, dietro quello di Damiani, Boisset e via dicendo c'¢ sempre
un sistema produttivo pronto a cambiare ad ogni mutar di vento come ha
fatto il cinema americano, che dopo I'ondata contestatrice di Easy Rider &
passato con assoluta nonchalance a questa reazionaria del Braccio violento della
legge. Ma hanno anche torto se si pensa che i film proposti come alternativa
peccano nel difetto opposto, esaurendosi in uno sterile quanto inutile vaniloquio.
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Un giornalista_straniero, in una corrispondenza da Roma sul nuovo filone det:
cinema politico italiano, scriveva che la democrazia si salva anche con film
come Confessione di un commissario di polizia al procuratore della Repubblica,
come Detenuto in attesa di giudizio o L'istruttoria & chiusa: dimentichi.

Pud anche essere vero, ma non c¢i nascondiamo i rischi di simili operazioni,
proprio perché ne vediamo la inesecrabile. strumentalizzazione padronale. .Non
ci nascondiamo perd neanche i rischi derivanti da una insistita e immobi-
lizzante posizione di .analisi e di critica.

Possiamo richiamarne i punti fondamentali: ) .
@ 1l cinema politico. ha bisogno, per un effettivo impegno civile, in qualsiasi
direzione intenda orientarsi, di una reale libertd dai condizionamenti del potere
politico- ed -economico. : : : :

@ Tali condizionamenti- sono ferrei e matematici in qualsiasi regime ci si
trovi; sono palesi nelle forme di dittatura sia di sinistra che di destra, sono
occulti, ma non sempre nelle forme di democrazia sia capitalista che socialista.
@ | pib insidioso di tali condizionamenti deriva dal tentativo annessionistico
messo in atto dalle strutture produttive del capitale sia pubblico che privato.
Cio&:  quando il capitalismo o la dittatura (come realta o come tendenza) accetta
che il cinema faccia critica o denuncia politica, c'é da sospettare o c'¢ da essere
certi che quel cinema politico verra strumentalizzato con tutti i mezzi a dispo-
sizione {dalie varie forme di censura pubblica -e privata all’'uso manipolatorio
della pubblicita). : :
@ Sembrerebbe che non si possa proporre nulla al di fuori-di questa alter-
nativa: o rinunciare al cinema politico serio — cioé tacere -— o accettare il
compromesso. o )

(® Ma in realta I'alternativa vera potrebbe ‘essere un‘altra: o l'utopia politico-
intellettuale, o la concretezza di un .impegno totale ma realistico. Non & certo
qui il caso di parlare del cinico sfruttamento del sistema, come faceva qualcuno
qualche anno fa. Ma perché non credere nella possibilita di un lavoro intelli-
gente, articolato, strategico che, dall'interno, riesca a sfruttare tutte le possibilita
che- il sistema offre, magari a sua insaputa, per fare un cinema politico serio,
anche se sard necessario gettare la polpetta al cane affamato? Si dird che que-
sta & una posizione riformista e non rivoluzionaria. Ma si. dovrebbe aggiungere
anche che la rivoluzione non 'si fa con le cerbottane e che, tra un rivoluzio-
narismo utopico-e una lenta rivoluzione di idee; noi preferiamo questa seconda
strada, anche se- qualcuno si ostinera-a chiamarla riformistica. - - - :
E sappiamo, del resto, di essere nella linea della rivoluzione - evangelica.



Relazione di Francesco Dorigo a nome di « C. M. - Comunicazioni di
Massa »

CINEMA DI CONSUMO E IMPEGNO CIVILE

Mettere insieme due concezioni contrapposte quali, cinema di consumo ed im-
pegno civile, pud voler significare volonta di risolvere un problema, ancora prima
di averne individuate le cause per cui & sorto ed eliminati gli eventuali con-
trasti presenti. Poiché nella contrapposizione dei due fatti (supposto ciog che
da una parte ci sia il cinema di consumo e dall'altra un tipo di cinema che
definiamo di impegno civile), pud stare benissimo tutto il succo del nostro
discorso. Ci si potrebbe sbrigativamente togliere dalla impasse dicendo che nlon
pud esistere soluzione del problema, oppure di ricomposizione dei due termfni.
In sostanza ci troviamo davanti a due concezioni, a due modi di essere del
cinema, collocabili senza indugi nel sistema socio-economico in cui viviamo: un
sistema che ammette una netta distinzione di due modi di intendere il cinema,
e che perd talvolta cerca, a suo modo, di riproporre unitariamente, seguendo
il solito metodo: quello di fagocitare le istanze che prevengono dail’'esterno e
riproporle poi dentro al sistema, con le stesse forze di persuasione che il si-
stema utilizza. .
Possiamo, dunque, accettare la suddivisione del fenomeno cinema in due op-
poste tendenze: spettacolo e impegno. Cinema-spettacolo (cinema di consumio)
e cinema-impegno sono, dunque, non soltanto due suddivisioni di comodo, ma
sono, come ho detto, due modi di essere del cinema.

Al cinema-spettacolo assistiamo pit di frequente, mentre al cinema-impegno vi
assistiamo molto di rado. Al cinema-spettacolo noi assistiamo ogni qualvolta
un regista ci presenta un racconto lo sviluppa e lo scioglie seguendo la solita
prassi romanzesca, ma soprattutto utilizzando strumenti linguistico-espressivi di
facile accesso nel pubblico. E ricorrendo a banali sotterfugi, quasi sempre
accettabili dalla massa, quali la blandizie visiva od auditiva, la presentazione
allettante della realta, la proposta di archetipi da imitare; insomma ricorrendo a
tutto 'armamentario delio spettacolo popolare massificante di cui i registi co-
noscono l'esistenza e che essi stessi sanno mettere a buon profitto. In questa
maniera lo spettatore, poco difeso, si lascia trascinare dallo spettacolo; parte-
cipa ad esso, gioisce e trema tutte le volte che vede il suo eroe gioire o
tremare.

E non & che ci sia, da parte del grosso pubblico, il desiderio di sottrarsi a tale
influsso; anzi preferisce, il piu delle volte, lasciarsi sopraffare dalle immagini,
restar succubo di esse, e non provare il ben che minimo gesto di ribellione o
di autodifesa.

E questa una veritd ovvia; tuttavia essa ci serve per inquadrare piu da vicino i
termini del nostro confronto. Rimane, come si & visto, e come ognuno di noi
pud constatare, il cinema-spettacolo o cinema-consumo che fa la parte del
feone, rispetto alle pochissime opere cinematografiche d'impegno civile che non
raggiungono, salvo rarissime eccezioni, i grossi circuiti ¢ sono relegati nel cine
club o nei cinema d'éssai.

L'impegno civile, dunque, se vuole esprimersi, deve sottoporsi ad una regola
del giuoco: deve non gid andare contro il sistema, ma approfittare di esso, en-
trarvi e costringerlo ad assumere anche questo importante ruolo: quello di es-
sere, appunto, civilmente impegnato a salvare I'uvomo ed a porlo dinanzi alle
sue problematiche.

So bene che, ai pil, quest'ultima affermazione ha tutto il sapore della bella
utopia che mai si realizzera; eppure qualcosa mi pare ci sia, capace di aprire,
sia pure con un po’ di fatica, una speranza al futuro. Qualcosa, ciog, che pur
sposando la tesi del cinema di consumo, tenda a rinsaldare sempre di piu il
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nesso di un impegno civile, il bisogno di guardare dentro alla realtad e di stu-
diarne i problemi pit scottanti. Rispondo subito all'obbiezione, che questo
cinema di consumo & ancora una volta il tentativo operato dall'industria neoca-
pitalistica di catturare e di fermare I'ondata contestativa che si va diffondendo
in ogni settore (dai posti di lavoro alla scuola), facendo vedere, nella solita
maniera persuasiva, che tutto sommato chi gestisce il potere non & insensibile
alle istanze della base, e anzi si rende conto che qualcosa deve essere cambiato.
Ma facendo cio il potere si crea un alibi perché lascia che si stia a discutere
su grossi problemi (penso per esempio ai film che riguardano la detenzione
preventiva e la riforma carceraria, del tipo Detenuto in attesa di giudizio, per
intenderci), ma poi non mette un po' di buona volonta per risolverli o per
avviarli alla soluzione.

Questa obbiezione & vera. E da ragione a tutti coloro che credono nel cinema
— come crediamo tutti noi — quale strumento di comunicazione di efficace presa
sulla coscienza individuale e collettiva. Ma a questa obbiezione si pud anche
rispondere che, pur accettando il concetto convalidato dall'esistenza di un tipo
di cinema di consumo costruito come un alibi per certi autori di sinistra che
non riescono a saltare del tutto il fosso e preferiscono stare un piede qua ed
un piede 1a, e si accontentano di dare un colpo alla botte ed uno a! cerchio,
si potrebbe benissimo pariare di opere che, pur non rinunciando totalmente alla
loro porzione di spettacolo, possono benissimo condurre un discorso di impegno
civile. E qui mi riferisco alla lunga serie di film apparsi in questi ultimi mesi,
in cui i problemi della convivenza civile ed umana sono stati con abbondanza
trattati, senza interrompere quel flusso allettante costituito dallo spettacolo, o
dalla comunicazione cinematografica. | titoli? Li sappiamo tutti, vanno da La
classe operaia va in Paradiso a La polizia ringrazia, da La viclenza: quinto potere
a Shatti il mostro in prima pagina, da Il caso Mattei a Bronte.

Ho buttato alcuni titoli, non a caso, per dire che in questi film nonostante, anzi
proprio in virtl, della loro pregnanza spettacolare qualcosa s’é proposto a livello
di presa di coscienza civile; qualcosa che, sia pure con le dovute cautele, dob-
biamo riconoscere corrisponde ad alcuni fra i pil importanti problemi del no-
stro tempo. v

A questo punto, allora, non c¢'¢ che una conclusione.

Poiché non & possibile, almeno per il momento, cambiare totalmente il sistema,
ma si pud cambiare, poco per volta e sotto la spinta di una presa di coscienza
sulla base -— in questo caso, del pubblico —, perché non puntare su quest'ul-
timo? Perché non cercare di arrivare, senza soluzioni paternalistiche, ad una
maggiore coscienza del fenomeno cinematografico? Perché non avvicinarlo di
pit non tanto ai problemi esterni, ma a quelli interni, vale a dire al problema
del come si svolge la comunicazione cinematografica?

E qui torniamo alla solita questione che & oggetto del nostro intervento — dico
nostro come rivista sulla comunicazione di massa — vale a dire alla questione
della approfondita conoscenza degli strumenti del comunicare, e del loro funzio-
namento. Un modo, questo, di guardare in faccia la realta e di promuovere in
qualsiasi uomo una sensibilita piu acuta del fenomeno.

Cinema di consumo ed impegno civile, a mio modo di vedere, possono coesistere;
purché il sistema rinunci allo sfruttamento in chiave strettamente economicistica
0. peggio, alienante dello strumento-cinema.



Relazione di Sandro Scandolara a nome della rivista « Cineforum »

L'USO POLITICO DEL CINEMA PER UNA NUOVA POLITICA CULTURALE

Gli impedimenti grammaticali e lessicali non solo agiscono come mezzo di repres-
sione e di esclusione dal discutere ma anche mutilano le capacita .espressive
attive e passive, rendono minore la disposizione a leggere, ad esempio, un'opera.
di cinema che usi un linguaggio non solito, non trito, tendono ad appiattire tutto
nel medio ceto dei buoni sentimenti, dei brivido artificiale: se questo non & un
tentativo di interclassismo culturale, non so davvero che altro nome dargli.
Che cosa si pud fare per ovviare in parte a queste gravi remore di varia natura
che impediscono ai proletari di prendere parte attiva anche solo ad una discus-
sione (non parliamo poi di decidere!)? Oltre ad alcune tecniche di presentazione,
di scelta dell’'ambiente e delle opere da discutere, credo che possa giovare una
lettura dichiaratamente contenutistica, ciog politica dei films. Fino a non molto
tempo addietro le discussioni in fin dei conti vertevano sprattutto sui valori
formali deile opere e accennare al « messaggio » era da alcuni considerato gia
scorretto; col contenutismo certo si pud cadere nel moralismo e nella censura
percid ho detto lettura contenutistica, cioé politica. Una lettura contenutistica
& una lettura concreta che ricava dall'opera d'arte appunto quello che essa ha
di caratteristico, di concreto da una parte e di comunicante, cioé di universale
dall’altra, il suo essere insomma storicamente universale, universale concreta,
appunto, per riprendere una millenaria intuizione aristotelica.

Una lettura contenutistica, cio& politica & storicamente e geograficamente situata,
& verificata nelle sue connessioni reali con la condizione vissuta dal proletario
nella sua altrettanto concreta situazione storica, territoriale, sociale. L'immagine
filmica ha allora tutta la forza dell'evento che traduce, e tutta la capacita libe-
ratoria che la scelta politica dell'autore ha saputo infondervi, oppure ha tutta
I'ambiguita del discorso accomodato e la suggestione mistificante delle non scel-
te dell'autore. Una prima lettura dell’alfabeto potrebbe essere raggiunta ed
acquisita quando un pubblico di operai o di contadini riuscisse a distinguere
liberazione da mistificazione, a dire si o a dire no di fronte al linguaggio del
cinema, come agli altri.» (Lidia Menapace/Interclassismo culturale e lettura
politica del film/CINEFORUM n. 91, aprile 1970).

La citazione di questo vecchio articolo della Menapace su « Cineforum » ci per-
mette di ricordare da dove siamo partiti, cioé dall'esigenza di un discorso che
non perdesse mai di vista i rapporti fra cinema e pubblico, fra autori e spet-
tatori. Cosi nell'esercizio critico come nell'attivita pratica di cineforum e di
circolo e di gruppo, ci siamo sempre proposti di fare della critica non come
elargizione di giudizi da prendere o lasciare, ma come sollecitazione ad uno
sforzo comune di ripensamento e di difesa dall’aggressione delle immagini e
degli schemi mentali, dei valori, dei modelli culturali che diffondono e raf-
forzano. _

Per un certo tempo ci siamo illusi che bastasse fornire allo spettatore le «re-
gole di lettura» di un film per rendere possibile tale ripensamento e far
scattare i necessari meccanismi di difesa. Poi ci siamo resi conto che questo
era — e resta — necessario ma non sufficiente. Miravamo infatti a sucitare un
nuovo tipo di richiesta che fosse in grado di imporre via via il cambiamento
dell’'offerta ma abbiamo dovuto constatare che tuttalpiii contribuivamo a creare
una nuova fascia di consumo: quella degli spettatori « esigenti » abbastanza
numerosi da rendere conveniente anche una « produzione di qualita », ma non
tanto da capovolgere le regole del mercato. Anzi, utilissimi a stabilizzarle
perché la domanda della « qualita » non metteva in causa le fonti dell'offerta,
i nodi strutturali della produzione cinematografica e del monopolio distributivo,
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i centri di potere insomma responsabili della mercificazione de! cinema e insie-
me del suo inmpiego come mezzo di condizionamento destinato ad assicurare
I'intangibilita del potere stesso; infatti la iotta di classe va ben al di la del livello
socioeconomico per estendersi al campo ideologico; attraverso la cultura do-
minante la classe al potere produce una serie di giustificazioni ideologiche
che impediscono il riconoscimento di questa lotta e tendono a mantenere le
condizioni di falsa coscienza per perpetuare le condizioni di sfruttamento (e
a questo punto tanto pill ingenue e risibili appaiono le posizioni, ribadite anche
recentemente al -convegno del sindacato dei critici a Firenze, di chi conferisce
alla cultura un ruolo antagonista al potere).

Da qui comunque la polticizzazione del nostro discorso, sia nel senso di una let-
tura « politica » dei prodotti cinematografici (non solo I'analisi di quel che
dicono e di come lo dicono, ma anche di quel che c'é¢ dietro, dei meccanismi
che li determinano, degli interessi a cui sono funzionali, dei miti che alimen-
tano e dei modelli che impongono inavvertitamente allo spettatore, degli schemi
mentali acritici che tendono a consolidare, dell’alienazione di cui sono frutto
e strumento al tempo stesso e via dicendo), sia nel senso della sensibilizzazione
e della mobilitazione del pubblico contro lo sfruttamento di cui viene ad esser
fatto oggetto anche nel cosiddetto tempo libero.

Una precisa scelta di classe motivata e accompagnava tale impegno. Quel che
importa perd rilevare ora & che un indirizzo del genere non pud non tener conto
al tempo stesso del cinema come si vorrebbe che fosse e del cinema com'd.
Senza inoltrarci troppo nel futuro (sino alla prefigurazione del giorno in cui tutti
saranno in grado di scrivere con la macchina da presa) diciamo subito che il
cinema a cui puntiamo dovrebbe essere « diverso » soprattutto nei suoi rapporti
col pubblico: un cinema cio& che non deresponsabilizzi lo spettatore ma lo coin-
volga ad ogni livello e in ogni fase, che gli si proponga non come oggetto da
consumare, che riduce I'uomo stesso a semplice consumatore, ma come strumen-
to da utilizzare, in senso creativo non meno che in quello delia comunicazione
e dell'informazione.

Chiaro a questo punto che non possiamo piu parlare di un pubblico generico
e indifferenziato, non possiamo ricadere un’altra volta nell’equivoco del « mer-
cato » quale spazio in cui operare per determinare consumi piu raffinati, ma
dobbiamo riferirci al solo pubblico che storicamente sia qualificato a porre anche
il problema del cinema in termini realmente alternativi: la classe lavoratrice
con tutte le ridefinizioni che se ne voglian dare ma anche con quella discrimi-
nante di fondo che & la sua esclusione dalla proprieta dei mezzi di produzione,
compresi i mezzi destinati alla confezione del « prodotto culturale », anche se
vanno fatte le notevoli e ovvie differenze di peso fra quell’esperienza « cultu-
rale » veramente alternativa che & la lotta in fabbrica e l'impegno ad operare
nello stesso senso ma sul piano piu specificatamente culturale.

Bisogna comunque fare sempre i conti con l'esistente, per trasformarlo certo
senza farsene catturare o condizionare ma anche senza abbandonario passiva-
mente a chi lo gestisce ora. Ecco quindi la necessita di puntare, fin d'ora
alla costruzione del cinema come vorremmo che fosse ma anche di valersi del
cinema com’e. ) :
Nel primo senso e solo in gquelio possiamo parlare di un cinema veramente
politico: che sia tale cioé non solo per gli scopi che si prefigge ma anche e
soprattutto per il modo in cui nasce, da un rapporto diretto e compenetrato
(fino al superamento della divisione del lavoro anche in questo campo) fra chi
dispone delle cognizioni tecniche necessarie e « quel » pubblico che-& I'unico
ad essere potenzialmente in grado di- farne una realta alternativa.

Un cinema di partecipazione a tutti i livelli incominciando da quello creativo,
che superi i limiti un po’ « missionari » in cui & rimasto chiuso fino ad oggi
lo stesso cinema militante, che scaturisca da una chiara presa di coscienza —
e insieme ne sia motivo di approfondimento — degli inscindibili legami tra i



probiemi strutturali e i problemi sovrastrutturali da affrontare globalmente per-
ché la strategia del cambiamento non soffra di rovinosi scompensi.

Solo questo secondo noi pud definirsi cinema « politico », il che esclude a
priori la possibilita che una tale definizione possa esser applicata — se non
per comodita d'intesa, in riferimento ai temi e alle (false) intenzioni — ai film

che escono dalie strutture attuali dell'industria cineamtografica (anche di quella
di Stato) e si valgono dei suoi canali di diffusione: perché qui manca comun-
que la condizione fondamentale della partecipazione della classe, che non pud
esser surrogata dalle buone intenzioni dei singoli autori, quali che siano la
loro capacita e la loro possibilita di conservare un maggiore o minore margine
di reale autonomia rispetto ai condizionamenti delle strutture (queile produt-
tive, ma anche quelle linguistiche, dei codici spettacolari e della loro conna-
turata finalizzazione alla presa emotiva sul pubblico, inevitabilmente contra-
stante col principio della partecipazione).

Questo & il cinema com'é e che non diciamo certo di snobbare o trascurare ma
che non pud essere cinema « politico » bensi solo disponibile per un «uso
politico ». E uso politico significa proprio come dicevamo prima metterne in
luce anche i limiti gli equivoci e le ambiguita pit o meno mistificanti cui
& per sua natura condannato, per i compromessi cui finisce pur sempre per
soggiacere, in maggiore o minore misura,-ma soprattutto per quel rapporto —
di per sé condizionante e spoliticizzante — con il pubblico che & inscindibilmente
connesso al ruolo « illuministico » dell’autore.

Abbiamo sempre detto del resto che di tutto il cinema si pud fare un uso
politico, anche dei franchingrassia al limite, per non parlare dei « Berretti
Verdi » o di « La polizia ringrazia », perché politico & I'uso che ne fa il sistema
e che va quindi rovesciato quantomeno in termini di controlettura.

Cid non toglie che si possano reputar pit utili per tale uso i film del filone in
parola: non perché siano riconoscibili come politici o perché I'impegno degli
autori valga a liberarli dal marchio di menestrelli del padrone ma perché presen-
tano, semplicemente, una maggior disponibilitd di termini di riferimento, imme-
diatamente percepibili, e di stimoli alla politicizzazione del discorso avviabile
col film.

E una ragione pratica, di funzionalita, insomma che ce li fa preferire ma che
risulterebbe a sua volta mistificante se si trasformasse in motivo di accetta-
zione acritica di quanto i film offrono e di appagamento autoconsolatorio per
determinati contenuti.

Non sono perd solo motivi strumentali che ci spiegono ad una particolare at-
tenzione al cinema di massa, nel momento in cui si consideri che il cinema
militante (nel suo troppo frequente atteggiamento autoconsolatorio da pensionati
della rivoluzione che rievocano le botte date e quelle, ben pilt numerose, prese)
si indirizza a convincere coloro che sono gia convinti e per essere pili coerente
e serio diventa non funzionale a contrastare !'influenza del cinema di massa;
resta cioé scoperto il grosso spazio del cinema di consumo che rimane con la
sua enorme influenza a condizionare lo stesso pubblico che faticosamente si
indirizza al cinema militante.

Tutto il cinema & politico, s'¢ detto: domandarsi a chi serve la cultura, a chi
serve il film & un primo passo per la percezione della condizione di sfrutta-
mento e della propria falsa coscienza.

Possiamo cioé dire tutto il male possibile del cinema politico di massa: dram-
matizza i problemi, mistifica, sposta l'obiettivo delle lotte, tocca e conseguenze
delle contraddizioni ma si guarda bene dall’'accennare alle cause, critica il fun-
zionamento delle istituzioni ma non si interroga sul loro ruolo e sulla loro fun-
zione, mitizza degli «eroi», usa strumenti affettivi, uterini, non « politici »,
contribuisce alla paura del diverso; in definitiva corre il rischio di dare una
copertura ideologica ai disagi, problematizza le contraddizioni reali che, se af-
frontate correttamente, mettono in crisi l'esistenza stessa del sistema. E at-
traverso il cinema, anche quello politico, che si pud evitar di rispondere alle
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contraddizioni del sistema: i reali bisogni non vengono piu visti nella loro reale
portata eversiva ma vengono « organizzati »; I'organizzazione ai bisogni, non
I'eliminazione di essi & il risultato di una presa di coscienza deviata. E un rischio
beninteso che sentiamo vivo non solo nella opera critica ma soprattutto nel-
|'azione culturale di cineforum e di gruppo. Un rimedio a tale rischio & possibile
solo quando si sposti il fuoco dell’attenzione dal cinema al pubblico e quando il
cinema diventi uno dei mezzi da usare in un'opera pit ampia di intervento sul
territorio, in un contesto di interventi coordinati con il pit ampio collegamento
possibile delle forze di classe, con individuazione di una controparte precisa
e immediata per evitare una continua fuga dalle responsabilita.

Non interessa pertanto rispondere direttamente al dilemma posto dal presente
convegno in quanto rappresenta un dilemma che riguarda ancora |'« opera »
cinematografica non ancora il pubblico, 'altro polo del rapporto comunicativo
cui va spostato il fuoco dell'attenzione. Poiché se & vero che lo sfruttamento
si elimina con l'eliminazione degli sfruttatori (eliminazione che confidiamo non
debba essere fisica) & altrettanto vero che dobbiamo poter anche costruire
delle persone meno adatte ad essere sfruttate.

Solo questa considerazione ci permette di occuparci ancora di cinema.



Relazione di Ciriaco Tiso a nome del Collettivo di « Filmcritica »

CINEMA POETICO / POLITICO O LA POLITICITA’ DEL FILM

Oggi la legge impone di scrivere
sui muri solo pubblicita, non poe-
sia. Penso invece che occorrano
poesie. La poesia deve nascere dal-
la pratica sociale (J-L. Godard)!

Permangono tra gruppi impegnati politicamente, ancora oggi, una serie di equi-
voci che riconducono il discorso filmico indietro, su posizioni superate, che riva-
lutano le vecchie soluzioni espressive o reintroducono momenti di contenuto
affatto irrisolti nel contesto espressivo. Il termine « film politico » viene inteso
nella sua accezione puramente esteriore, si elogiano le proposte apparenti e si
elude il problema del come, dello svolgersi in tensioni coerenti di una scelta
che & da ritenersi politica solo nella misura in cui riesce a incidere nei tessuti
espressivi, ad essere in una parola, poetica. 2

Gli errori e le ingenuita a volte commessi partando di « cinema politico », sono

tanti, o tanto gravi ed evidenti — e penso avranno conseguenze gravissime sia
per il cinema, sia per la politica rivoluzionaria — che non possono essere
taciuti.

Tutti forse sono d'accordo sul punto di partenza: che cioé si possa parlare di
cinema politico per quel cinema che esprime una visione rivoluzionaria del
mondo.

Ma i disaccordi incominciano nella pratica cinematografica, sia nel campo cri-
tico-teorico sia in quello detla realizzazione. Nella realtd quali sono le opere
filmiche che corrispondono a quel concetto di cinema politico, comune almeno
entro un certo ambiente culturale di sinistra?

Qui si prospettano due linee essenzialmente diverse: una considera politiche
quelle opere filmiche che puntano su contenuti direttamente riguardanti la po-
litica, e tende a parlare di « cinema politico », l'altra, invece, considera politici
quei film, che non solo sono portatori di contenuti direttamente politici, ma
che tali contenuti riescono anche a risolvere nello stile filmico, in una forma
politica e dialettica, tendendo a parlare piuttosto di cinema politico in senso
piu generico (o forse in senso pill specifico, ma senza virgolette).

Queste sonc le posizioni principali che si diramano poi in mille rigagnoli
individuali o di gruppo.

La prima concezione, quella che tende alla affermazione dn un « cinema poli-
tico », riguarda innanzitutto quel cinema fatto da militanti: produttori, registi,
distributori, esercenti, che hanno una visione politica e di classe precisa,
che intendono un film come « fatto » politico, con propositi informativi e spinte
concrete ad azioni politiche. Tale tipo di cinema va dai cinegiornali liberi, dalla
sinistra parlamentare comunista {come ['Apollon di Gregoretti) a quel par-
ticolare cinema che va sotto il nome di film-ciclostile-manifésto, fa capo alle
sinistre extraparlamentari ed &€ inteso come momento organlzzatlvo e di lotta
contro il sistema.

Nella stessa categoria pud anche rientrare il cinema fatto nei vari Paesi in
lotta contro Vimperialismo neocoloniale americano, come il documentarismo

1 J-L. Godard, Cinema-provocazione, in « Filmcritica », 1969, 194, p. 3.
2 Edoardo Bruno, introduzione a Cinema poet/co/polmco di C. Tiso, La nuova Sinistra,
Ed. Samona e Savelli, Roma 1972.
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cubano e’ i film-giornali di Santiago Alvarez, il cinema boliviano di Sanjinés, il
cinema-guerriglia dei cineasti del Vietnam del Sud, e soprattutto il cinema-atto

-proposto dagli argentini Getino-Solanas di cui il massimo esemplare rimane

ancora oggi La hora de los hornos (L'ora dei forni) di Solanas: un cinema-azione
ciog che si pone nell’America del Sud come terzo cinema in opposizione
sia al primo cinema (quello commerciale e coloniale americano) sia al secondo

.cinema (il cinema d'autore pil tipicamente nazionale come, in Brasile, il cinema
di- Rochal. .

Tutti- coloro che sono coinvolti in questa prima maniera di intendere «il cine-

-ma politico » partono ovviamente dal presupposto che un film diventa politico
.per il fatto stesso e nel momento stesso che propone o documenta da un

certo punto di vista politico (a priori) un fatto socio-politico, anche non pro-
priamente -rivoluzionario.

Essi credono cioé che la ideologia polmco -rivoluzionaria e la sola posizione
di militanza possano bastare a costruire un. film (un cinema) politico e rivo-
luzionario. Tale errore & commesso a vari livelli e a vari gradi naturalmente,
ma & commesso da tutti gli aderenti a questa concezione, diciamo, contenu-
tistica -di « cinema politicn ».

Pud star certamente bene -(anche se pud non interessare) che i « movimenti
gauchistes » in genere facciano i loro film-ciclostile, o che il P.Cl. faccia
cinegiornali e film con storie politiche, ad una condizione: che la militanza
non sia disgiunta dal cinema, in quanto il cinema & una arte basata anch’essa,
come le altre arti, su delle convenzioni intorno a cui il reale (la militanza, la
ideologia, la politica, la vita) agisce da campo di riferimento indiretto, esterno
direi; mentre il fatto reale a cinema & dato dalle regole di una convenzione
che richiede non una fredda applicazione tecnicistica soltanto (ma almeno
questa) bensi una risoluzione stilistica in- ogni caso (o formale, se proprio non
vogliamo dire stilistica, o ancora meglio strutturale). Pertanto i vari tipi di
« cinema politice » -accennati. in precedenza possono senz'altro assolvere a com-
piti di controinformazione o di informazione libera, di cui le sinistre hanno
bisogno, a patto perd che i loro autori tengano presente che in ogni caso,
nel- comporre questi lavori, essi hanno tra le mani alla fin dei conti non mai
il fatto ma l'immagine di un fatto (cosa semplice e banale ma importante
e.di cui ci si dimentica da parte dei militanti), e che I'immagine richiede, come

il proletariato; i suoi diritti, ha le sue leggi da affermare; ed & inutile cercare

di impedirglielo, altrimenti l'immagine si rivolta violentemente, trasformando i

.rivoluzionari in reazionari e la lotta di classe in passivita e ariditd di classe o,

come direbbe Godard, in « lotta di classe ». .
In altri termini il presupposto primo perché si faccia cinema rivoluzionario con-
siste nel conferire alla immagine filmica una struttura rivoluzionaria; e cioe

.bisogna incominciare col riconoscere liberta alla immagine se con essa sn vuol

fare un discorso libero.

Tuttavia questo tipo di « cinema polmco » conserva cemunque il pencolo di
ridurre il fatto politico, che richiede soprattutto azione, in un fatto puramente
discorsivo e di dialogo, di proponimenti invece che di intervento concreto. Ad
.ogni modo non credo che il cinema sia il mezzo pit idoneo per fare azione
politico-rivoluzionaria reale cosi come non lo sono la letteratura, il teatro, la
musica, la pittura, ecc..Servirsi del cinema per fare giornali e ciclostilati e ma-
nifesti (al di 14 del fatto artistico) pud forse solo salvare la coscienza dei com-
pagni marxisti-leninisti e compagnla. Fare un film di documentazione sulla
lotta- nel Vietnam pud servire come non pud. servire: dipende da chi lo fa,
per chi lo si fa-e da come lo si-fa. Pud servire se & fatto dai guerriglieri vietna-
miti per la gente per cui lottano contro l'imperialismo americano (e potrebbe
costituire una conoscenza dei fatti dall’interno anche se mostrato in Europa
o in altri paesi) pur spingerla a un’azione concreta; non servira a niente se deve
solo salvare la coscienza, e cid avviene sempre quando un film sul Vietnam, sul-

I'Africa o sul Sud America & fatto da un europeo, anche il piu impegnato. nei



riguardi della realtd di quei paesi. Bisogna sempre stare. attenti che interessan-
dosi del « Terzo Mondo » non si faccia pur *sempre del colonialismo. Percio il
film sul « Terzo Mondo » dovranno farli quelli del « Terzo Mondo » per la gente
che loro riterranno opportuno, con i modi che loro troveranno e con i mezzi che
loro si procureranno (glieli daremo noi, se loro li chiederanno finché non potran-
no averli liberamente nel loro paese).

A meno che un italiano p.e. che si propone di realizzare un film su una realta
estranea non riesca a trovare, nel filmare, la giusta distanza tra camera e realta
oggettiva di modo che la estraneita esistente tra il regista e la realtd presa in
esame venga denunciata dalla camera e diventi il senso primo del film; il che
& avvenuto, che io sappia, in un solo film fino adesso in ltalia e precisamente
in Tropici di Gianni Amico... Ma allora come si vede il problema della politicita
& sempre essenzialmente un fatto di posizione artistico-morale, un fatto poetico
e non ingenuamente politico, un fatto estetico, cioé un fatto di eticita.

Non esce dai limiti di una concezione contenutistica del « cinema politico » lo
stesso Baldelli nella sua ricerca di « tre ipotesi (complementari) di lavoro » per
un «cinema politico ». «In prime luogo, egli dice un cinema d’intervento, sul
vivo: senza ambizione di durata e compiutezza, capace di calare nelle situa-
zioni concrete, come un volantinaggio cinematografico »3. Ci risiamo. Val-
gono qui le critiche mosse avanti a tale tipo di cinema, aggiungendo che non
si vede in che modo il cinema per la sua particolare complessita tecnica (anche
nei casi pit semplici) possa tenere il passo con avvenimenti reali.

La seconda tendenza invece, quella che sostiene non un « cinema politico » ma
un cinema politico, fa capo al gruppo « Dziga Vertov » che ha fatto di Godard
il «suo» regista, producendone tutti gli ultimi film: da Pravda a Lotte in ltalia,
da Vento dell'est a British Sounds ecc.

Il gruppo « Dziga Vertov» non accetta un «cinema politico » che si limiti a
proporre dei contenuti « avanzati » o « rivoluzionari » ricadendo nella concezione
borghese dell'immagine, e sta cercando di ritrovare la politicita rivoluzionando
il cinema in quanto tale attraverso un tipo di film che essenzialmente denunci
prima di tutto l'ideclogia che lo ha prodotto e mostri addirittura il proprio
processo di produzione, smascherandone la peculiarita borghese e capitalistica;
un cinema che parte da un autocritica linguistica e tecnica per arrivare a una
critica radicale del sistema che permette la « fattura » di un film, sia anche il
pit rivoluzionario; il gruppo « Vertov » si mette per questa via al servizio della
militanza marxista-leninista.

Godard infatti ha affermato molto esplicitamente e, come al solito, lucidamente
che la lotta di classe in un film & la lotta di una immagine contro un'altra imma-
gine, di un sonoro contro un altro sonoro.

E infatti tutti questi ultimi film, che potremmo definire « militanti », di Godard,
partono da una indagine saggistica socio-politica di base che perd viene condotta
parallelamente e dialetticamente con una indagine che riguarda il cinema; e il
tutto si risolve sempre, anche nei casi meno riusciti, stilisticamente.

In questi film « militanti » di Godard, anche nei casi in cui vengono cancellati
completamente la storia, il soggetto e il personaggio, non c¢'¢ mai solo docu-
mentarismo nel senso pil arido e negativo della paorla: c¢’é ideologia, politica, ma
soprattutto ancora, poesia. In Vento dell’est, Lotte in ftalia, British sounds, ecc.
fa politica crea l'estetica e l'estetica rida la politica. Jean-Luc Godard si auto-
distrugge continuamente avvicinandosi sempre piti al punto di vista eizenstei-
niano, riprendendo i procedimenti di un cinema razionale, valorizzando il mon-
taggio quale strumento filmico essenzialmente critico, e rinunciando magari alla
maggiore « complessita » dei suoi film precedenti. Egli afferma cosi la sua
politica in modo piu esplicito, da militante convinto.

3 p. Baldelli, Il « Cinema politico », in Cinema e Rivoluzione n. 1 « Cinema e lotta di
liberazione », La nuova Sinistra, Ed. Samona e Savelli, Roma, 1970, p. 11.
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Questa seconda posizione, pur entro certi limiti « politici » a priori, mi sembra
molto piu avanzata della precedente.

Tuttavia ancora si sentono i limiti di una simile posizione. E, ad una ulteriore
considerazione, pud sorgere spontaneo chiedersi: ma Lotte in Italia & veramente
pil politico di Pierrot le fou? E quanto Pravda & piu politico di Vivre sa vie?
Bisogna tuttavia riconoscere che entrambe queste due concezioni (una contenuti-
stica, l'altra piu formale ma sempre nei limiti di un determinato contenuto
« politico ») peccano di dogmatismo e credo non soddisfino gia pit né chi ama
il cinema (pur non odiando la politica rivoluzionaria), né chi ama la politica
(pur non odiando il buon cinema).

Questa constatazione ci norta a ricercare una pili ampia concezione di cinema
politico che sia essenzialmente « politico » nei modi della struttura, contenga
0 no dati e fatti che riguardano direttamente la « politica ».

Il cinema non serve a sparare, non serve percid a fare la rivoluzione. Questo
dovrebbero tenere in mente tutti i veri « rivoluzionari » del mondo. Il cinema
non serve a niente. O forse serve a conoscere. E allora il problema della politi-
cita del film va impostato diversamente. Impostiamolo diversamente. Comin-
ciando col dire che non sempre [I'ideologia rivoluzionaria genera un cinema
rivoluzionario, mentre un cinema rivoluzionario genera sempre una ideologia rivo-
luzionaria; non la « politica » genera un « cinema politico » ma un film politico
genera « |a politica ». :

In altri termini un film & politico in ogni caso solo se & cinema e non per il solo
fatto di trattare la « politica ». E perché il cinema sia un fatto politico & neces-
sario che sia libero, libero dalla servitl della gleba della quotidianita, la quale,
come sostiene Sklovskij, avrad una parte nel momento creativo solo come riem-
pimento delle forme.

E importante precisare queste piccole cose soprattutto perché quando si parla
di «cinema politico » solo raramente ci si riferisce a quel tipo di cinema-
ciclostile-giornale-manifesto o al cinema-saggio di Godard, ma il pit dellé volte
si intende parlare con seriosa e ridicola presunzione di tutto quel cinema che
tratta di una storia politica, che si basa cioé su un fatto di cronaca politica
o di cronaca-denuncia politico-sociale. .
Ricordando ancora Skolvskij dird che |'agitazione, la propaganda e la lotta svolte
in un film o in genere in una opera d’arte sono assolutamente inutili e il pil
delle volte finiscono per divorare se stesse. '
Al di 1a di quel particolare tipo di cinema inteso come giornalismo filmico,
pud esistere un «cinema politico » quasi come fosse un nuovo genere? Si
pud parlare, senza cadere in ingenue banalita, di un «cinema politico » come
si parla di un «cinema giallo »? Non credo che si possa, in quanto il termine
« politico » di per sé investe uno spazio di significazione molto piu vasto del
termine « giallo ».

Una volta riconosciuta I'esistenza di un «cinema politico » viene spontaneo
chiedersi che cosa & tutto ['altro cinema; che cosa & anzi il cinema se non
un fatto politico. E allora forse le distinzioni vanno fatte diversamente. Esistono
certamente dei film basati su fatti politici, ma non per questo possiamo chia-
marli « politici » ipotizzando l'esistenza di un « cinema politico ». Possiamo chia-
marli film « sulla » politica e cinema « sulla » politica. La politicita del film va
stabilita con altri metodi meno parziali e pit seri. Ma allora ci si pud chiedere:
tutto il cinema & politico? Forse si. Anche se esiste del cinema politicamente
reazionario e altro rivoluzionario. E se vogliamo dare, con maggiore tendenza,
al termine « politico » un valore solo rivoluzionario, come mi sembra giusto
(la reazione non & politica) allora diciamo che esistono film rivoluzionari e film
reazionari, film politici e film qualunquisti: ma la loro politicita e impoliticita
o apoliticita "e qualunquisticita va fissata in base ad altri principi che non
siano quelli dell’argomento da essi trattato.

In che rapporto sta il cosiddetto «cinema politico » col cinema in generale?



In un rapporto totale e insieme in nessun rapporto in quanto tutto il « cinema »
& di per sé un grande fatto politico.

Meglio forse sarebbe intendere l'aggettivo « Politico » spesso applicato ormai
alla parola «cinema» come « critico-rivoluzionario »: allora la domanda posta
sopra diventa pil legittima in quanto esiste un « cinema » che sempre & « poli-
tico », ma raramente & davvero « critico» e «rivoluzionario ».

Si capira meglio allora come siano destinate a cadere distinzioni nette tra film-
manifesto, film-saggio, e film a « soggetto-storia politico-culturale-sociale. Non
in ogni caso, invece, entriamo nell'ambito di una operazione critica e rivo-
luzionaria.

Di conseguenza |'aggettivo « politico » appiccicato al cinema, per poter assu-
mere valore critico e rivoluzionario deve passare da una considerazione puramen-
te contenutistica ad una valutazione strutturalista, stilistica, € bisogna portarsi
dal piano pre-pro-filmico a una dimensione prettamente filmica, dal piano dei
significati e dei contenuti al piano delle forme, dei segni e delle espressioni
significanti, dal piano della lingua e della scrittura al piano dello stile.

Vedremo cosi che le differenze si compenetrano e si annullano o si accomuna-
no nel loro essere politiche per tornare a differenziarsi nel loro essere o no
critiche e rivoluzionarie, nel loro essere pii o meno rivoluzionarie e critiche.
Potremmo cosi dire che il cinema di Petri € un cinema « sulla » politica, il cinema
degli extraparlamentari un cinema di controinformazione politica, il cinema del-
l'ultimo Godard un cinema di critica politica e filmica, e il cinema di Truffaut,
Bufiuel, Hitchcock, Chabrol, cinema soltanto. Ma a guardar meglio, le cose sono
senz'altro reversibili perché in Truffaut, ad esempio, ¢i sono chiari segni di
controinformazione e di critica politica, e in Petri o in Damiani c'é il fattore
cinema.
Tutto sta perd a vedere « come » in un film ci sono questi vari elementi.

Allora vedremo che in Petri, Damiani, Maselli ci sono solo fabulazioni sulla poli-
tica piu scritte che espresse e I'elemento «cinema » rimane volgarizzato dalle
fabulazioni politiche e co! cinema si volgarizzano anche le buone intenzioni po-
litiche di partenza. .

‘In Godard invece cinema e fabulazioni politiche e critiche trcvano sempre equi-
librio a livello stilistico.

In Truffaut, Bufiuel e Chabrol il cinema, realizzato in una dimensione di stile,
coinvolge tutti i vari tipi di fabulazioni e li risolve nella espressivita stessa della
Immagine filmica. Nei film-manifesti spesso non rimane niente, né film né mani-
festo, forse rimane solo l'illusione dell'uno e dell’altro. Ma perché vogliamo
riportare |'accento sul fattore stile piuttosto che sul fattore scrittura o lingua,
sulla struttura delle forme piuttosto che sui valori di astratti contenuti?

Perché il film & in primo luogo un film. Cio& una opera che vive di legge pro-
prie, che vive della propria struttura e non dei significati che vi si possono
eventualmente ritrovare.

Ogni film & sempre il racconto di una storia — anche se questa storia & rappre-
sentata dalla presenza di un oggetto — insieme la storia di una idea e di una
ideologia, & il racconto di-una storia e insieme il racconto della « politica » di
quella storia. Non bisogna mai scindere le due cose, ma & bene in ogni caso
portare a livello di metafora le due cose insieme e evidenziare all'interno del
« racconto » della storia che il film contiene la « politica» di quella storia di
cui in ogni caso un film & « formato ».

Ogni film & sempre quindi, diciamolo il racconto documentato o inventato di una
storia raccontata e con essa la politica di « chi » racconta e di coloro per cui
si racconta.

Pertanto pit importante della storia che si narra, & scovare la politica di questa
storia e i rapporti che strutturano (legandoli o slegandoli) i suoi elementi: «
narrazioni. Tutto € sempre una questione di stile, di espressione, di poesia.

cio e difficile e sfugge spesso a una critica o a uno studio disattento o impron-
tato a pregiudizi. . .
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In altri termini, io posso filmare un uomo che fa politica, o un operaio al lavoro
o un fiore che sboccia o un bambino che fa la pipi, o una farfalla che vola,
o una pietra immobile, I'operazione deve essere la stessa ai fini di una visione
che non vuole essere solo politica, ma anche critica e rivoluzionaria; & sempre
in ogni caso una questione di stile, di forma, di strutture, di espressioni e non
di valori a priori. In ogni caso si filma un lavoro & ciogé una « politica »: e la
portata rivoluzionaria e critica di tale « politica » dipende dalla maggiore o mi-
" nore capacita del regista di esprimerla con luciditd o assoluta follia, che & la
stessa cosa. E sempre il « come » viene realizzato, « formato » un lavoro, a con-
ferire vera politicita al film e non il fatto che esso mostri un lavoro invece
che un altro, un operaio invece di un padrone, un poliziotto che picchia invece
di un poliziotto che ama, un industriale invece di un barbone, un borghese invece
di un proletario, un bambino invece di un uomo, un fiore invece di una merda.
Non fa differenza che un film sia documentario o a soggetto: Joris Jvens & in
ogni caso un poeta come lo & un regista che fa grandi film a soggetto perché in
lvens gli oggetti sono animati dalla camera, perché lvens rende umane le cose,
esprime, da stile. fa arte, poesia e cosi politica rivoluzionaria e critica sociale.
E cosi Flsherty. Non si pud dire, invece, la stessa cosa per i documentaristi
inglesi per esempio o italiani o per la maggior parte dei documentaristi televisivi,
perché qui il cinema & asservito alle cose, perché essi filmano la materia come
se fosse un qualcosa che non li riguarda.

Noit si tratta quindi di conienuii, di storie, di manifesti, di narrazioni o nion
Si va assistendo sempre pil oggi, nei registi, ad atteggiamenti missionaristici
o didattici che portano spesso a risultati filmici deplorevoli e a risultati didat-
tici veramente poveri o semplicistici. Ma & proprio necessario, viene spontaneo
chiedersi, per comunicare delle cose alla gente, che io parta, in arte, da pro-
positi didattici? Per quanto mi riguarda i professori, con fe loro lezioni imparate
a memoria, mi hanno sempre insegnato ben poco, e cosi i preti, con le loro
prediche, e cosi i politicanti, con i loro comizi. La gente per strada, i libri letti
liberamente anche per caso, le cose stesse mi hanno sempre detto molto di
pit e mi hanno lasciato libero di riflettere. In arte & molto pit evidente questo
frainteso. Perché insomma per dire qualcosa sulla politica e sulla societa agli
spetattori io debbo fare i comizi, dei film-comizi? Dov'é scritto? lo so solo
una cosa semmai, che avendo coscientemente scelto di far cinema — dico nel
momento che uno fa una simile scelta — devo onestamente far cinema, e fin-
gere magari di parlare di tutt'altra cosa che di politica. Bisogna lasciar liberi
gli spettatori se li si considera intelligenti. Essi dovranno sforzarsi un po' di
pilt, ma so che possono farlo, devono farlo, perché senza sforzi nessuno ha mai
concluso niente di importante.

Per impostare il problema correttamente bisogna allora sgombrare il terreno
di tutto quanto ci sembra equivoco, incominciando dalle etichette contrappo-
ste: cinema borghese e cinema rivoluzionario. Che significa una simile distin-
zione? Non significa assolutamente niente, anzi & addirittura pretenziosa.
Specifichiamo meglio. Questa distinzione va bene ed & certamente giusta per
i Paesi non ancora completamente americanizzati dove c'@ un cinema borghese-
neocoloniale .e- per contrapposizione (in quanto ci sono dei movimenti concreti
di lotta rivoluzionaria) un cinema rivoluzionario, di guerriglia. Fare in Italia
invece una netta distnizione tra cinema borghese e cinema rivoluzionario in
base a dei contenuti o presupposti produttivi distributivi, e comunque ‘inten-
zionali, & per lo meno poco intelligente e ancora una volta un modo per evadere
la realtd e salvarsi la coscienza. La verita & che in un paese capitalistico tutto
appartiene al neocapitalismo, e quindi alla borghesia, in quanto prodotto del
capitale, ideologie rivoluzionarie comprese. v

Questo va tenuto ben presente da chi voglia veramente battersi per rovesciare
fe posizioni. E incominciando ad essere dei lucidi realisti (per poi poter usare la
utopia), diciamo che siamo tutti (anche i militanti di estrema sinistra) dei piccoli
borghesi tra grossi borghesi, dei piccoli capitalisti tra grossi capitalisti. Senza
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farci illusioni. Non esistendd quindi in Europa una situazione rivoluzionaria non si
pud parlare di un cinema rivoluzionario come dato di fatto; e se ne potra parlare
solo in termini diversi da quelli di ordine produttivo e contenutistico o anche distri-
butivo; se ne potra parlare forse in termini che riguardino strettamente la struttura
tilmica.

Quindi non ha neppur senso parlare di autori borghesi in contrapposizione di
chissa quali autori non borghesi. Non ha senso dire che Benuel, Truffaut, Losey,
ecc. sono autori borghesi mentre i registi del movimento studentesco sono autori
rivoluzionari. E' assolutamente ridicolo. In ltalia, ripetiamolo, non & come nel
Sud America, o in Africa dove esiste una borghesia neocoloniale e un (sotto)
proletariato ben precisi.

Le differenze certamente vanno fatte anche in ltalia o in Europa ma in termini
diversi.

Dal piano dei contenuti dobbiamo cioé passare al piano delle forme. Useremo
anche noi i termini « borghese » e « rivoluzionario », ma li useremo ben sapendo
che |i riferiamo alle qualita delle opere e degli autori e non alla loro appartenenza
ad un gruppo politico o ad un altro; o meglio, la appartenenza di un autore ad una
ideologia pii che ad un'altra ci interessa, ma dobbiamo stabilirla a partire dal
cinema che fa e non da una ipotetica ideologia a-priori. Stabiliremo cosi che Jaco-
petti & un fascista perché il suo cinema & strutturalmente fascista, ci accorgeremo
che Ford (che passa per un razzista) & un rivoluzionario e che Hitchcock, che passa
per un anti-comunista, & un marxista vero, ecc. :
Non & neppure azzardato dire che forse i film con pil elevato potenziale di
politicita vanno ricercati tra le opere del cinema « under-ground » americano (quelle
meglio riuscite artisticamente di Mekas, Brakhage, Markopoulos, Warhol, ecc.) che
ad una prima lettura possono sembrare le meno impegnate politicamente.

Si dice anche: perché un'opera possa dirsi politica deve poter essere fruita
dal proletariato, dalle masse proletarie. E allora si cerca di fare delle opere politi-
che « popolari » ricorrendo agli elementi esteriori, al soggetto che parla di cronache
politiche popolari (cfr. tutto il cinema di Salce, Zampa, Scola, ecc.) o anche i vari
film fatti, perd gia ad un altro livello, dagli Orsini, Pontecorvo, Costa-Gravas, ecc.)
senza mai curarsi di fare un film strutturalmente « popolare » o « politico »; per cui
va a finire che da questi soggetti derivano film assolutamente melodrammatici o
bozzettistici che di rivoluzionario o poiltico o popolare non hanno piu neppure
il soggetto originario e denunciano solo la ingenua (o furba?) superficialita de-
gli autori.

It discorso della politicita va dunque impostato diversamente; bisognerebbe
dare al film una struttura politica, dialettica di modo che il film venga presentato
sempre come un lavoro, una attivitd e non mai come un gioco o un ozioso sbarrare
gli occhi.

Ammesso dunque che non esiste un cinema « rivoluzionario » ma che esiste
solo un cinema borghese (il cinema & della borghesia: & la borghesia che lo ha
inventato, che lo ha posseduto, che lo possiede e se lo tiene ben stretto); & in
questo ambito che possiamo fare un cinema per la rivoluzione, per una rivolu-
zione, per una rivoluzione perd che, trattandosi di cinema, deve incominciare
all'interno del cinema stesso e non al di fuori. Per fare un cinema proletario,
dobbiamo incominciare a fare un tipo di cinema che proletario sia nella sua
struttura, non in quanto composto su un tema « proletario » (potrebbe anche es-
sere un tema proletario a patto che non venga poi abbandonato a se stesso ma
strutturato, composto in modo proletario).

Si cercano di fare film su testi (soggetti) politico-rivoluzionari, ma basta que-
sto ad ascrivere i film che ne derivano ad una categoria precisa di «cinema
politico? ».

L'equivoco & evidente e le sue conseguenze potranno essere tanto gravi
per il cinema sia per la politica che va smontato scientificamente, metodologica-
mente, cominciando col dire che ogni film che non sia risolto artisticamente (stili-

sticamente) non & né didattico né scientifico né documentaristico, né concettuale



né politico, anche se tratta di materia documentaristica- didattica scientifica con-
“cettuale politica. . T e
Quando invece un'opera filmica si' risolve nella dialetticita della’ forma-dimen-
-sione artistica & in ogni caso scientifica didattica documentaristica concettuale
politica, anche quando il suo rappresentato globale (la materia profilmica di base)
sia quanto. di pil lontano ci-possa essere dalla .realta: scienza didattica filosofia
politica. - A e

Il cinema veramente degno di questo nome & sempre politico. . :
Sarebbe meglio, a sottolineare la vera politicita di un-:film, usare.il termin
tendenza critica visto che aggettivi come « ideologico.» o -« politico » sono ‘stati
gia definitivamente mistificati da tutta la critica ufficiale e incompetente e anche
da certa critica specializzata ma volgarmente marxista: che significa: pol un cine-
ma aperto e vivo, che abbia tutti i caratteri della ironia, della cattiveria, della elisse,
della lucidita folle, della coerenza, logica e razionale. .

La politicits dell'opera va quindi ricercata. in una dimensione che superi sia
il concetto (a proposito di immagine cinematografica) di «<impressione della realta»
affermato a :suo tempo-da Metz o quello di « realta tout court » di Pasolini, in una
dimensione semiotica ed estetica, in una visione pil complessa dell'opera filmica
come oggetto .artistico « eterogeneo », la cui unitd specifica & necessariamente
fondata sulla compresenza di vari ‘elementi -eterogenei conviventi in un rapporto
~di autonomia-interdipendenza, come ha notato Garroni, nel suo libro: « Semiotica
ed estetica ». v . .

Bisogna tener presente che l'immagine filmica & 'sempre il frutto di un pro-
~Cesso-rapporto interazionale-transazionale tra realtd, mezzo cinematografico, mon-
do culturale-ideologico dell'autore che guarda la realta e guida il mezzo cinema-
tografico,-e pubblico fruitore. o
‘Una immagine filmica & cid che & in essa e cid che & fuori di essa cohtem-
poraneamente. Il suo valore & un valore di poverta, per riprendere un noto con-
cetto sartriano dell'arte. 1l suo valore non & proporzionale alla quantita di realta
che rappresenta, ma alla qualitd dei modi rappresentati e alla quantita di carica
e tensione allusiva che essa conserva. Una immagine cinematografica di un volto
di donna non & bella o brutta in quanto rappresenta il volto. di-una bella o una
brutta donna, ma in quanto critica (intellettualizzandola) la bellezza o la bruttezza
della donna reale integrandola in un discorso poetico (intellettuale) bidimensio-
nale, metonimico e-metaforico insieme. : -
Una immagine (un film) insomma non & significante (e politico} perché & reale
-come dice Pasolini, ma proprio perché e in quanto rompe, critica e politicizza il
reale; e non solo perché & sintagma, come afferma Metz, ma anche perché e para-
digma .e cio& non solo per la sua funzione referenziale, ma anche e soprattutto
perché ha funzione metaforica.

Una - immagine cinematografica -& individuale e sociale insieme: ha’ una
significazione in se stessa e un valore che le deriva dal contesto. :
In definitiva ogni immagine -&- sempre un risultato di selezione' e combina-
zione; una immagine & una .immagine in quanto animazione di un mezzo mecca-
nico( la cinepresa), intellettualizzazione della realts e realizzazione dell’autore.
-Una immagine cinematografica & tale in quanto, parafrasando Panofsky, & dina-
mizzazione dello spazio e, parallelamente e contemporaneamente, spazializzazione
del tempo. :
E in quanto & ancora (si pud aggiungere) concretizzazione -della concettualita
verbale e della ritmicita sonora e intellettualizzazione (concettualizzazione e ritmiz-
-zazione)- della realta. : S
An altri termini, per sua essenza, l'immagine filmica & fornita sempre di una
potenziale capacita politica. Ma perché questa capacita venga affermata.in modo
‘rivoluzionario e non reazionario, bisogna certamente ricorrere ad una struttura
coerente sia a.livello di inquadratura, sia a livello di sequenza, sia a livello
dell'intero svolgimento narrativo del film. " » o
Perché quindi il film" sia razionale critico dialettico' politico e di' ‘tendenza
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deve in ogni' caso presentare una ricca struttura-narrativa esplicita. Ma cid non
vuol dire che nel film sia indispensabile la trama, ma che ci sia almeno
un ‘tessuto narrativo, cioé delle cose da dire e da mostrare con coerenza-logica:-
Il concetto di' cinema di tendenza critico-politica va delineato come supera-
mento dei fini artistici ed anti-artistici, per affermare il criterio della razionalita.-
Un cinema di tendenza politica in quanto stile, che abbia cioé superato le fasi
delia sola scrittura e della sola lingua, come si & venuto fin qui prospettando, va
naturalmente inteso in senso de! tutto antidogmatico e antilimitativo, coinvolgendo
senza pregiudizi di sorta le tematiche e le stilistiche (le espressioni) pit -etero-
genee, dal realismo al surrealismo, dal razionalismo all’irrazionalismo all’assurdo
e contraddistingue tutti i veri grandi maestri del cinema da Griffith a Stroheim, da
Murnau a Ford, a Mizoguchi, a Rossellini,.a Bunuel a Godard a Truffaut, a Hitchcock
a:Polanski a Skolimowsky ecc.

Prendiamo Bunuel: la sua opera & forse tra le piu folli della storia del cinema
eppure & una delle pit lucide. E in questa compresenza strutturale di lucidita e.
follia risiede la politicita della sua opera.

I:modi che il regista ha di mostrare la sua coscienza rappresentativa e con-
cettuale sono infiniti e vanno dal melodramma allo straniamento ironico, ma -non
ammettono lamentele ed estetismi sentimentalistici e acritici ritorni ldeahstlco-
decadentistici.

In -questo caso si farebbe opera assolutamente impolitica. Una opera filmica
quindi che voglia essere politicamente valida lo sara soprattutto nella lucidita della.
struttura, nell'esatto andamento del ritmo, nella armonia delle forme iconiche,
nella composizione intellettuale di ciascuna immagine che non deve esprimere
o rispecchiare la realtd storica o politica sociale in cui nasce e da cui nasce,.ma
deve, in quanto oggetto filmico con leggi proprie consistenti innanzitutto netla
propria oggettivita, portare in se la capacita di inventare tempi e ideologie nuove.
Bisogna perd stare attenti nel definire: gli elementi cinematografici adatti
a rendere questa coerenza filmica e nell’affermare categoricamente che nel cine-
ma solo I'immagine montata & intellettuale e significante. E' un pericolo in cui
sono caduti tutti, sia i sostenitori dello « specifico » sia teorici come Barbaro €
della Volpe, sia alcuni strutturalisti moderni. :
In realta, ogni inquadratura (anche un dettaglio) in quanto intellettualizza
(perché fatta da un entelletto che si serve della cinepresa) la realta, ne idealizza
tempi e spazi al punto che, come d'altra parte certe tendenze del cinema contem-
poraneo confermano con l'uso frequente (anzi di moda ormai) del piano-sequenza,
si potrebbe fare anche un intero film con una lunga inquadratura se il ritrovamento
di adeguati mezzi tecnici permettesse un giorno di caricare la cinepresa con un
rullo di pellicola vergine della durata di un'ora e mezza; e il film non risulterebbe
necessariamente naturalistico, potrebbe addirittura essere surrealista. Forse che
un piano di Bunuel non & gia surreale a sé stante, prima che venga legato ad un
altro piano? '
Quindi diremo che anche se carrello e panoramica introducono nel film™ un-
tempo- € uno spazio reali non producono mai una immagine naturalistica e sono
addirittura molto piu efficaci politicamente in quanto rompono 1'idealitad dei tempi
e degli spazi creati dal montaggio e ne affermano la intellettualita, creando una
spietata dialettica tra idea e materia in modo molto piu reale e pil esatto e
coerente, a volte, che non il montaggio.

D'altra parte, ancora oggi molti semiologi riconoscono - una- possibile modeliliz-
zazione( pezzi filmici significanti e convenzionalizzabili) solo a livello sintagmatico’
e non anche a ilvello paradigmatico, a livello di immagini in connessione e non
anche a livello di immagini singole. Ancora cio2 si stenta ad accettare che il
segno-immagine in quanto tecnico-intellettuale rompe quella analogia su cui pure
si basa a un livello elementare e diventa intellettuale e quindi ideale e quindi
si avvia anche a diventare convenzionale-sociale. D’'altronde affidare la idealizza-
zione del tempo e dello spazio filmico solo al momento sintagmatico (il montag-
gio) non solo significa rimanere legati ancora al concetto di.« specifico » cinema-.



tografico, ma & anche in un certo senso assurdo in gquanto il montaggio (come
atto tecnico e sintattico che lega diverse inquadrature tra loro) se legando due
inquadrature insieme pud raggiungere un significato & solo perché lega dei
segni ciascuno dei quali gia significa di per sé. Ogni segno-immagine & gia poli-
senso in quanto realtad cine-idea-lizzata da una intellettualita. L'immagine di un
volto non significa solo quel volto, ma quel volto inquadrato in un certo modo,
in movimento o fisso, musicato, parlato, con questa durata e in questo spazio, ecc.
E’, per esempio, interessante rilevare come in molti autori moderni si nota
sempre di pilt un tipo di montaggio tendente a slegare pilu che a legare le inqua-
drature, a valutare le immagini singole (dati gid come blocchi sintagmatici signi-
ficanti e internamente montati) pit che i loro legami,

In Godard per esempio il valore di due inquadrature legate insieme non sta
nel loro legame-somma, ma nel loro Iegame -opposizione. Il lungo carrello sulla
autostrada in Week-end che dura oltre 7' & un discorso a s&, che potrebbe anche
essere staccato aile immagini successive del film; ma ha un definito e preciso
valore di ampia significazione gia in sé.

Lo stesso vale per Jancso, il quale addirittura divide tutte le sue opére in una
certa cifra di piani-sequenza autonomi in cui & difficile trovare degli stacchi; gl|
usa un montaggio interno al piano, evitando tutti gli stacchi in un mowmento
continuo e spaziato che permettono al regista di osservare e criticare con dlstacco
e insieme con partecipazione sempre con continuita e cosciente luciditd come non
gli sarebbe stato possibile con immagini staccate e montate. E tutto cid senza
che nessuno di quei piani-sequenza sia naturalistico o semplicemente reallstlco
(in senso lucacciano-aristarchiano).
Al piano sequenza si oppone (ma solo apparentemente) la composmone a
brevi sequenze teorizzata da Gregory Markopoulos. Se il piano sequenza & una
reintegrazione di continuita del tradizionale montaggio filmico, la breve sequenza

di Markopoulos. Se il piaro sequenza & una reintegrazione di continuita del tra-

‘dizionale montaggio filmico, la breve sequenza di Markopoulos & una completa

disintegrazione di discontinuitd de! montaggio tradizionale.

Siamo al lato opposto dello straniamento brechtiano (o forse ne & una nuova
sfaccettatura?!), ma questo procedimento compositivo permette al regista e al
film una capacita politica notevolissima.

Per tornare ad un livello di discorso piu pratico, che conforti, critichi, conva-
lidi, il concetto di cinema politico-poetico che si & venuto delineando fin qui-a
livello teorico, vorrei a questo punto rilevare alcuni degli ultimi film del pit
recente cinema italiano, i quali presentano un elevato potenziale di politi-
cita poetica.

Film come Othon di Straub, Equinozio di Ponzi, Fuori campo di Del Monte,
La sua giornata di gloria di E. Bruno, Come ti chiami amore mio? di U. Silva,
E nua ca simu a forza du mundu di Leonardi-Laiolo-Lombardi, L’inchiesta di
G. Amico, San Michele aveva un gallo di P. e V. Taviani, sono tutte opere attente
ad impostare il problema della politicita in maniera poetica, anche se non sono
completamente libere da schemi culturali apriostici o intellettualistici. La loro
importanza si manifesta soprattutto nei loro opporsi a certo cinema italiano (la
maggior parte) convenzionale e sclerotizzato sia a livello linguistico che tematica,
al cinema cio& dei commercianti, dei burocrati di destra e di sinistra, dei Damiani,
dei Pontecorvo, dei Montaldo, dei Petri eccetera, i quali sotto un'apparenza di
impegno civile volgarizzano populisticamente anche se a volte inconsciamente,
qualsiasi atteggiamento politico autenticamente erivoluzionario.

I primi, invece, partendo da altra specie di impegni e disimpegni, filmici
antropologici culturali filosofici e esistenziali, gettano comunque le basi per un
cinema che sia poeticamente politico e rivoluzionario. Vorréi a questo punto evi-
denziare gli ultimi lavori di B. Bertolucci: Strategia del ragno e soprattutto I/ con-
formista; film questi, che ci riportano ancora pili che i film sopra menzionati a
forme aperte di invenzione poetico-politica, come gia fu per | pugni in tasca di
Bellocchio, Nostra Signora dei Turchi di C. Bene, i primi film di Pasolini, i primi
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e gli ultimi film di Rossellini, di Antonioni, di Godard e tutti i film di Chabral,
Polanski e Truffaut, Bufiuel, ecc. La cui politicita combacia a perfezione con la
loro poeticita. Possono ben introdurre questi due film di Bertolucci a quello che
per noi & il vero cinema politico, cioé un cinema poetico, di cui consideriamo-
esemplari tre opere: Tristana di L. Bufiuel, La siréne du Mississippi di F. Truffaut,
Deep end di J. Skolimovski. Questi film non hanno apparentemente niente che
li possa far classificare come film politici. Ad una attenta analisi, pero, si scoprira
che la loro struttura & critico-politica e che tutti gli elementi filmici sono ipotesi
politico-ideologiche dialettizzate in modo del tutto coerente. Tale coerenza va
ricercata naturalmente anche al di la della pura e semplice intenzionalita degli
autori, i quali & probabile siano partiti da un completo disimpegno politico e da
un impegno del tutto filmico.

La portata « rivoluzionaria » di questi tre film punta sui tempi lunghi. Per quanto
riguarda in particolare Truffaut, bisogna sottolineare che apparentemente « di-
simpegnato », con un contenuto che ha i caratteri esteriori della « leggerezza »
e dell’« evasione » (da qui il fraintendimento totale da La Siréne e di tutti i film
di Truffaut) questo film — come del resto tutto il cinema di Truffaut — ritrova
a livello di stile le premesse della critica pil spietata di tutto un mondo orribile
generato dalla « normalita » borghese. Nelle strutture del suo film e del suo
cinema & la rivoluzione nella sua coloritura anarchica.

Preciso una ovvietd (visto che sono spesso le ovvietd a passare inosservate e
a creare malintesi). Riportando la politicita di un'opera filmica nella sua poeticita
(nel senso che si & venuta fin qui delineando), non si intende da parte nostra
affermare che un regista, nel momento di fare un film debba imporsi o anche
solo porsi il problema di realizzare un film poetico e di conseguenza politico.
Sarebbe una assurditd insensata in quanto non esistono norme (né noi ab-
biamo preteso di darle se non come semplici ipotesi) per fare dei film
poetici e quindi del cinema in questo senso politico.

Si pretende piuttosto da un regista che, facendo i suoi film, s'imponga di fare
anzitutto cinema e di risolvere intelligentemente in esso tutti i piu disparati
problemi che agitano la sua sensibilita di uomo-artista che vive nel suo tempo
e della storia del suo tempo. E tuttavia, se non ci sono norme aprioristiche né
pratiche né teoriche per fare del cinema poetico-politico, ci sono pero espe-
rienze di opere gia realizzate a cui ci si pud rifare intendendole come modelli
culturali, nel momento che si decide di prendere in mano una cinepresa per
fare un determinato tipo di cinema piuttosto che un altro; la intenzione di
individuare e teorizzare criticamente e a-posteriori simili esperienze filmiche ha
sorretto l'intero svolgimento del presente lavoro.

Si pud sempre fare del cinema libero nell’ambito di un cinema che libero non
& affatto, come si pud sempre in coscienza crearsi una propria liberta in una
societa ipocrita puritana e dolcemente o freddamente repressiva quale & appunto
la nostra. Vivere testardamente lucidamente, e allo stesso modo filmare e fare
cinema, oppure rifiutare di viverci e di filmare, in questo ambito sociale a suo
modo repressivo. Altre alternative sono semplicemente paternalistiche e ser-
vono soltanto come consumistici detergenti di coscienze asservite.

Se inoltre abbiamo ricercato la politicita di un film nella sua poeticita, non
abbiamo preteso di questa poeticita dare una definizione teorica chiara precisa
(come pure qualcuno ha fatto; cfr.: il concetto di «cinema di poesia» lanciato
da Pasolini) ma solo rilevarne dei bagliori reali: ci & sembrato pil intelligente
e meno pretenzioso fornire dei dati esemplificatori e concreti, e lasciare a cia-
scun spettatore fruitore il compito di orientarsi nel senso di questi dati e in-
ventarsi cosi ciascuno una propria idea di poeticita politica, di volgarita impo-
litica di ogni film che gli capitera di vedere. '

Il segno filmico diventa politico nel momento che esce dal naturalismo e dal-
I'idealismo astratto (documentarismo-formalismo) e si pone come unita indi-
struttibile di elementi eterogeni, come sintagma referente-esprimente in cui
selezione e combinazione non vanno mai disgiunti ma si fondo poeticamente in



concettualitd, in lucita di tratti e di disegni. Un segno che fondato sulla triade

realtd-cinepresa-intelletto (del regista e dei singoli futuri spettatori) sollevi pro-:

blemi e modifichi ['uomo distruggendo soprattutto le strutture borghesi. L'opera

filmica sara politica se & un discorso semiotico cosciente, lucido e rivoluzio-

nario; se & unitaria pur conservando la sua « eterogeneita » e quindi complessa,.
cosciente, intellettuale, polisensa. Ma soprattutto se tutto cio le sara nella for-

ma ritrovata della struttura segnica, e non in una forma-contenuto intuita
a-priori.

Riassumendo diremo che: :

a) Politico & un film poetico e viceversa. Non. esiste un film politico che non sia
poetico o un film poetico che non sia politico. Non va dimenticato che « il
poeta sposta tutte le insegne; l'artista & sempre listigatore nella rivolta delle
cose. Attraverso al poeta le cose si ribellano, gettano via i loro vecchi nomi e,
assieme a nomi nuovi, assumono anche nuovi significati ». 4

b) La politica di un film va raggiunta attraverso la costruzione filmica, attra-
verso la ricerca formale e stilistica si parta o no da un soggetto che riguardi
direttamente la politica: in quanto il film & qualcosa di costruito secondo leggi
propire, e questo significa che un film & formato dalla propria oggettivitd, non
dalla imitazione (documentazione) di una realta.

c) Politico sarad un film che ritrovi sempre una sua precisa struttura che tra-
sformi tutto il materiale pre-pro-filmico in qualcosa da rivivere sotto specie

appunto d'arte. « La struttura trova la propria espressione in svariati artifici

compositivi, ritmo, fonetica, sintassi trama dell’'opera. Artificio & cid che trasfor-
ma il materiale extra-estetico in opera artistica, dandogli forma ».5 ’
d) E politico un film che tenga conto della realta contingente nella quale si
trova il pubblico a cui si rivolge, un tipo di cinema nazionale o addirittura re-
gionale nel senso che reagisca ad una produzione commerciale-internazionale,
che crede di potersi servire di un linguaggio cinematografico internazionale, cioé
sterilizzato. Ma non si dimentichi che ia societa da realizzarsi attraverso il mar-
xismo & una societd senza classi, senza chiese, senza preti, senza padroni, sen-
za governanti, senza politicanti, senza maestri e senza discepoli. Un film percio
deve si nascere per un certo pubblico e da un certo ambito socio-culturale, ma
deve in sé contenere i germi che distruggeranno le strutture sociali in cui si
trova a nascere e romperanno le barriere che separano i vari « gruppi» con
cui viene a contatto. ’

e) Un film politico in quanto realista, nel senso che diceva Brecht: « Scavare
la veritd sotto il cumulo dell'ovvietd, congiungere con evidenza la cosa unica
alla cosa generale, fissare nel grande processo la cosa particolare, questa &
l'arte dei realisti ».

Un film dunque che nasce dal particolare e si eievi all'universale.

f) Un film sara asolutamente im-(a)-politico quando di esso e del suo autore.

(o dei suoi autori) si potrd senz'altro dire quanto Skiovskji diceva del pit-
tore lvan Puni: « Puni offende la gente perché non si beffa mai di nessuno.
Dipinge un quadro, lo guarda e pensa: lo non c'entro; doveva essere fatto
cosi. | suoi quadri sono irrevocabili e obbligatori. Egli vede lo spettatore ma &
organicamente incapace di tenerne conto. Accetta gli insulti dei critici come un
fenomeno atmosferico ».¢

g) Sarad «borghese » tutto quel cinema brutto lagnoso e assolutamente irra-
zionale sia esso impegnato o disimpegnato, fatto con i grossi capitali dell'in-
dustria o con i piccoli capitali dei « movimenti gauchistes ».

h) Politico sard ancora un film che presenti nel suo rigore, nella sua struttura
tutte le visioni poetiche di un Rimbaud, le ribellioni maledette di un Baudelarie
e la coscienza assurda di un Camus.

4 V. Sklovskij, La mossa del cavallo, De Donato Editore, Bari, 1967, p. 41.
51d., op. cit., p. 129.
¢ 1d., op. cit.,, p. 103.
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i} Sara politico un cinema che insegni a violentare con la tenerezza come
Truffaut, a provocare e illuminare con la intelligenza come Godard, il quale ci
ha anche insegnato a unificare «film » e « critica » facendo egli stesso cinema
con la critica e critica col cinema; & politico un cinema che insegni a lottare con
coscienza a-morale ciog etica (nella parola a-moralita & compreso il concetto di
amore e quindi di eticita, mentre il concetto di moralita esclude tale riferimento e
quindi ha i caratteri mistificanti della ideologia borghese), polemizzare col silenzio
come Keaton, a soffrire con passione e morire con disprezzo come Murnau, a « po-
liticizzare » con disimpegno come Ford e Hitchcock, a vivere con disperata poe-
sia come Skolimwski, a brutalizzare con la bellezza la semplicita e la logica come
Rossellini, a essere reali nel surreale e nel dada come Bufiuel, ad essere vam-
piri ed apprendisti stregoni come Polanski, ad essere testardi e rigorosi come
Straub, ad essere cinici come Losey e Chabrol, ad essere crudeli e spogli come
Bresson, ad esaltare e amare i maledetti i vagabondi e le puttane come Mizo-
guchi, a distruggere tutte le cerimonie come Oshima il quale ci propone dal
Giappone e sulla scia di Mizoguchi, anche un atteggiamento da assumere come
autori (critici e registi) verso la realta e l'industria del cinema: un atteggia-
mento intellettuale da « pericolosi criminali » come condizione indispensabile
per fare cinema libero poetico e politico. -

Lo stesso Oshima, inoltre con un suo « film poetico » (Tokyo Senso} la cui
politicita consiste, in una « guerra di paesaggi », ci ha insegnato che politico
& un cinema poetico, mostrandoci con tutta la sua opera che i suoi veri film
politici sono i suoi film pit poetici, cio& Shénen (Il bambino) e Gishiki (La
cerimonia).

Si ricordi in ogni caso una volta per tutte che « forse il proletariato non & an-
cora in grado di accettare forme d’arte d'avanguardia, neppure la borghesia
capiva gli artisti del suo tempo, ma questo non da il diritto di affibbiare ai
proletari bottoni di rame invece dell’'oro ».7

7 id., op. cit., p. 83.



Comunicazione di Giuseppe Ferrara

Quando si puo parlare di cinema politico? Si sono date e si daranno le risposte
pid varie, rimanendo cosi, quasi sempre, entro uno spazio dai limiti strumental-
mente contenutistici.

Il discorso sul film politico ha bisogno di una premessa che investa il problema
del linguaggio (e quindi, contemporaneamente, quello della ideologia).

Crede che, anzitutto, sia necessario affrontare il significato e il valore del-
I'immagine, tentando di instaurare un nuovo rapporto tra Iimmagine e la realta.
Da una parte si considera l'immagine come uno specchio una riproduzione
quanto piu possibile fedele del reale. Naturalismo che spesso porta il cinema
all'imitazione del teatro ottocentesco. Dall'altra si tende a considerare I'imma-
gine come un prodotto dalla mente dell’artista creatore, che trasfigura il dato
naturalistico, oggettivo, per arrivare ad un prodotto assolutamente soggettivo.
In questo caso il pericolo consiste nel perdere il contatto con la vita e arrivare
al’arabesco, al linguaggio totalmente astratto.

Sono due grandi vie, che hanno dato risultati anche grandissimi, spece quan-
do naturalismo e astrattismo non sono arrivati alla esasperazione.

Si tratta tuttavia, in entrambi i casi, di atteggiamenti contemplativi: l'arte &
concepita come un oggetto religioso, che si tiene su un altare per guardarlo e
ammirarlo come un valore che sta al di & dell'uomo, che lo trascende.
L'immagine (e si parla soprattutto dellimmagine fotografica), spezza tale ido-
leggiamento nella sua essenza linguistica. L'istantanea fotografica & un fram-
mento di storia, che non pud essere posta su nessun altare; sta dentro la vita.
E il presente fissato per sempre.

I cinema & una serie di instantanee fotografiche viste nell'ordine temporale;
. quindi l'immagine mentale al suo primo livello — la percezione visiva e au-
ditiva — che trova la sua scrittura e impone un giudizio storico. Il cinema &
fa visione storica del reale.

Cio non significa che il cinema documentario abbia dei privilegi o dei van-
taggi rispetto al cinema di finzione. Significa al contrario che & l'ora di finirla
con una divisione cosi rigida tra i due generi. Il regista Gillo Pontecorvo, a
proposito della « Battaglia di Algeri », si vantava di non aver messo nel film
neppure un fotogramma preso dai cinegiornali deil'epoca, anche se alcuni
brani davano la sensazione di essere dei pezzi di repertorio. Con tutta la stima
che ho di Pontecorvo, il regista avrebbe invece dovuto vantarsi del contrario;
magari di aver mescolato finzione e documento, procedendo in una direzione
precisa.

I vanto di aver creato tutte le immagini con la mente, svela un narcisismo
tipico dell'artista romantico, un atteggiamento vecchio verso la realtad; secondo
questa concezione il reale dovrebbe essere filtrato dal soggetto creatore, total-
mente, per essere valido, per esser arte da idoleggiare.

All'opposto, per instaurare un nuovo rapporto tra |'immagine e la realtd biso-
gnerd che il documento autentico si mescoli alla scena ricostruita, abbia la
stessa nobilta (nel film di ‘fiction’). Questo per giungere non ad un rapporto
solitario, tra la mente soggettiva dell’artista e la realtd considerata bruta e inerte
(rapporto che poi conduce alla contemplazione passiva da parte dello spettatore),
ma ad un rapporto in un certo senso collettivo che muova da una angolazione
societaria. .

Il regista deve cioé porsi di fronte al reale non per trasfigurarle e trasfigu-
rarsi, ma per coglierne le qualita storiche, le qualita pubbliche.

Allora I'immagine non si fa contemplare, ma interviene; diventa uno stimolo per
agire; coglie le contraddizioni tra le classi; & conoscenza: & giudizio che chia-
ma altro giudizio; quasi una forma di scienza, senza perdere il carattere di
segno fondamentalmente intuitivo.
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Una immagine che entra nella dialettica della vita, e tenta di smuoverla,
un'immagine che lotta, fa uscire I'arte dal mito, dalla contemplazione religiosa,
mettendo in luce V'estrema razionalita del film.

Solo allora si potra parlare di un'immagine che abbia il punto di vista della
classe.

Questo per affermare che il problema del linguaggio filmico é anzitutto un
problema politico; e che quindi gia nel modo di girare il primo fotogramma
l'autore si pone in una prospetitva che lo impegna, anche suo malgrado, in
questa direzione.

Cid per quanto riguarda i prima; il discorso sul dopo sul modo ciog di frui-
zione pubblica di quello stesso fotogramma, tutto ricomincia da capo.

Un atteggiamento linguistico antiautoritario e anticonsumistico, per esempio
non garantisce di per sé un corrispondente rapporto dell'opera con i suoi de-
stinatari. Ma se momento creativo e momento distributivo possono non coinci-
dere (purtroppo, nel senso peggiore, coincidono troppo spesso), sard anche la
scelta di un precipuo linguaggio a contribuire alla creazione di un circuito che
vada nella stessa direzione (e in quella opposta al sistema).
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Il volume viene ad aggiungersi ai sette gia pubblicati per aggiornare alcune voci
importanti (Michelangelo Antonioni, Ingmar Bergman, Robert Bresson, Luis Bu-
fiuel, Carl Theodor Dreyer, Federico Fellini, Sergej Gerasimov, ecc.), completare
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soprattutto il « nuovo cinema » degli anni Sessanta. Tra queste ultime sono
ampiamente rappresentati i registi delle vanie «nouvelles vagues » nazionali:
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Connery, Tom Courtenay, Eva Dahlbeck, Alain Delon, Catherine Deneuve, Jane e
Peter Fonda), sceneggiatori (Robert Bolt, Ray Bradbury, Jean Cayrol, Rafael
Azcona), operatori (Jean Collomb. Raoul Coutard, Henri Decaé, Pasquale De
Santis, Gunnar Fischer), musicisti (Leonard Bernstein, Aaron Coplan, Georges
Delerue, Giorgio Gaslini), produttori (Alfredo Bini, Samuel Bronston, Franco Cri-
staldi). Un lavoro di documentazione e sistemazione critica imponente, svolto
con la collaborazione di studiosi di ogni parte del mondo, per un totale di 1458
voci (di cui 511 di aggiornamento e 957 nuove). A questo primo volume ne fara
seguito fra pochi mesi un secondo (1-Z) che completera I'opera di aggiornamento
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Jean Vigo, Dziga Vertov, Orson Welles, King Vidor, Luchino Visconti, Rodolfo
Valentino: dalle piti note personalitd ‘del cinema di ieri e di oggi 2 quelle mi
nori di tutto il mondo. I grandi produttori americani (Irving G. Thalberg, |
Michael ‘Todd, i fratelli Warner, Darryl F. Zanuck, Adolph Zukor) e i grandi
operatori (Gregg Toland, Eduard K. Tissé, Fritz Arno Wagner, Rollie Totheroh,
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Karel Zeman. E ancora: Conrad Veidt e Paul Wegener, Spencer Tracy e John
Wayne, Elizabeth- Taylor e Ingrid Thulin, Alida Valli e Monica Vitti, Totd e
Tognazzi. Autori e volti della storia del cinema per complessive 2100 voci;
un’opera monumentale realizzata dal Centro Sperimentale di Cinematografia con
la collaborazione di studiosi di ogni parte del mondo.
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FELTRINELLI - Bologna La Goriarpica - Urbino
EsTENSE - Modena Carsuccr - Camerino
RinasciTa - Modena MobERNA - Urbino
MoDpERNA - Reggio Emilia SIMONELLI - Perugia
CARRETTI - Reggio Emilia BerTI - Perugia
RinasciTa - Reggio Emilia VIGNATI - Assisi

Agenzia di distribuzione per Emilia Romagna, Marche ed Umbria:
Dr. ALBERTO CAMPO - V.LE PIETRAMELLARA n. 4/4 - BOLOGNA

TOSCANA

Libreria: VALLERINI - Pisa

SALA DELLE STAGIONI - Pisa
BELFORTE - Livorno

BaroNI - Lucca

GALLERIA DEL LIBRO - Viareggio
BAJNT - Carrara

SEEBER - Firenze

DEL PorcerLLINO - Firenze
BeLTRAMI - Firenze
FeLTRINELLI - Firenze

Marzocco - Firenze Ticcr - Siena
SaLimseNi - Firenze S1GNORELLI - Grosseto
CALDINI - Firenze Mirant - Pistoia

LE Monnier - Firenze Gogt - Prato

Der TeaTRO - Firenze PELLEGRINI - Arezzo

Agenzia di distribuzione per la Toscana:

EMILIA DEGL'INNOCENT! - VIA BALDOVINI n. 16 - FIRENZE
ALBERTO VALLERINI - VIA CONSOLI DEL MARE n. 15 - PISA




ROMA

Libreria:
AmMicr
CRroCE
RICERCHE
ILARDI

Le Muse
BELLE ARTI
MANZONI
IraLIANA
MINERVA
Micozz1
ALESSI
ALa
CUCINELLA
Eur Lisro
DONISELLI

GALLERIA DEL LIBRO
QuaTtTrO FONTANE

ToMBOLINI
ParaviA

LAZIO - ABRUZZO

RizzoLl

GODEL

ADRIANI
MODERNISSIMA
SFORZINI

FrRATTINA

DEL BasuiNno
FELTRINELLI
DeLL’Oca

AL FERRO DI CAVALLO
RinasciTA
SOCOLIBRI

Rizzor:

FoRrENSE

GREMESE
Raimonpo - Latina
PapiTTO - Frosinone

CASA MOLISANA DEL LIBRO - Cam-
pobasso

JapaprE - L’Aquila

De Luca - Chieti

D’ARTE - Pescara

Agenzia di distribuzione per il Lazio e Abruzzo:
CENTRO LIBRARIO ITALIANO - VIA RUGGERO BONGHI n. 11/B - ROMA

Libreria:

Guipa A. - Napoli
Guipa R. - Napoli

CAMPANIA

Guipa M. - Napoli
Treves - Napoli
MiNERvVA - Napoli

Agenzia di distribuzione per la Campania:
Sig. ADRIANO GALLINA - VIA S. ANNA DE! LOMBARDI n. 10 - NAPOLI

Libreria:

LATERZA - Bari

PUGLIE

MILELLA - Bari
MILELLA - Lecce

Agenzia di distribuzione per le Puglie
Sig. RENATO ALTAVILLA - VIA TRAVERSA ORAZIO FLACCO n. 10/11 - BARI




SICILIA

Libreria: CIARAVELLO - Agrigento
Fraccovio - Palermo Buscemr - Enna
DANTE - Palermo AFFRONTI - Trapani

IL Punto - Palermo .
Sciascia - Caltanissetta
TRINACRIA - Palermo t

BONACCORSO & DISTEFANO - Catania  MOPERNA EDITRICE - Ragusa
CrisaAFULLI - Catania CASA DEL LIBRO - Siracusa

MusuMect - Catania D’ANNA - Messina

Agenzia di distribuzione per la Sicilia:
DIELLE - VIA MONGERBINO n. 41 - PALERMO

SARDEGNA

Libreria: FossaTaro - Cagliari
Cocco - Cagliari Piras - Nuoro
Desst - Cagliari DEess1 - Sassari

Agenzia di distribuzione per la Sardegna:
SALVATORE FOZZ! - VIA TOSCANA n. 72/76 - CAGLIARI

« Bianco e Nero » ¢ inoltre in vendifa nelle principali edicole di MILANO,
TORINO, IVREA, GENOVA, VENEZIA, PADOVA, BOLOGNA, FI-
RENZE, ROMA oltre che nelle edicole delle pili importanti stazioni
ferroviarie.
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E’ uscito per le Edizioni « Bianco e Nero » - Collana di
studi, ricerche e documentazioni del Centro Sperimentale

di Cinematografia (15)

CARL MAYER E L’ESPRESSIONISMO

Atti del Convegno Internazionale di Studi su Carl Mayer
~ a cura di MARIO VERDONE

E’ la raccolta delle relazioni e comunicazioni tenute alla Mostra

d’Arte Cinematografica di Venezia nel 1967 da:

Luigi Chiarini, Fritz Lang, Paolo Chiarini, Eberhard Spiess,
G.C. Argan, Mario Verdone, Giuseppe Bevilacqua, Roberto
Paolella, Walter Alberti, Vito Pandolfi, Luigi Rognoni, Edoardo
Bruno, Charles Ford, Lotte H. Eisner, Erwin Leiser, Jean Mitry,
Hans Richter, Giovanni Calendoli, Giorgio Bassani, Werner
Zurbuch.

Il testo & arricchito da documenti di Paul Wegener, Hermann
Warm, Frank Daugherty, Herbert G. Luft, Paul Rotha, e da

numerose illustrazioni.
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CENTRO SPERIMENTALE DI CINEMATOGRAFIA
EDIZION! DI BIANCO E NERO ROMA

Lire 1.000



