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NUOVI PALINSESTI, STRATEGIE NELL’OFFERTA E MODALITA’ 

DI CONSUMO: IL CASO RAICLICK 

 

NUOVI PALINSESTI, STRATEGIE NELL’OFFERTA E 

MODALITA’ DI CONSUMO: IL CASO RAICLICK 

  

PREMESSA 



Il problema principale di RaiClick, fin dalla sua nascita nel 2002, è stato quello di dover valorizzare l’archivio di contenuti video più grande del panorama televisivo italiano. Si trattava di recuperare da un lato programmi da una fascia temporale che comprendeva i primi due decenni di trasmissione, dall’altro rendere disponibili i programmi appena trasmessi, con quella che può definirsi ‘funzione registratore’. In tal modo lo spettatore che aveva perso un contenuto, poteva rivederlo il giorno successivo sulla WebTv o sulla IPTV. Funzioni che sono attualmente ancora in essere. 

Il problema, si diceva, era quello di implementare un nuovo modello di televisione, che non aveva precedenti e che, a differenza delle nascenti InternetTV (WebTv, IPTV), era ricco di contenuti. 

Dopo una prima fase, che corrisponde all’amministrazione 2002-2004, in cui si notavano svariate criticità nella struttura dei contenuti, nella loro rappresentazione e nelle strategie di valorizzazione, la fase successiva, 2004-2007, ha visto la sperimentazione diversi tentativi di ristrutturazione e restyling, senza, però,  riuscire a correggere le criticità precedenti e senza creare un modello avanzato di InternetTv, come era nelle premesse e negli obiettivi prefissati. 

Probabilmente le cause si possono far risalire sia a un complesso di resistenze endemiche al sistema stesso della televisione pubblica, sia al fatto che RaiClick si è trovata a essere un duplicato di RaiNet, consociata Rai il cui  core business è la gestione del portale e dei servizi Internet, compresa la pubblicazione video dei programmi andati in onda. 
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NOTA  METODOLOGICA 

Tenuto conto di quanto accennato in premessa, vale a dir che la maggior difficoltà per una InternetTV è quella di rappresentare adeguatamente il suo archivio video, di renderlo facilmente fruibile all’utente, di soddisfarne richieste e aspettative, di trovare strategie di valorizzazione dei contenuti, raggiungendo parallelamente l’obiettivo di proporre contenuti che soddisfino anche eventuali investimenti pubblicitari, un lungo studio sugli assets editoriali di RaiClick, analizzati nell’arco cronologico di tutte e due le amministrazioni, mi ha portato alla convinzione che la migrazione da televisione generalista, broadcast, alla InternetTV tipicamente narrowcast, personalizzata, specie quando trattasi di emittenti con una lunga storia, deve fondarsi su un cambiamento delle strutture concettuali di chi vi opera e avvenire gradualmente proprio perché il background generalista non permette un’operazione ‘a strappo’, di radicale cambiamento, ove applicare  in toto il nuovo modello di televisione. 

Sulla base dei risultati dell’analisi condotta, si sono elaborati un piano di riorganizzazione della struttura informativa, comunemente chiamata palinsesto, e alcune modalità di valorizzazione dei contenuti video. Si è tenuto conto del nuovo modello di consumo dei contenuti audiovisivi che la piattaforma Internet costringe a ridisegnare. Primo fra tutti, il diverso approccio dell’utente nei confronti del nuovo media, consistente nel cambiamento dei sistemi  di fruizione dei contenuti, incentrato sulla domanda ( video on demand) e non più sulla rigidità di offerta del palinsesto. 

L’innovazione tecnologica costringe a pensare nuove forme comunicative di tipo narrowcast, reticolari-interattive, diverse da quelle lineari del broadcast. Il comportamento dell’utente diventa imprevedibile, sostanzialmente diverso dallo zapping televisivo, in quanto l’utente cambia oggetto d’interesse a seconda dell’esigenza di un dato momento. 

La differenza del modo di fruizione è di ordine strutturale, l’utente costruisce un proprio personale percorso e può farlo solo in funzione di come gli vengono presentati e rappresentati i 4
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contenuti. Possiamo dire che mentre prima avevamo una forma (il palinsesto) che organizzava un contenuto (i programmi) in un tempo e in uno spazio definiti, ora abbiamo un contenuto dinamico (i singoli ‘file’) che si manifesta in una forma interattiva (la griglia di rappresentazione), che offre  n possibilità di tempi e modi di fruizione in uno spazio determinato. 

Il successo di un sistema di  video on demand si misura nella capacità di catturare lo spettatore, operazione complessa perché l’interesse si basa su un giudizio personale. 

In ogni caso, quello che ci si trova a gestire è un sistema multimediale la cui caratteristica è essere sia sistema archivio sia mezzo di comunicazione1. Quale archivio esso deve offrire all’utente una rappresentazione dei contenuti conservati, in modo da consentirgli di scegliere il contenuto in base alle sue esigenze: funzione  pull. Quale mezzo di comunicazione dovrà spingere verso l’utente quei contenuti che riterrà di valorizzare in base a precise scelte strategiche, oltre a individuare una serie di percorsi a valore aggiunto, che andranno ad articolare l’offerta permettendo di usare al meglio le funzioni interattive: funzione  push.  





LE FASI 

Il piano è stato impostato come un  work in progress,  prevedendo tre fasi successive di realizzazione, nell’ultima delle quali si realizza globalmente la funzione interattiva del nuovo mezzo. 



Operazione iniziale del processo, comune a tutte le fasi, è la ripartizione  dei contenuti per macro-aree. Le macro-aree, 1 Per il sistema multimediale con archivio e mezzo di comunicazione cfr. 

ORNELLA NICOTRA,  Ipotesi metodologiche per l’architettura delle informazioni on-line,   <<Nuovi Annali della Scuola Speciale per Archivisti e Bibliotecari>>, XVI, 2002. 
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individuate secondo criteri tematici e tipologici,2 raggruppano i contenuti prodotti in un arco temporale recente, tecnicamente denominati   programmi di flusso, e un arco temporale remoto, i programmi d’archivio.  Le macro-aree corrispondono a quello che nella paytv è il bouquet di canali, e si individuano in base al ricco patrimonio audiovisivo dell’emittente. 



La  PRIMA FASE consente di approntare un successivo e progressivo sviluppo della funzione interattiva, nel quale il modello televisivo tradizionale si contamina e si fonde con quello ipermediale (proprio della piattaforma Internet) dando luogo a una nuova forma di uso e consumo del prodotto audiovisivo che integra le due  forme precedenti generandone una nuova. 



Una volta ripartiti i contenuti, ogni area sviluppa delle forme di valorizzazione del prodotto, presentato in edizione integrata con contenuti similari e/o complementari e corredato con la programmazione di eventi mirati, sempre in modalità  push. 

La scelta della griglia di presentazione (palinsesto),  la relativa selezione dei contenuti da pubblicare e l’intervento di valorizzazione sono due aspetti di uno stessa operazione: fare in modo che il nuovo tipo di utente che usa la piattaforma Internet si riconosca nel modello offerto. In tal senso si può parlare di una operazione globale di promozione e valorizzazione dei contenuti in modalità   push   ove il primo aspetto innovativo è l’integrazione tra forma e contenuto, che veicola il successo dell’iniziativa, intendendo per forma la strutturazione della griglia di rappresentazione dei contenuti e per contenuto la scelta dei programmi inseriti nella griglia. 

In una presentazione di questo tipo il contenuto assume valore a seconda della corretta strutturazione della griglia nella quale è rappresentato e viceversa la griglia diventa struttura efficiente se 2 Per l’individuazione dei criteri cfr. ORNELLA NICOTRA,  L’organizzazione dei documenti e delle informazioni nei sistemi multimediali, <<Archivi e Cultura>>, XXXII, Nuova Serie, 1999. 
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contiene contenuto di ‘valore’. Il connotato valoriale è determinato di massima dalle esigenze di una tipologia di utenza abbastanza specifica e settoriale quale quella dei nuovi media.  Entrambi, forma e contenuto, concorrono a formare quel valore aggiunto che differenzia le modalità di consumo della Tv generalista, ontologicamente unidirezionale, orientata a costruire i propri palinsesti in base a indici di ascolto che valutano l’ hic et nunc della domanda nel momento specifico dell’uso temporale del mezzo, dalla InternetTv (e in generale dai nuovi media)  che deve tener conto di quello che l’utente domanda in un arco di tempo dilatato, ma al contempo specifico. Mentre il tempo della Tv generalista si svolge in uno spazio prestabilito dal broadcast, a cui chi ne fruisce si conforma, il tempo del nuovo media è un tempo continuamente presente, e fruibile in uno spazio determinato dall’utente. 

E’ questa nuova relazione spazio/temporale che la prima fase deve cercare di soddisfare, per proporsi come piattaforma concorrenziale alle altre tipologie di consumo già radicate, come quella generalista e come la  paytv. Nella prima fase si dovrebbe affrontare la sfida di emancipare l’emittente dalla funzione registratore, che è la modalità principale per cui gli utenti utilizzano RaiClick, per posizionarsi come InterneTv d’avanguardia, facendo forza su una ricchezza d’archivio che nessuno può vantare. 



Per favorire il processo si può intervenire da un lato con la selezione e programmazione di contenuti all’interno di una griglia specifica, organizzati in modo che l’utente abbia la percezione di confrontarsi con un nuovo modello televisivo, dall’altro improntando un livello base di interattività con la creazione di eventi specifici secondo programmi editoriali e domande dell’utenza, valutate in base all’analisi dei dati; il che costituisce e affianca il processo di promozione e valorizzazione dei contenuti. 

L’analisi dei comportamenti dell’utente permette di offrire programmazioni mirate in base al target, ai gusti personali, alle esigenze specifiche, ecc. 
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Nella prima fase, il palinsesto può essere articolato secondo una programmazione per fasce orarie prestabilite di quattro ore, riproposte ciclicamente nell’arco delle ventiquattro ore. La ripetizione può essere ciclica fissa (ogni quattro ore la stessa programmazione) o ciclica alternata (si può scegliere di far iniziare un programma a intervalli regolari) il che permette all’utente di accedere al contenuto quando vuole, con un tempo minimo di attesa. E’ la tecnica del  near video on demand,  che incuriosisce l’utente con il mandare in onda il programma e parallelamente lo invita a rivederlo dall’inizio, permettendogli di scegliere la fascia oraria della fruizione. 



Per quanto riguarda la programmazione si può seguire: un andamento temporale verticale: ogni giorno dedicato a uno o più generi. 

un andamento spazio/temporale orizzontale: ogni giorno prevede più generi che si ripropongono trasversalmente nell’arco temporale della settimana. 

I due andamenti si possono integrare con tempi prefissati: appuntamenti settimanali a tema specifico. 



Contestualmente ogni Area dedica uno spazio alla funzione di valorizzazione tramite la creazione di ‘Eventi’  che potranno essere individuati in percorsi a tema, monografie su personaggi, situazioni, curiosità, contenuti (per es. Tutto su…Talk Show anni 

’70), messa in rilievo di contenuti specifici, approfondimenti, ecc. 

Anche qui differenziati per archi temporali o seguendo l’opzione trasversale. 





La  SECONDA FASE implementa la proposta VOD affiancata da un intervento attivo dell’editore sul prodotto tramite operazioni di spacchettamento tematico/tipologico o quant’altro e ricomposizione secondo principi di offerta che possono essere 8
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percorsi a tema, dossier, brevi estratti, clip di presentazione da cui accedere alle aree di approfondimento, ecc. 

In questa fase l’utente interviene nella scelta dei contenuti e nella definizione degli stessi in base alle proprie esigenze personali, e comincia ad evolversi dalle funzionalità elementari di interazione. 

Tali operazioni avranno come finalità una duplice valorizzazione: promuovere i contenuti ‘archivio’ in modalità dinamica tramite la loro rappresentazione secondo griglie stabilite dall’editore, evidenziare in modo interattivo i contenuti stessi tramite la creazione di ‘eventi’ attorno a tali contenuti che ne sottolineino specificità e connotati valoriali stabiliti dagli utenti. 



La  TERZA è la fase avanzata del processo che prevede l’affiancamento delle due modalità di trasmissione sperimentate nelle precedenti fasi per costituire un oggetto integrato, ove accanto alla trasmissione di un contenuto già di per sé ormai rispondente alla specificità del mezzo, si costituiranno una serie di fattori in via sperimentale, fattori propri delle tecnologie internet/web che vanno a integrarsi e a generare quella nuova forma di consumo dei contenuti audiovisivi tipica della trasmissione digitale. 



GRIGLIA DI RAPPRESENTAZIONE DEI CONTENUTI 



Il problema principale nell’individuare una griglia di rappresentazione di un’emittente con un archivio storico molto cospicuo come quello della Rai, è l’operazione di astrazione di attributi comuni a più contenuti, da sintetizzare in poche categorie madri o aree principali,3  comunemente chiamate Canali. D’altro canto, occorre tenere presente l’attitudine del pubblico a confrontarsi con i canali a tema delle PayTv, che hanno generato un modello di riferimento in cui l’utente si riconosce e con il quale ha 3 Per l’elaborazione di categorie per le InternetTV cfr. ORNELLA NICOTRA, Information architecture campi di applicazione: dal World Wide Web ai nuovi media audiovisivi,   <<Nuovi Annali della Scuola Speciale per Archivisti e Bibliotecari>>, XIX, 2005. 
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una familiarità. Pertanto  occorre procedere su un doppio binario: individuare il carattere distintivo dei contenuti al di là del genere di appartenenza ed elaborare una rosa ristretta di canali in cui andare a inserirli. 

La ripartizione per genere, che potrebbe essere l’altra modalità di organizzazione principale della griglia, seguirà quella per Canali. 

Per semplificare si è deciso di utilizzare solo due criteri di ripartizione: tipologico e sul tematico. 



-   il criterio tipologico comprende una suddivisione per target e una per genere; 

-    il criterio tematico   comprende una suddivisione in base alla domanda e una di carattere valoriale in relazione agli stili di vita. 




Criterio tipologico 

SUDDIVISIONE BASE TARGET 


Macroarea JUNIOR (Fascia di età da 3 a 13 anni) Macroarea YOUNG  (Fascia di età dai 14 ai 20 anni) SUDDIVISIONE BASE GENERE 

Macroarea FICTION 

Macroarea INTRATTENIMENTO 




Criterio tematico 

SUDDIVISIONE BASE DOMANDA 


Macroarea FOCUS 

Macroarea LEONARDO 



SUDDIVISIONE BASE STILI DI VITA 

Macroarea LIFE 

Macroarea GLOCAL 



INDIVIDUAZIONE DEI GENERI RELATIVI ALLA AREE 

Creare una mappatura di generi è quanto di più complesso e soggetto a variabili si possa affrontare. Ma l’elaborazione di 10
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categorie, con relativa suddivisione in generi di appartenenza, fa parte della mente classificatoria dell’essere umano, gli consente di orientarsi in un  mare magnum di informazioni e dati, in cui la capacità di astrarne elementi comuni da raggruppare in un determinato genere, conduce a predisporre punti di riferimento che permettono di  gestire singoli elementi, altrimenti rimasti briciole anonime dell’universo informativo. 

Per quanto riguarda la documentazione audiovisiva, questo tipo di ripartizione è quasi un obbligo, perché l’utente ha familiarità con i generi, li riconosce e può usarli come bussola per individuare ciò che lo interessa. 

La ripartizione che segue ha focalizzato la gran parte dei generi prodotti nel corso della sua attività dalla Rai, e, ovviamente, copre tutto ciò che finora si può produrre col mezzo televisivo. Non sono compresi i ’nuovi generi’ quelli che sono ancora in via di definizione, prodotti ancora non consolidati di contaminazione tra generi diversi. 



 


MACROAREA JUNIOR 

 

Cartoni animati 

Estratti di programmi contenitore 

Giochi 

Documentari 

Film 

Telefilm 

Serial 

Sit-com 

Rubriche 




MACROAREA YOUNG 

Varietà ‘trasgressivi’ 

Comici 
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Film 

Telefilm 

Serial 

Sit-com 

Rubriche 

Musica 

Giochi 




MACROAREA FICTION 

Fiction 


Film 

FilmTv 

Serial 

Telefilm 

Sit-com 

Soap 

Sceneggiati 

 

 

MACROAREA INTRATTENIMENTO/SPETTACOLO 

Show 

Show comici 

Varietà 

Quiz 

Talk Show 

Programmi contenitore 

Reality 

Reality Show 

Programmi musicali 

Tutto ciò che può considerarsi intrattenimento e che sfugge a causa di assenza di definizione spesso dovuta a una contaminazione tra generi. 

 


MACROAREA FOCUS 

Area relativa all’attualità e all’approfondimento 12
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Dibattiti 

Programmi di attualità recenti e storici 

Talk Show 

Inchieste 

Speciali 

Interviste 

Magazine  

 


MACROAREA LIFE 

Area propriamente riferita agli usi e costumi e in generale agli stili di vita presenti e passati che riguardano la tradizione e i modelli di identità 



Rubriche 

Documentari 

Speciali 

Interviste  

Magazine 






MACROAREA GLOCAL 

La denominazione nata dalla contrazione global/local individua un’area ove fornire contenuti relativi alle appartenenze socio-culturali locali e gli andamenti del villaggio globale. 

Ci saranno prevalentemente contenuti relativi a Grandi eventi e al tema dei Viaggi. 
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LE AZIENDE AGRO-ALIMENTARI DOPO L’UNITÁ: 

PROPOSTE PUBBLICITARIE SU L’ILLUSTRAZIONE 


ITALIANA  

La diffusione dei primi comunicati pubblicitari, per mezzo della stampa periodica, inizia in Italia, nella seconda metà dell’Ottocento. La prima rivista illustrata che dedica uno spazio alle informazioni pubblicitarie   è   L’Illustrazione italiana,  pubblicata e diretta da Emilio Treves1. 

Sui primi numeri del più importante settimanale illustrato dell’Italia unita “non v’è città, per piccola che sia, della penisola e delle due isole, dove non ne penetrino parecchie copie; ed anche all’estero è più diffuso che nessun giornale italiano”2,     gli annunci sono inseriti solo saltuariamente nell’ultima pagina e si tratta, quasi esclusivamente, di informazioni sulle pubblicazioni dell’editore Treves. 



L’agricoltura esercita, in quegli anni, un ruolo determinante per l’economia italiana e le industrie di macchine, attrezzi agricoli e prodotti agroalimentari vengono implicitamente promosse, già dal 1874, attraverso articoli redatti in occasione delle numerose Esposizioni agricole e ortofrutticole. 



Un anonimo redattore informa i lettori sulle novità in mostra all’Esposizione agraria di Ferrara del 1875: “Fra le feste ferraresi vi fu il Concorso agrario regionale, aperto solennemente dal principe Umberto. [...] Il signor Carega di Murice, distinto 1 L’Illustrazione,  inizialmente  edita con il titolo “La nuova illustrazione universale, rivista settimanale degli avvenimenti e personaggi contemporanei sopra la storia del giorno, la vita pubblica e sociale, scienze, belle arti, geografia e viaggi; teatri, musica, mode, ecc.” (14 dicembre 1873), varia il titolo in: 

“L'illustrazione universale, rivista italiana” (1 novembre 1874) fino al novembre 1875 quando, assorbendo il settimanale romano “Illustrazione, rivista italiana” 

diretto da Alessandro Foli, diverrà “L'Illustrazione italiana, rivista settimanale degli avvenimenti e personaggi contemporanei sopra la storia del giorno, la vita pubblica e sociale, scienze, belle arti, geografia e viaggi, teatri, musica, mode, ecc.” inserendo, nel fregio della testata, una vignetta con il Campidoglio. 



2 “L’illustrazione italiana”, 6 maggio 1877. 

14
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agronomo che fu segretario della Commissione ordinatrice [...] ci informa: "Gran novità di attrezzi e meccanismi rurali non ce n'era, tuttavia il suddetto critico menziona come tali, gli aratri a vapore, il sistema aratorio Selmi a trazione funicolare, la spira idrofora Chizzolini, il motore a peso d'uomo Giardinieri, lo sgranatore e sfogliatore da formentone Grecchi, il trincia-foraggi a taglio verticale, le locomobili perfezionate della Società Veneta di Treviso, il Molino Cosimini e il banco di filanda della già nominata Società Veneta. L'esposizione dei prodotti è stata scarsa anzichenò, ma furono lodati per eccellenza di produzione e per bontà di prodotto, i vini del Veronese, che ebbero i primi onori, e quelli di Romagna, che sebbene a distanza lor tennero dietro, le canape delle province di Bologna e di Ferrara, i formaggi e burri del Ferrarese, che già ottimi per sé stessi, promettono un grande avvenire industriale al caseificio di quella provincia...”.3 



A volte i più recenti prodotti del settore agricolo industriale sono presentati nella rubrica dedicata alle invenzioni. È il caso del Pesatore-saggiatore Pagliaini, contatore meccanico realizzato per calcolare, in applicazione della tanto impopolare tassa sul macinato introdotta da Quintino Sella nel 1869, la quantità di grano macinata dai mulini.  Le qualità e le caratteristiche tecniche di questo strumento sono illustrate dettagliatamente dal redattore Colombo: 

“inventato dai signori Pagliaini padre e figlio, meccanici del molino a vapore Bergami di Ferrara” per la commisurazione della tanto dibattuta tassa sul macinato. Strumento indispensabile poiché “se il difficile quesito di un buon pesatore fosse risolto, sarebbe pure definitivamente risolta la questione del macinato. Quando il grano sottoposto alla macinazione viene esattamente pesato, non vi è più sperequazione possibile fra molino e molino. Ora tolta la sperequazione, sono tolti tutti gli inconvenienti dell’attuale modo di commisurazione della tassa, non vi sarà più concorrenza tra molino e molino, non si vedrà più il doloroso esempio di molini che falliscono a fianco di altri che prosperano in modo anormale, non si 3 “L'Illustrazione universale, rivista italiana”, 20 giugno 1875. 
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avrà più per risultato della tassa un peggioramento nei metodi di macinazione, come si verifica col contatore [...]”. 4 

Nel 1877  L’Illustrazione,  presentandosi come è il primo “foglio illustrato” italiano a rendere disponibile il proprio spazio per 

“annunzi e avvisi”, organizza la pagina dedicata alla pubblicità: 

“Da noi non c’è stato fin qui l’uso di inserire avvisi nei fogli illustrati. Eppure in questi l’avviso risulta più utile, più produttivo che in nessun foglio. L’ILLUSTRAZIONE ha per ogni numero la vita di una settimana, salvo a prolungarla ancora in volume [...]. I negozianti, gli industriali, i fabbricatori, ecc. faranno un ottimo affare pubblicando i loro avvisi nella ILLUSTRAZIONE; tanto più che cerchiamo di dare agli avvisi una forma nuova ed elegante, perché non stonino con l’eleganza del giornale.”5 

La rivista è diretta ad un pubblico colto e raffinato: il testo dei messaggi pubblicitari, altrove caratterizzato da espressioni semplici e dirette, tende ad un’informazione completa e dettagliata sui prodotti reclamizzati; le illustrazioni sono spesso opera di noti artisti quali Attilio Monticelli e Victor Rose che introdussero l’uso della litografia per la riproduzione a stampa di macchine industriali. 



La gestione della pubblicità è inizialmente affidata all’Agenzia milanese d’annunzi e commissioni dell'Illustrazione italiana rappresentata dal sig. Angelo Masoli. Successivamente sarà istituito, a Milano, l’ Ufficio pubblicità dello stabilimento Treves, mentre la  Ditta S. Bianchi sarà incaricata di ricevere gli annunci a Torino. Dal 1880  L’Illustrazione   accredita agenzie internazionali di pubblicità:  Perojo e Ferrer opereranno a Parigi e Alessandro Radici sarà riconosciuto come “Unico agente” in Montevideo. Nel 1890 l’incarico sarà affidato alla  Compagnia generale di pubblicità estera John F. Johnes con sede a Parigi e Londra, a  G. Battaglia per la Spagna e le sue Colonie, ad  Heinr Eisler per la Germania. 





4 G. Colombo,  Invenzioni italiane, Pesatore-saggiatore Pagliain i in 

<<L’Illustrazione italiana>>    21 maggio 1876. 

5 “L’illustrazione italiana”, 6 maggio 1877. 
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Prodotti e servizi per l’agricoltore 

Tra il 1877 e il 1900 società italiane e internazionali presentano agli agricoltori una ampia scelta di macchine, attrezzi e prodotti agricoli. 

Nel 1877 M. Bouffier e Fojadelli, rappresentanti italiani della casa J. Hermann-Lachapelle di Parigi illustrano, attraverso le incisioni di Victor Rose e di Decreef, le particolarità di alcune costruzioni meccaniche agricole già in mostra alle Esposizioni di Lione e di Mosca del 1872 e all'Esposizione universale di Vienna del 1873:   i  Molini a vapore e il  Nuovo trebbiatoio. 

In entrambi i casi, nel testo che descrive le specifiche tecniche della macchina, è inserita una nota di garanzia "contro ogni vizio di costruzione" e l'assicurazione che le macchine saranno consegnate solo dopo essere state provate. Fa parte del  Molino a vapore  una Macchina a vapore verticale già presentata da M. Bouffier e Fojadelli nel 1876. 

Nel 1879 la stessa ditta milanese apre le sottoscrizioni per l’acquisto della  Solforatrice economica brevettata Fojadelli, premiata al Congresso Agrario Regionale di Pavia. La macchina, utilizzata dai viticoltori per cospargere lo zolfo in polvere sulle viti, 

“ottiene brillanti e positivi risultati”. 

L’Officina E. De Morsier di Bologna, fondata nel 1850 e premiata con medaglia d’oro all’Esposizione Nazionale di Milano, offre a L. 3750 una trebbiatrice e locomobile a vapore. Il Catalogo, inviato a richiesta, presenta anche “locomobili e trebbiatrici perfezionate di forza maggiore e altre macchine diverse”. La Società Italo-Svizzera di costruzioni meccaniche che, nel 1897, subentra all’Officina De Morsier, presenta locomobili e trebbiatrici su due e quattro ruote per montagna e piccoli poderi. 



Frequenti, per    tutto il XIX secolo, sulle pagine de L’Illustrazione, le inserzioni di 

 Carlo Sigismund, negozio casalingo   di Milano, “unico nel suo genere per la varietà degli articoli utili che vi si trovano” che nel 1879 propone, tra gli altri, alcuni “oggetti utili e necessari” per il 
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giardino: forbici per piante, seghe, pompe, innaffiatoi e cassette complete d'istrumenti per orticoltura. 

Nel 1882, quale rappresentante italiano della fabbrica  Chadborn 

 & Coldwell,  di New York, Sigismund presenta la Mietitrice 

"Excelsior" per radere i tappeti verdi dei giardini e parchi poiché 

“Nulla havvi di più delizioso in un giardino o parco, che un tappeto erboso ben tenuto sulla cui bella e fresca verdura l'occhio si riposa con molto piacere [...]”. 

Sono di produzione tedesca alcuni particolari strumenti per l’orticultura, quali  l’apparato per seccare “qualunque sorta di frutta, legumi, zibibbo e grano tallito”, premiato a Berlino nel 1885 

e le  Nuove Forbici patentate per tagliare le siepi, che, “facili da maneggiarsi mettono in moto tutto un sistema di coltelli”, consentendo la potatura di siepi “in direzione verticale e orizzontale perfettamente eguale” sono proposte nel 1882 dalla ditta V. Krauss e C. di Vienna. 

Negli anni ottanta numerose aziende milanesi operano nel settore ortofrutticolo: Paolo Decoppet, produttore milanese di Sementi da fiore e d'orto, avvia un’intensa campagna pubblicitaria sulle pagine de  l’Illustrazione.  Hanno sede a Milano anche la  Ditta D. Lucchetti che, nel 1881, offre come “Novità per gli agricoltori” 

l’ambra del Minnesota o sorgo zuccherino, la “batata” d'America, la soja hispida o fagiolo del Giappone, il grano-riso o sorgo bianco che cresce anche nei terreni secchi; lo  Stabilimento agrario Botanico Ingegnoli che presenta una cassetta contenente 25 qualità di sementi d’ortaggi e  l’antico  Stabilimento agrario-botanico italiano, fondato nel 1760 e diretto da Angelo Longone, che presenta in un catalogo illustrato le sue “colture speciali”. 

Prodotti insetticidi e disinfestanti compaiono, in quegli anni, sul mercato italiano:  Razzia,  prodotto per debellare qualunque insetto, indispensabile a floricoltori e frutticoltori fa “veri miracoli” ed è possibile inviare una semplice richiesta, al deposito milanese, per ricevere gratuitamente il libro che ne spiega le modalità d’uso. 





Negli stessi anni anche le società di assicurazione iniziano, sulla stampa, la promozione dei propri servizi. Nel 1882, la  Società 18
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 italiana di mutuo soccorso contro i danni della grandine,  residente in Milano, acquista uno spazio su  l’Illustrazione, invitando “i signori agricoltori e proprietari ad aderire” poiché, “aliena da ogni guadagno e basata sulla pura mutualità ha nel ramo delle assicurazioni, una missione strettamente moderatrice a pro degli assicurati”. Propongono assicurazioni dei prodotti campestri contro i danni della grandine anche le  Assicurazioni Generali di Venezia, compagnia istituita nel 1831, 



Su   L’Illustrazione trova posto anche la pubblicità di numerose pubblicazioni legate al tema agricolo e stampate a Milano dallo stesso editore Treves. Tra queste, due importanti opere del celebre naturalista francese Louis Guillaume Figuier   Il vino e la birra, l'alcool, le distillazioni, l'aceto, 1879 e  Il pane e le farine, le fecole, le paste alimentari, le conserve alimentari, il latte, l'olio, il caffé e il te, 1881, sono edite nella collana “Le meraviglie dell'industria”; la   Storia delle piante dello stesso autore esce, corredata da 500 

incisioni, nella terza edizione italiana. Lo studio di Samuel. W. 

Johnson,  Come crescano i raccolti: trattato sulla composizione chimica, sulla struttura, e sulla vita delle piante,  edito nella traduzione di Italo Figlioli, con l'aggiunta dell'analisi dei vini e d'altri prodotti del suolo in Italia, viene pubblicato nel 1878. 

Ancora da Treves sono pubblicate nel 1885 le  Istruzioni popolari per la fabbricazione e conservazione del vino di Luigi Marescotti. 

Nel 1882 la milanese Tipografia Nazionale propone, per L. 5, in abbonamento annuo  Il Mese agricolo, illustrazione mensile del campo, dell'orto, del  giardino, rivista nata nel 1881 e diretta da Pantaleone Lucchetti che si interessa di ogni argomento relativo all'agricoltura.   





Prodotti alimentari 
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Vini, liquori e prodotti delle industrie agro-alimentari, reclamizzati su  L’Illustrazione,     sono spesso consigliati a scopo terapeutico per le loro proprietà energetiche e curative. 

Tra le prime inserzioni de L’Illustrazione:  L’Elixir Coca Buton, preparato dalla premiata distilleria a vapore bolognese Buton “colla vera ed originaria foglia di Coca Boliviana”, squisito liquore 

“ammesso a godere gli onori delle più nobili mense, ma anche un efficace ristoratore delle forze, agendo sui nervi della vita organica, sul cervello e sul midollo spinale […] facilita le digestioni lente e penose, calma i bruciori di stomaco, dolori intestinali, coliche, nervose, ecc. ecc.”6 

Dagli anni ottanta Il  Fernet Branca, specialità dei Fratelli Branca di Milano, avvia la sua campagna pubblicitaria presentandosi quale “liquore più igienico conosciuto, raccomandato da celebrità mediche ed usato in molti ospedali” che “facilita la digestione, estingue la sete, stimola l'appetito, guarisce le febbri intermittenti, il male di capo, capogiri, mali di spleen, mal di mare, nausee in genere […] è vermifugo e anticolerico. Effetti garantiti da certificati medici”.7  











6   Cit.,  17 giugno 1877.   

7  Cit., 3 aprile 1881. 
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L’ Amaro siciliano  della ditta T. Boldrini e C. di Caltanissetta, premiato all'Esposizione di Milano del 1881 è un “benefico e piacevolissimo liquore... preparato con succhi ed estratti d'erbe siciliane aromatiche e medicinali” che ha effetti sorprendenti e miracolosi: “ricostituente le forze organiche, antinervo, febbrifugo, anticolerico, aperitivo e antidoto per moltissimi disturbi dell'apparato digestivo”.8 

Una bella incisione liberty, a piena pagina, di A. Demarchis, promuove, nel 1890, il  Marsala   chinato ferruginoso del professor J. Pitis. “Vino igienico e di virtù sublime”, che “dà o conserva la salute e aumenta le forze”, ma ha un sapore piacevole, bevuto puro o con acqua e seltz9. 



 Marsala Pitis 





8  Cit., 16 aprile 1882. 



9  Cit.,  30 novembre  1890. 
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È garantito da A. Bertelli (titolare della Società di prodotti chimico-farmaceutici-igienici A. Bertelli & C.),  Aperál “ante e post prandium liquor”, a base di Cognac stravecchio, preparato secondo le indicazioni dello scienziato François Vincent Raspail e lanciato nel 1896 come “il miglior liquore da tavola”, ma anche come digestivo potente “con azione eminentemente energica contro la debilità ... raccomandatissimo alle signore nervose”10. 

Tra i prodotti d’oltralpe l’ Elixir nutritivo Biard,  prodotto a Parigi dall’Antica farmacia Réamur, “ha l’aspetto di un eccellente liquore da tavola”, ma “riunisce tutte le condizioni necessarie a rilevare le forze”.11 

Le inserzioni di alimenti con valore nutritivo e terapeutico occupano frequentemente, nell’ultimo decennio del secolo, le pagine pubblicitarie de  L’Illustrazione:  “nutrimento aggradevole al gusto […] per la nutrizione dei fanciulli, degli ammalati e degli adolescenti”, il  Peptone di carne Kemmerich; ricostituente efficacissimo per le persone delicate e mal nutrite”  Somatose, composto da albuminoidi della carne, facilmente solubili; 

“utilissimo alimento in molteplici affezioni dell’apparato digerente e nelle denutrizioni dei convalescenti   Il peptone di carne  della Compagnia Liebig, la stessa che negli anni seguenti reclamizzerà  Il vero estratto di carne Liebig, “indispensabile in ogni famiglia”.   



Dalla fine degli anni ottanta appaiono, con maggior frequenza, gli annunci di prodotti dolciari ed eno-gastronomici. 

La   Confetteria G. Bai  di Milano presenta, con una particolare incisione di Medoni, le specialità milanesi: bottiglie di amaro, tavolette di cioccolata  e un grande panettone12. 

Tra i liquori:  Luxardo13,  il maraschino di Zara, liquore rinomato che non dovrebbe mancare su nessuna mensa,  Esterel 14 ,  liquore 10  Cit.,  14 giugno 1896. 

11  Cit., 4 marzo 1883. 

12  Cit., 5 dicembre 1889. 



13  Cit. , 12 agosto 1900. 

14  Cit. , 12 agosto 1900. 
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prodotto dai padri Camilliani di Lione, il  Liquore Strega15 della Ditta Giuseppe Alberti di Benevento “che gareggia colla Chartreuse francese”. 



Le industrie alimentari nazionali e internazionali, costrette ad affrontare il nuovo, importante problema della contraffazione e dell’imitazione dei loro prodotti, utilizzano il messaggio pubblicitario per tutelare il proprio marchio e la propria immagine. 

La Ditta  Fratelli Branca pubblica tra gli avvisi, una diffida a 

“coloro che, con grave danno anche dei consumatori, vendono amari e imitazioni qualsiasi sotto il nome di Fernet Branca” e avverte “che procederà contro di essi coi mezzi più energici che la legge accorda”16, mentre la ditta Tassoni di Salò invita i propri acquirenti a “guardarsi dalle contraffazioni” controllando che su ogni flacone siano presenti la marca della farmacia controfirmata dal titolare17. Anche la nota maison francese  Moët & Chandon, avverte i consumatori del pericolo di contraffazioni: “Il constatato abuso nello smercio del vino di Champagne di varie marche con etichette portanti il nome della rinomata casa Moët & Chandon, di Epernay, determinò la raccomandazione ai consumatori di farsi aprire le bottiglie di presenza, richiedendone tutti i turaccioli che portano sempre in fondo il timbro qui riprodotto”  18. 



  

Nei primi anni del Novecento la pubblicità, fino ad allora contenuta soltanto in spazi assegnati negli ultimi fogli della rivista, viene inserita anche nelle pagine centrali. Si presentano così alcuni prodotti dolciari: lo svizzero  Cacao Suchard,  Gran Premio all’Esposizione    Universale di Parigi19 e l’italiana ditta  Arturo 15  Cit. , 2 marzo 1902. 

16  Cit., 7 agosto 1892. 

17  Cit. , 12 maggio 1889. 

18 C it. , 5 giugno 1887. 

19  Cit. , 9 settembre 1900. 
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 Vaccari di Livorno, produttrice di crema di cioccolata e gianduia, anche essa premiata a Parigi con la medaglia d’oro”20. 

All’inizio del secolo compaiono, anche sul mercato italiano, gli alimenti per bambini: Il  Racahout degli arabi, composto di fecole e farine, prodotto dal farmacista francese Guerin Delangrenier “unico alimento approvato dall’Accademia di medicina di Francia”21, la Farina lattea Nestlé,  “alimento completo per bambini a base di ottimo latte svizzero” 22 e il nuovo prodotto proteico concentrato Plasmon  , utilizzato per arricchire il valore nutrizionale degli alimenti. 





Bibliografia: 



Michele GIORDANO,  La stampa illustrata in Italia dalle origini alla Grande guerra. Parma, Guanda, 1983 

Massimo GRILLANDI,  Emilio Treves, Torino, UTET, 1977 

 L'Illustrazione italiana: 90 anni di storia, a cura di Flavio Simonetti. Milano, Garzanti, 1963 











20  Cit. , 17 maggio 1903. 



21  Cit. , 3 novembre 1901. 

22  Cit. , 16 febbraio 1902. 
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LA NUOVA IDENTITÀ DELLO SPETTATORE NELLA 


TELEVISIONE INTERATTIVA 

PREMESSA 




Qui appare il “consumattore”, cioè una figura sincretica di consumatore e di attore, che prima si rappresenta come modello idealtipico di utilizzatore di stili, tempo e spazio, e poi consuma merce, tempo e spazio funzionali a realizzare la sua rappresentazione. 

Bonomi (2000) 







Il concetto di  audience   ha, nel tempo, avuto molteplici applicazioni e implicazioni teoriche, dai  media studies  agli   studi etnografici   degli ultimi anni, modificandosi nel tempo in virtù delle successive accezioni che ha assunto, a seconda che fosse adoperato in un contesto teorico o in altri. 

Tale concetto è impiegato, in termini generali, per rappresentare una forma aggregata di individui, legati temporaneamente da un consumo collettivo di uno stesso contenuto, indipendentemente dalla collocazione spaziale dei soggetti coinvolti nella fruizione del prodotto stesso. Sembra, allora, naturale supporre l’inesistenza di identità concrete e visibili a cui questo termine si riferisce; più opportuno, invece, presumere che esso venga utilizzato in riferimento ad entità empiriche o a proiezioni astrattamente significative per il soggetto che le inferisce. 

Risulta, così, un termine strategico nonché adoperabile come massimo comune denominatore nella rassegna dei differenti assunti teorici che hanno caratterizzato il contesto evolutivo dei suddetti studi mediali. 
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Concentrando l’attenzione sui o sul soggetto a cui il messaggio1 

è indirizzato e trasmesso, risulta più naturale constatare una evoluzione del significato attribuito al testo e più agevole una analisi delle implicazioni che tale messaggio suscita in chi ne fruisce. 

Prima di continuare questa riflessione è opportuno precisare che, nel corso degli anni, è andata maturando la consapevolezza dell’impossibilità e incapacità scientifica di elaborare una definizione puntuale ed esaustiva del concetto, proprio in virtù delle caratteristiche peculiarità insite in esso. 

L’inafferrabilità, la fluidità, la frammentarietà e l’instabilità di questo soggetto aggregato, che, così come per altri termini della stessa famiglia (folla, massa, moltitudine), risulta estraneo ad ogni forma di schematismo e razionalizzazione, determinano un approccio di volta in volta relativo e non assoluto, ma soprattutto multidisciplinare in modo da mettere in luce la maggior parte delle infinite sfaccettature tipiche dell’identità individuale e, a maggior ragione, dell’identità collettiva postmoderna. 





L’ Industria Culturale2 ha, con la sua comparsa, obbligato a riflettere sul ruolo del destinatario, o per meglio dire destinatari, a cui vengono indirizzati i prodotti/messaggi, e sugli effetti che tale sistema industriale culturale comporta volontariamente o non. 

Se, in un primo momento, i  media studies  hanno optato per una visione fondamentalmente passiva del pubblico rispetto al 11 Il termine viene, in questa sede, utilizzato in una accezione generica atta a rappresentare qualsiasi contenuto indipendentemente dalla forma in cui viene trasmesso, sia essa audio, video, testuale o segnica. 

2 Il concetto di  Industria Culturale  compare per la prima volta nel saggio del 1947 di Adorno e Horkheimer,  Dialettica dell’Illuminismo, nel quale tale concetto viene inteso differentemente da cultura di massa, per descrivere il modo in cui l’economia capitalistica dipende dai bisogni. Secondo quanto affermato dai due studiosi « più le posizioni dell’industria culturale diventano solide e inattaccabili, e più essa può permettersi di procedere in modo brutale e sommario coi bisogni del consumatore, di produrli, controllarli, disciplinarli, e di ritirare persino il divertimento» op. cit. p. 154. 
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messaggio inviato dalla fonte, è indubbio che nel lungo periodo tale assunto abbia perso il suo significato, prendendo piede, al contrario, la concezione di un pubblico sempre meno ingenuo e più attivo rispetto al sistema dei media, un sistema del pubblico - 

enunciatario 

 retroagente 

rispetto all’offerta e non più 

meccanicamente ossequente all’enunciatore. 

«I membri dell’audience creano delle azioni pratiche specifiche, e qualche volta elaborate, che coinvolgono i mass media in modo da soddisfare particolari esigenze nel contesto sociale della visione televisiva familiare3»  

In questa sede sarà, allora, conveniente passare a rassegna - 

sinteticamente - alcuni degli assunti teorici fondamentali del passato, che hanno gettato le basi per la nascita delle recenti riflessioni sui nuovi  soggetti dell’interazione comunicativa, ammettendo già da principio la mancata citazione di alcuni paradigmi teorici per ovvie ragioni di spazio e di pretese. 





1. I Media studies e la Cultivation Analysis Il fiorire delle comunicazioni di massa ha comportato una più acuta attenzione alle modalità di formazione e aggregazione dei pubblici intorno ad una unica identità mediale, quella di audience. 

In un primo tempo, il rapporto tra emittente e ricevente dell’atto comunicativo, e nel nostro particolare caso tra media e pubblico, venne affrontato seguendo l’ottica stimolo/risposta di stampo behaviourista o dell’ ago ipodermico4. 



3 Lull J, (1990)  In famiglia davanti alla TV, Meltemi, Roma 4 4 Tale teoria è definita “Bullet Theory” chiamata anche "Teoria dell'ago ipodermico". 

Secondo questa prospettiva teorica i media sono considerati potenti strumenti di persuasione, che agiscono automaticamente su riceventi passivi e inermi. I messaggi sono come pallottole che viaggiano nell'aria e quando un individuo viene “colpito”, può opporre resistenza ma, se le sue difese cedono, il contenuto inviato penetra in lui e la persuasione è inevitabile. 
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Si teorizzò, in altre parole, che i messaggi ( Stimolo) trasmessi dalla  Fonte  venissero percepiti uniformemente da una moltitudine di individui differenti ( Destinatario) e che questi, una volta percepiti, attivassero dei riflessi ( Risposta) altrettanto uniformi e diretti. Il momento storico in cui 

germoglia questo modello di comunicazione è del tutto significativo: la crescita del reddito da lavoro e del livello di vita, lo sviluppo del mercato dei beni di consumo di massa, repentini e radicali trasformazioni nella dinamica e nella struttura delle relazioni sociali e della cultura. L’uomo 

tratteggiato in questo primo Novecento è  uomo-massa, un’insieme di individui che non si conoscono, territorialmente disgiunti, con limitate o inesistenti possibilità di interazione, sprovvisti di tradizioni, norme di comportamento, struttura organizzativa. 

In questo contesto, dunque, nasce la teoria “ipodermica”, basata sul principio di una comunicazione “one flow” (lett.  unico flusso), asimmetrica e unidirezionale, penetrante e implacabile, in cui il messaggio è lo stimolo, che determina nello spettatore/ricevente una risposta passiva ed automatica. In queste due declinazioni dell’atto comunicativo, stimolo e risposta, possono essere riassunte le unità 

naturali nei cui termini è possibile definire il comportamento. 

Come anticipato sopra, il nodo da sciogliere era quello degli 

“effetti” che siffatto modello di comunicazione determinava: convenuto che il messaggio viene trasferito ipodermicamente dall’emittente al pubblico con la stessa intensità di un proiettile - 

rappresentato dal medium - permangono da misurare gli effetti che tale messaggio genera sul comportamento. 

Pertanto, una volta sparato il “proiettile”, rimaneva solo da analizzare quanti e quali “vittime”  sarebbero state ferite, dando per scontato che sussistesse una connessione diretta tra esposizione ai messaggi e comportamento conseguente. 

Un evoluzione sociale dello studio sugli effetti che i media, e per le sue peculiarità soprattutto la televisione, hanno sul comportamento individuale e collettivo degli individui è la teoria 28
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della coltivazione o  Cultivation Analysis5. Attraverso questa teoria si cerca di identificare e valutare le caratteristiche linguistiche, concettuali e strutturali dei contenuti televisivi, mettendo in evidenza i valori più frequenti nei vari programmi televisivi, al fine di comprendere se coloro che più spesso 

fruiscono di programmi televisivi, hanno effettivamente una visione condizionata dalla suddetta esposizione, vedendo il mondo esterno come un riflesso di quello televisivo6. In particolare, la teoria della coltivazione cerca di appurare se a differenti modelli di comportamento possa, in realtà, corrispondere un diverso atteggiamento di fruizione televisiva. 

Questo modello non implica alcuna relazione univoca stimolo-risposta, come il precedente, ma ne studia le conseguenze cumulative che possono derivare da una lunga e continuativa esposizione dell’individuo al mezzo televisivo, tuttavia adotta tacitamente una visione passiva dell’audience. 

Le conoscenze condivise sulla realtà esperibile hanno frequentemente un’origine mediale. In questo senso è oltremodo esatto convenir e con l’idea che i media abbiano una forza pervasiva nella esperienza del vissuto soggettivo e nelle immagini di cui si dispone del mondo. 

Il fatto che i media siano l’unica fonte informativa esaustiva a cui gli individui possono accedere con le loro possibilità limitate rispetto ad aspetti della realtà tangibile, dà vita a una indicativa dipendenza soprattutto delle idee e delle rappresentazioni che gli stessi individui creano di alcuni elementi della vita sociale. In altre parole i  mezzi di  comunicazione di massa influenzerebbero le 5 George Gerbner e Nancy Signorielli (1970) 

6 Questo genere di consumatore televisivo viene definito “forte”, al contrario di quelli che invece non fruiscono con eccessiva costanza di televisione ai quali viene dato l’appellativo di “deboli”. I primi tendono a fare molto affidamento su quanto ascoltato e visto alla televisione, i secondi, invece, essendo esposti a diverse tipologie di influenze medianiche tendono a possedere una coscienza critica realistica più sviluppata. 
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capacità interpretative e intellettive attraverso cui gli individui e, nella loro versione aggregata, le 

collettività assegnano valore alla realtà. 

Proprio per siffatto obiettivo, viene adoperato il termine coltivazione, per specificare il costante e continuativo apporto che la televisione ha nel colorire e tratteggiare alcuni elementi di riferimento nella vita degli individui, una influenza lieve e quasi inafferrabile, ma nel lungo periodo decisiva per gli orientamenti e le prospettive dei fruitori.  Coltivazione   esprime il senso di conferma, per chi già è influenzato, e di apprendimento per chi si appresta ad avvicinarvi. Tra le varie e molteplici correnti di pensiero che la televisione proietta e diffonde nel suo pubblico, ne emerge una maggiore delle altre, una corrente per certi versi dominante, principale, il  mainstream.  La televisione rappresenta perfettamente tale corrente nella cultura diffusa, provvedendo a distribuire beni di “prima necessità” molto coinvolgenti e trascinanti, informativi e intrattenitivi, per tutti i gruppi, le classi sociali, le età, le etnie. «Si può considerare il  mainstream  come una comunanza di punti di vista e di valori che un’elevata esposizione ai tratti caratteristici ed alle dinamiche del mondo televisivo tende a coltivare.  Mainstreaming   significa che una visione “forte” può assorbire oppure scavalcare diversità esistenti nei punti di vista e nel comportamento che di solito deviano da altri fattori e influenze»7. 

Il ruolo dello spettatore è circoscritto allo scegliere se essere un consumatore forte o debole di contenuti televisivi, ed è di conseguenza estraneo ad ogni forma di costruzione del significato di quanto vede e sente, allo stesso modo di altri modelli teorici come l’agenda setting8 e la spirale del silenzio9, che implicano uno spettatore relativamente passivo e incapace di rielaborare secondo 7 N. Signorielli e M.Morgan (a cura),  Cultivation Analysis. New Direction in Media Effects Research, in G.Fatelli e A.Marinelli (a cura di)  Tele-visioni, l’audience come volontà e come rappresentazione, Meltemi editore, Roma, 2000. 

8 McCombs e Shaw, 1972. 

9 Noelle-Neumann, 1974. 
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il proprio patrimonio socio-culturale quanto è stato ascoltato e visto. Si può dire, a questo punto, che la teoria della coltivazione, pur nella coscienza dei suoi limiti e possibilità, realizza lo sforzo di chiarire la dimensione della televisione come fenomeno che caratterizza la società contemporanea, focalizzando l'interesse sugli effetti a lungo termine e collettivi correlati al coabitare costantemente assieme alla televisione. 





2. Chi usa chi? 



In un certo senso il termine “effetto” è fuorviante perché suggerisce che la televisione “faccia qualcosa” ai bambini […]. 

Niente potrebbe essere più lontano dalla realtà: sono i bambini il polo più attivo di questa relazione; sono loro che usano la televisione e non la televisione che si serve di loro Schramm, Lyle e Parker (1961). Fin qui, una chiara presa di posizione sul fatto che a giocare un ruolo 

condizionante sulla relazione comunicativa non è il singolo spettatore con i suoi gusti, i bisogni imminenti, le proprie inclinazioni, ma chi genera il messaggio, la fonte, l’enunciatore o qualsivoglia altra etichetta che lo possa identificare. 

D’altronde, come anticipato sopra, non bisogna dimenticare che la necessità di concretizzare e dar forma a uno sfondo teoretico più plausibile è emersa con prepotenza (quasi conseguentemente ai limiti 

dichiari dalle teorie “osservatrici” degli effetti dei media) con il modello use and gratification, senza però anch’esso attribuire alcuna spiegazione di matrice più intimistica e psicologica, atta a chiarire la pulsione che spinge l’individuo/spettatore ad accendere il televisore, a dargli fiducia e adorarlo quale totem misterioso e indecifrabile, razionalizzando e catalogando una tipologia di funzioni sintetizzata da alcune categorie: 
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• 

 Diversione, digressione rispetto alle consuetudini quotidiani 

• 

 Relazioni interpersonali, compagnia mediatica e utilità sociale  

• 

 Identità personale, riflessione, investigazione della realtà, conferma dei valori 

• 

 Sorveglianza, della situazione personale e sociale Il paradigma  Use and Gratification  muove esattamente dalla constatazione del limite insito nel considerare la relazione comunicativa programma-spettatore come rapporto univoco e unidirezionale dalla fonte al destinatario, ponendo su uno stesso livello i due soggetti e, anzi, evidenziando il ruolo attivo e finalizzato ad uno scopo specifico dell’audience. Si muove, allora, in una direzione diametralmente opposta rispetto alle teorie sugli effetti dei media. 
L’audience non risulta più  passiva   ma   attiva; gli individui-spettatori non vengono usati e sfruttati dai media ma al contrario sono essi stessi a usare per i propri bisogni e per soddisfare i piaceri ottenendo delle gratificazioni; non vengono più manipolati dai messaggi che ascoltano, ma sono questi ad essere manipolati nella decodifica che i telespettatori operano nel corso della fruizione. Il risultato è una razionalizzazione e schematizzazione delle funzioni elaborate in categorie analitiche e specifiche (vedi sopra). 

Una delle novità introdotte da questo modello si riferisce al concetto di  audience, intesa non più come una massa indifferenziata, ma come quantità suddivisibile in sottospecie analizzabili e esperibili, ognuna delle quali con bisogni più o meno manifesti, e caratteristiche specifiche puntuali, ma soprattutto attive  nei confronti dei prodotti culturali di cui fruiscono. 

Anche gli individui non ancora maturi, infatti, come i bambini riescono a legare la scelta individuale della visione a dei bisogni da soddisfare, e questo non sempre corrisponde alla scelta della televisione come panacea per tutte le necessità, ma cambia in funzione sia dell’offerta televisiva sia delle inclinazioni singolari 32
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del momento. Proprio per questo motivo, la televisione si trova a concorrere costantemente con altri fonti di gratificazione, instaurando con essi una battaglia all’ultimo telespettatore. 

Pur nel tentativo di evidenziare quali siano le pulsioni che conducono aduna scelta piuttosto che un’altra, il modello  use  and gratification   manca di approfondire l’aspetto psicologico insito nella scelta stessa operata dagli individui, sottolineando in tal modo un legame ancora persistente con la tradizione teorica passata. 

In particolare, si può sottolineare la velata indifferenza per il testomessaggio che viene trasmesso dalla fonte e la mancata specificazione delle implicazioni psico-sociali tangibili, nel passaggio del focus 

d’attenzione dall’ individuo alla collettività. 





3. Questo lo accetto, questo no, quello mi piace l’altro no L’impostazione dei media theories è oggetto di critiche anche da parte di Stuart Hall10, uno dei padri fondatori dei Cultural studies, che, come si è avuto modo di vedere sopra, hanno aiutato a superare l’illogica e immotivata attenzione per la fonte del messaggio, preferendo concentrare i propri sforzi sul terreno nuovo e impraticato dell’analisi dell’audience. Il punto di partenza da cui muove la ricerca di Hall è la evidente asimmetria di codici insita 10 S. Hall,  Encoding and decoding in Television discourse, in S. Hall, D. 

Hobson, A. Lowe, (a cura di)  Culture, media, language: Working Papers in Cultural studies 1972-1979, Londra, Hutchinson, 1980. Op. trad. S. Hall, Codifica e decodifica,  in G. Fatelli e A. Marinelli (a cura di)  Tele-visioni, l’audience come volontà e come rappresentazione, Meltemi editore, Roma, 2000. 

Lo studio di Hall si inserisce nel panorama di studi che concernono il rapporto che il pubblico ha con il messaggio trasmesso, ponendo l’accento sul ruolo attivo dell’audience e sulle sue capacità di discernere cosa è adatto o no alla propria identità 
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nei rapporti tra i due soggetti della relazione televisiva, emittente e ricevente, o concretamente, network e pubblico. Per avvalorare tale ipotesi lo studioso prende spunto dai modelli di matrice semiotica, analizzando le pratiche per la costruzione del senso nel processo di  contrattazione   o   negoziazione   messo in atto dal pubblico per decodificare, con i mezzi a propria disposizione il magma di messaggi inviati dalla fonte. 

In altre parole, Hall concentra la sua attenzione sul testo televisivo e sulle modalità di decodifica operate dai pubblici. 

Bisogna, innanzitutto considerare che il messaggio che la fonte trasmette al destinatario, non è per nulla estraneo da significati altri rispetto a quelli apparenti, ed è di conseguenza poco cristallino il suo obiettivo. La relazione che si va ad instaurare è tutt’altro che trasparente - e per questa convinzione Hall prende le distanze da quanti affermino il contrario – e di conseguenza bisogna prendere atto del fatto che tra i due soggetti si instaura una relazione sistematicamente distorta, che tiene conto sia della capacità affabulatoria dell’emittente sia della predisposizione positiva o negativa degli spettatori ad essere ammaliati o no. 

A tale proposito vengono teorizzati da Hall tre profili o posizioni possibili di decodifica del messaggio da parte dello spettatore: 1. Posizione dominante egemonica 

2. Negoziazione del significato 

3. Decodifica con uso di codice opposizionale Rispetto al primo profilo di decodifica, quella  adattiva, possiamo identificarlo con una comprensione del testo raggiunta usando un tipo di codice di riferimento con cui il messaggio è stato codificato, a questo livello il soggetto opera la decodifica all’interno del codice dominante. 

Questo caso è l’ideale tipologia di comunicazione trasparente. 

La seconda tipologia è quella della  negoziazione  del significato, in cui una elevato numero di spettatori capisce la maggior parte del messaggio codificato con un codice dominante e veicolato 34
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attraverso un linguaggio specifico. Il tipo di decodifica all’interno di questa seconda posizione presume un connubio di elementi in parte adattivi e in parte oppositivi, ponendosi in tal modo, ad una distanza equa da entrambe le posizioni estreme. 

Infine la terza e ultima posizione di decodifica è quella oppositiva; in questo caso lo spettatore è in grado sia di decodificare letteralmente ciò che viene trasmesso, sia di comprenderne il livello connotativo. 

L’opposizione deriva, allora, da una decodifica del messaggio in modo alternativo e conforme alle proprie esigenze psicologiche ed aspettative socialmente e “medialmente” predeterminate. 

Le differenti tipologie di decodifica derivano dalla complessità del linguaggio televisivo, che rispetto a tutti gli altri linguaggi mediatici risulta essere il più complesso e articolato. In effetti il linguaggio televisivo è il risultato del matrimonio tra immagine e testo, tra video e audio, e per questa sua peculiarità risulta essere assai gradito agli spettatori, riuscendo a ricreare gran parte delle situazioni comunicative quotidiane. Tuttavia, la ricchezza segnica di tale linguaggio può facilmente indurre in fraintendimenti, causando errori di decodifica e di comprensione del messaggio. 

Ciò che emerge, dunque, è una chiara visione della fruizione televisiva come  interazione bidirezionale  del significato, una interazione che può dar luogo ad assimilazione o rifiuto del testo o una sua negoziazione, muovendosi lungo un continuum che va da un massimo di accettazione del codice fino al polo opposto. 





4. Una nuova tradizione teorica più “attiva” 



Sulla scia d’analisi degli usi che i soggetti fanno della televisione possiamo annoverare una tradizione teorica emergente, che prende le mosse dalla scuola britannica dei  Cultural Studies, tra tutti David Morley e Stuart Hall – con il modello Encoding/decoding che avremo modo di vedere tra poco - e che vede tra i suoi più 
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illustri ricercatori James Lull11, il quale si è distinto, oltre che per la peculiarità del suo lavoro - uno studio etnografico sul pubblico televisivo - anche per la precisa e puntuale schematizzazione degli usi sociali  e  strutturali  che gli individui, nel loro vivere quotidiano e relazionale, realizzano nel cuore dell’ambiente domestico. Gli individui, a quanto emerge dal lavoro dello studioso, sfruttano la televisione, oltre che per puro piacere e divertimento, anche e soprattutto per organizzare e razionalizzare la loro realtà familiare. 

Secondo questa tradizione teoretica qualsiasi «comportamento umano può essere considerato etnometodologicamente: camminare, parlare, guardare la televisione»12. L’approccio metodologico dei cultural studies consiste nel porre la persona, l’individuo al centro dell’attività di ricerca, causa e fine di essa, rilanciando l’immagine attiva dell’audience che ricostruisce selettivamente ed individualmente il significato televisivo del programma di cui fruisce. 





Gli obiettivi di Lull sono quelli di descrivere il modo in cui le unità familiari domestiche «costruiscono interpersonalmente»13 il loro tempo con la televisione (possiamo estendere il rapporto anche agli altri nuovi strumenti di comunicazione quali videoregistratore, dvd, video station, set-top-box…), e come questo si intrometta in altri aspetti della attività comunicativa domestica e per conseguenza anche interpersonale extradomestica. 

L’enfasi dell’analisi operata da Lull è posta sui vari aspetti della fruizione televisiva, «una analisi  micro-sociale, dunque, che situa la visione televisiva a livello dei contesti normativi della vita familiare di ogni giorno»14. Ne emerge, allora, una dettagliata tipologia di usi sociali della televisione e dei modi in cui suddetti 11 Lull J, (1990)  In famiglia davanti alla TV, Meltemi, Roma. 

12  Ibidem. 



13  Ibidem 

14  Ibidem  
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usi intervengono nell’influenzare le relazione e i rapporti interfamiliari e interpersonali esterni al luogo domestico. 





 Usi strutturali 

• Uso strutturale ambientale (rumore di fondo) 

• Uso strutturale regolativo (scansione dei momenti della giornata) 



 Usi relazionali 

• Facilitazione della comunicazione 

• Appartenenza/esclusione 

• Mezzo di apprendimento sociale 

• Competenza/dominio 





Gli usi strutturali sono quei modi di utilizzare la televisione per creare un rumore di sfondo, quando, ad esempio, si sta svolgendo una attività altra rispetto al guardare la televisione, per cui l’apparecchio televisivo assume più le caratteristiche di una radio, implicando solo l’ascolto e non il diretto coinvolgimento emotivo, e rappresentando un elemento sonoro di compagnia piuttosto che di fonte di attenzione. La seconda declinazione proposta da Lull per gli usi strutturali, è l’impiego della televisione come strumento di regolazione dei diversi momenti della giornata (il Tg o i cartoni animati del mattino coincide con la colazione, le soap con il caffè dopo pranzo, il film della prima serata col riposo prima di andare a dormire). Nella seconda categoria, gli usi relazionali, vengono collocati quegli utilizzi della televisione che implicano un diretto uso della Tv al fine di facilitare o arricchire rapporti, per evadere da una situazione di imbarazzo, per venire a conoscenza di una quantità di notizie, o semplicemente per distrarsi in un momento di relax. 

La peculiarità dell’approccio di Lull allo studio del rapporto che si instaura tra televisione - vista come fonte di produzione del 
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messaggio – e gli spettatori - come destinatari - risiede nel porre l’attenzione soprattutto a questi ultimi, allontanandosi definitivamente dal polo produzionista per concentrarsi solo sui soggetti che ricevono, assimilano ed elaborano il messaggio. 

Muovendo quindi dall’analizzare come il pubblico, con il proprio background socio-politico-culturale, abbia rielaborato 

«l’immaginario mediale, costruendo dei modelli comportamentali e definendo nuove identità collettive»15. 

Un modo per comprendere come l’industria culturale si sia insidiata in ogni forma dell’agire umano, condizionandola ed erodendone l’identità a granelli impercettibili, insidiandosi nelle viscere vitali, tanto da rendersi indispensabile e non più estirpabile. 

«Lull studia la complessità del reale, individua il ruolo dei media all’interno di fenomeni articolati e multidimensionali come quelli che oggi investono i media e il loro rapporto con le audience». 

Proprio in virtù di questa importanza rivestita dai media è logico pensare quali conseguenze si realizzino nella fruizione mediale quando l’individuo si trova a dover interagire non solo con una fonte di informazioni, ma due, tre, venti, cento fonti di informazioni, non solo nel ambito domestico ma anche fuori, non solo nello stretto e chiuso ambito intrafamiliare ma anche nei rapporti extradomestici. 

Se nelle origini la fruizione televisiva era estremamente ancorata ad un modello di fruizione collettiva e sociale, a cui corrispondeva una mission di stampo pedagogico e socializzante, se negli anni Ottanta questa muta la sua forma per lasciar posto ad una modalità più parcellizzata e frazionata, spazialmente delocalizzata e routinizzata, con il nuovo millennio giunge ad un nuovo stadio di evoluzione, estremamente personalizzato e individuale, a tal punto che alla visione familiare collettiva, si sostituisce una singolare e individuale. È, allora, interessante il lavoro realizzato da Lull, proprio perché permette di entrare in una serie di ambienti domestici e verificare concretamente gli assunti astratti teorizzati. 



15  Ibidem 
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Ad oggi, la diversa condizione tecnologia derivante dalla rivoluzione digitale e dai processi di convergenza tra il mondo della comunicazione televisiva e delle telecomunicazioni interpersonali e l’editoria, la moltiplicazione dell’offerta televisiva e dei nuovi e interattivi mezzi di comunicazione in generale, congiunta alla parallela destrutturazione, personalizzazione e diversificazione delle pratiche di consumo, denunciano l’ipotetico cambiamento di posizione nei confronti di quei codici ancora dominanti, insiti nei testi mediali in modo assolutamente eterogeneo. 

Tale nuova situazione avrà sicuramente delle ripercussioni sull’agire quotidiano degli individui, proprio perché stretto è il vincolo che tiene unito il comportamento umano e le pratiche di consumo mediale. 

Ciò che si va a comporre è una nuova  società performativa16, nella quale gli spettatori non si trovano più in uno stato di passivo torpore, ma sono immersi in un mondo di performances e di modelli comportamentali incessantemente suggeriti dai media. Un mondo che esalta ed enfatizza la componente narcisistica ed e esibizionista dell’individuo. Analizzando i diversi tipi di disposizione verso i prodotti mediali è possibile elaborare un modello comportamentale performativo che preveda un continuum lungo il quale si possano collocare atteggiamenti che vadano da un minimo di performatività (guardare uno spettacolo televisivo) fino ad un massimo di performatività. 





5. Gli utenti dei media digitali 

 



16 Il concetto di performative society compare per la prima volta in B. Kershaw, The Politics of Postmodern Performance, in P. Campell (a cura di),  Analysing Performance: A Critical Reader,  Manchester University Press, 1996. 

 

39 

MULTIMEDIA -  ANNO II - N. 2 - 2007 






ROMINA TOSCANO 

Innanzitutto corre l’obbligo di premettere che nelle abitazioni italiane, secondo quanto emerso dal rapporto Censis 200417, abbonda una vera e propria ricchezza di mezzi di comunicazione. 

Le case degli italiani non sono solamente fornite di molteplici televisori ( non più uno solo come invece in passato) e radio - così come si poteva immaginare – ma brulicano di una gran quantità di altri oggetti di uso quotidiano quali libri, giornali e riviste, per quel che concerne l’editoria e di telefoni cellulari, personal computer e videoregistratori, lettori dvd per il settore dell’entertainment multimediale. 

Come era prevedibile, negli ultimi anni, si è avuto un incremento non marginale dell’attivazione di impianti per la ricezione di TV 

satellitare, di consolle per i videogame e, infine, di collegamenti alla rete che concorrono a rappresentare gli ambienti domestici degli italiani come dei  compositi elementi multimediali, autentiche porte d’ingresso aperte per far accedere il mondo all’interno delle proprie case o nel senso opposto per consentire la comunicazione con il mondo esterno. 

Da quanto emerso fino a questo punto, risulta di rilevante importanza precisare come il rapporto che si gli individui intrattengono con i mezzi di comunicazione, siano essi televisivi o comunicativi, personali o collettivi, stia rapidamente alterandosi. 

Tale evoluzione è riscontrabile, come si è avuto modo di constatare nel paragrafo precedente, anche nel cambiamento di rotta realizzato dagli studi sui media, che concentrano i loro sforzi teorici ed analitici sulla  relazione   e non sulla  trasmissione   del testo. Un segno davvero apprezzabile questo, perché rende visibile la presa di coscienza della inevitabile implicazione di entrambe i soggetti del dialogo comunicativo (fonte e destinatario) nella creazione del significato dell’esperienza televisiva, senza tralasciare, come in passato, l’elemento centrale e propulsore di tale rapporto ovvero il pubblico. 





17 Rapporto annuale Censis 2003 - XXXVII Rapporto sulla situazione sociale del paese, il rapporto è pubblicato presso il sito internet www.censis.it 40
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L’audience è sempre meno spettatore e sempre più  attore   del dialogo televisivo. Le capacità di conversazione acquisite, anche per mezzo degli altri mezzi di comunicazione - tra tutti il personal computer – hanno ispirato finanche le nuove modalità di interfacciarsi allo schermo televisivo e hanno implicato una naturale evoluzione dello stesso linguaggio grafico delle interfacce di dialogo utente-sistema. Sebbene la situazione che si sta delineando sembri del tutto rosea, i problemi si manifestano quando si passa a verificare qual è il grado effettivo di utilizzo di questi strumenti. 

Scartando la televisione, in quanto unico apparecchio con cui concretamente tutti intrattengono una relazione-conversazione quotidiana, per il resto non più della metà degli italiani usa consapevolmente i mezzi di comunicazione, dimostrando di aver assimilato il come e quando è appropriato adoperarli. 

Al contrario, il resto degli utenti, secondo il Rapporto Censis, si presenta come spaesato dalla complessità e dalla pluralità delle logiche di funzionamento delle diverse tecnologie, dai vari mezzi e linguaggi che tendono sempre più ad asserragliarli e a bloccarli nella propria casa. 

Il quadro che ne emerge sembra essere un paese spaccato a metà, in cui una parte fa uso abituale di tecnologie tra le più svariate e l’altra rimane ancorata alle tradizionali reticenze verso il nuovo e macchinoso mondo della comunicazione. 

Ciò contribuisce a disegnare un panorama in cui una metà dei cittadini possiede gli strumenti sia culturali che tecnologici per avvalersi delle opportunità offerte dalla cosiddetta “società dell’informazione”, invece il resto della popolazione denuncia i ritardi causati dalla carenza di competenze sia linguistiche che motivazionali. 

Quello che sembra più allarmante è che la differenza tra consumatori forti  di vecchi e nuovi media e  consumatori deboli non deriva da un nuovo gap tra chi possiede una certa tecnologia e chi invece ne è privo, ma è dovuta alla inclinazione degli individui per l’arricchimento culturale ed esperenziale. Tale comportamento 
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implica una maggiore propensione all’acquisto e utilizzo dei mezzi di comunicazione in quelle persone che più degli altri apprezzano leggere libri, acquistare giornali e riviste, fruire di programmi detti di “nicchia”, e si trova più facilmente a suo agio con i computer e Internet; l’altra fetta dei consumatori, pur investendo nelle nuove tecnologie e arricchendo le proprie abitazioni con i media più svariati non ne apprezza l’utilizzo più raffinato limitandosi a usufruire solo dei servizi più facilmente consultabili, proseguendo ad utilizzare come principale e a volte unico punto di riferimento la televisione. 

Questa situazione di convergenza verso il solo mezzo televisivo costituisce un fatto del tutto apprezzabile, proprio perché sostiene quel principio secondo cui la televisione, rappresentando l’unico mezzo frequentato e agevolmente usabile da tutti, potrebbe rappresentare una non lontana nuova e unica piazza  mediatica plurifunsione, in cui gli utenti possano trovare riparo dalla complessità delle norme di utilizzo e di comunicazione dei moderni mezzi, sfuggendo alla pluralità di voci tecnologiche multimediali dissimili che gli si stanno ergendo intorno e contro, anche in virtù del loro fascino sociale, consumistico e mediatico. 

I nuovi strumenti informatici stanno penetrando nella quotidianità delle persone anche se una parte di essi sembra del tutto disinteressata. Coloro che, invece, li usano con assiduità lo fanno per fini piuttosto pratici non limitandosi solo alla schiera degli appassionati, presentandosi invece come elementi utili sia per il lavoro che per lo svago. Secondo il rapporto Censis, sono specialmente gli individui che, per diversi motivi, non entrano affatto in contatto diretto con la tecnologia, in particolar modo casalinghe e pensionati, a non trovare attrazione per i nuovi mezzi di comunicazione. 

 

Tra quelli che risultano meno interessati, dunque, possiamo computare le casalinghe con il 12,9% e i pensionati con il 9,4%. 

Questa percentuale di utenti si dichiara molto in difficoltà nell’utilizzare concretamente i nuovi strumenti di comunicazione, cosa che invece è totalmente naturale per i giovani che 42
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rappresentano la quota più elevata di fruitori abituali di nuove tecnologie. Il consumo dei nuovi media da parte degli utenti più giovani è davvero abbondante, tant’è che quella che da diversi anni viene ad essere definita la “piramide dei media” del mondo giovanile, si sta dirigendo ad assumere una dimensione sempre meno verticistica, tendendo sempre più ad allargarsi e dispiegarsi orizzontalmente. 

 

 

5.3 «Una nuova dieta cross-mediatica»18  



Per ironia della sorte, allorché questi tentativi di ammaliamento riescono, attraendo un gran numero di consumatori, subito richiedono una razionalizzazione e una burocratizzazione. Sicché le cattedrali del consumo diventano sempre più monumenti del disincanto per quei clienti ormai saturi che erano originariamente destinate ad attrarre. 

(Ritzer 2000) 





La convergenza sembra un elemento più vicino a un mescolanza di valori che a un mero fatto tecnologico ed economico. 

Nelle nuove piazze economiche multimediali il marketing inizia a sentire la necessità di operare a 360° gradi avendo intenzione di costruire scenari prevedibili per disegnare le nuove abitudini dei consumatori. Con il convergere dei settori della comunicazione, infatti, convergono anche le pratiche di fruizione dello spettatore. 

Convergono e si diversificano, rendendosi più sfuggenti e meno prevedibili. 

I nuovi servizi messi a disposizione dai grandi network stanno producendo degli effetti spaesanti e dalle affascinati prospettive future, inducendo l’utente ad essere meno freddo e distaccato dall’esperienza televisiva e sempre più cosciente e “performativo” 



18 Tettamanzi L.,  Gli utenti dei media digitali e la nuova dieta cross-mediatica, in Fleischner E. e Solmavico B. (a cura di ),  La Tv diventa digitale. Scenari per una difficile transizione, FrancoAngeli, Milano, 2002. 
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nella costruzione del significato simbolico e nelle concrete logiche di esistenza intratelevisiva. 

Una nuova modalità di fruizione più vicina ai moderni stili di surfing della rete e ormai lontana dalle polverose logiche televisive tradizionali. 

Si è spenta ogni forma di originalità nello stare davanti ad un teleschermo inermi e disarmati; si è acceso un nuovo fuoco tra gli uomini portatore di ritrovati poteri suggestionanti che promette di conquistare la forza e la virtù laddove era stata portata via dall’industrializzazione. Non più l’anonimato ma la voglia di emergere, di dire la propria e di bypassare i sistemi e fare e trovare, ciascuno a modo suo, ciò che si vuole. 

E se tutto questo potesse essere fatto attraverso il televisore? Ben venga, tanto più che rimarrebbe quel sentire un vecchio e saggio compagno al proprio fianco, così come vicino era stato nel corso della propria vita, compagnia di serate amare, informazione nei momenti più opportuni e sempre disposto a rispondere al solo gesto di un click. 

La nuova dieta mediatica non rischia di erodere questa idilliaca sinergia di amanti, ma la arricchisce di nuove opportunità, per l’uso spesso concomitante di più strumenti comunicativi in un unico sistema. Se «un forte bisogno di personalizzazione sta alla base della ricerca di contenuti “ricchi” attraverso la rete […]»19, questo non impedisce di fruire contemporaneamente di altri mezzi di intrattenimento e se più mezzi possono essere integrati in un unico apparecchio, questo non può che essere il televisore. 



La televisione comincia a sfruttare il successo della multifunzionalità dei nuovi mezzi comunicativi, rinforzando la propria offerta di contenuti televisivi (programmi, quiz e giochi tradizionali) con servizi internet, di messaggistica istantanea e giochi on line multiutente. Quest’ultimo sta diventando la punta di diamante dell’offerta televisiva interattiva; il settore 19  Ibidem. 
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dell’entertainment si nutre di molte trovate ludiche per attrarre e mantenere alto l’interesse dei propri pubblici. 

Non solo, la televisione sta operando un travaso – così come era accaduto nel principio – di generi; tutti quanti i servizi più sopra enumerati (sms, giochi on line, musica, video…), vengono 

“rapinati” da altri prodotti culturali: telefonia, videogiochi, radio, cinema. Così come, nel passato, aveva “saccheggiato” il valore artistico di cinema e teatro, adattandolo e modificandolo secondo il proprio formato e il pubblico di riferimento, allo stesso tempo gli altri prodotti comunicativi hanno assimilato linguaggi e logiche, tempi e spazi simbolici del tutto televisivi. 

La televisione, dunque, così come gli altri media operano un continuo processo di rimediazione20, di convergenza e allo stesso tempo di diversificazione; questo processo inarrestabile intermediatico, ha come effetto la creazione di nuove diete mediali, nuove pratiche di consumo televisivo e comunicativo, che per osmosi si trasmettono all’utentespettatore, trasformandone i connotati simbolici tradizionali e 

ricodificandone le scale di valore cognitive. 



Tale processo, che possiamo definire di ampliamento delle proprietà intellettive individuali e di “flessibilizzazione” delle abilità conoscitive, induce a pensare che lo stretto rapporto che l’individuo intrattiene con i mezzi di comunicazione – in primis la 20 Il termine rimediazione (N.d.T.  Remediation) viene usato da Bolter J.D e Grusin R. per spiegare la logica di evoluzione storica e strutturale dei mezzi di comunicazione e analizzare la struttura multimediale propria dell’epoca della digitalizzazione. L’idea della rimediazione viene per la prima volta introdotta nel saggio di straordinaria previsione futuristica  Understanding Media. The extension of Man  di M. MacLuhan, nel quale si trova scritto:«il contenuto di un medium è sempre un altro medium. Il contenuto della scrittura è il discorso, così come la parola scritta è il contenuto della stampa e la stampa quello del telegrafo». Ecco allora che si comprende come nella cultura del digitale, un solo mezzo di comunicazione non può mai operare separatamente dagli altri media; esso «si appropria di tecniche, forme e significati sociali di altri media e cerca di competere con loro o di rimodellarli in nome del reale» 
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televisione – è lontano dal rimanere rigido e costante, volgendo invece ad una più duttile interpenetrazione di stili, tendenze e abitudini. Una modalità comunicativa interattivamente sinergica, che porterà all’ibridazione delle pratiche comunicazionali e alla genesi di nuove e più fluide società  inform-attive. 

Questo ci porta a considerare una nuova situazione, in cui tutti i media sono sempre a portata di mano, sempre pronti a soddisfare ogni desiderio se nelle loro possibilità, sempre accesi per appagare le esigenze di un utente attivo, fluido, individuale, narcisista e always on. 
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La ricerca storica moderna scaturita da un vasto ripensamento della storia e del metodo storiografico operato dalla scuola delle  

«Annales» non è più attenta alla parzialità del semplice evento e accadimento, ma rivolgendosi all’organicità delle dinamiche storiche, alle loro delle dimensioni, ai tempi lunghi della storia, ai risultati delle scienze umane e sociali, spontaneamente si configura come una storia-sintesi che segue un’ipotesi da verificare in un quadro interdisciplinare a più dimensioni. L’età informatica, tuttavia, ha sollevato nuovi interrogativi riguardo ai presupposti epistemologici e metodologici dello studio del passato interessando molti studiosi sulle conseguenze della comunicazione e diffusione del sapere storico grazie all'integrazione delle nuove tecnologiche informatiche1. 

Nel XX secolo la  nuova storia sorse in gran parte da un’opposizione alla storiografia positivista, e determinò un allargamento del campo della documentazione storica, non più stabilito su una base esclusivamente testuale ma fondato su una molteplicità di testimonianze, dai documenti figurativi, agli scritti d’ogni genere, ai reperti archeologici, ai documenti orali, fotografici o filmici pur se i metodi d’analisi sono riferibili a quelli messi a punto nell’arco di tre secoli dal XVII al XX sec.2 

La nuova storia puntò l’attenzione sui rapporti tra l’odierno e il precedente nell’esigenza di capire il presente mediante il passato, ma anche del contrario: la comprensione del passato attraverso il presente. Una storia che ambisce alla ricerca della verità è mossa da 1 Cfr. S. NOIRET,  Storia e Internet: la ricerca storica all'alba del terzo millennio in Memoria e Ricerca, n.s., n. 3, 1999, pp. 7-20; P. ORTOLEVA,  La rete e la catena. Mestiere di storico al tempo di Internet n.s., n. 3, 1999, pp. 31-40; S. SOLDANI, L. TOMMASINI,  Storia & Computer. Alla ricerca del passato con l'informatica, Milano, Bruno Mondadori, 1996. 

2 J. LE GOFF (a cura di ),  La nuova Storia, Milano, Mondatori, 1980, pp.12-13. 
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“un insopprimibile desiderio di verità”3, e sprona a costruire una storia totale dell’uomo, col suo corpo e la sua psiche situati nella durata sociale4  che si nutre di informazioni e della loro trasmissione.  La storia è, per molti versi, sempre contemporanea5. 

Essa sarà inevitabilmente sottoposta all’influenza dei nuovi sistemi comunicativi originati dalla tecnologia informatica e nelle modalità comunicative e rappresentative delle interpretazioni di senso e di significato.  L’informatica, difatti, occupandosi del trattamento automatico delle informazioni ha tra le sue caratteristiche la rappresentazione digitale delle informazioni dei dati e delle relazioni. 

La rappresentazione e la definizione, dunque, sono elementi fondamentali della comunicazione storica, ma sono correlati alla narrazione e all’interpretazione. Queste ultime due  assunsero una notevole importanza nella teoria dell’informazione  formulata da Shannon  e  Weaver6 che esaminava attentamente l’aspetto quantitativo in associazione al messaggio tra un emittente e un ricevente. In questo senso la multimedialità7 essendo in sé l’uso dei 3 Cfr. J. HUIZINGA,  La mia via alla storia e altri saggi, Laterza, Bari, 1967, e La  scienza storica, Bari, Laterza, 1974. 

4 J. LE GOFF (a cura di),  La nuova Storia, op.cit., p. 35 

5 Cfr. B. CROCE,  Teoria e storia della storiografia, (a cura e con una nota di) G. 

Galasso, Milano, Adelphi, 2001,     e   La storia come pensiero e come azione, Roma-Bari, Laterza, 1990. 

6  6  C. SHANNON e  W.WEAYER,    Teoria matematica delle  comunicazioni, 1954, trad. it., Milano, Etas Libri, 1971 

7 Cfr. AA VV,  Storia & Multimedia, atti del Settimo Congresso Internazionale, a cura di F. BOCCHI e P. DENLEY, Grafis, Bologna 1994;   A. CALVANI,  Dal libro stampato al libro multimediale, Firenze, La Nuova Italia, 1990; C. CONTI, (a cura di),  Multimedialità e comunicazione formativa. Verso l'innovazione del processo insegnamento apprendimento,  Milano, Franco Angeli, 1992; M. 

GIUSTINIANI, R. BONAZZI,  Comunicazione e multimedialità. Guida teorico pratica alla realizzazione di sistemi multimediali efficaci, Milano, Franco Angeli, 1992;  P. GHISLANDI (a cura di) , Oltre il multimedia, Franco Angeli, Milano, 1995; E. MENDUNI,  Educare alla multimedialità, Giunti Firenze 2000. 

R. MARAGLIANO autore del  Dizionario della multimedialità, Bari, Laterza, 1994, del volume  Manuale di didattica multimediale, Laterza, Bari, 1994 e di Esseri multimediali, Firenze, La Nuova Italia, 1996; P. RIDOLFI, 48
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media riconducibili alle percezioni possibili per  l’uomo è, certamente, il punto centrale di un nuovo processo costruttivo di conoscenza e trasmissione del sapere, perché permettendo l’acquisizione in pochissimo tempo di informazioni e saperi accumulati nel tempo attraverso il linguaggio orale, scritto o iconico, incontra la storia sul piano della costruzione o ricostruzione totale. Una storia quantitativa prodotta dall’utilizzo dell’informatica, in effetti, era stata precocemente intuita da Francoise Furet e da Emmanuel Le Roy Ladurie8. Essi avvertirono anche i pericoli insiti o nascosti nella rivoluzione documentaria, poiché l’unità d’informazione non era tanto il fatto, cioè gli eventi, i fenomeni, le evoluzioni, o i fattori umani, quanto il dato o il complesso di dati richiesto dal calcolatore9. 

Il prodotto multimediale è inevitabilmente legato al supporto e, in prospettiva, offrirà una memorizzazione pressoché illimitata assicurando la conservazione e trasmissione di un sapere anch’esso illimitato. La storia utilizzando le fonti sfrutta ogni sorgente di conoscenza intesa in senso dinamico, e in grado di produrre un sapere su una realtà collocata nello spazio e nel tempo. Nella storia le fonti sono strumenti di conoscenza10, ciò nondimeno, è fondamentale stabilirne il valore. Altrettanto importante sono il tipo e la modalità di trasmissione. Le fonti orali soffrono estremamente la soggettività, poiché l’angolo di visuale è influente nella trasmissione della conoscenza, mentre le fonti scritte registrano e trascrivono gli eventi, i fatti o gli avvenimenti,  pur sempre non sussistenti in sé e per sé, ma come riflesso dell’estensore e con un grado di soggettività pur se limitata quando si amplia la ricerca a numero elevato di documenti. L’informatica interviene nelle modalità di classificazione e fruizione delle fonti Multimedialità: tecnologie e applicazioni, Franco Angeli, Milano, 1992. L.  

TOSCHI,   Il multimedia d'autore. Un linguaggio per la memoria del futuro?, in Memoria e ricerca  n. s., n. 3 (1999), 41-56 

8 J. LE GOFF, op. cit, p. 37 

9 Ibidem 

10 G. SORANZO,  Avviamento agli studi storici, Milano, Marzorati, 1950. 
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tradizionali e oramai si discute di fonti digitali organizzate secondo criteri informatici, di archivi digitali che costituiscono degli insiemi coerenti, ma che spesso smarriscono il loro contesto di trasmissione archivistica storica. 

Dall’incontro tra il multimediale e la storia nasce il prodotto multimediale storico, con un’impostazione nuova rispetto agli strumenti di ricerca tradizionali, tagliato sulle esigenze di indagini tematiche particolari e organizzato per il raggiungimento di finalità primariamente didattiche che non devono dimenticare, tuttavia, il necessario rigore scientifico nella presentazione dei documenti e nel loro inquadramento nel contesto relazionale. Esso pur utilizzando una molteplicità di medium comunicativi, non sfugge alle medesime regole della ricerca storica fondate, come detto, sulle fonti che Lefebvre definisce “erudizione probatoria” che non significa soltanto utilizzazione dei documenti “qualitativ i” di tipo tradizionale ma anche studio di una lunga serie di documenti identici. Il prodotto multimediale si configura, notoriamente come una dimensione sociale e comunicativa capace di uscire dagli angusti spazi definiti da un singolo medium, mediante una tecnologia atta alla riproduzione in formato digitale per mezzo di un supporto informatico. È necessario, però, chiarire se è realmente in grado di connettersi pienamente alle necessità della ricerca storica, ai suoi metodi e alle sue finalità oppure se rimane confinato sul piano meramente didattico o divulgativo. Inoltre, la mutazione dei vecchi media rimescolando le barriere amplia semplicemente le possibilità comunicative oppure genera un’inedita modalità di trasmissione che potrebbe non essere una semplice fusione tra vecchi e nuovi medium. 

La dimensione informatica del multimedia permette di esplorare nuove possibilità educative ed un impatto cognitivo rimasto finora poco studiato. Per alcuni studiosi sarebbe in grado di scompaginare le categorie usuali della comunicazione. Ciò avverrebbe sfruttando una sintesi tra le caratteristiche semantiche e le strutture sintattiche di codici comunicativi differenti in virtù della capacità di integrare i canali tradizionali della comunicazione testuale e verbale con quelli della comunicazione visuale.  Il 50
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cognitivismo puntando la sua attenzione sull'analisi dei processi conoscitivi e sullo studio delle possibili forme di rappresentazione conoscitive che la nostra mente è capace di operare fornirebbe una chiave di lettura delle possibilità del prodotto multimediale. 

Innanzi tutto, occorre chiarire la modalità della trasmissione e dell’apprendimento delle conoscenze trasmesse. Questo ultimo avviene mediante un processo in grado di comunicare una struttura di conoscenze. Esso sarà più efficiente se la struttura della comunicazione è simile alle conoscenze. Il prodotto multimediale o l’opera ipermediale storica comunica in una modalità che gli psicologi cognitivi definirebbero isomorfa, ossia affine al complesso della conoscenza. Ciò consente un  apprendimento implicito proprio perché i destinatari osservano direttamente la struttura della conoscenza, in un contesto plurale e vicino al complesso degli elementi reali. La multimedialità permette di estendere l'apprendimento implicito a campi di conoscenza prima accessibili solo per mezzo di un  apprendimento esplicito che è maggiormente impegnativo. È possibile, pertanto, adottare strategie che traggono spunto e forza dalle teorie dell’apprendimento di tipo cognitivista e connessionista e sviluppare dei contenuti che tengano conto delle diverse fasi con cui si costruisce un processo d’apprendimento. 

Il processo di comunicazione multimediale legato alle capacità tecnologiche permette di interagire con esso, di manipolare direttamente i dati modificandoli nella forma se non addirittura nella sostanza.  Queste potenzialità, probabilmente, saranno rese ancora più incisive dagli sviluppi delle realtà virtuale che inglobando la modalità della multimedialità sfrutteranno maggiormente la ricchezza informativa della rappresentazione tridimensionale. I nuovi strumenti di comunicazione del sapere hanno, infatti,  un impatto decisivo sulle evoluzioni cognitive degli utilizzatori e sulle loro relative strategie d’apprendimento. La multimedialità ha la facoltà di sviluppare un apprendimento percettivo-motorio che non è tradizionalmente associato ai processi di conoscenza, ma all’apprendimento d’abilità pratiche e menuali. 
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L’osservazione e l'azione sono essenziali, e limiti fisici, quali l’operatività sugli oggetti immediatamente percepibili, possono essere superati in virtù della tecnologia determinando, così, un’applicazione del sistema di apprendimento percettivo-motorio per campi di conoscenza finora tipico del processo simbolico-ricostruttivo.  Inoltre, la rappresentazione di concetti visibili può essere affiancata a quelli invisibili, quali le generalizzazioni, le teorie, gli atteggiamenti, le sensazioni. 

La ricerca storica, pur nell’ampliamento indicato dalla  nuova storia,     si fonda su processo d’apprendimento che viene più comunemente associato ai processi di conoscenza: leggere, capire, riflettere, ragionare, indurre, dedurre, processare consciamente e consapevolmente, e ciò può avvenire normalmente con la lettura di un testo. A questo punto dell’evoluzione tecnologica  e del suo impatto sociale l’idea  narrativista   di Hayden White11 si potrebbe ampliare ai nuovi linguaggi multimediali e alla ricreazione realistica del passato. Per White la storiografica, riconduce la storia alla sua scrittura, mentre la conoscenza del passato fornirebbe un’immagine verbale del passato stesso. Questa visione esamina i rapporti tra storiografia e narrazione nella quale l’aspetto della forma assunta dalla narrazione storica rappresentava il fulcro di qualsiasi studio sul passato per una storiografia che vuole trovare il passato. Nel nuovo quadro dei codici multimediali questa visione potrebbe essere ulteriormente ampliata perché si utilizzano mezzi comunicativi molto incisivi rispetto agli strumenti che White indicava  come  profondamente  influenti  sulla  ricerca  stessa. 

La promessa delle nuove tecnologie consisterebbe nell’efficienza di un insegnamento rapido, privo di sforzo autonomo inserito in un processo educativo per il raggiungimento di una conoscenza enormemente più allargata, che renderebbe la conoscenza storica 11  Tra le sue pubblicazioni:  Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth-Century Europe (Baltimore 1973, trad. it.  Retorica e storia, Napoli, Guida, 1978) e Figural Realism. Studies in the Mimesis Effect (Baltimore 1999).   The Content of the Form: Narrative Discourse and Historical Representation, Baltimora e Londra,  Johns Hopkins University Press, 1987. 
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sempre più lontana dalla mera rappresentazione di qualcosa già esistente, e sempre più rispondente ad un’attività profondamente comparativa e, dunque, creativa. Per quanto riguarda la pura ricerca storica è necessario, però, comprendere le implicazioni di questo nuovo modello e le inevitabili influenze sulla percezione e l’immagine del passato. In primo luogo, bisogna chiedersi se il mezzo prevarrà sulle idee trasmesse alterando i nessi logici o le conclusioni in modo  indiretto o involontario.  Sfruttando la pregnanza naturale delle attività psicomotorie (maggiormente efficaci perché prevalenti e radicate nella natura umana in quanto permettono la memorizzazione delle conoscenze utilizzando registri testuali, sonori e per immagini) si aumenta l’accessibilità e la profondità della comprensione di un determinato dato che risulta molto efficace, quando è associato a figure, rischiando, tuttavia, di alterare la tensione dinamica del sapere.  In secondo luogo, si deve valutare l’eventuale enfatizzazione del connotato a scapito della denotazione e la competenza linguistica di chi recepisce l’informazione che conduce all’analisi della struttura profonda degli enunciati di cui parla Chomsky12. Inoltre, l’interazione delle tecnologie con la struttura sociale e la psicologia umana stimolerà cambiamenti culturali che saranno determinati anche per le complesse esigenze relazionali economiche, emotive, o ideologiche. 

Una criticità insita nell’orizzonte del multimedia consiste nell’omologazione che semplicemente ostacola la ricerca della diversità, anche comunicativa, che è potentemente influenzata dalla standardizzazione evidente nelle tecnologie informatiche. 

L’interattività reale o presunta potrebbe trasformarsi in una passività che inibisce la riflessione finendo per essere un surrogato dell’intersoggettività. Un altro limite fondamentale è rappresentato dagli effetti cognitivi generati dallo sfondo d’esperienze conoscitive, affettive o sensoriali del soggetto che fruisce del 12 N. CHOMSKY,  Le strutture della sintassi, Roma-Bari, Laterza, 1974, pp. 135-154 
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prodotto multimediale nella sua interezza o nelle proprie parti quando legge un nodo concettuale o segue il collegamento tra due nodi. Un nodo concettuale di per sé assume significato in forza delle competenze del soggetto, in considerazione del fatto che uno stesso nodo ripercorso in una sequenza diversa potrebbe assumere un senso radicalmente difforme.  Il creatore di un prodotto multimediale deve tener conto e determinare, se possibile, con precisione i passaggi prestabiliti, tracciando legami linguistici di causa ed effetto, di finalità, e limitazione a considerando i nessi logici d’appartenenza, opposizione, possibilità, necessità, ai legami spazio, temporali e contestuali a quelli tradizionali affidati al commento e alla citazione. 

Un aspetto fondamentale della narrazione è il codice comunicativo rapportato al tempo. Tradizionalmente, infatti, il testo scritto e l’immagine statica sono codici comunicativi non basati sul tempo, mentre suoni, parole ed immagini in movimento sono riprodotte in una temporizzazione determinata che influisce sul codice comunicativo e rappresentativo, soprattutto nelle possibili combinazioni ipermediali degli accessi casuali con relativa perdita della sequenzialità e pertanto incline all’approssimazione e alla frammentazione della conoscenza. 

Questo fattore diventa importante se rapportato alla predilezione della multimedialità per una documentazione evocativa, ad esempio quella iconografica, in funzione di un utente che spesso non ha riflettuto sui contenuti, sulle correlazioni concettuali, narrative e logiche rispetto ad un’opera tradizionale.  Altro effetto è la separazione contestuale nel caso di una presentazione di singoli dati che tralasciano le relazioni rispetto alla molteplicità d’appartenenza. Inoltre, deve essere approfondito il problema della narrazione che Gorge Paul Landow individuò per gli ipertesti.  I testi tradizionalmente, infatti, utilizzano per lo più i concetti di centralità, margine, gerarchia e linearità, ma nella società dell’immateriale sempre più gli studiosi notano il passaggio alla 54
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 trama multilineare, ai nodi, ai collegamenti e alle reti13. Ulteriore approfondimento merita il concetto dell’interazione, elemento determinante nella multimedialità, per la  realizzazione dei multimedia storici. In questo senso è utile ricordare il concetto di ipermedialità indicato da Antinucci14. L’ipermedia avrebbe delle caratteristiche per cosi dire  olistiche non comprendibile nei singoli media specifici15,  per questo una nuova tecnologia narrativa se applicata a sistemi tradizionali non produrrebbe vera novità se non si adoperano nuove strutture narrative. 

Per gli storici, come detto, la quantità d’informazioni fornite è altrettanto importante della loro organizzazione e presentazione poiché riflettono un’impostazione storiografica che inevitabilmente condiziona in una qualche misura la stessa percezione ed interpretazione.  La tecnologia informatica ha introdotto una nuova metodologia descrittiva che ha tra le sue possibili implicazioni l’alterazione delle condizioni necessarie ad un rigoroso esame storiografico. Alcuni studiosi, infatti, notano che gli strumenti informatici possono condizionare se non addirittura costruire la ricerca più di quanto avvenisse in passato16. La storia, tuttavia, si costituisce prima di tutto sulla base dei documenti, e non è meramente riducibile né al racconto, né al discorso. La grande attenzione della comunità scientifica al cosiddetto uso pubblico della storia riguarda anche gli effetti della ricerca storica perchè: 

« l’attività dello storico narratore si prolunga quindi ben oltre il confine rappresentato dalla stesura del racconto finale della sua ricerca[…]  per confluire negli spazi enormi delle reti della distribuzione editoriale e del mercato librario»17. Lo storico si confronta con i media che costituiscono le infrastrutture di base 13 G.P. LANDOW, L’Ipertesto: tecnologie digitali e critica letteraria, Milano, Mondadori, 1998, p. 22 

14 F. ANTINUCCI,  Summa Hypermedialis (per una teoria dell’ipermedia), Sistemi Intelligenti V, 1993, 2, pp. 227-257. 

15 Ivi, p. 230  

16 P. ORTOLEVA,  La rete e la catena. op. cit.,  p. 35 

17 G. DE LUNA,   La passione e la ragione di, Firenze, La Nuova Italia, 2001, p.71 
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della comunicazione moderna18, e che sempre più assottiglia il confine tra la costruzione della storia e quella dell’opinione pubblica19. La storia pluralistica ha tra i suoi cardini il concetto di prospettiva, di individualità della spiegazione condizionale, anche se alcuni studiosi insistono ancora sulla spiegazione causale della storia, il concetto di selettività potrebbe assumere sempre maggior importanza. Lo storico sceglie una relazione che ritiene importante, tra le molteplici offerte dagli eventi passati, per la sua storia. 

Questo deve avvenire naturalmente non arbitrariamente o illegittimamente in forza della sua soggettività. Un molteplicità di scelta in senso assoluto permette la rettificazione ed impedisce la falsificazione della storia in virtù di una ricerca continua e tendenzialmente oggettiva, ma, in concreto, può essere fortemente influenzata dall’uso pubblico della storia, nonché da un uso politico. Questo ultimo fu individuato da Habermas durante il dibattito aperto da Nolte sul revisionismo in Germania, come impiego mass mediale della conoscenza storica prima ristretta ad un ambito specialistico. Il revisionismo è un pericolo insito nell’uso pubblico della storia, ma la storiografia  contemporanea non deve trascurare le opportunità della tecnologia digitale utilizzando le professionalità emerse o che emergeranno inglobandole nella ricerca storica per contrapporsi alla comunicazione superficiale della storia o ad un uso selettivo teso ad influenzare il presente,  avendo sempre presente che  “la verità si declina al plurale”20. 

La metodologia storiografica  contemporanea, inoltre,  ha riconosciuto tre parametri fondamentali per l’oggetto storico : l’unicità,  la correlazione e il significato.  Per il primo, i criteri della cronologia, e della geografia lo conducono ad una individuazione del fatto storico, mentre la connessione con gli altri fatti non deve assurgere ad una spiegazione, come detto in 18 Ibidem 

19 N. GALLERANO, Le verità della storia. Scritti sull’uso pubblico del passato, Roma, Manifesto libri, 1999, p. 42 

20 S. LANARO, L’idea di contemporaneo, in  AA.VV ., Storia contemporanea. Manuali Donzelli, Roma, Donzelli Editore, 1997, pp. 621-627 
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precedenza,  integralmente causale. Per  questo  il significato da attribuire ad un evento, ad un oggetto storico si lega ai contesti o alle condizioni.  Le tecniche rappresentative, tuttavia,  proprio perché conferiscono unicità ad un oggetto storico, potrebbero essere interpretate in chiave inedita, o addirittura deviante. Come ha insegnato Lucien Febvre, in ogni caso, l’ipotesi di uno studio storico parte sempre da una congettura o da un’ipotesi di lavoro da verificare21 e il semplice mostrare attraverso un allestimento storico-multimediale potrebbe favorire  un percorso interamente casuale  in assenza di interrogazioni appropriate. 

I nuovi mezzi di comunicazione, dunque, non sono semplici strumenti di servizio per la conoscenza, ma sono parte della conoscenza stessa ed interagiscono con la costruzione della ricerca storica che, applicata ai diversi ambiti disciplinari, potrebbe determinare una divergenza dei linguaggi e dei saperi piuttosto che la loro unione. La produzione storica multimediale, allora, permane in un orizzonte metodologico retto da quella che P. 

Ginsborg definisce una tensione fra un metodo di racconto e la documentazione disponibile. 













21 L. FEBVRE,  Problemi di metodo storico,  Torino, Einaudi, 1976, p. 73-74. 
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 FILMOGRAFIE IN RETE 

 Guida  alle principali banche dati filmografiche disponibili nel 


web 

 

PREMESSA 

In un saggio di qualche anno fa, Aldo Bernardini, storico del cinema cui si devono contributi fondamentali di ricerca e sistemazione della produzione cinematografica nazionale, così definisce il concetto di filmografia: 

“La filmografia è per il mondo del cinema quello che è la bibliografia per il mondo delle lettere. Si tratta di una classificazione di opere che segue determinati criteri di raggruppamento. Ad una lista di libri corrisponde una lista di film; ed entrambe obbediscono a esigenze culturali, conoscitive, anche se possono esser motivate dalle ragioni più varie (la documentazione, lo studio, la ricerca).”1 



Questa definizione viene ulteriormente spiegata dallo studioso osservando come i modi di realizzazione e fruizione di un film siano sostanzialmente diversi rispetto a quelli di un libro. 

L’evoluzione tecnologica del cinema, infatti, dal muto al digitale, ha progressivamente trasformato la natura di ciò che si intende per opera cinematografica, ma, nonostante i cambiamenti intercorsi, anche di mentalità e costume, la fruizione di un film è rimasta soggettiva, legata al livello culturale, alla sensibilità dello spettatore e fortemente condizionata dalla natura dinamica dell’immagine in movimento. 

Questo aspetto impone la necessità di classificare le opere cinematografiche, che Bernardini definisce come “un mondo iconico che tende, per sua natura, a sfuggire a ogni inquadramento suggerito dalla logica e dalla razionalità”, con criteri il più possibile oggettivi2. Si asseconda quindi l’esigenza di recuperare, 1 Aldo Bernardini,  La filmografia, in  Teorie, Strumenti, memorie.  Storia del Cinema Mondiale, a cura di Gian Piero Brunetta, vol. V, Einaudi Editore, Torino 2001, pp. 245-263, p. 245. 

2  Ibidem, p. 247. 
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catalogare e rendere conoscibile, almeno nelle informazioni fondamentali, l’intero patrimonio costituito dai film realizzati dalle origini del cinema a oggi. 

La filmografia svolge per il cinema lo stesso ruolo di “fissazione” 

della memoria che la bibliografia svolge per i libri e procede (o dovrebbe procedere) analogamente, con il metodo di una scienza storica. 

Le finalità sono molteplici: può trattarsi di ricostruire, in parte o  in toto,  la produzione di una nazione come fenomeno storico, artistico, sociale o economico, oppure, in maniera più circostanziata, di delineare le tappe della carriera di un cineasta o l’attività di una casa di produzione. 

Il cinema, d'altra parte, è un ambito in cui le esigenze di ricostruzione e ricerca storica sono maturate lentamente e hanno cominciato a essere attive soltanto con gli anni ’30 del secolo scorso, in ritardo, quindi, rispetto a un  exploit commerciale che invece risale già agli anni ’10. Ciò, da un lato, ha contribuito a rallentare la formazione di una coscienza del suo valore culturale, dall’altro, ne ha fortemente pregiudicato le istanze di conservazione e di reperibilità3, non solo per quanto riguarda i supporti, ma anche per i materiali di corredo, come foto, locandine e materiale promozionale in genere, e per tutta la documentazione relativa alle fasi di produzione, distribuzione, censura, programmazione, etc... 



3 Sul destino del patrimonio cinematografico mondiale (si stima, ad esempio, che circa l’80% dei film del periodo del muto sia andato disperso), si veda l’importante articolo di Paolo Cherchi Usai,  La cineteca di Babele, in  Teorie, Strumenti, memorie, in  Storia del Cinema Mondiale, a cura di Gian Piero Brunetta, vol. V, Einaudi Editore, Torino 2001, pp. 965-1067, partic. 969-983. 

Attualmente, la rivoluzione digitale ci pone di fronte ad un'ulteriore, potenziale, fase di distruzione, che rende gradualmente obsoleti i film in pellicola, non solo dal punto di vista tecnologico, ma anche nella percezione soggettiva e nel gusto dello spettatore medio. Si tratta di un cambiamento epocale, che impone agli storici del cinema e agli archivi di film il ruolo di teorizzare e garantire la conservazione del patrimonio costituito non solo dai film in pellicola e dalla relativa tecnologia, ma anche dall’esperienza estetica della loro fruizione. 
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Il lavoro “a ritroso” svolto dagli storici del cinema e dagli archivi di film è consistito, per ogni nazione, nell’individuare e nel rimettere insieme i pezzi dispersi di un  puzzle rappresentato dal patrimonio cinematografico, cercando di recuperare le opere e la relativa documentazione presso collezionisti, cineasti, maestranze, depositi delle case di produzione, istituzioni operanti nel cinema, biblioteche, emeroteche, e così via attraverso gli interlocutori più disparati. 

Un interessante  excursus storico sull’evoluzione della scienza filmografica è tracciato da Aldo Bernardini nell’articolo citato4. Vi si dà conto dei successi della ricerca e, contemporaneamente, dei relativi punti deboli, e si sottolinea soprattutto come il salto di qualità, in questo percorso, si collochi nel secondo dopoguerra, periodo a partire dal quale si affermano con sempre maggior determinazione la sensibilità storica e la necessità di utilizzare lo strumento filmografico per le ricerche di storia del cinema. 

Punto di arrivo della ricerca filmografica in Italia può essere considerato proprio un lavoro diretto e coordinato da Aldo Bernardini:   l’Archivio del Cinema Italiano, filmografia completa dei film (lungometraggi) di produzione o coproduzione italiana dal 1905 al 1995. Censimento ormai fondamentale per la storia del cinema nazionale, questo lavoro ha visto la luce a più riprese nella prima metà degli anni ’90, frutto di un progetto di ricerca ispirato e diretto dallo stesso Bernardini e realizzato dall’ANICA (Associazione Nazionale delle Industrie Cinematografiche, Audiovisive e Multimediali) con l’(allora) Ministero del Turismo e Spettacolo. 

Questa iniziativa, basata sul lavoro rigoroso di un’ équipe di ricercatori, ha anzitutto permesso di creare presso l’ANICA un grande archivio informatizzato che contiene, organizzate in maniera sistematica, le informazioni reperite in tutta la produzione cinematografica italiana dagli inizi fino al 1995, di cui l ’Archivio del Cinema Italiano sopra menzionato costituisce la pubblicazione, (anche se quest’ultima non è avvenuta in maniera integrale, ma 4Cfr. A. Bernardini,  La filmografia, cit. nota n. 1, pp. 247-252. 
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attraverso una selezione significativa dei dati relativi a ciascun titolo). 

Le stesse informazioni, poi pubblicate nel sito dell’ANICA (www.anica.it), rappresentano ancora la principale e più affidabile fonte di informazioni  on line riguardante la produzione cinematografica italiana. 

Ciò costituisce un’acquisizione della ricerca filmografica nel nostro paese e rappresenta un’innovativa modalità di accesso a uno strumento per la ricerca storica, in quanto la pubblicazione in rete rende disponibili non solo le informazioni in sé, ma offre anche la possibilità di effettuare ricerche più o meno complesse. 



Il presente articolo intende occuparsi proprio di questa nuova frontiera della filmografia, rappresentata dal suo passaggio all’era dell’informatica, nell'intento di fornire a utenti, storici, addetti ai lavori o semplici appassionati, un quadro delle  principali banche dati filmografiche disponibili  on line, selezionate secondo particolari caratteristiche di affidabilità, completezza e rigore scientifico. 

Verranno analizzati, in un’ideale continuità rispetto all’ excursus di A. Bernardini (che si ferma appunto alle “soglie” dell’era dell’informatica), alcuni dei più importanti siti contenenti le singole filmografie “nazionali”, e verrà rivolto un cenno anche a IMDB ( Internet Movie Database), la grande banca dati del cinema mondiale. 





L’ARCHIVIO DEL CINEMA ITALIANO 1905-2005  

(http://www.anica.it/archivio.htm) 



Questo lavoro, reso disponibile nel  web nella sua parte più rilevante, costituisce, nell’ambito del presente articolo, il primo caso, e il più considerevole a livello nazionale, di filmografia  on line. Vi è compresa, infatti, tutta la produzione cinematografica italiana dal 1905, vale a dire dagli inizi della produzione 
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industriale di film “a soggetto”, fino al 1995, anno al quale si è (si spera temporaneamente) interrotto il progetto di collaborazione tra ANICA, Ministero e  l’équipe di A. Bernardini. 

In realtà, per quanto riguarda il cinema italiano successivo al 1995, l’ANICA ha messo in rete una selezione della propria banca dati, caratterizzata da struttura e contenuti leggermente diversi da quelli pubblicati da A. Bernardini, e che corrisponde invece alle schede pubblicate annualmente nei volumi intitolati  La produzione italiana.  Si tratta di schede per certi versi più complete di quelle appartenenti al lavoro dello studioso citato (includono, ad esempio, cast,  credits, foto dal film e sinossi), ma spesso prive di alcuni dati fondamentali, come il numero e la data del visto di censura, la lunghezza del film riportata sul visto di censura e la data della prima proiezione pubblica, informazioni che invece figurano sempre, per scelta metodologica, nell’ Archivio del cinema italiano 1905-1995. 

La scelta operata da A. Bernardini, infatti, è consistita nel circoscrivere l’oggetto della ricerca, individuandolo in una tipologia di omogenea e coerente di film, definiti “opere cinematografiche di lungometraggio” , che corrispondono alle pellicole che, secondo la legislazione nazionale sul cinema, sono destinate alla programmazione nelle sale cinematografiche5. Sono 5Questa scelta metodologica viene spiegata da A. Bernardini in  Il cinema sonoro 1930-1969, ANICA, Roma, 1992, pp. IV-XIII. 

La definizione di opera cinematografica (a volte etichettata con la medesima locuzione o con l'equivalente di “film” o “opera filmica”) è ben delineata nella legislazione italiana, in cui è univocamente indicata come opera destinata ad essere proiettata nelle sale cinematografiche. 

Così, ad esempio, il recente D.Lgs. 22 gennaio 2004, n. 28, “Riforma della disciplina in materia di attività cinematografiche” (che recepisce, modifica e integra la legge “cinema” 1213/1965), art.1: [...] “per film si intende lo spettacolo realizzato su supporti di qualsiasi natura, anche digitale, con contenuto narrativo o documentaristico, purché opera dell'ingegno, ai sensi della disciplina del diritto d'autore, destinato al pubblico, prioritariamente nella sala cinematografica, dal titolare dei diritti di utilizzazione”. 

Anche la legge sul diritto d’autore (n. 633/1941 e successive modificazioni) distingue, tra le opere da sottoporre a tutela, opere cinematografiche e documentari cinematografici,   intesi principalmente per la fruizione nelle sale 62
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quindi esclusi da questa filmografia, nell’intento di delimitare la ricerca al cinema di lungometraggio come fenomeno artistico ed economico a sé stante, i cortometraggi e i cinegiornali (pur destinati alla proiezione nelle sale), i film televisivi e le opere audiovisive in genere, quest’ultimi invece concepiti e realizzati per altri tipi di fruizione. Rispetto a queste tipologie, tuttavia, Bernardini non pone una limitazione definitiva, ma auspica di dedicarvi eventuali future fasi del progetto, anche in considerazione del fatto che oggi, a maggior ragione, lo sviluppo delle  fiction televisive e la facilità/economicità di realizzazione di opere audiovisive, stanno superando in quantità e in diffusione la produzione cinematografica in senso stretto. 

 L’Archivio del Cinema Italiano consultabile all’interno del sito web dell’ANICA, contiene, quindi, in parziale analogia con gli omonimi volumi stampati (che giungono fino al 1995), tutti i film di lungometraggio, di produzione e co-produzione italiana, compresi tra il 1905 e il 2005, suddivisi in tre sezioni corrispondenti alle periodizzazioni 1905-1930, 1930-1990, 1990-2005 (i dati corrispondenti al progetto di A. Bernardini in questo caso arrivano fino al 1990, dopodiché subentrano quelli tratti dalla banca dati ANICA, come già spiegato e puntualizzato sopra). 

Le informazioni riportate derivano da un attento lavoro di consultazione, spesso incrociata, di fonti di vario tipo: in particolare, oltre che le copie dei film stessi (quando reperibili) e l’uso di repertori filmografici di accertata attendibilità, il lavoro fondamentale, quello che distingue per rigore scientifico questa banca dati, ha riguardato i documenti ufficiali relativi all'  iter cinematografiche, dalle opere “assimilate” (come, ad esempio, le fiction TV), audiovisive  (videogame, videoarte, video musicali, etc...) e sequenze di immagini in movimento (da individuare caso per caso). 

Si segnala anche la recente “Raccomandazione del Parlamento Europeo e del Consiglio sul patrimonio cinematografico e sulla competitività delle attività industriali connesse” del  16 novembre 2005, - 2005/865/CE, che all'art. 17 

contiene una definizione precisa, secondo cui per opera cinematografica si intende un “moving image material”  di qualsiasi lunghezza, in particolare di fiction, animazione o documentario, inteso per essere proiettato nei cinema. 
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burocratico connesso alla realizzazione e all'uscita di un film (produzione, censura, prima proiezione pubblica). 

Appare quindi ovvio che l'  Archivio del Cinema Italiano,  in quanto repertorio filmografico, abbia la funzione di informare sull'effettiva realizzazione e uscita di un film e non quella di fornire indicazioni circa l'attuale esistenza e reperibilità dei film stessi. Questa puntualizzazione permette di riflettere sull'importanza della ricostruzione dell'intero  corpus della produzione nazionale, di cui è finalmente possibile valutare l'entità e, tramite ricerche  ad hoc, fare un primo bilancio riguardante la parte di patrimonio considerata perduta o irreperibile. Si pensi, ad esempio, al periodo del muto, rispetto al quale, proprio grazie a questa filmografia, è possibile condurre studi statistici finalmente circostanziati.6. 

Rispetto ai volumi stampati dell'  Archivio del Cinema Italiano, nel sito   web variano le possibilità di ricerca, con maggiori o minori potenzialità in rapporto al tipo di approccio: mentre, infatti, la pubblicazione cartacea contiene i film in ordine cronologico, ordinati alfabeticamente all’interno di ciascun anno (o reperibili per titolo nel volume contenente gli indici), la ricerca nel sito procede selezionando il titolo in ordine alfabetico o inserendo anche una sola parola (si noti tuttavia che questa funzionalità non è attiva per i film del periodo del muto, 1905-1930, anche se poi è possibile recuperarla nella maschera di ricerca relativa al periodo 1930-1990). 

Quindi, mentre nel primo caso sono possibili una visualizzazione e una quantificazione immediata dei film prodotti anno per anno, nel caso della ricerca  on line si ha la possibilità di reperire un film anche quando l’informazione di partenza sul titolo è solo parziale. 

Facciamo l'esempio di una ricerca di film le cui schede contengano il termine “Pompei”. Ne risulta una lista di 16 risultati in ordine cronologico (film dal 1906 al 1959), in cui figurano, oltre ad una serie di titoli contenenti il termine in questione, come ad esempio i quattro film intitolati  Gli ultimi Giorni di Pompei  realizzati, 6 Cfr. nota n. 3. 
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rispettivamente, nel 1913, 1926, 1950 e 1959, anche due titoli che ne sono privi,  La rivale [1908] e  La fuga del gatto [1914], nelle cui schede il termine ricercato è presente non nel titolo originale, ma nei titoli delle versioni estere, nel primo caso, e addirittura nella denominazione della casa di produzione nel secondo. 

Nell’analizzare specificamente la natura e struttura dei dati, si nota, anzitutto, che ogni scheda contiene le informazioni accorpate in un testo continuo e la suddivisione in campi è segnalata unicamente da un trattino. 

Il titolo è sempre quello italiano, salvo che non si tratti di film di co-produzione minoritaria con l'estero, caso in cui è riportato il titolo originale effettivo, e cioè quello nella lingua della produzione maggioritaria. 

I campi sono quelli riguardanti nazionalità, regia, visto di censura (numero, data, metraggio del film risultante da questo stesso documento), data della prima proiezione pubblica, casa/e di produzione e infine i titoli delle versioni estere che, quando possibile, sono accompagnati dalle informazioni relative alla data di prima proiezione e dal metraggio, o durata, della versione presentata nel paese estero in questione. 





 BASE DE DATOS DE  PELICULAS   (SPAGNA) http://www.mcu.es/cine/index.html 



Inclusa nel sito web del Ministero della Cultura spagnolo, nell’area di attività  Cine y Audiovisuales, questa banca dati costituisce il censimento di tutti i film (spagnoli e non) che hanno ottenuto dall’autorità competente la  calificatión para explotación cinematográfica, vale a dire la valutazione positiva per lo sfruttamento cinematografico e, quindi, l’autorizzazione ad essere distribuiti nelle sale cinematografiche spagnole, con maggiori o minori restrizioni rispetto all’età degli spettatori. 

Include titoli appartenenti a tutto l’arco cronologico della storia del cinema, dagli inizi (i primi si collocano intorno al 1897-1898) fino 

 

65 

MULTIMEDIA -  ANNO II - N. 2 - 2007 






MARIA ASSUNTA PIMPINELLI 

all’anno in corso. I dati corrispondono alla rilevazione fatta sugli atti ufficiali sottoposti all’autorità competente, l’ Instituto de la Cinematografía y de las Artes Audiovisuales, istituzione autonoma alle dipendenze del Ministero della Cultura, al fine di ottenere l’autorizzazione alla proiezione nelle sale spagnole. 

Si tratta, volendo istituire un’analogia con il nostro paese, di tutti i film che hanno ottenuto il “visto di censura”, e ciò rende la  Base de Datos de Pelìculas   confrontabile per certi versi con il nostro Archivio del Cinema Italiano, seppur con almeno due differenze fondamentali: 

La prima differenza consiste nel fatto che la  Base de Datos de Pelìculas è direttamente curata e pubblicata da un organismo, l’ICAA,  Instituto de la Cinematografía y de las Artes Audiovisuales, che, pur essendo autonomo, è direttamente dipendente dal Ministero della Cultura ed è deputato alla pianificazione delle politiche di sostegno al settore cinematografico e alla produzione audiovisiva. L’ Archivio del Cinema Italiano, invece, pur essendo stato realizzato con il contributo dell’(ex) Ministero del Turismo e Spettacolo, è un progetto condotto e gestito dall’ANICA, associazione indipendente costituita dagli industriali del cinema italiano (Associazione Nazionale delle Industrie Cinematografiche, Audiovisive e Multimediali). 

La seconda differenza, invece, risiede nel fatto che nella  Base de Datos de Pelìculas  sono contenuti tutti i film proiettati in Spagna e non solo quelli di produzione o co-produzione nazionale. E’ ovvio che, per uno studioso di storia del cinema spagnolo, siano particolarmente interessanti i dati sui film di quella stessa nazione, soprattutto in considerazione del fatto che questi ultimi derivano da fonti di prima mano. E' anche vero, tuttavia, che le informazioni di questa banca dati costituiscono un materiale prezioso (e di rapida reperibilità), anche per uno storico che intenda studiare i numeri e gli effetti della distribuzione di qualsiasi cinematografia estera in Spagna. 

La maschera di ricerca del  database in esame è preceduta da due importanti puntualizzazioni. La prima riguarda il fatto che il dato 66
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relativo al numero di spettatori deve sempre essere considerato provvisorio, in quanto è sempre soggetto a eventuali nuove elaborazioni (a seconda dell'acquisizione di aggiornamenti sull'andamento dei film), mentre la seconda sottolinea il carattere puramente informativo e non costitutivo dei diritti che vengono menzionati. Quest'ultimo aspetto è molto significativo, in quanto, pur salvando il diritto a informare, chiarisce che questa banca dati non svolge il ruolo di “registro” ufficiale dei diritti. Ciò risolve, anche dal punto di vista metodologico, il dilemma che molte istituzioni si trovano ad affrontare nel momento in cui decidono di mettere  on line i propri archivi informatizzati, e cioè quello di dare accesso a informazioni su opere di cui non detengono i diritti e di cui spesso non è possibile verificare e/o aggiornare l'attendibilità in maniera esaustiva e costante. 

Come si può evincere dai primi campi, la ricerca è possibile per nazionalità (secondo la suddivisione schematica in: spagnola, altre nazionalità o tutte), per tipologia dell'opera (riferita alla sua lunghezza, vale a dire per lungometraggi o cortometraggi) e per anno o periodo. Segue poi la ricerca per titolo (preciso o parziale). 

La lista dei campi di ricerca è già di per sé indicativa della quantità di informazioni reperibili (anche se non necessariamente sono tutte sempre presenti) e può essere percorsa scorrendo in verticale: titolo, regista, case di produzione  (produccion impresas), soggetto e sceneggiatura 

 (argumento/guión), 


fotografia 

 (fotográfia), 


musica 

 (música), 


interpreti 

 (interpretes),  

genere/tema  (genero/tema),  fino alla ricerca a testo libero in tutti i campi ( general). 

E’ anche possibile, attraverso la ricerca per regista, ottenere la lista delle opere realizzate da un autore e uscite nei cinema spagnoli, ordinata in senso cronologico. 

La scheda   è suddivisa in cinque sezioni: una prima contiene le informazioni “anagrafiche” relative a titolo, regista, anno, destinazione (a quale pubblico il film è destinato, appunto la 
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“calificatión”7), nazionalità, altri paesi partecipanti alla produzione, genere e prima programmazione pubblica (o le prime uscite, con informazioni relative a luogo e sala cinematografica dell'evento); una seconda, comprendente produzione e interpreti; una terza, con i dati di distribuzione (inclusi spettatori e incassi), una quarta, “ficha técnica”, che include le informazioni su soggetto, sceneggiatura, fotografia, musica e montaggio8 e, infine l'ultima con i dati sul formato (comprensivi di colore e mascherino di proiezione), durata, luoghi di ripresa e di montaggio. 

E’ interessante anche eseguire la ricerca per film di co-produzione (ad esempio con l’Italia): non perché, ovviamente, ciò aggiunga qualcosa all'analisi delle potenzialità e della organizzazione delle informazioni, ma per evidenziare come questa banca dati possa costituire anche una valida fonte per le ricerche sul cinema italiano distribuito all'estero. 

 

 

IL C ATALOGUE EN LIGNE DELLA BIBLIOTHEQUE DU FILM (BIFI)  (FRANCIA)  

 

http://www.bifi.fr/public/index.php  



La pagina iniziale del sito della  Bibliothèque du Film, autorevole e fornitissimo centro di documentazione sul cinema con sede a Parigi9, presenta in alto a destra una maschera attraverso la quale si 7 E' apprezzabile il termine  calificatión,  che definisce in positivo l'autorizzazione a proiettare un film a un certo tipo di pubblico (tutti i pubblici, i maggiori di 18 

anni, i maggiori di 13, di 7 e, infine, a parte è i film erotici, indicati come pelìcula X), ma non ha la connotazione negativa e repressiva che caratterizza il termine “censura”, usato in Italia e altrove. 

8In questo caso la definizione di “ficha técnica” appare non perfettamente attinente, poiché è riferita a ruoli creativi e non strettamente tecnici. 

9Il sito della  Bibliothèque du Film offre agli utenti, oltre al catalogo in linea già citato, diversi altri servizi  on line, tra cui una guida ai siti  web sul cinema, un repertorio dei centri di documentazione, schede metodologiche per la ricerca documentale, oltre a una costante attività di informazione e, con cadenza periodica, mostre virtuali e pagine di approfondimento sulle collezioni. Dal 68
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possono eseguire ricerche negli archivi cartacei e iconografici, oltre che nelle ricche collezioni di video, periodici e CD-ROM 

conservate da questa istituzione (dicitura “Rechercher dans les collections”). Si tratta del catalogo del patrimonio documentale (costituito da materiali “non film”), audiovisivo e librario posseduto dalla BIFI, che è possibile interrogare per titolo (completo o parziale) e per nome di personalità10. 

La natura e funzione di questo  catalogue en ligne sono notevolmente differenti rispetto a quelli dei due  database  esaminati finora, poiché sono strettamente collegate con i dati sul patrimonio della BIFI e non costituiscono un semplice “censimento” di titoli. 

L'aspetto filmografico è comunque ben presente, poiché i dati di catalogo sono sempre legati alla scheda del film (“fiche film” ) o della personalità cui i documenti reperiti sono collegati. 

L’esito della ricerca effettuata inserendo il titolo fornisce l’elenco dei documenti correlati al film (può trattarsi di rassegne stampa, buste di foto, manifesti, copie VHS o DVD, bibliografia o  dossiers d'archivio: tutti documenti poi consultabili presso la BIFI), a fianco del quale un'icona “fiche film” rimanda alla scheda filmografica vera e propria. 

Ne consegue che questa banca dati, dal punto di vista della ricerca filmografica, contiene soltanto i film di cui la BIFI conserva documenti e materiali, senza distinzione di nazionalità e di genere; si può osservare, tuttavia, che, date le considerevoli dimensioni del patrimonio in questione, c’è un’ampia possibilità di reperire informazioni di carattere filmografico, in particolare relative al cinema francese e ai film di altra nazionalità usciti in Francia. 

La scheda film ha un’intestazione contenente i dati essenziali (titolo originale, anno, nazionalità, nel caso, titolo francese e, quando possibile, il nome dell’attuale distributore) ed è poi gennaio 2007 la BIFI forma un'unica istituzione con la  Cinémathèque Française. 

10Queste sono le due scelte nella modalità di ricerca rapida. C’è poi la ricerca libera (che, oltre alle due menzionate comprende anche la possibilità di ricerca per tipo di documento) e la modalità di ricerca guidata, riguardante libri e periodici, per parole chiave. 
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strutturata in varie sezioni (il numero di quest’ultime varia a seconda delle informazioni presenti). Tra queste, quelle essenziali sono:   identité (i dati anagrafici essenziali del film: il paese di produzione, anno di uscita in Francia, le specifiche tecniche), 

 générique technique 11, vale a dire le “responsabilità” (soggetto, sceneggiatura, musica, fotografia, produzione, distributore originario, etc..) e  génerique artistique,  e cioè gli interpreti, incluse le voci di commento fuori campo. 

E’ poi riportata la sinossi ( résumé), che, nel caso dei film francesi è tratto da un repertorio filmografico esterno,  Les fiches du cinéma, rivista francese quindicinale che, fin dal 1934, si occupa dei film usciti al cinema ogni mese12. 

Possono essere presenti anche altre sezioni, tra cui: i luoghi e le date delle riprese ( tournage), i premi ricevuti, i dati sullo sfruttamento economico ( exploitation, vale a dire il numero di spettatori, le sale di programmazione, etc...), bibliografia e recensioni, e, infine, le eventuali edizioni  home video uscite in Francia. 

Per quanto riguarda le informazioni filmografiche, il  catalogue en ligne della BIFI costituisce una risorsa valida e affidabile, anche perché per quanto riguarda i dati su  cast e  credits, si basa sui titoli di testa ( générique) verificati. 

Inoltre è caratterizzato da un’estrema coerenza e professionalità nell’organizzazione del catalogo, cosa che riflette nel trattamento rigoroso dei documenti, di cui si dà conto in una pagina contenuta nella sezione  Espace professionnel, denominata  Procedures de 11La suddivisione tra  générique technique  e  artistique (per  génerique  si intendono generalmente i titoli di testa e coda)  non è del tutto condivisibile (così come  per la  ficha técnica della  Base de Datos de Pelìculas  spagnola: cfr. 

nota n. 7),  in quanto non si riferisce a ruoli di carattere strettamente tecnico, ma a ruoli comunque caratterizzati da una componente di tipo creativo e autoriale, come quelli degli autori di soggetto, sceneggiatura, montaggio, musica e, tutto sommato (anche se in misure diverse) anche scenografia, fotografia e suono. 

12 Cfr. http://www.fichesducinema.com, sito nel quale sono riportati i sommari relativi ai film usciti e una selezione degli articoli pubblicati. 
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 traitement documentaire e che contiene informazioni sulle scelte metodologiche e sull’organizzazione del lavoro. 





LA  BASE DOCUMENTAIRE DES ARCHIVES DU FILM – CENTRE NATIONAL DE LA CINEMATOGRAPHIE (FRANCIA)  

http://www.cnc-

aff.fr/internet_cnc/Internet/ARemplir/Collections.aspx?Menu=MN

U_COLLECTIONS) 



Una recente acquisizione per gli studiosi di cinema e per gli utenti della rete è costituita dalla pubblicazione  on line della banca dati degli   Archives du Film del CNC, istituzione pubblica che in Francia governa sia la produzione cinematografica sia la conservazione e la valorizzazione del patrimonio filmico. 

Questa operazione è attualmente fruibile nel web in una selezione dimostrativa, in attesa che possa essere messo in linea nella sua totalità. Nella pagina di accesso viene, infatti, dichiarato che i dati vengono aggiornati progressivamente: alla data del 22 febbraio 2007, ad esempio i dati disponibili riguardavano 23.304 film (di cui 4127  non-fiction) sui 100.00 conservati dagli  Archives du Film. 

La maschera di ricerca semplice, collocata sul lato destro della pagina di accesso e a sinistra nella pagina dedicata, comprende diverse possibilità di interrogazione: per titolo (esatto o parziale), regista, anno, e per contenuto a testo libero. 

La ricerca avanzata comprende invece una serie molto articolata di criteri, tra loro anche combinabili (in tutto o in parte), che sono, nell'ordine: titolo, personalità, anno di uscita, lunghezza del film (lungo/corto- metraggio), paese di produzione, nonché una serie di voci, definite criteri supplementari, tra cui il genere, i luoghi delle riprese, i film consultabili e la ricerca tematica per parole chiave. 

La scheda film fornisce informazioni essenziali, ma, tra questi, oltre a rilevare la presenza del numero di  visa (visto di censura), include un elemento di novità, costituito dall’indicazione della 
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disponibilità di copie (in pellicola o video digitale, distinte da un’icona diversa inclusa nella lista dei titoli reperiti) per la consultazione da parte degli utenti. Ciò rappresenta un notevole salto di qualità, perché rompe una consuetudine radicata negli usi delle cineteche, tradizionalmente restie a comunicare dati e disponibilità del loro patrimonio. L’informazione sulla effettiva reperibilità e disponibilità di un film integra in maniera sostanziale il dato meramente filmografico (peraltro già presente in molti database   on line, come dimostrano gli esempi citati nel presente articolo) e sarebbe certamente auspicabile poterla reperire sempre più spesso. 

Il taglio di questa  base documentaire è quindi quello di un OPAC 

(un  on-line public access catalog =un catalogo in linea accessibile pubblicamente), finalizzata ad estendere la ricerca, (anche tematica) di opere filmiche da consultare da parte di studiosi, studenti e addetti ai lavori e a fornire un’esatta fotografia del patrimonio dell’archivio piuttosto che un semplice “censimento” di film prodotti o proiettati in territorio francese13. 



IL  FILMPORTAL.DE (GERMANIA)  

www.filmportal.de  

Risorsa fondamentale per le informazioni filmografiche sul cinema tedesco, questo sito è  on line dal 2005 ed è frutto degli sforzi congiunti di due importanti istituzioni di ricerca e promozione del cinema tedesco, il DIF di Francoforte ( Deutsches Film Institut)14 e il CineGraph di Amburgo ( Hamburgisches 13Per questo aspetto si rimanda ad un’altrettanto fondamentale risorsa, il Registre Public de la Cinématographie: http://www.cnc-rca.fr/Pages/PageAccueil.aspx, consultabile anche a partire dalla pagina relativa alla Base Documentaire degli Archives du Film. Si tratta appunto del Pubblico Registro Cinematografico francese, gestito direttamente dal  Centre National de la Cinématographie, nel quale sono reperibili tutte le informazioni di tipo legale, contratti, aventi diritto, etc… relativi ai film che hanno avuto sfruttamento economico in Francia (non solo cinematografico, ma anche tv,  home video, etc..) 14 Il DIF, con sedi a Francoforte e Wiesbaden, rappresenta la più antica istituzione tedesca dedicata agli studi sul cinema, conserva una notevole 72
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 Centrum für Filmforschung), con il sostegno dalla  Deutsche Kinematekverbund (= associazione delle cineteche tedesche) e di varie componenti dell’industria cinematografica. 

Contiene dati relativi a circa 60.000 film tedeschi compresi tra il 1895 e oggi15 e si caratterizza anche per la presenza dinamica di aree tematiche di approfondimento dedicate ad aspetti particolarmente rilevanti del cinema tedesco.16 Si tratta quindi di uno strumento organico di orientamento e approfondimento sulla storia del cinema prodotto e realizzato in Germania17. 

L’unico problema di approccio da parte di un utente italiano può essere rappresentato dalla lingua, giacché il sito, nella sua maggior estensione, è in tedesco; è tuttavia disponibile una versione inglese, in forma abbreviata, raggiungibile cliccando “english version” in alto a destra nella pagina iniziale. 



collezione di film e di materiali “non film” (foto, poster, documenti, etc..) ed è direttamente sostenuta dagli organismi e enti locali del  Land di appartenenza, l’Hessen, oltre che da soggetti privati dell’industria cinematografica e televisiva. 

Per maggiori dettagli si rimanda alle pagine istituzionali del sito www.filmportal.de. 

15 Rispetto a questo quantitativo di titoli, tuttavia, si specifica che solo una parte, corrispondente a circa al 10%, è riportata nel pieno del dettaglio (vale a dire includendo informazioni per tutti i campi previsti, oltre che con corredo di documenti non film, come poster o foto). 

16 Dalla pagina iniziale si accede alla sezione  Themen / Topics. 

17 Il punto di partenza del  filmportal.de, è costituito dalla pubblicazione a stampa della  Deutsche Filmographie (Defi), avvenuta nel 2000, successivamente uscita anche nel CD-Rom  Die Deutschen Filme.  Invece il progetto di mettere  on line l’intera filmografia tedesca risale al 2001, quando le due istituzioni partner del progetto, DIF e CineGraph, decisero di fondere i rispettivi  database,  di estendere il lavoro già confluito nella  Deutsche Filmographie a cortometraggi/documentari e, allo stesso tempo, di creare schede di riferimento ( authority files) relative sia a persone che a enti (ad esempio, le case di produzione tedesche). La fase iniziale del progetto, iniziata nel luglio 2003, si è conclusa con la pubblicazione del  filmportal.de nel febbraio del 2005. Una seconda fase di ampliamento, prevista per il gennaio 2007, dovrebbe essere ormai terminata, fermo restando l’aggiornamento costante dei dati. La storia del filmportal.de è riportata per esteso nelle pagine introduttive del sito, cui si rimanda per i dettagli. 
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Prima di passare all’analisi dell’organizzazione dei dati, vale la pena rimandare, per chi voglia approfondire scelte e metodo, alle pagine introduttive (sezione cliccabile in basso, nella pagina iniziale:   über uns / about us), in cui sono spiegati per esteso gli intenti e le finalità del progetto, la sua storia e l’organizzazione interna. 

Alcuni aspetti di questa introduzione sono particolarmente interessanti dal punto di vista metodologico. In particolare, sono significativi l’obiettivo di trasparenza nella presentazione al pubblico delle collezioni conservate dalle due istituzioni partner del progetto e l’impegno alla neutralità nella stesura delle sinossi, di   news e testi tematici, cosa che rivela un’etica professionale basata sulla massima obiettività. 

Inoltre, anche in questo caso, è presente, chiaramente esplicitata, una premessa metodologica comune alle banche dati prese in esame nel presente articolo, vale a dire l’individuazione univoca dell’opera cinematografica come oggetto della classificazione, che in questo caso è circoscritta ai soli  Deutsche Filme, considerati tali in quanto prodotti da case tedesche (anche quando sia presente una significativa partecipazione di tipo creativo e non necessariamente solo burocratico) e proiettati esclusivamente nelle sale cinematografiche. 

Per quanto riguarda le modalità di ricerca, un campo di interrogazione “muto” è riportato in tutte le videate e ciò permette all’utente di formulare una ricerca a testo libero da qualsiasi punto del sito. 

La versione in lingua tedesca prevede una variegata possibilità di eseguire ricerche, cui si accede cliccando la sezione “Suche” dalla pagina principale. Sono previste ben quattro differenti maschere, così riferibili: ricerca avanzata18, ricerca film19, ricerca nei nomi di 18 La maschera di ricerca avanzata ( erweiterte Suche) prevede la possibilità di ricerca combinata per tre diversi tipi di data (anno di produzione, prima proiezione e censura), per nome di persona (anche qui con la possibilità di combinare le date di nascita e di morte), a testo libero, per dati riguardanti il contenuto, per ruolo/personaggio e, infine, per data riferibile contemporaneamente a film o a persone. 
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persona20 e, infine, una specifica ricerca estesa ai testi tematici, alle news contenute nel sito, oltre che ai materiali film e non film ( Artikelsuche), che prevede fino a tre possibilità di combinazione tra parole di interrogazione a testo libero. 

Il risultato di una ricerca offre una lista delle occorrenze; ad esempio, l'interrogazione del campo titolo con il termine 

“metropolis” dà due risultati: il famoso film di Fritz Lang (1925-1926) e un documentario sul bacino della Ruhr (1980-1981) intitolato   Zu Fuss nach Metropolis. Eine Wanderung durch das Ruhrtal von der Quelle bis zum Mündung. 

Alla scheda filmografica si accede cliccando sul titolo che interessa (nel caso dell'esempio qui riportato, appunto, il film Metropolis), e si approda prima a una pagina sintetica, compresa in un’unica videata, e successivamente nel dettaglio della scheda completa, sulla quale ci si muove con barra di scorrimento verticale. 

Le informazioni e i materiali riguardanti il film ricercato (presenti in quantità maggiore o minore secondo i casi) sono strutturati visivamente in maniera molto efficace: a sinistra è la sezione relativa al contenuto  ( Inhalt), che comprende la sinossi e una raccolta di immagini del film, di cui è sempre indicata la fonte e sono sempre riportati i nomi degli attori raffigurati, al centro l'intestazione, che comprende il titolo originale, la nazionalità, l'anno e la categoria generale cui appartiene il film (film di fiction, 19 La ricerca per film ( Profisuche Film) permette di ricercare un film attraverso: le parole contenute nel titolo (fino a tre), un riferimento temporale compreso tra due date, parole chiave (fino a tre combinazioni; in questo caso la ricerca è estesa ai campi relativi a materiali, contenuto, luogo di prima proiezione e formato) e i nomi di personalità di cast/credits che hanno lavorato insieme (fino a tre), cosa che può risultare molto utile nell’identificazione di film di cui si conoscono almeno due interpreti ma non il titolo. 

20La ricerca per nomi di persona ( Profisuche Personen) permette di spaziare attraverso la combinazione di nome, funzione, luogo di nascita e morte e spazio temporale compreso tra due date; può inoltre procedere per parole chiave (fino a tre combinazioni; in questo caso la ricerca è estesa ai campi relativi a materiali e schede biografiche) e per titolo di film, da cui si ottiene la lista completa delle personalità e l’accesso alle singole schede individuali. 
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documentario, etc...), seguita dall'elenco completo dei credits, dalla regia al cast ( Darsteller), fino ai dati di produzione, censura ( Prüfung/Zensur, inclusa la lunghezza del film riportata nel visto), uscita e distribuzione originaria. A sinistra, infine, si trova una serie di paragrafi di approfondimento intitolata  Zu diesem Film, che include collegamenti con le aree tematiche ( Themen) (nel caso di   Metropolis, ad esempio, l'area relativa è quella dedicata al cinema della Repubblica di Weimar “tra classico e avanguardia”), con una serie di documenti digitalizzati, di cui si indica sempre l’archivio di provenienza ( Materialien: poster, bozzetti, visti di censura, autografi, e quant'altro possibile) e recensioni, ulteriori links a siti internet che abbiano attinenza con il film, e, infine, la reperibilità di copie dei film (paragrafo intitolato “Verfugbarkeit”), sia in DVD che in pellicola. Quest’ultima costituisce un'informazione praticamente unica, non tanto per quanto riguarda l'esistenza di DVD nel mercato  home video (questo dato infatti figura in varie altre banche dati filmografiche, come il  catalogue en ligne della BIFI o  Internet Movie Database), ma perché segnala la disponibilità di copie in Germania e al di fuori (in pellicola, per proiezioni a carattere commerciale o culturale) sia presso i distributori che presso le cineteche tedesche e, in molti casi, fornisce anche la denominazione dell’avente diritto. 

Infine, un aspetto che poco ha che fare con la filmografia, ma che costituisce una novità pressoché assoluta per un sito di tipo istituzionale come questo, è il  link con il progetto  Die wichtigste Deutsche Filme (= i film tedeschi più importanti), costituito da 123 

titoli in tutto, compresi tra il 1895 e il 2005 e suddivisi per periodi della storia del cinema tedesco) che offre, per un certo numero, la possibilità, di acquistare  on demand e scaricare il film scelto tramite l’ internet service provider www.t-online.de. 





LA  FILMOGRAFIA BRASILEIRA (BRASILE)  

http://www.cinemateca.com.br/  
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Notevole per ricchezza di informazioni e rigore metodologico è la   Filmografia Brasileira,  consultabile direttamente nel sito della Cinemateca Brasileira. 

Questo archivio informatizzato contiene i dati sui film prodotti in Brasile dal 1897 ai nostri giorni (lungometraggi, cortometraggi, cinegiornali e film  domesticos), raccolti in schede filmografiche scrupolosamente compilate attingendo sia a fonti di prima mano (certificati di censura, recensioni d'epoca, etc..) che a fonti secondarie (repertori, filmografie a stampa, etc...). Questo aspetto, in particolare, distingue il  database in esame rispetto a quelli descritti finora, soprattutto perché le fonti vengono sempre citate in una sezione apposita della scheda (si vedano i due esempi riportati nel testo, a seguire) alle sezioni  Fontes utilizadas  e  Fontes Consultadas). 

Sono incluse anche, quando possibile, foto dai film o sequenze video, che vengono segnalate da un'apposita icona a fianco del titolo, presente sia nella lista dei risultati trovati, sia nella scheda del film. 

Le indicazioni per la ricerca, “orientações de pesquisa”, sono fornite (in portoghese, perché purtroppo non è presente la traduzione in inglese) nella pagina iniziale della  Filmografia Brasileira e possono procedere attraverso una consultazione semplice (che permette di combinare singole parole e utilizzare gli operatori booleani) o avanzata, che prevede l'accesso a tutti gli indici, anche a quelli suddivisi per funzioni o campi specifici21. E' 

anche prevista la possibilità di eseguire una ricerca utilizzando il simbolo di troncamento ($) per individuare tutte le parole caratterizzate dalla medesima radice (es.  Brasil, brasil-eiro, Brasilia, etc.). 

I risultati della ricerca possono essere visualizzati in due diversi formati: quello semplificato, caratterizzato da un numero ristretto di informazioni (dati principali di produzione, dati tecnici, elenco 21Si consideri che, in questo caso, è previsto anche l'operatore “and not”, utile a individuare in negativo i film che non contengano la parola utilizzata per l'interrogazione. 
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interpreti e sinossi) e quello completo, che contiene tutte le informazioni disponibili. Nella modalità di ricerca avanzata è anche possibile articolare l'interrogazione muovendosi attraverso i vocabolari controllati dei singoli campi22. 

Per quanto riguarda le schede filmografiche vere e proprie, le informazioni vi sono suddivise secondo le seguenti sezioni: categoria (lungo o cortometraggio, muto-sonoro, fiction o non-fiction), materiale originale (dati tecnici sul supporto originario: formato, b/n-colore, durata, lunghezza, velocità di proiezione, tipo suono), data e luogo di produzione, “certificados” (informazioni riguardanti la censura, con numero, data, limitazioni, numero di copie autorizzate, non solo relativamente al film, ma anche al trailer), data e luogo della prima proiezione (il “lancio” del film), dati particolareggiati sulla distribuzione in Brasile ( circuito exibidor, che include non solo le città, ma anche le singole sale cinematografiche e i periodi relativi), sinossi, genere, descrittori, premi ricevuti, casa di produzione e dati relativi (ad esempio, gli enti finanziatori). 

Seguono poi i campi concernenti le “responsabilità”, ciascuno accompagnato da tutte le informazioni presenti nei titoli di testa e/o coda, non riportate nell'ordine in cui figurano nel film, ma riorganizzate, per affinità e pertinenza, intorno a quella principale. 

Ad esempio, il soggetto può essere integrato dall’informazione sull'adattamento e sui dialoghi, il dato sul direttore della fotografia può essere seguito dai nomi dell'assistente, dell'operatore, fino a quello dell'elettricista, il dato sulla musica può riportare non solo l'autore della colonna sonora, ma anche tutte le altre possibili informazioni sull'accompagnamento musicale, come le canzoni, che sono tutte elencate insieme al nome del singolo autore e dell'esecutore. 

I campi in questione sono i seguenti: soggetto, regia, fotografia, suono, montaggio, scenografia e costumi  ( Direção de arte), musica, interpreti e personaggi ( Identidades/elenco). 



22Nel testo si precisa, a questo proposito, che si tratta dei vocabolari di catalogazione della Cinemateca Brasileira. 
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A chiusura della scheda sono collocati i campi che si includono le fonti ( Fontes utilizadas  e  Fontes Consultadas), e infine le observações, vale a dire le note. 

Si riportano di seguito due estratti dalle schede, relativi a un classico della cinematografia brasiliana,  O Cangaçeiro, 1953, e a un documentario di Glauber Rocha del 1977 su uno dei maggiori scrittori brasiliani e sul suo rapporto con il cinema,  Jorge Amado no Cinema.  Questi due esempi permettono di apprezzare, attraverso la grande quantità di informazioni e l'approfondimento dei particolari, il rigoroso lavoro di documentazione svolto dall'  équipe della  Filmografia Brasileira. 



Esempio n. 1:  Filmografia Brasileira.  Scheda completa del film  O 

 Cangaçeiro (1953). 


O CANGACEIRO 

Categorias Longa-metragem / Sonoro / Ficção Material original 35mm, BP, 94min, 2.599m, 24q, RCA-Victor Data e local de produção  Ano: 1953 País: BR Cidade: São Paulo Estado: SP 

Certificados Recensurado com Certificado de Censura Federal 21.265, de 15.10.1964, proibido para menores de 14 anos, 8 cópias, 114m, trailer.Recensurado com Certificado de Censura Federal 21.266, de 15.10.1964, livre, 8 cópias.Recensurado com Certificado de Censura Federal 21.859, 16mm.[...] 

Data e local de lançamento  Data: 1953.01.20 Local: São PauloCircuito: Art-Palácio 

Circuito exibidor  Exibido em São Paulo em 7a. e 8a.semana no Paratodos de 01 a 08.03.1953; no República de 04 a 16.05.1953. Apresentado a partir de 19.09.1955, no Art-Palácio, Paulista, Cruzeiro, Arlequim, Picolino, Santa Cecília, São Pedro, Universo, Piratininga, Liberdade, Climax, Riviera e São Caetano. A partir de 21.09.1955, no Sabará, Paramount, Nacional, Brasil, Anchieta, Roma, Júpiter, Paris, Vogue e Maracanã. Sexto aniversário de lançamento com exibição a partir de 8.12.1958 no Marrocos, Esmeralda, Majestic, [....] 

Sinopse Em meio à luta com as tropas organizadas por voluntários em busca de defesa de seus vilarejos, o conflito entre dois cangaceiros por causa de uma professora raptada a quem um deles pretende libertar por amor. 

Gênero Drama   Termos descritores   Seca; Nordeste  Descritores secundários Cangaço 

Prêmios Prêmio de Melhor filme de aventura e Menção honrosa pela

 

79 

MULTIMEDIA -  ANNO II - N. 2 - 2007 






MARIA ASSUNTA PIMPINELLI 

música no Festival de Cannes, 6, 1953 - FR.. Prêmio Saci,1953 de Melhor Filme; de Melhor Compositor para Migliori, Gabriel.. Prêmio Governador do Estado de São Paulo,1953 de Melhor Diretor para Barreto, Lima e de Melhor Ator para Ribeiro, Milton.. Prêmio Associação Brasileira de Cronistas Cinematográficos, 1953, RJ, de Melhor Diretor para Barreto, Lima; [....] 

Produção   

Companhia(s) produtora(s): Companhia Cinematográfica Vera Cruz S.A. 

Assistência de produção: Plothow, Rigoberto; Thomás, Valter Produção - Dados adicionais 

Financimento/patrocínio: Banespa - Banco do Estado de São Paulo S.A. 

Gerente de produção: Silva, Cid Leite da Distribuição  Companhia(s) distribuidora(s): Columbia Pictures Argumento/roteiro  Roteiro: Barreto, Lima  Diálogos: Queiróz, Rachel de  Adaptação: Barreto, Lima 

Direção  Direção: Barreto, Lima  Assistência de direção: Garcia, Galileu Continuidade: Ruch, Bernadete 

Fotografia  Direção de fotografia: Fowle, Chick  Assistência de fotografia: Kemeny, Oswaldo Cruz; Primavera, Marcelo; Sabino, Heitor  

[....] 

Som  Engenharia de som: Rasmussen, Erik; Hack, Ernst [....] 

Montagem  Montagem: Baldacconi, José; Braun, Lúcio  Edição: Hafenrichter, Oswald 

Direção de arte  Figurinos: Caribé  Guarda-roupa: Silveira, Jacy Cenografia: Massenzi, Pierino  [...] 

Música  Música (Genérico): Migliori, Gabriel Canção   Título: Mulé rendêra; Autor da canção: Anônimo; Título: Chiquinho olê; Autor da canção: Anônimo; [....] 

Identidades/elenco:  

Ruschel, Alberto (Teodoro) 

Prado, Marisa (Olívia) 

Ribeiro, Milton (Capitão Galdino) 

Orico, Vanja (Maria Clodia) 

Campos, Ricardo (Cangaceiro torturado) 

Barbosa, Adoniran (Mané Mole) 

Veras, Neusa (Cabocla volúvel) 

Norte, Zé do (Cangaceiro) [....] 

Barreto, Lima (Comandante de volante) [....] 

Conteúdo examinado: S 

Fontes utilizadas23:



23Le sigle riportate fanno riferimento a repertori filmografici e a documentazione d'archivio. La loro denominazione per esteso può essere verificata tramite il collegamento ipertestuale presente nel database. Si riportano di seguito alcune delle sigle con il relativo testo per esteso, a titolo esemplificativo e per dare 80
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Material examinado 


MRG/VCFS ; FCB/FF ; Certificado de Censura Federal ;  […]; CENS/I Fontes consultadas:  

CS/FF ;  AV/ICB ; ACPJ/I 

Observações:  

ACPJ/I indica assistência de figurino de <Camargo, Horácio>; desenhos de 

<Barnabó, Heitor>; baseado no romance <Ranulfo Prata>. E no elenco, acrescenta: <Ruch, Bernadette>, <Felicidade, Joaquina>, <Barnabó, Heitor>, <Splendore, M. Luiza>, <Marques, Homero>, <Santos, Jesuino>, 

<Francunha, Luiz> e <Dias, Osvaldo>. CENS/I ao indicar a censura do trailer aponta a <Columbia Pictures> of Brasil Inc. como proprietária. 





Esempio n. 2:  Filmografia Brasileira.  Scheda completa del cortometraggio  Jorge Amado no Cinema (1977) 

 


JORGE AMADO NO CINEMA  

Outras remetências de título:  JORJAMADO 

Categorias Curta-metragem / Sonoro / Não ficção Material original 16mm, COR, 36min20seg, 400m, 24q Data e local de produção  Ano: 1977 País: BR Cidade: Rio de Janeiro Estado: RJ 

Sinopse A obra do escritor baiano, sua carreira literária e as adaptações cinematográficas de seus romances, especialmente "Tenda dos Milagres" e 

"Dona Flor e Seus Dois Maridos." "Entrevista com Jorge Amado em sua casa no Rio de Janeiro. O escritor fala sobre sua obra e sua carreira literária, seus livros adaptados para o cinema, particularmente Tenda dos Milagres, Os Pastores da Noite, Dona Flor e Seus Dois Maridos. Amigos e parentes opinam sobre os três últimos filmes baseados em suas obras. Cineastas e atores falam sobre Tenda dos Milagres. Jorge Amado, na intimidade, un'idea del tipo e del tenore delle fonti utilizzate. Ad esempio: MRG/VCFS 

corrisponde a: GALVÃO, Maria Rita.  Companhia Cinematográfica Vera Cruz, a fábrica de sonhos: um estudo sobre a produção cinematográfica industrial paulista.  São Paulo, 1975. (tesi di dottorato);  FCB/FF corrisponde alle schede di documentazione della Cinemateca Brasileira, che tuttavia nella maggior parte risultano prive di indicazioni sulla provenienza e sulle fonti originarie: CINEMATECA BRASILEIRA.  Documentação incorporada ao fichário filmográfico da instituição;  CENS/I , infine, corrisponde ai dati di censura rilevati nell’Archivio della Segreteria Federale di Sicurezza Pubblica di Rio de Janeiro (con schedatura depositata presso la Cinemateca Brasileira): CENSURA.  Levantamento realizado por Santuza Naves Ribeiro no arquivo da Divisão de Censura e Diversões Públicas, Secretaria Federal de Segurança Pública. Rio de Janeiro, 1980. 
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apresenta sua família." (Embrafilme/FF) Gênero Documentário Termos descritores Literatura; Biografia Descritores secundários Cinema  Termos geográficos Rio de Janeiro – RJ 

Produção  Companhia(s) produtora(s): Setor de Rádio e Televisão – 

Embrafilme Direção de produção: Fonseca, Tininho[...] 

Argumento/roteiro  Argumento: Rocha, Glauber  Roteiro: Rocha, Glauber 

Direção  Direção: Rocha, Glauber  Assistência de direção: Yamasaki, Tizuka 

Fotografia  Direção de fotografia: Carvalho, Walter  Operador: Rocha Glauber; Carvalho, Walter; Estrela, Nonato  [...] 

Som  Direção de som: Rodrigues, Lael 

Montagem  Montagem: Cox, Carlos  Assistente de montagem: Sarmento, Luiz Fernando 

Identidades/elenco: Amado, Jorge 

Conteúdo examinado: N 

Fontes utilizadas24:  

Embrafilme/Arquivo CGV 

Jornal do Brasil, 15.05.1981, p. 6; 16.05.1981, p. 4 e 28.08.1981, p. 6 

CB/FIBRA ;  FR-LFM/ECB ; Embrafilme/FF 

Observações:  

No Rio de Janeiro a 28.08.1981, na <Cinemateca do Museu de Arte Moderna>, foi exibido em sessão especial um documentário de <Rocha, Glauber> sobre o escritor baiano. Possivelmente o mesmo filme, embora constam informações de ser um longa intitulado <JORJAMADO>. 

FR-LFM/ECB informa duração de 50 minutos. 

  

  

 INTERNET MOVIE DATABASE - IMDB  

(www.imdb.com)25 



24 Anche per questo documentario sono riportate tutte le fonti utilizzate, in questo caso particolarmente interessanti perché, oltre a un repertorio del cinema brasiliano e alla banca dati della Cinemateca Brasileira, in questo caso sono citati i documenti d'archivio originariamente detenuti dalla casa di produzione. 

La sigla Embrafilme/Arquivo CGV corrisponde infatti alle copie della documentazione di questa casa di produzione effettuate durante il trasferimento dei materiali film presso la Cinemateca Brasileira (ritagli stampa, schede tecniche, etc…), poi incorporate nella collezione  Documentação Diversa do Centro de Documentação e Pesquisa da Cinemateca Brasileira. 

25 La guida alla ricerca è contenuta alla pagina http://www.imdb.com/help/show_leaf?searchtips . In questo particolare caso, 82
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Aldo Bernardini, nell’articolo già più volte citato26, accennando al passaggio della filmografia all'età informatica, definisce IMDB, il grande archivio informatizzato del cinema mondiale, come la realizzazione della possibilità di dar vita ad una “filmografia universale”, obiettivo che ha costituito una vera e propria utopia per gli storici e i filmografi della sua generazione. 

In effetti, questo  database costituisce oggi la più vasta banca dati sul cinema mondiale, sia in termini di estensione27 sia per quanto riguarda il livello di dettaglio, e include una quantità di informazioni veramente considerevole. 

IMDB contiene, infatti, per ogni film, tutte le informazioni su registi, attori e personalità/maestranze (corredati da schede biografiche e spesso da fotografie), case di produzione e distribuzione, dati sulla prima uscita (censura e date, non solo relative al paese di origine, ma anche a tutti quelli di cui è stata reperita l’informazione), sinossi28, genere, informazioni sulle eventuali versioni alternative, sui luoghi delle riprese, sui premi ricevuti, i dati tecnici (formato, colore, etc..), le recensioni più significative e, frequentemente, gli errori presenti nel film e le incongruenze storiche e/o temporali e altro ancora. E’ possibile anche eseguire una ricerca a partire da uno qualsiasi di questi campi, accedendo attraverso le singole sezioni (http://www.imdb.com/Sections/) o attraverso la pagina generale poiché la gamma di esempi sarebbe troppo vasta, si invita il lettore a effettuare direttamente tentativi di ricerca e a esplorare tutte le varie potenzialità. 

26 Cfr. A. Bernardini,  La filmografia, cit. nota n. 1, pp. 247-252, p. 257. 

27 IMDB contiene centinaia di migliaia di titoli riguardanti oltre duecento nazioni, con occorrenze che risalgono indietro al 1890 (addirittura a filmati del cosiddetto precinema) e si raggiungono attualmente il 2010, comprendendo quindi i progetti in corso. Sono inoltre spesso presenti anche dati sui  trailers, film e serie TV e film girati in video. 

28 Fino a qualche tempo fa le sinossi erano tratte dal  Movie & Video Guide di Leonard Maltin (la guida viene aggiornata e pubblicata annualmente, cfr. L. 

MALTIN,  Leonard Maltin's Movie & Video guide 2007 edition, New York, Signet, 2006), mentre, ora sono sostituite da testi scritti direttamente dallo staff editoriale che si occupa del sito (cfr.: http://www.imdb.com/Sections/Maltin/ ). 
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che riassume tutte le possibilità di ricerca (http://www.imdb.com/Browse/findtitles ) 

Tutte le informazioni e i testi sono ovviamente in inglese, ma esiste anche una versione in italiano (oltre che in tedesco), a cui si accede dalla pagina iniziale (sezione in basso a destra “Translated sites”)29. 

Il pregio principale di IMDB consiste nella possibilità di accedere, con un'unica operazione di ricerca, a schede filmografiche di grande completezza e, al tempo stesso, di eseguire ricerche incrociate tra titoli, personalità, luoghi, etc..., spaziando nell'intera (o quasi) produzione mondiale. Un esempio delle potenzialità di questo  database consiste nella possibilità di identificare il titolo di un film pur conoscendone soltanto due interpreti (attraverso una particolare funzione di ricerca che combina le persone che hanno lavorato insieme, “people working together”: http://www.imdb.com/name-search), anche quando questi siano di nazionalità diversa e quindi spesso reperibili soltanto in repertori o banche dati tra loro eterogenee. 

Nonostante le infinite potenzialità di ricerca e la grande ricchezza di informazioni contenute in questo  database, alcuni aspetti critici devono essere rilevati, soprattutto per quanto riguarda il metodo di lavoro, di documentazione e di reperimento dati. 

Anzitutto si segnala una differenza fondamentale rispetto alle banche dati finora esaminate, che consiste nel fatto che IMDB, in realtà, non risponde alla logica di una filmografia  tout court o di uno strumento di consultazione di un archivio/cineteca, ma funge da appendice informativa di un grande sito commerciale, di vendita on line di  home video 30, oltre che di libri e musica. Una 29 Scegliendo “italiano” nella sezione “Translated titles” ci si trova in http://italian.imdb.com/ , ma solo dopo aver effettuato una ricerca si accede ad una scheda filmografica con i campi tradotti automaticamente, anche se purtroppo si tratta di  traduzioni letterali, non sempre professionali. 

30In effetti  IMDB (o meglio  Internet Movie Database Ltd., la società inglese che ne curava la gestione dal 1996) fu acquisita nel 1998 da Amazon.com, pur senza cambiamenti essenziali nel progetto di partenza, la cui gestione rimase comunque affidata, per quanto possibile, a gran parte dell'  équipe professionale 84
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componente molto rilevante, in IMDB, è infatti costituita da informazioni extra-filmografiche quali le curiosità sulla vita dei personaggi, i  links con il  merchandising, i giudizi inviati dagli utenti, le statistiche sul gradimento da parte del pubblico diviso in fasce d’età, e, infine, le raccomandazioni formulate dai curatori del sito (secondo criteri non sempre trasparenti) riguardanti i film considerati affini, per genere e gusto, a quello prescelto. Se ne deduce che la finalità principale del sito sia di fornire tutte le informazioni possibili a un utente che intenda scegliere un film da vedere, acquistare o da noleggiare. 

L'altra importante criticità consiste nel fatto che i dati reperibili in Internet Movie Data Base devono essere sempre sottoposti ad un vaglio critico e a verifiche basate su altre fonti o filmografie, in quanto la completezza e attendibilità delle informazioni, per quanto numerosissime e dettagliate, sono condizionate dal metodo di raccolta. L’implementazione del  database è, infatti, 

“democraticamente” aperta agli apporti di chiunque voglia comunicare, aggiornare e/o correggere i dati, che vengono poi sottoposti alla continua supervisione e alla verifica dell’ équipe professionale che si occupa del sito. 

Questa dinamicità dei contenuti, unita di volta in volta all’incertezza dell’avvenuta correzione, o, comunque, all'impossibilità di verificare la provenienza delle fonti utilizzate per la correzione (un’unica eccezione può essere rappresentata dai dati su  cast e  credits trascritti dai VHS e DVD pubblicati), rappresenta il punto debole del sistema, soprattutto per quanto riguarda i film più antichi, rari e quelli mai usciti in  home video. 

A tale riguardo, appare pienamente condivisibile l'affermazione di Aldo Bernardini31, il quale, a proposito di banche dati informatizzate omnicomprensive come IMDB, afferma che queste ultime, invece di fornire certezze, proprio per i dubbi sulla provenienza delle informazioni, rendono sempre più urgente la che aveva creato l'archivio originale. Per maggiori dettagli sull'evoluzione di IMDB, dalle sue fasi originarie, che risalgono al 1990, ad oggi, si rimanda alla voce omonima in  Wikipedia. 

31Cit., nota n. 26. 
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necessità di creare, in ogni paese, filmografie rigorose, che possano fungere da riferimento autorevole per tutte le altre. 



 CONCLUSIONI 

Il quadro delineato nel presente articolo non ha pretesa di esaustività, ma semplicemente intende offrire un orientamento di base su alcune delle più interessanti banche dati filmografiche consultabili in rete. Si possono ancora aggiungere casi notevoli (per rappresentatività nazionale, ricchezza di informazioni e metodo), quali il  BFI Film & TV Database, che contiene informazioni di grande completezza su 810.000 tra film, cortometraggi, documentari, programmi TV, cinegiornali ed altri, di nazionalità varie, risultato del lavoro di raccolta e di documentazione svolto dal  British Film Institute fin dal 1933 

(http://www.bfi.org.uk/filmtvinfo/ftvdb)32 o la banca dati del cinema polacco (http://www.filmpolski.pl/fp/index.php), di cui si intuisce la rigorosa e dettagliata strutturazione, ma che è alquanto arduo analizzare a causa della lingua, o, ancora, per quanto riguarda il nostro paese, la  Banca dati del Cinema contenuta nel sito della  Rivista del Cinematografo  (www.cinematografo.it), che contiene oltre 45.000 schede filmografiche relative a film di tutto il mondo “transitati” in Italia, dal 1895 ai giorni nostri, contenenti cast, credits, trame, critiche e nomi di personaggi per oltre 180.000 

occorrenze. 

In ogni caso, le caratteristiche che accomunano i  database qui presi in esame, pur nelle differenze di concezione e di finalità di volta in volta segnalate, riguardano la qualità delle informazioni sull’opera cinematografica. Si tratta, infatti, di dati verificati su fonti di prima mano, che testimoniano non solo che il film è stato 32 Il database del  British Film Institute, molto esteso e dettagliato, offre la possibilità di ricerca per interpreti ( cast), responsabili ( crew), sinossi, musica, distribuzione, trasmissione (nei casi delle trasmissioni TV) e per eventi collegati (come ad esempio premi, festival, etc…). Per i dettagli si rimanda alla pagina esplicativa, “About the database”, 

http://www.bfi.org.uk/filmtvinfo/ftvdb/about.html . 
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realizzato (potrebbero riferirsi anche a opere mai uscite nelle sale cinematografiche o presentate al di fuori dei circuiti ufficiali), ma, soprattutto, che quest’ultimo ha superato tutte le fasi di controllo, autorizzazione, distribuzione e programmazione nelle sale cinematografiche. 

Le informazioni in questione, giustamente considerate essenziali da Aldo Bernardini ai fini della scientificità della registrazione filmografica33, possono essere riassunte in: nazionalità, titolo originale (che, anche sulla base delle regole di catalogazione internazionali FIAF, corrisponde al titolo con cui il film è uscito nel paese in cui è stato prodotto in maniera maggioritaria34), regia, casa/e di produzione, dati di censura (numero del visto, data e metraggio dichiarato: tutte informazioni necessariamente reperibili attingendo ai documenti ufficiali depositati presso le autorità nazionali competenti), anno o data di edizione (che di solito corrisponde alla data di prima uscita pubblica nel mercato del paese in cui il film è stato prodotto). 

Rispetto agli esempi citati è anche interessante evidenziare differenze e peculiarità rilevabili a proposito della concezione, delle finalità e della realizzazione dei singoli progetti presi in esame. Un confronto tra i soggetti che hanno creato i  database sopra esaminati mostra, infatti, come, nelle singole nazioni, il lavoro di ricostruzione filmografica e la conseguente strutturazione in forma di banca dati  on line abbiano risposto a esigenze di tipo diverso, istituzionali e/o culturali che siano. 

La  Base de Datos spagnola, ad esempio, è direttamente curata dal Ministero della Cultura, attraverso l’autorità competente, l’ Instituto de la Cinematografía y de las Artes Audiovisuales  e ciò riflette la 33 Cfr. A. Bernardini,  La filmografia, cit. nota n. 1, pp. 247-252 e A. Bernardini in  Il cinema sonoro 1930-1969, Roma, ANICA 1992, pp. IV-XIII. 

34   The FIAF Cataloguing Rules for Film Archives / Fédération Internationale des 

Archives du Film (FIAF). compiled and edited by Harriet W. Harrison for the FIAF 

Cataloguing Commission, Munich ; London ; New York ; Paris,  Saur, 1991, p. 

13. 
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volontà di offrire a utenti e addetti ai lavori la massima trasparenza in merito all’attività istituzionale di autorizzazione alla proiezione di film in territorio spagnolo. 

Altri esempi costituiscono il risultato di un lavoro di ricerca svolto da organismi culturali specificamente dedicati. E’ il caso dell’ANICA che, da associazione indipendente di industrie del cinema), ha intrapreso (anche se con il fondamentale contributo dell’autorità pubblica competente, l’ex Ministero del Turismo e Spettacolo l’iniziativa di una filmografia nazionale italiana, o quello del  Filmportal.de, alla cui realizzazione partecipano soggetti di diversa natura, organismi territoriali, istituzioni specializzate (il  Deutsches Film Institut e il  CineGraph di Amburgo) e archivi di film; o, ancora, la  Filmografia Brasileira, che è interamente dipendente, per concezione, dal rigoroso lavoro di raccolta delle fonti svolto all’interno dell’archivio cinematografico di stato. 

Un caso diverso è costituito dalle due banche dati francesi, che rispondono, pur con le dovute differenze, all’esigenza di rendere disponibile   on line il patrimonio delle rispettive istituzioni. Nel caso della  Bibliothèque du Film,  infatti,     le schede filmografiche rappresentano l’opera cinematografica cui sono associati i documenti “non film” conservati. Per quanto riguarda la  Base documentaire des Archives du film   del   Centre National de la Cinematographie,  si offre invece all’utente la possibilità di eseguire ricerche su titoli, nomi, cronologie, temi/argomenti e si dà notizia della presenza di una copia in pellicola o in digitale da consultare, lasciando correttamente riservate le informazioni 

“sensibili” su aventi diritto, provenienza e consistenza dei materiali conservati. 

Un ultimo aspetto comune ai  database esaminati, seppur in diversa misura e con diversa incidenza, merita di essere preso in considerazione: si tratta del rapporto più o meno dichiarato, ma sicuramente sempre presente, con le fonti. I dati raccolti, infatti, non derivano unicamente dal film in sé (titoli di testa o  générique, come si direbbe in francese), ma, giustamente, come il lavoro di ricostruzione filmografica richiede, dalla combinazione e dal 88
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confronto con la documentazione sul film (soprattutto quella relativa all ’iter burocratico per la censura e la programmazione, oltre a tutto ciò che appartiene al “non film”) e con i vari repertori filmografici pubblicati. Il caso più rilevante è rappresentato dalla Filmografia Brasileira, in cui è sempre esplicitato, in un’apposita area della scheda, il tipo di lavoro svolto: l’esame del contenuto dell’opera, la lista delle fonti consultate e quella delle fonti utilizzate, in cui sono incluse, oltre alle filmografie edite, le carte della censura e tutta la possibile documentazione raccolta (schede di catalogo, giornali, documenti d’archivio relativi a collezioni acquisite, , etc..). 

In conclusione, il panorama delle filmografie  on line si presenta, per numerose cinematografie nazionali, o, almeno per quelle più ricche e rilevanti, già disponibile in forma sufficientemente rigorosa, affidabile e soprattutto gratuita (dato non ancora sottolineato, ma di estrema importanza ai fini della diffusione democratica degli strumenti di ricerca storica e della conoscenze sul cinema che la rete garantisce). La prospettiva è che molte altre istituzioni, in particolare gli archivi di film, anche collaborando tra di loro, contribuiscano ad ampliare la gamma di informazioni disponibili in rete, soprattutto per quanto riguarda categorie di opere, come cortometraggi e documentari, rispetto alle quali il lavoro di ricostruzione filmografica è ancora  in progress e, comunque, non sempre si trova sistematizzato in  database di portata nazionale.35 







35 Si pensi, ad esempio, volendo restare nell’ambito delle “opere cinematografiche” italiane, ai cinegiornali e ai cortometraggi che, avendo ottenuto il visto di censura, potrebbero costituire una filmografia complementare a quella dei lungometraggi curata da A. Bernardini. In realtà, una parte di questo lavoro è stata già svolta in maniera esemplare dall’Istituto Luce, che ha reso disponibile il proprio Archivio Cinematografico, costituito da numerose testate di cinegiornali (per circa 12.000 numeri) e da circa 6000 documentari prodotti o acquisiti in http://www.archivioluce.com/archivio/ , contenente informazioni filmografiche complete, descrizione semantica per parole chiave e per sequenze, filmati video consultabili  on line. 
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ACCESSO 

 



P

1

REMESSA  



L’intera rete degli Istituti storici della resistenza e della società contemporanea, composta da 63 istituzioni, è depositaria di un patrimonio fotografico di inestimabile valore documentario ed estremamente variegato dal punto di vista contenutistico e della produzione. 

Con la crescente valorizzazione del documento fotografico, anche in Italia a partire dagli anni novanta, è venuta maturando la consapevolezza di quanto urgente e prioritaria fosse divenuta l’elaborazione di una teoria codificata dell’archivistica applicata all’immagine. Data l’importanza di tali documenti, in quanto reperti archivistici della memoria storica, si è quindi posta l’esigenza di avviare una riflessione e una valutazione sistematica dei problemi attinenti all’archiviazione e all’accessibilità di un simile bene culturale. 

Pur non entrando nello specifico è importante menzionare a proposito il contributo della regione Lombardia  che già a partire dalla prima metà degli anni ottanta sviluppò un sistema informatizzato di catalogazione delle fotografie, finalizzata oltre che alla singola descrizione dei singoli oggetti fotografici, negativi e positivi,  anche alla ricostruzione del contesto archivistico e produttivo di provenienza dei fondi. Poi dal 1999, la pubblicazione del tracciato della Scheda F, a cura dell’Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione del Ministero per i Beni culturali e Ambientali, propose in via del tutto sperimentale la gestione automatizzata delle informazioni cercando di coniugare quelle 



* Catalogatrice di materiali librari, fotografici e audiovisivi. Collabora con l’Archivio filmico della memoria familiare di Bologna “Home Movies”. 
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derivanti dal supporto fotografico con quelle desunte dal contenuto delle immagini. L’elaborazione del tracciato ha rappresentato in Italia un primo fertile esempio di confronto e collaborazione tra tradizioni di studio e culture professionali differenti. Ovviamente il modello sopraccitato non ha trovato eguale accoglienza da parte di tutti gli istituti conservatori di fotografie dell’area italiana. Se da un lato il Sistema informativo Beni Culturali della regione Lombardia ha recepito lo standard e di conseguenza ha allineato il proprio sistema catalografico informatizzato, avviando anche campagne di messa a norma dei dati precedentemente prodotti, altre regioni hanno adottato fonti normative distinte. Pensiamo, ad esempio, al caso dell’Emilia-Romagna che già dal 1990, nella prospettiva dell’evoluzione e del potenziamento del Servizio Bibliotecario Nazionale, adottò il  Manuale di catalogazione della 

 fotografia,  a cura della Soprintendenza per i beni librari e documentari della Regione e per certi versi propedeutico alla stesura della normativa ministeriale pubblicata poi dall’ICCD. 

Nello stesso anno si realizzò contestualmente il primo prototipo di un modulo dedicato alla gestione della grafica nel software di catalogazione  Sebina Multimedia.  

Pur di impianto biblioteconomico, quello del  Manuale ha costituito un primo approccio interdisciplinare che ha tenuto conto di suggerimenti e regole provenienti sia dalla tradizione archivistica che da quella storico-artistica e, merito ancor maggiore, ha offerto la possibilità di indicizzare e descrivere i documenti fotografici in maniera razionale ed ordinata, sfruttando la medesima rete informativa del materiale librario. 

Ai fini di una valorizzazione razionale dei patrimoni, gli approcci fin’ora adottati hanno consentito di arrivare inizialmente ad un livello minimo condiviso di descrizione e nel tempo di abbozzare un significativo affinamento delle regole catalografiche, in funzione del pregio dei materiali e delle risorse a disposizione. 

L’attività di catalogazione partecipata della fotografia ha quindi consentito di individuare un primo approccio conoscitivo nei confronti di un patrimonio “disperso” e sovente occultato dalle 
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biblioteche. Contestualmente, l’esperienza svolta ha permesso di sviluppare alcune considerazioni critiche e di individuare aspetti lacunosi negli strumenti catalografici adottati, sia per quanto concerne il manuale pilota di riferimento dell’IBC Emilia-Romagna, sia per il valido formato originale del Ministero Beni artistici e storici, denominato “Scheda F”. 

Molteplici progetti sperimentati a livello locale hanno dimostrato che è possibile, mediante le ultime tecnologie informatiche, avviare la costruzione di sistemi informativi regionali del tutto compatibili con le indicazioni catalografiche ministeriali e in grado di ottimizzare i risultati sulla base della natura delle raccolte possedute e delle finalità scientifiche del servizio. 

Tuttavia, dietro l’apparente efficacia di un sistema che tende a diversificare eccessivamente i diversi contesti da cui provengono le raccolte fotografiche, si cela anche il limite di un approccio che vuole sottolineare solo alcuni tratti dell’opera fotografica (fotografia come opera d’arte, fotografia come raffigurazione di un’opera d’arte, fotografia come testimonianza storica, ecc.) e che finisce col frantumare e distorcere il suo significato originale e complesso di arte autonoma e polisemica. 

E’ evidente perciò che tale tipologia di materiale porta con sé peculiari difficoltà interpretative e affascinanti nodi metodologici su cui è importante cercare di riflettere. 





L’ISTITUTO STORICO PARRI EMILIA-ROMAGNA: UN’ESPERIENZA DI CATALOGAZIONE 



“Chiave di accesso alla memoria”, “strumento di preservazione dei documenti”, “irrinunciabile occasione di scambio di informazioni”: queste e altre numerose definizioni hanno tentato di caratterizzare negli anni una risorsa, che pur rimanendo indispensabile ai fini della fruizione e accessibilità dei documenti fotografici, ha risentito fino ad oggi di una forte dipendenza nei confronti dei modelli di derivazione biblioteconomica. 
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Presupponendo, infatti, che la pratica catalografica necessiti di una norma codificata alla quale attenersi, anche la fotografia ha dovuto scegliere se uniformarsi a precedenti modelli già adottati in area italiana per il circuito bibliotecario. 

Ovviamente, ogni fototeca e archivio fotografico presenta, sotto il profilo della catalogazione, problematiche distinte sulla base di diverse finalità istituzionali, natura delle collezioni conservate e tipologie distinte di utenza che si rivolge al servizio. 

Nel caso dell’Istituto storico Parri di Bologna l’identificazione delle finalità istituzionali e scientifiche del servizio e il contesto culturale in cui sorge giustifica, a mio avviso, l’adozione di una particolare fonte per la descrizione delle immagini: il Manuale edito dalla Regione Emilia-Romagna, Istituto beni culturali, che si rifà alla norma ISBD2  e ovviamente la possibilità di sfruttare un collaudato veicolo per le informazioni costituito dalla rete SBN3. 



Per quanto concerne le finalità dell’Archivio e della Biblioteca dell’Istituto Storico Parri Emilia-Romagna esprimono la volontà di un’istituzione destinata a organizzare e trasmettere la memoria e i valori della Resistenza, per non disperdere l’ingente patrimonio documentario raccolto, e per garantirne la conservazione e il costante incremento. 

La salvaguardia della memoria di una stagione nella quale sono state racchiuse le migliori aspettative del popolo italiano dopo il fascismo e lo sviluppo della ricerca costituiranno anche per il futuro, insieme all’impegno per la didattica e all’opera di 2 International standard bibliographic description, noto anche come ISBD,elaborato dall’International federation of Library Associations nel 1977. 

Nato dalla necessità di uniformare su scala internazionale i criteri di descrizione e favorirne lo scambio, grazie all’utilizzo dell’informatica e dei dati bibliografici. 

3 L’SBN, ossia il Servizio Bibliotecario nazionale, è la rete delle biblioteche italiane il cui fine principale è quello di formare un catalogo collettivo on line che possa facilitare l’accesso ai documenti. E’ formato da una serie di POLI LOCALI (oltre 2000) che convergono nell’Indice SBN, nodo centrale, o catalogo bibliografico collettivo gestito dall’ICCU (Istituto centrale per il catalogo unico). 
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documentazione, le linee portanti lungo le quali si muove l’attività dell’Istituto, nell’ottica di renderlo un centro di discussione pluralistico, per promuovere l’insegnamento della storia del Novecento e contemporanea. 

I principali servizi offerti sono la possibilità di accedere ad un Archivio unico nel suo genere e ad una Biblioteca di alta specializzazione. L’Archivio fotografico dell’Istituto Storico Parri è costituito da dieci fondi consistenti in fotografie relative ad eventi storici avvenuti in Emilia-Romagna nel periodo tra gli anni trenta e gli anni settanta e fotografie relative alla Guerra civile spagnola. I fondi non sono tutti consultabili perché in fase di riordino. Sono consultabili i fondi: Fondo Bruno Vialli, Fondo Combat Photo, Fondo Imperial War Museum. La possibilità di rilasciare copia digitale di fotografie a pagamento è legata alla proprietà dei diritti d’autore e in ogni caso non si potranno mai concedere tutte le scansioni di un intero fondo d’archivio o di una serie all’interno di un fondo. La percentuale di riproduzioni per motivo di studio è pari al 20% di un fondo. Per le pubblicazioni l’Istituto fa invece riferimento ad un’altra procedura e ad altre tariffe. 

Al momento l’utente può consultare dall’OPAC bolognese una parte dei documenti fin’ora catalogati del fondo  Signal Corps e visualizzare l’immagine compressa digitalmente collegata alla scheda descrittiva. 





IL FONDO FOTOGRAFICO DELL ’U.S.    ARMY SIGNAL CORPS PICTORIAL 

 SERVICE  

  

   Il fondo "Official Signal Corps photos" contiene immagini che testimoniano l'attività svolta dall'esercito statunitense nella fase di liberazione della penisola italiana dall'occupazione nazifascista. 

Le immagini sono una raccolta di questo fondo riguardanti l'offensiva alleata lungo la Linea Gotica, nell'Appennino Tosco-Emiliano fino a Bologna dal settembre '44 all'aprile '45. Le fotografie sono state scattate dal "Signal Corps pictorial service" 
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della 5° Armata americana, corpo militare istituito con la finalità di documentare, con materiale filmico e attraverso l'obiettivo della macchina fotografica , tutte le azioni di guerra e di ricognizione dei territori interessati. Queste immagini venivano utilizzate dalle forze alleate per migliorare le proprie strategie militari; tuttavia oggi questi documenti giungono a noi dandoci la possibilità di comprendere quali siano stati i segni lasciati dalle battaglie: paesi danneggiati dai cannoneggiamenti e dai bombardamenti aerei, strade, ferrovie e immensi territori devastati o minati dalle truppe in ritirata. Mostrano inoltre l'organizzazione, e le condizioni dei militari alleati in guerra, su un fronte ancor più difficile per le condizioni climatiche, in un terreno insidioso. Tuttavia, non solo di immagini relative alle operazioni belliche si tratta, ma anche di resoconti fotografici dell’esistenza che la gente comune viveva nei difficili giorni tra l’assedio e la liberazione. 

La raccolta "Official Signal Corps photos" dell'Istituto Storico Parri Emilia-Romagna comprende ben 458 fotografie, riprodotte da copia del negativo originale in formato 18/24 in b/n. Ad ogni positivo corrisponde un numero d'inventario ed una didascalia, che comprende nomi di soldati, luoghi, formazioni militari e autore. 

Il materiale fotografico è giunto all'Istituto Parri grazie alla collaborazione con l'IBC, in occasione della ricerca presso il National Archives di Washington per acquisire i documenti sulla presenza alleata in Emilia-Romagna negli anni 1943-1945. 

L'iniziativa si è concretizzata con la mostra fotografica "Combat Photo" e il documentato catalogo con ulteriori approfondimenti. A questo proposito si è rivelata particolarmente preziosa la lettura del libro-catalogo “Combat photo 1944-1945: l’amministrazione militare  alleata dell’Appennino e la liberazione di Bologna nelle foto e nei documenti della 5. Armata americana, a cura di Vito Paticchia e Luigi Arbizzani”, in cui la vasta documentazione iconografica è associata a commenti prospettici e  accurate didascalie. 



 

95 

MULTIMEDIA -  ANNO II - N. 2 - 2007 






ELISA GALEATI 

A seguito di un primo momento dedicato all’analisi contenutistica e linguistica delle immagini, gli sforzi successivi si sono concentrati esclusivamente nel lavoro di catalogazione analitica, strutturando i dati accumulati sulla base di una matrice biblioteconomica che definisse chiaramente gli elementi essenziali di identificazione dell’immagine, i “legami” di responsabilità, quelli relativi all’edizione e alle specifiche tecniche. 

Come si diceva innanzi l’Istituto, consapevole di dover armonizzare le proprie risorse, ha scelto di valorizzare al massimo le esperienze interne alla rete. Ai fini di ottimizzare obbiettivi e risultati si è scelto di utilizzare il modulo GRAFICA  di  Sebina, che pur non colloquiando con l’Indice SBN, permette la registrazione di dati e caratteristiche specifiche dei diversi materiali (Grafica, Audiovisivi, Musica) e si basa sui già citati standard descrittivi ISBD(NBM). Prima, tuttavia, di presentare i vari passaggi del procedimento di descrizione dell’immagine è necessario accennare sinteticamente e doverosamente alle impegnative e imprescindibili fasi di ricognizione, riordino, digitalizzazione dei materiali in cui si è impegnato il personale interno all’Istituto. 

La prima fase del riordino della raccolta fotografica è consistita inizialmente nell’identificazione dei relativi codici posti sul retro delle immagini e del codice numerico, altrimenti detto “referenza”. 

La referenza è il numero originale che veniva assegnato direttamente sul negativo dal fotografo per inventariarlo. Esso appare sulla copia positiva, la stampa, generalmente in basso a destra ed è visibile in controluce sul negativo. L’utente che volesse accedere alla collocazione della fotografia all’interno dell’Archivio potrà visualizzare anche il codice di provenienza registrato sotto la voce “collocazioni precedenti”. 

La seconda fase ha visto il procedimento di digitalizzazione dell’intera raccolta. Le foto sono state scansionate con il seguente scanner: Epson Perfection 3170 Photo, in formato TIFF a 600 dpi con il programma di “picture editing” Photoshop. 

La terza ed ultima fase di riordino è consistita nella creazione di un semplice database Excell ad uso interno per la ricerca e 96
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consultazione che contenesse tutte le informazioni possibili in possesso sulle fotografie, sui nomi dei soldati-fotografi e delle relative unità militari, suddivise in divisioni, brigate, reggimenti, battaglioni, compagnie e squadre. 

Ai fini di un’adeguata conservazione ogni fotografia è stata poi inserita in buste trasparenti di polietilene, a loro volta protette da scatole di cartone 100% cotone rivestite in tela. 





STRUTTURA E CARATTERISTICHE DEL CATALOGO 



Al fine di evitare rischi di dispersione si è proceduto alla descrizione a livelli delle opere, identificando la “monografia superiore” con la definizione di “raccolta in immagini” e ogni singola fotografia con la definizione di “immagine in raccolta”. La catalogazione in più parti va dal livello generale fino al livello più specifico del singolo pezzo descritto. Nella “superiore”, inoltre, sono state inserite alcune precisazioni nel campo note che apportano informazioni esplicative segnalanti le fonti archivistico-documentarie utilizzate e una breve nota di contenuto del fondo. 

Questo tipo di accorpamento, pertinente da un punto di vista biblioteconomico e collezionistico, ha consentito un maggiore livello di analiticità del fondo fotografico. Di seguito si riporta l’esempio di scheda estratto dal catalogo opac del polo Bolognese4: Lo trovi in  

B. Istituto per la Resistenza 

'Ferruccio Parri' 







Fotografia 





Gelatina a sviluppo  



4 Per visionare le schede direttamente dall’opac digitare il seguente URL: http://sol.cib.unibo.it:8080/SebinaOpac/Opac 
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Raccolta di immagini  


18x24 



Descrizione  *[Documentazione 

fotografica 

militare della 5. Armata americana 

sul fronte della linea gotica : 1944-

1945] / U.S. Army Signal corps 

pictorial service. - (Bologna : 

[Studio fotografico Camera chiara], 

[1994]). - 458 foto : gelatina a 

sviluppo ; 18x24 cm. ((Tit. del cat. 

da documentazione archivistica, 

cfr. The National Archives. - Data 

di esec. 1944-1945. - Stampe 

commissionate da IBACN a partire 

da copie dei negativi originali, 

conservati presso National 

Archives and Records 

Administration Washington DC. - 

Fondo costituito da fotografie che 

testimoniano l'attivita dell'esercito 

statunitense nella fase di offensiva 

lungo la linea gotica contro 

l'occupazione nazifascista. 



 Bibliografia  

Contiene  

160 Fotografie  

Stampatore  

Studio fotografico Camera chiara  

Fotografo  

Stati Uniti d'America : Signal 

Corps pictorial service  

Soggetti  

L GUERRA MONDIALE 1939-

1945 - Appennino bolognese - 

1944-1945  
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Ogni singola fotografia è stata poi catalogata avvalendosi della normativa espressa dagli ISBD(NBM) e poi rielaborate dal Manuale di catalogazione edito dall’IBC. 

Per quanto concerne la scelta delle intestazioni si sono utilizzate le RICA con adattamenti aderenti la specificità del materiale, primo fra tutti l’utilizzo della intestazione ANONIMO, come previsto dalla guida. Gli Autori sono in forma SBN 

accompagnati da codici di ruolo prevalentemente desunti da Appendix C. Relator Code in UNIMARC. 

La difficoltà maggiore è consistita nell’individuare il livello di responsabilità dei singoli autori. Trattandosi di operatori operanti all’interno di un corpo militare, istituito con finalità documentarie, l’intestazione principale è stata data al “Stati Uniti d'America : Signal Corps pictorial service”, formalizzata sulla base delle normalizzazioni presentate dal Manuale RICA. Intestazione secondaria è stata invece fatta al singolo fotografo, quasi sempre identificato col Cognome e la prima lettera del nome. In caso il nome dell’operatore non fosse giunto a noi si è deciso per un legame con la formula “Anonimo” specificando in nota che si trattava di un  “Fotografo di guerra del Signal Corps pictorial service della 5° Armata americana” il cui  floruit di attività  è circa tra il 1943 e il 1945. Da notare che la scelta effettuata sulle formulazioni di responsabilità si rifà al punto II.6.3 del Manuale5 

in cui si enuncia che “Quando la foto o la serie siano il certo prodotto dell’attività di un operatore o di un fotografo operante all’interno di uno studio/ditta, si fa intestazione principale allo studio/ditta, intestazione secondaria all’operatore”. Altra intestazione secondaria è stata, infine, fatta per la ditta che ha stampato le foto a Bologna, su commissione dell’IBC: “Studio fotografico Camera Chiara”. 



Una volta definite le paternità intellettuali dell’opera si è provveduto  all’attribuzione di un titolo proprio, sia per la 5 op. cit. Manuale di catalogazione a p. 64 
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Monografia superiore che per le sue inferiori. E’ da segnalare che a nessuna delle fotografie che fa parte della raccolta era stato precedentemente assegnato un titolo. E’ quindi sorto un problema d’ordine catalografico, su come assegnare un “titolo attribuito” sia alla scheda principale del fondo che alle singole unità fotografiche. 

Leggendo il capitolo del  Manuale di catalogazione  relativo agli orientamenti per la formulazione di tali titoli si è dedotto che trattandosi di avvenimenti ed episodi di ordine storico si sarebbe dovuto comporre sinteticamente il titolo inserendo il fatto rappresentato, il luogo e la data, ovviamente divisi dalla punteggiatura convenzionale. Di seguito un esempio: 

[*Carovane di muli trasportano rifornimenti : Monte Sole : 1944] 

 

 

Purtroppo, pur esistendo degli orientamenti e delle raccomandazioni che il catalogatore deve seguire nella formulazione dei titoli attribuiti, il rischio di produrre anomalie nel significato è molto probabile e si può verificare soprattutto al momento della compilazione degli abstract che vedremo a breve. Il titolo e le parole chiave si ricavano ovviamente dal contenuto della fotografia (personaggi o avvenimenti effettivamente evidenti) e il Manuale invita a riferirsi il più strettamente possibile alle immagini, prescindendo da indicazioni del testo non corrispondenti ad esse. Ciononostante inserire elementi che pur indirettamente informano e rendono più esplicita la materia trattata o l’avvenimento generale è un modo, a mio avviso, per documentare al meglio l’evento, la cui descrizione risulterebbe invece solo parziale. 



Di seguito lo standard prevede che venga aperta l’area della pubblicazione, utilizzata per registrare le informazioni sull’attività di pubblicazione, distribuzione, diffusione, stampa e committenza di un positivo fotografico. 

Nel nostro caso è lo studio fotografico che si è occupato della stampa dei positivi ed è quindi il responsabile della pubblicazione 100
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(cioè di diffusione dell’unità documentaria). Essendo noto lo stampatore si è proceduto ad inserire i dati del luogo, nome e data di stampa tra parentesi tonde: (Bologna : Studio fotografico Camera Chiara, 1994). 



Infine introduciamo l’area della descrizione fisica che contiene le indicazioni di consistenza numerica, la designazione specifica del materiale descritto, delle dimensioni e di eventuali materiali allegati. 

La compilazione di tale area, nel nostro caso, non ha dato adito a problemi, in quanto tutte le fotografie sono copie del negativo originale in formato 18/24 in b/n. Trattasi quindi di positivi di gelatine a sviluppo, con superficie lucida, prive di supporti secondari, quali cartoncini etc. Da questo punto di vista l’attività di catalogazione non ha incluso nessun procedimento di riconoscimento delle tecniche e dei procedimenti fotografici storici e/o moderni. 

Terminato il lavoro di descrizione, l’elaborazione documentaria della raccolta fotografica ha previsto un’analisi di tipo intellettuale ai fini di redigere un abstract e di operare l’indicizzazione semantica del documento. A seguito di un’accurata analisi della rassegna di strumenti per il controllo e la normalizzazione del lessico di descrizione e dell’amara constatazione per cui né il Manuale di catalogazione,  né il tracciato della scheda ministeriale (SCHEDA F) prendano mai in considerazione lo spinoso tema degli “accessi concettuali ai contenuti”, si è optato per le seguenti soluzioni e considerazioni:  

Il fondo dei Signal Corps raccoglie fotografie il cui intento primario è quello di informare sulla natura di entità e fenomeni storici, per cui diventava prioritario segnalare situazioni precisamente individuate nel tempo e nello spazio. Non disponendo di un thesauro specifico sull’argomento si è pensato di facilitare gli accessi semantici tramite la redazione di un  abstract, compilato con linguaggio naturale, che fosse in grado di esplicitare i contenuti e la natura del documento (foto segnaletica, 
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riproduzione di un manifesto, messa in scena etc.). In molti casi la sinossi è il risultato di una rielaborazione e libera traduzione delle note originali del fondo americano, indicate dal fotografo subito dopo lo scatto o successivamente al momento della conservazione negli archivi militari. 

La funzione dell’abstract, spesso più in uso per i materiali cartacei che per quelli fotografici, è un elemento imprescindibile dell’informazione documentaria e la arricchisce a livello informativo. Dalla lettura dell’abstract l’utente può infatti giudicare la rilevanza del documento e desumere informazioni non sempre così palesi nell’immagine. 

Inoltre, pur poco adatto allo scopo ma considerato tra gli strumenti più affidabili e accessibili si è fatto uso del  Soggettario per i cataloghi delle biblioteche italiane, a cura della Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, del 1956. In particolare la difficoltà è emersa nel tentativo di descrivere elementi specifici dell’ambito militare dovendo attingere ad una serie di termini obsoleti o che difficilmente riassumevano in modo esaustivo e circostanziato il contenuto. 

Da precisare, infine, la creazione di soggetti SOLO IN POLO 

in cui sono elencate le diverse formazioni militari in ordine gerarchico e i nomi dei soldati più importanti. Di seguito alcuni esempi tratti dal catalogo: 




Lo trovi in 

B. Istituto per la Resistenza 

'Ferruccio Parri' 







Fotografia 





Gelatina a sviluppo  



Immagine in raccolta  

18x24 



Descrizione  

[*Fanti della 10. Divisione 

di Montagna attraversano il 
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monte : Monte Belvedere : 

1945] / Baker. - (Bologna : 

Studio fotografico Camera 

Chiara, 1994). - 1 foto : 

gelatina a sviluppo ; 18x24 

cm. ((Tit. del cat. e data di 

esec. desunti da 

documentazione 

archivistica, cfr. The 

National Archives. - Data 

di esec. 1945. 

Stampatore  

Studio fotografico Camera 

chiara  

Fotografo  

Baker, 



Stati Uniti d'America : 

Signal Corps pictorial 

service  

Soggetti  

L ESERCITO 

AMERICANO - Armata 

<5.> - Corpo <4.> - 

Divisione da montagna 

<10.> - Reggimento di 

fanteria <85.> - Battaglione 

<1.> 

Abstract  

Fanti del primo battaglione, 

85° Fanteria di Montagna, 

10° Divisione da 

Montagna, attraversano il 

profilo del Monte 

Belvedere mentre un caccia 

Thunderbolt P-47 attacca e 

bombarda postazioni 

nemiche sul pendio opposto 

a quello del pesante 
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combattimento effettuato 


dalla 10° Divisione da 

Montagna in un attacco a 

sorpresa  






Lo trovi in 

B. Istituto per la Resistenza 

'Ferruccio Parri' 







Fotografia 





Gelatina a sviluppo  



Immagine in raccolta  

18x24 



Descrizione  

[*Mezzi militari sui ponti Bailey : 

Valle dell'Idice : 1945] / McQuarrie. - 

(Bologna : Studio fotografico Camera 

Chiara, 1994). - 1 foto : gelatina a 

sviluppo ; 18x24 cm.((Tit. del cat. e 

data di esec. desunti da 

documentazione archivistica, cfr. The 

national Archives. - Data di esec. 

1945. 

Fa parte di  

[Documentazione fotografica militare 

della 5. Armata americana sul fronte 

della linea gotica : 1944-1945]  

Stampatore  

Studio fotografico Camera chiara  

Fotografo  

McQuarrie, 

 Note e Bibliografia  



Stati Uniti d'America : Signal Corps 

pictorial service  

Soggetti  

L MINE - Impiego bellico - Guerra 
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mondiale 1939-1945  



L PONTI METALLICI - Bologna 

<Territorio> - 1945  

Abstract  

Due piccoli ponti Bailey hanno 

ripristinato il traffico nella valle dell' 

Idice. La strada è stata interrotta dalle 

mine dei tedeschi in ritirata  





Da notare che per la fotografia la necessità della catalogazione è assolutamente prioritaria: la digitalizzazione, pur essendo di straordinario aiuto per la conservazione delle immagini, consiste in una mera trasposizione della fotografia da un supporto all’altro e non implica processi conoscitivi: costituisce quindi un ausilio alla catalogazione ma non la può surrogare. Pur scontando una scarsa attenzione metodologica che si è protratta per diversi anni nei confronti di questo tipo di materiale, oggi la riflessione sugli standard di descrizione dei contenuti e le innumerevoli possibilità offerte dall’informatica nel recupero dell’informazione e nel controllo terminologico inducono ad essere ottimisti e a pensare che nel futuro prossimo verranno concepite strategie di indicizzazione semantica finalizzate alla valorizzazione del documento fotografico. 
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LA CITTA’ DOLENTE. POVERI E MARGINALI A NAPOLI NEL CINEMA ITALIANO DEL SECONDO DOPOGUERRA. 



INTRODUZIONE 

 Il cinema come fonte storica 



Il 2 giugno 1949 l’Italia festeggia il terzo anniversario dalla nascita della Repubblica e il centenario della Repubblica romana. 

All’evento è dedicato un cinegiornale dell’Istituto Luce1 che, al suono dell’inno di Mameli, ricorda l’episodio risorgimentale stabilendo un legame ideale con la neonata Repubblica. 

Rappresentanti politici come Ferruccio Parri, Enrico De Nicola e Alcide De Gasperi rendono omaggio all’ apostolo Giuseppe Mazzini-il cui monumento viene collocato nel Piazzale dell’Aventino, a Roma, in una cerimonia cui partecipano, tra l’altro, il generale Clark, rappresentanti di altre nazioni e 7000 

sindaci italiani. Il richiamo alla Repubblica romana permette il recupero di un’unità morale, necessaria all’Italia per affrontare con rinnovata energia il proprio avvenire e, al tempo stesso, suggerisce il superamento della guerra mondiale e la versione di un passaggio indolore dalla dittatura alla democrazia. I problemi del dopoguerra sembrano però smentire quel clima di fiducia che emerge dai numerosi filmati del Luce di quel periodo, caratterizzati da uno stile retorico2. L’economia del paese è infatti in gravi condizioni; le classi più povere vivono situazioni di disagio e profondo malessere sociale; lo scenario politico, inoltre, risulta teso e incerto a causa dello scontro insorto tra le opposte parti politiche. 

Un tentativo di riflessione critica su tali tematiche è offerto dal cinema neorealista che, attraverso la rappresentazione della gente comune e dei piccoli drammi quotidiani in cui molti possono 1  La festa della Repubblica. L’Italia a Giuseppe Mazzini, 1949. Ne è disponibile la visione sul sito dell’Archivio: http://www.luce.it/istitutoluce/index.htm 2Si veda E. G. Laura,  Le stagioni dell'aquila: storia dell'Istituto LUCE, Roma, Ente dello spettacolo, 2000. 
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riconoscersi, richiama l’attenzione della società civile sui problemi dell’Italia postbellica. Risulta quindi significativo che film di analisi e denuncia come  Ladri di biciclette,  Umberto D e, più tardi, Rocco e i  suoi fratelli,3 siano colpiti dalla censura cinematografica e accolti con ostilità dalle istituzioni governative; il fenomeno potrebbe essere considerato un esempio dell’incapacità, da parte delle autorità, di affrontare responsabilmente le difficoltà del paese e i suoi cambiamenti. Il cinema rappresenta spesso il veicolo attraverso il quale viene offerta visibilità a problematiche e soggetti sociali altrimenti trascurati e, in molti casi, un mezzo per diffondere l’interpretazione che i governi ne offrono. 

Per questo motivo il cinema può essere considerato uno strumento utile per l’analisi storico    sociale: esso fornisce, infatti, molteplici testimonianze del modo in cui la realtà viene percepita in determinati periodi storici. La sua particolarità non consiste nel ritrarre aspetti della società in modo obiettivo, ma nel rendere il senso che ad essi viene attribuito dal contesto in cui sono inseriti. 

Si tratta, quindi, di una fonte utile per la ricostruzione della mentalità, degli aspetti culturali, nonché delle attese politiche che si sviluppano nel corso del tempo, in una data società4. I film propriamente storici riflettono in realtà le aspirazioni e i bisogni che il presente proietta in epoche passate, dimostrandosi utili per 3   Ladri di biciclette (regia di Vittorio De Sica, 1948) è considerato uno dei capolavori del neorealismo. Tratto dal romanzo omonimo di Luigi Bartolini (del 1945), narra la povertà e l’estremo disagio della Roma del secondo dopoguerra, attraverso le vicende di un uomo che, derubato della bicicletta con cui si reca al lavoro, tenta di rintracciare il ladro, accompagnato dal figlioletto. Esprimendo un parere negativo sull’opera, l’allora sottosegretario addetto alla censura cinematografica, Giulio Andreotti, affermò:« I panni sporchi si lavano in famiglia ». Di De Sica è anche  Umberto D (1952), il racconto amaro della vita di un pensionato. Duramente colpito dalla censura fu poi  Rocco e i suoi  fratelli (diretto da Luchino Visconti, 1960), un film che analizza il dramma dell’emigrazione, attraverso le vicende di una famiglia di contadini lucani che si trasferisce a Milano in cerca di un impiego. 

4 Per un approfondimento degli aspetti metodologici relativi al rapporto tra cinema e storia, si veda Michèle Lagny,  Il cinema come fonte di storia, in  Storia del cinema mondiale, (a cura di ) G. P. Brunetta, volume V,  Teorie, strumenti, memorie, Torino, Einaudi, 2003, pp. 265-291. 
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indagini sull’attualità. Si prendano ad esempio i film che, tra gli anni cinquanta e sessanta hanno come tema la Grande Guerra e la Resistenza, ma anche il Risorgimento e i disagi della società contemporanea: sono per lo più comico farseschi, caratterizzati da uno scarso approfondimento storico e da una certa superficialità. Il fenomeno può essere spiegato come la conseguenza della censura che il governo esercita nei riguardi di quanti vogliano trattare in modo analitico particolari argomenti; versioni accomodanti e poco critiche vengono accettate perché archiviano in modo indolore il passato, per farlo dimenticare5. 

La realtà interpretata dai film risulta dunque manipolata, sia perché il cinema si nutre, anche involontariamente, di un sostrato culturale e politico fatto di concezioni del mondo e della società, sia perché esso stesso contribuisce a crearne di nuove. Bisogna poi considerare che il cinema non nasce come fonte storica, ma come forma di spettacolo e intrattenimento. Nel caso della  fiction, dunque, esso può prescindere dalla ricostruzione rigorosa degli avvenimenti che rappresenta, risultando comunque utile all’analisi storica. Ciò vale anche per il cinema dei documentari: esso risente, infatti, delle interpretazioni dei registi e della sensibilità dimostrata dalla società in merito a particolari vicende o problematiche. Le inquadrature e il montaggio, la scelta dei soggetti da rappresentare e i commenti espressi portano a riflettere sulla costruzione della realtà, più che alla sua immediata rappresentazione. Così anche un documentario può essere privo di spessore storico, presentarci la realtà in modo distorto, militare per un’ideologia, tacere su alcune situazioni.                        L’analisi critica dei documenti filmici rappresenta un’interessante prospettiva metodologica, in grado di percepire elementi della società non sempre analizzati dalle fonti ufficiali, arricchendo così la ricerca storica di nuove riflessioni. 

Il cinema rappresenta una fonte di grande utilità per comprendere l’interpretazione espressa dalle istituzioni repubblicane circa particolari questioni, come la povertà e il disagio sociale. La 5 Si veda P. Pintus,  Storia e film. Trent’anni di cinema italiano (1945-1975), Roma, Bulzoni, 1982. 
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necessità di non danneggiare l’immagine complessiva del paese e l’operato dei governi, ha spesso condotto alla formazione di stereotipi sui ceti più deboli e i loro contesti. Nel caso di Napoli, ciò ha contribuito al rafforzamento di un’immagine oleografica della città e della sua miseria, all’attribuzione di determinate qualità all’indole dei ceti più disagiati. Tale visione ha certo radici profonde, che risalgono alla retorica del popolo lazzarone di  ancien regime, evolvendosi poi nelle forme moderne di mistificazione e negazione della povertà operate dal fascismo. Il cinema napoletano muto offre, in tal senso, un’ampia carrellata di personaggi, temi e luoghi di ambientazione popolare; segno, questo, della tendenza ad identificare la città con i suoi poveri e con gli aspetti più folkloristici ad essi legati. 

È però nel secondo dopoguerra che alcuni contrasti divengono più evidenti: le trasformazioni economiche del paese, il diffondersi di nuovi consumi e mentalità, determinano la necessità di una diversa gestione e interpretazione degli indigenti. L’analisi dei documenti filmici proposti intende evidenziare l’evoluzione degli indirizzi politici e della sensibilità della società civile, sui temi della povertà e della marginalità sociale, nella realtà partenopea. In particolare, si osservano due aspetti diffusi su queste tematiche: da un lato la retorica, che denota, in ogni caso, l’interesse delle istituzioni sui problemi della collettività; dall’altro la censura che, sottacendo gli aspetti più crudi del disagio sociale, crea realtà artificiali. È 

interessante notare come diverse formazioni politiche, in momenti distinti della storia italiana, abbiano condiviso il medesimo atteggiamento, sebbene in contesti, forme e con motivazioni differenti. Si potrebbero così comparare la censura fascista e il sottacere i problemi della povertà, negli anni del  boom economico; e l’interesse su questi dimostrato dai governi dei primi anni cinquanta, con certe inchieste giornalistiche degli anni ’70. 
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LE ISTITUZIONI DEMOCRATICHE E L’INTERPRETAZIONE DELLA POVERTÀ 



La Napoli del dopoguerra è una città distrutta dai bombardamenti, in cui le condizioni di miseria della popolazione sono state acuite dal conflitto; una città che sperimenta i facili arricchimenti dei traffici illeciti, che convoglia risorse e speculatori, in cui la precarietà rappresenta ancora uno dei tratti distintivi nella vita dei ceti più deboli. Le sofferenze causate dalla guerra e la miseria diffusa nella società trovano spesso nel cinema un mezzo di espressione. Numerosi filmati del Luce6 ritraggono la Napoli di quei difficili anni, soffermandosi sulle gravi condizioni di vita della sua popolazione, e offrendo riflessioni sulle conseguenze morali e materiali del conflitto. Nonostante tanta afflizione emerge spesso, in numerosi documenti, il tema della speranza; un motivo, questo, che caratterizzerà a lungo le interpretazioni dei governi sui disagi della società civile, influenzando anche la cinematografia italiana sul tema. I bambini, considerati la promessa del futuro, sono tra i soggetti più raffigurati. 

Un’atmosfera spensierata contraddistingue un cinegiornale del 1948, che si occupa dell’assistenza americana a Napoli7. In esso vengono descritti i benefici per la popolazione povera derivanti dagli aiuti economici e alimentari. Un’attenzione particolare è rivolta ai bambini, i quali, grazie all’ American Council of volontariages for Italy, possono frequentare la scuola, anche se ciò 6 Di tutti quelli considerati è disponibile la visione sul sito http://www.luce.it/istitutoluce/index.htm  

7  Solidarietà americana. Aspetti dell’assistenza a Napoli,  «La Settimana Incom 

», del 10/3/1948. 

Per un approfondimento sulla « Settimana Incom», si veda A. Sainati (a cura di 

),  La settimana Incom: cinegiornali e   informazione negli anni '50, Torino, Lindau, 2001. 

Per un'analisi sul tema degli aiuti americani nel dopoguerra si consulti C. Daneo, La politica economica della  ricostruzione, 1945-1949, Torino. Einaudi, 1975; S. 

Lanaro,  Storia dell'Italia repubblicana, Venezia, Marsilio, 1992; P. Ginsborg, Storia d'Italia dal dopoguerra a oggi, Torino, Einaudi, 2006. 
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non risolve nell’immediato la loro miseria e gli abiti che indossano sono lisi. Lo stile retorico della narrazione è accentuato dall’attribuzione di comportamenti e sentimenti agli scolari, che con ogni probabilità non possiedono: il sorriso tra due bimbi diventa una schermaglia amorosa, un bambino che si gratta la testa è considerato serioso, e così via. L’ American Council  provvede anche alle esigenze sanitarie dei poveri, inviando ogni giorno un medico a visitare i senzatetto che si arrangiano a vivere nelle grotte di Mergellina. Il loro intervento è fondamentale, poiché scongiura il rischio di scoppi di epidemie per le pessime condizioni igieniche delle abitazioni. Le risorse inviate sono servite anche per la costruzione di una baraccopoli definita luminosa. Quando arriva il camion con le provviste c’è un «esodo gioioso dagli oscuri alveari umani», come vengono definiti dal commentatore i tuguri in cui i più miseri continuano ad abitare per tutti gli anni cinquanta. 

Ancora una volta i bambini sono i protagonisti delle inquadrature: frotte di ragazzini scalzi corrono verso i camion, piccoli pazienti vengono curati dai medici. Con ciò sembra intendersi che gli Stati Uniti aiutino Napoli ad avere un futuro e ad uscire dalla condizione di povertà. 

In una città che guarda con fiducia al proprio avvenire, il lavoro rappresenta un fattore di grande importanza. È proprio su questo tema che sorgono, però, le più profonde contraddizioni: la mancanza di un impiego costringe molti giovani napoletani ad emigrare, ed è tra le cause principali di devianza sociale. Tuttavia prevale un certo ottimismo nel considerare le nuove prospettive dei migranti, o il valore terapeutico del lavoro in carcere. Certo, i toni sono più sommessi quando ci si riferisce alla vita dei reclusi, ma la speranza sembra non abbandonarli mai, almeno nell’interpretazione di alcuni filmati. 

Un cinegiornale del Luce8 mostra i lavori eseguiti da un gruppo di carcerati, illustrando il valore riabilitante delle attività manuali. 

L’animo brutale di chi si ha commesso crimini deplorevoli risulta ingentilito dal lavoro artigianale, nel quale è possibile cogliere i 8  Mostra di lavori eseguiti da carcerati,  «La Settimana Incom» dell’ 8/2/1951. 
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segni del pentimento e del travaglio interiore. La speranza rappresenta una delle poche consolazioni per chi è caduto «dalla scala dell’esistenza». Le espressioni adoperate, i toni quasi patetici, creano delle suggestioni che mirano più alla commozione che alla riflessione dello spettatore. Il carcere tende ad isolare chi lo vive dal resto della comunità, creando in questo modo una condizione di marginalità sociale. La rappresentazione dei reclusi si basa su un generico sentimento di bontà che invita più all’assistenza che alla responsabilità delle istituzioni nei riguardi dei malesseri sociali. 

L’emigrazione non è più l’esperienza dolorosa di una volta: questo è il messaggio contenuto in un cinegiornale del 1952,9 che si sofferma sui presunti miglioramenti della condizione degli emigranti, verificatisi rispetto al passato. Questi sono infatti seguiti dalle istituzioni in tutte le fasi del     viaggio: dai centri di assistenza, dove le competenze dei lavoratori vengono valutate da specialisti, alla traversata atlantica, rispetto alla quale il ministro degli Esteri si adopera per la tutela dei diritti degli imbarcati. Si parte già con la sicurezza di ottenere un contratto di lavoro e ciò garantisce la fine di una vita precaria con un addio senza lacrime. 

Le istituzioni democratiche investono dunque energie e risorse per la ricostruzione del paese e il superamento delle sue inefficienze, anche se le intenzioni non si risolvono, spesso, in soluzioni concrete. Le elezioni politiche del 18 aprile 1948 decretano il trionfo della Democrazia Cristiana di Alcide De Gasperi. Si registra una certa incapacità, da parte del governo, di affrontare in modo critico e rigoroso la questione della povertà e del sottosviluppo del Meridione. La riforma agraria favorisce la crescita della piccola proprietà contadina (che diventa una base di consenso politico per la DC), ma non affronta organicamente il problema dell’arretratezza del mondo rurale, dei suoi precari equilibri economici e sociali10. Cresce il numero di giovani 9   Inchiesta sull’emigrazione. Imbarco di emigranti su una nave della flotta Lauro diretta a Sidney,  «La Settimana Incom», del 14/3/1952. 

10Sul tema della riforma agraria si veda A. V: Simoncelli, E. Della Nesta,  Dalla Riforma fondiaria allo sviluppo  a gricolo. Archivio storico 1950-1977, Roma-
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costretti ad abbandonare le regioni depresse del Sud, per poi servire da manodopera a basso costo nelle imprese del Nord. Il divario tra le due parti del Paese aumenta sempre di più. Eppure l’indagine condotta dall ’Inchiesta sulla miseria in Italia (1951-1952), realizzata dalla Commissione parlamentare, era stata concepita in modo da affrontare criticamente il problema della povertà11. In essa troviamo innanzitutto una distinzione tra  miseria e povertà: la prima è considerata come mancanza di beni primari per la sopravvivenza, la seconda come impossibilità di partecipare ai benefici di una società dinamica e sviluppata, una povertà da società dei consumi. 

Le soluzioni offerte sono dunque differenti: per combattere la miseria bisogna agire sull’ambiente in cui questa si manifesta, puntando sullo sviluppo del territorio. Una politica assistenziale avrebbe effetti negativi perché provocherebbe parassitismi. In contesti più progrediti e socialmente omogenei, i sussidi economici sono invece considerati strumenti validi per supportare la domanda di beni, garantendo a tutti il soddisfacimento di bisogni secondari. 

L’Inchiesta prende poi in considerazione quegli aspetti economici e sociali che rendono variegato l’universo delle famiglie povere, come la diversa numerosità, la professione del capofamiglia, la qualità della dieta, delle abitazioni, del vestiario, la presenza di debiti che gravano sul bilancio familiare. L’attenzione è rivolta anche all’analisi dei diversi contesti geografici, per cui si evince che essere poveri nella regione del Delta padano (esempio preso in considerazione dall’Inchiesta), è senz’altro diverso dall’esserlo a Napoli. L’altissima densità di popolazione, la situazione edilizia precaria, determinata dalle cattive condizioni di alcuni quartieri, risalenti al periodo prebellico, ma anche dai danni alle abitazioni causati dalla guerra, ai quali non si è ancora posto rimedio; l’evasione scolastica, l’inadeguatezza dei servizi sanitari, la Grosseto, ETSAF-ERSAL, 1991; G. Crainz,  Storia del miracolo    italiano: culture, identità trasformazioni fra anni Cinquanta e Sessanta, Roma, Donzelli, 1996. 

11 Si veda Paolo Braghin (a cura di),  Inchiesta sulla miseria in Italia (1951-1952). Materiali della Commissione  parlamentare, Torino, Einaudi, 1978. 
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disoccupazione, rendono la città una delle massime espressioni italiane di malessere sociale. 

La Commissione parlamentare propone uno stanziamento immediato di risorse per finanziare la costruzione di infrastrutture, per dare impulso alle attività commerciali, industriali, portuali. 

Queste operazioni sono concepite in modo da considerare collegato lo sviluppo della città a quello della regione di appartenenza. È 

espressa poi l’esigenza di mettere in relazione il piano di sviluppo elaborato con l’azione del Ministero dei lavori pubblici e della Cassa per il Mezzogiorno. 

Nonostante l'Inchiesta avesse il merito di proporre una visione organica del problema, gli interventi concreti risultarono poco efficaci. In primo luogo, l'indagine non fu accolta da un dibattito adeguato in Parlamento, in quanto non si riusciva a trattare il tema della povertà uscendo dalle logiche dell’assistenza e della beneficenza12. Inoltre i rimedi proposti dalla Commissione sull’inchiesta si risolsero in erogazioni di fondi che, sebbene necessari per la promozione dello sviluppo, non bastavano a debellare inefficienze economiche, sociali, amministrative stratificatesi nel tempo. La condizione di povertà è riferita alle famiglie, considerate come gruppo omogeneo su cui emerge la figura del capofamiglia, ma non vengono presi in esame altri soggetti sociali, autonomamente considerati, come ad esempio le donne o gli anziani. 

Traspare un certo paternalismo quando si parla dei poveri come di umili. Antonio Gramsci esprime un’opinione interessante in tal senso. Egli afferma «Nell’intellettuale italiano l’espressione di umili indica un rapporto di protezione paterna e padreternale, il 12 Esemplare è l’intervento della democristiana Federici Agamben (membro della XI Commissione della Camera dei Deputati su lavoro e previdenza sociale), la quale afferma che «La Commissione di inchiesta deve riuscire ad impadronirsi di questo sfuggente problema dell’assistenza e della beneficenza, e avanzare delle proposte per disciplinare tutta la materia», e che «È quindi nostro dovere predisporre le basi per la formazione di una auspicata legge per l’assistenza». Citazione contenuta in. P. Braghin (a cura di),  Inchiesta sulla cit., introduzione, pp. XI-XII. 
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sentimento   sufficiente   di una propria indiscussa superiorità, il rapporto come fra adulto e bambino nella vecchia pedagogia, o peggio ancora un rapporto da  società protettrice degli animali, o da esercito della salute anglosassone verso i cannibali della Papuasia»13 

La cultura cattolica ha una concezione positiva dell’umiltà, considerandola principio di grandezza,  consolazione, successo. 

L’umile è paragonato al fanciullo che conserva una felice ignoranza, il riflesso di una primitiva innocenza. Una certa interpretazione, forse più politica che religiosa, di questo messaggio, può indurre ad una concezione distorta della povertà e dei poveri. Questi saranno allora considerati buoni come fanciulli da proteggere, docili e mansueti come animali da addomesticare, sereni in virtù della  semplicità delle loro condizioni di vita. 

Ricalca l'impostazione dell'Inchiesta un documentario di Pino Mercanti, di cui si propone un commento nel prossimo paragrafo, intitolato   La ricchezza dei   poveri (1951), in cui emerge una distinzione tra i concetti di povertà e miseria. L'Italia che il regista tratteggia offre uno sfondo entro cui si possono individuare caratteri riferibili all'intero territorio nazionale. Il filmato è stato preso in considerazione poiché particolarmente esemplare di una concezione dei poveri diffusa in vari ambienti culturali e politici. 

 









«CHIUNQUE SI INNALZA SARÀ ABBASSATO, CHI SI ABBASSA SARÀ 

INNALZATO»14 

Il trillo di un telefono e un giornalista che risponde comodamente da casa: chiamano dalla redazione del giornale, c’è bisogno di 13 A. Gramsci,  Letteratura e vita nazionale, Torino, Einaudi 1966. L’autore formula tale giudizio relativamente all’atteggiamento di Alessandro Manzoni nei confronti del  popolo. 

14 Luca 14:11 

116



MULTIMEDIA -  ANNO II - N. 2 - 2007 





LA  CITTA’ DOLENTE. POVERI E MARGINALI A NAPOLI NEL CINEMA ITALIANO 


DEL SECONDO DOPOGUERRA 

un’inchiesta sulla povertà. Già attraverso questa prima scena, il documentario sembra rivolgere un messaggio ben preciso alla società civile, con l’intento di scuoterne la coscienza, affinché volga la propria attenzione alla realtà dei marginali. Il giornalista descrive una serie di situazioni di cui sono protagoniste alcune persone povere e altre ricche, esprimendo il proprio giudizio in merito al comportamento degli uni e degli altri. I ricchi sono rappresentati come persone avide e distratte rispetto ai disagi della società, mentre i poveri sono solidali tra loro: al mendicante che chiede l’elemosina, il facoltoso non getta che pochi spiccioli e un’occhiata distratta, mentre un’anziana donna arriva a condividere con quell’accattone il misero pasto e uno sguardo pieno di comprensione. I poveri lavorano fischiando e la fatica non sembra pesare loro. Ma c’è dell’altro: queste anime semplici conoscono l’ottimismo e la gioia di vivere come pochi. L’essenzialità delle loro esistenze li porta più facilmente a conoscere la letizia; essi sono coscienziosi e mai invidiosi. Il senso di serenità non abbandona nemmeno chi si arrangia a dormire sulle scale di una chiesa: il sonno di costui non è minimamente disturbato dagli schiamazzi dei bambini che giocano, perché è «il sonno dei giusti», come afferma il commento sonoro al documentario, mentre i ricchi sono dei grandi consumatori di pastiglie di sonnifero  Luminal. 

Questi ultimi sono descritti come degli infelici che non conoscono i valori e le gioie della vita. I loro ricevimenti sono noiosi, come la vita delle eleganti signore sedute al tavolo di qualche bar esclusivo. 

Gli svaghi dei poveri sono tutt’altro che monotoni, se non altro perché dimostrano la loro capacità di sapersi rallegrare con poco. 

Le famiglie di questi  fortunati organizzano  pic-nic;  alle feste si divertono ballando sulle note allegre delle orchestrine, anche se le loro movenze sono poco aggraziate15. I bambini ricchi, rinchiusi 15 Il regista definisce  istintivi i loro passi. Un atteggiamento che somiglia a quello che una parte della cultura europea ebbe nei confronti delle popolazioni americane e africane a partire dalla prima età moderna. Era soprattutto la letteratura a idealizzare l’immagine dei nativi: i loro comportamenti erano 
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nelle loro ville, guardano pieni di mestizia i loro coetanei poveri che giocano vivacemente in strada. A loro sono infatti negati quei divertimenti genuini e senza freno, forse a causa della compostezza richiesta dall’etichetta. Anche quando la povertà diventa miseria e dalle dimore semplici ma decorose si passa alle baracche immerse tra le macerie provocate dalla guerra, gli emarginati sanno essere migliori dei ricchi. Essi hanno il dono della pazienza; la loro risorsa è la fede in un dio che proprio in ragione della loro condizione li preferisce e di sicuro un giorno li accoglierà nel regno dei cieli. La Bibbia presenta infatti numerosi riferimenti al tema del benevolo rapporto tra Dio e gli umili16. Mercanti è evidentemente colpito dalla condizione di estremo disagio in cui versa la società italiana del secondo dopoguerra, e nel considerare la latitanza dei ceti medio-alti di fronte ai ceti meno abbienti, condanna i ricchi e nobilita i poveri, cui guarda con un sentimento di carità cristiana. 

La visione ideologica e astorica del regista rappresenta una delle possibili interpretazioni della realtà. È quindi importante indagare criticamente sia nel mondo dei  ricchi che in quello dei  poveri, per ricostruire i processi e le dinamiche che donano alla società la sua particolare fisionomia. Questo discorso è valido anche per i poveri: un’analisi approfondita, in grado di cogliere le sfumature al posto delle certezze, che differenzi invece di massificare, può essere più considerati spontanei, le loro azioni guidate da bontà d’animo e saggezza, in virtù del carattere  primitivo dei costumi e della loro organizzazione sociale. Alla civiltà del popolo europeo era attribuita invece la responsabilità della corruzione, delle ingiustizie, degli egoismi.  Il mito del   buon selvaggio, attraverso la costruzione artificiale dell’immagine dei nativi, provocava effetti regressivi nella loro raffigurazione. Idealizzare a tal punto la realtà significa non solo banalizzare, ma anche fornire spunti per concezioni razziste di ciò che si rappresenta. Lo stesso potrebbe quindi valere nel caso in cui siano i ricchi a considerare i poveri come  buoni selvaggi. 

16 Sono numerosi i versetti della Bibbia a questo tema dedicati: «Beati i mansueti, perché erediteranno la Terra» (Matteo 5:5 ),  La scrittura dice: «Dio resiste ai superbi e dà grazia agli umili» (Giacomo 4:6), «Il Signore sostiene gli  

umili, ma abbassa gli empi fino a terra» (Salmo 147:6). 
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utile nell’individuazione degli strumenti adatti alla risoluzione dei singoli problemi caratteristici della miseria. Contrariamente a ciò che si potrebbe pensare, i  poveri escono un po' malconci dalla descrizione di Mercanti. Ridotti ad una massa informe, essi riempiono le file di una categoria          astorica. Il mito del  buon selvaggio resiste nel tempo, alimentando forme subdole di razzismo. È interessante comprendere il messaggio politico celato dall’affermazione del regista, quando dice che i poveri sono buoni. 

Si potrebbe partire da una provocazione, chiedendosi se il periodo che segue la seconda guerra mondiale possa realmente essere definito postbellico. In realtà la situazione politica e sociale dell’Italia di quel periodo è carica di contrasti e tensioni, tutt’altro che pacificata. Sul fronte politico, la situazione internazionale acuisce i contrasti interni, l’attentato a Palmiro Togliatti non provoca quasi la guerra civile, la formazione  Gladio rappresenta una spina nel fianco della democrazia17. Sul fronte sociale i danni della guerra sono ancora evidenti in molte città. Napoli, ridotta a un cumulo di macerie, è uno dei migliori esempi di tale situazione. 

Le differenze economiche tra il Nord e il Sud dell’Italia si acuiscono, l’emigrazione riprende vigore18. Come può esserci pace in queste condizioni? La possibilità di gravi sconvolgimenti sociali, di una guerra civile, non è poi tanto remota. Ciò può spiegare perché il regista ci offra un’immagine irreale dei poveri, cui concede come unica consolazione la fede. La bontà nel temperamento, la capacità di vivere con poco ed essere felici, sono doti che fanno di loro delle creature docili e mansuete, incapaci di ribellarsi. 

A partire dagli anni cinquanta, l’Italia è investita da uno sviluppo economico senza precedenti. La congiuntura più favorevole culminerà nel 1958, anno di inizio del  boom economico, per poi 17Per un approfondimento, si veda Aa. Vv,  Storia dell'Italia repubblicana, Torino, Einaudi, 1994-97. 

18Cfr. Silvio Lanaro,  Storia dell'Italia repubblicana,  cit . 
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arrestarsi nel 1963, con l’avvento di una crisi che verrà superata in tempi brevi. La crescita economica comporta vantaggi materiali per la popolazione, insieme al diffondersi di nuovi stili di vita e mentalità. Aumenta il numero di italiani che si recano in vacanza, che possiedono un’automobile o una motocicletta; il cinema, la musica, la televisione veicolano idee e stili di vita; la pubblicità impone nuovi consumi e nelle case si diffondono elettrodomestici di vario genere19. Soprattutto, la fisionomia della povertà comincia a cambiare. Essa non si esprime più con i tratti tipici della miseria nera da antico regime, ma con l’impossibilità di godere pienamente dei benefici della società dei consumi. Napoli partecipa indirettamente al  boom economico,20 possiede la mentalità dei consumi ma non riesce a realizzarli pienamente. Parlare di povertà, tra gli anni cinquanta e sessanta, non significa più tanto fare denuncia sociale o analizzare i metodi per combattere la miseria. In una società che propone un’immagine fortemente positiva di sé e del suo progresso economico, la povertà cessa semplicemente di esistere ed è considerata un retaggio del passato. Per questo motivo bisognerà aspettare il 1973, l’anno della crisi petrolifera e di una grave retrocessione economica mondiale, perché si ritorni a parlare di miseria. 

A partire dagli anni settanta, in un clima di crisi e forti tensioni politiche, l’Italia torna ad affrontare le contraddizioni della società e del suo sviluppo, proprio come era accaduto negli anni cinquanta. 

Questa volta però, quando si parla di emigrazione, non si fa più riferimento ai sogni e alle nuove prospettive degli emigranti, ma alla precarietà delle condizioni lavorative all’estero, al declino dei settori economici in cui erano stati impiegati. La speranza è stata 19La questione delle trasformazioni culturali indotte dal miracolo economico è affrontata da G. Crainz, in  Storia del  m iracolo italiano: culture, identità, trasformazioni fra anni Cinquanta e Sessanta, Roma, Donzelli, 1996. 

20 A Napoli arrivano quelle risorse, come il petrolio, che servono per il funzionamento delle imprese concentrate al Nord, per il cui sviluppo industriale i governi del secondo dopoguerra investirono più fondi, rispetto a quelli stanziati per il Meridione. 
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dunque sostituita dalla disillusione. Riferendosi ai bambini, la fiducia in un domani gioioso cede il passo a considerazioni sulle inefficienze del sistema scolastico italiano, alle discriminazioni operate dalla società civile nei riguardi dei più deboli. Ci si rende conto che il carcere non sempre nobilita il povero, così fioriscono inchieste sulla criminalità21, che assume forme sempre diverse, coinvolgendo anche insospettabili giovani di buona famiglia. 

Esiste, poi, una sostanziale differenza tra le indagini di democristiana memoria e quelle degli anni settanta. Le prime, infatti, creano categorie all’interno delle quali i soggetti rappresentati appaiono informi, confusamente appartenenti ad un'unica classe fatta di poveri e sfortunati; le nuove inchieste, invece, approfondiscono maggiormente le tematiche che affrontano, riuscendo a coglierne le sfumature, delineando meglio la fisionomia di poveri e marginali. 

Il 1973 è un momento fatale, di svolta. È anche l’anno in cui scoppia l’epidemia di colera a Napoli. Un inchiesta cinematografica dedicata all’evento rappresenta la condizione di profondo malessere vissuta dai ceti più disagiati22. Il malgoverno della città ha reso ancora più nefaste le conseguenze del morbo, poiché non ha adottato le misure necessarie a contrastarlo. I commercianti in sciopero chiedono sostegno e risorse economiche dal governo centrale, mettendo in evidenza il permanere di logiche assistenziali nel rapporto tra governanti e governati. In aperta polemica con l’inefficienza delle istituzioni, si descrive in modo enfatico il popolo napoletano, quando si afferma che esso «…è rimasto il più dolce d’Italia», e che «Napoli che piange e ride, che 21I cinegiornali del periodo guardano con particolare interesse allo sviluppo dei fenomeni malavitosi. Tra i filmati del Luce ricordiamo  Obiettivo sulla cronaca di Milano: la criminalità in Italia,   «Caleidoscopio Ciac», del 1974, e  La d iffusione della violenza e della criminalità in Italia,  «Panorama cinematografico», del 1977. 

22   Napoli. L’epidemia di colera aggrava i vecchi problemi della città.  «Sette G», dell’8/10/1973. 
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canta e si contenta, ora protesta». Parte del giornalismo di denuncia non sfugge quindi alle trappole della retorica, contribuendo alla costruzione dell’immagine oleografica della città. In ciò, tali indagini non si discostano dalle rappresentazioni di maniera espresse dalle istituzioni governative degli anni cinquanta. La testimonianza forse più autentica, nel filmato, è data dall'intervista di un pescatore che, riflettendo sullo stato di degrado del litorale napoletano, considera come la costruzione di una nuova banchina e gli   chalet per i turisti abbiano aggravato lo stato di inquinamento delle acque, con conseguenze ambientali ed economiche nefaste per quanti trovano nel mare la risorsa per sopravvivere. Gli ultimi commenti fanno riferimento al «silenzio di chi non vuole ascoltare l’antica città». 

ASPETTI E ARTEFICI DELLA CENSURA 

Nel confronto tra gli anni cinquanta e settanta del Novecento, si sono individuate analogie circa l’interesse espresso dai governi, sui temi della povertà e marginalità sociale. È stata osservata la tendenza ad attribuire caratteri convenzionali alle questioni riguardanti i disagi della società, sebbene con modalità differenti, nel corso del tempo. Un simile sforzo comparativo conduce a risultati singolari, nel confronto tra la censura operata dal fascismo, e il mancato riconoscimento, nel periodo del miracolo economico, delle contraddizioni del  boom. Un richiamo al cinema costituisce ancora una volta un buon punto di partenza per lo sviluppo dell’ 

indagine. 

Napoli ha rappresentato uno dei centri più importanti della produzione cinematografica nazionale degli inizi. Le prime proiezioni furono coeve alla nascita del cinematografo (1895), e costituirono immediatamente in città una delle forme più apprezzate di intrattenimento. Il cinema si inseriva, infatti, in un clima culturale che ripone i suoi capisaldi nell’idea di modernità e di progresso, nel desiderio di rinascita (il 1895 è l’anno del Risanamento, dopo l’epidemia di colera del 1884) e di 122
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partecipazione ai fasti della  belle epoque23. A Napoli il cinema è però soprattutto popolare, sia perché non viene riconosciuto da subito come forma d’arte vera e propria, sia perché persegue un dialogo privilegiato con gli strati più modesti e meno acculturati della società, coinvolgendoli attraverso l’immediatezza delle immagini e con trame in cui questi possano riconoscersi. Vengono proposte storie ambientate nei  bassi,  24nei cortili, che narrano vicende di soprusi, passioni, speranza nel domani e nella fede, spesso interpretate da attori non professionisti. 

Il nascente cinema napoletano è popolare in parte per vocazione, in parte per esigenze    economiche: è necessario trovare un ampio consenso di pubblico, affinché l’attività si dimostri redditizia. La Napoli di quel periodo presenta delle caratteristiche che vanno analizzate. È una metropoli che tenta di assumere una fisionomia borghese, subendo delle profonde modifiche del tessuto urbanistico, concepite per supportare lo sviluppo industriale e la modernizzazione. Ma la Società del Risanamento non riuscì nella sua opera di ristrutturazione, o lo fece solo in parte, perché i quartieri poveri vennero parzialmente sventrati. Inoltre la costruzione dei nuovi alloggi subì dei ritardi, provocando un aumento dei fitti ed il sorgere di nuovi fondaci;25 gli appalti furono affidati a varie società, per aumentare i guadagni, ed il piano perse, così, la propria organicità. Si trattò, insomma, un’occasione mancata, che aggravò la crisi di una città dai tratti contrastanti, 23Sul cinema napoletano degli inizi Chiara Masiello,  Prima di Cinecittà, in Napoli, una città nel cinema, a cura di M. C. De Crescenzo, Biblioteca Universitaria di Napoli, 1995, pp. 13-30. 

24 Tipiche abitazioni della popolazione povera napoletana, costituite da un vano situato al livello della strada. Un'analisi sui problemi del Risanamento è offerta da G: Alisio, Napoli e il risanamento edilizio: recupero di una struttura urbana, Napoli, Edizioni scientifiche italiane, 1981. Si veda anche I. Ferraro,  Napoli. 

 Atlante della città storica. Quartieri Bass i   e “Risanamento” , Napoli, Clean, 2003. 

25 Locali situati a pianterreno o seminterrati pensati come magazzini, fungono in realtà da insalubri abitazioni per i più poveri. Il  fondaco può essere considerato come un antenato del  basso. 
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caratterizzata da crescita economica e culturale, ma anche da parassitismi e inefficienza, da nuove sacche di povertà, da un’economia del vicolo che sopravvisse, sebbene in modo precario.26 Quindi la povertà risulta visibile in uno spazio che, in linea di massima, non propone una suddivisione classista. 

La continuità tra vecchio e nuovo è la linea guida per l’interpretazione di questa realtà, ma non nel senso di un’immobilità. Il fascismo si fece portatore di modelli culturali contrastanti con alcuni aspetti della fisionomia sociale della città. 

Ciò, assieme all’avvento del sonoro, costituì una delle cause principali della crisi del cinema napoletano e di molte tra le sue case produttrici più importanti. Il sonoro richiese infatti maggiori investimenti per ottenere teatri di posa adeguati, sceneggiature più articolate, attori professionisti. Ne derivò il collasso dell’industria cinematografica napoletana, che non poteva sostenere i costi troppo alti, e che patì il peso della concorrenza hollywoodiana. Il fascismo contribuì a tale declino attraverso la censura. La Napoli della povertà, dei disagi sociali, delle inefficienze, era infatti una presenza troppo scomoda per un regime che coltivava il culto della modernità, e non poteva ammettere brutture. Il dialetto, gli scugnizzi, i guappi, erano considerati retaggi del passato. Questa attitudine spiega la difficoltà nel reperire filmati dell’Istituto Luce sulla povertà a Napoli, nel periodo del ventennio fascista. In tal senso presenta elementi interessanti, per i contenuti e la storia del suo ritrovamento,  Napoli che canta (1926), un film di Roberto Leone Roberti27. 



26 Si veda A. Gambardella (a cura di),  Il disegno della città, in  Napoli, di Giuseppe Galasso, Roma-Bari, Laterza, 1987, pp. 8-37. 

27 Il film, scomparso misteriosamente durante il regime fascista, è stato ritrovato solo nel 2000 e restaurato. Elinor Leone (parente del regista e residente in California) ne possedeva una copia che ha donato alla Eastman House, una nota cineteca americana. Il film possiede didascalie in italiano e inglese, segno questo che fu fatto vedere ad un pubblico di immigrati negli USA. A prova di ciò è stato reperito del materiale, pubblicato sull’opera, negli archivi di Michael Ruggieri, uno dei maggiori distributori di film italiani a New York. Per approfondimenti, visitare il                                  sito: http://www.weblice.it/giunirusso/napolichecanta.htm. Roberto Leone Roberti 124
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Napoli che canta 




Il film muto sembra esprimere una visione poetica della città, venata di volta in volta di allegria e malinconia. Le immagini ritraggono le bellezze artistiche e naturali, gli scorci di panorama e le strade affollate. La musica è considerata come il motivo conduttore nella vita dei napoletani. Essa accompagna gli spensierati momenti di ritrovo dei ceti agiati e quelli di esuberante, a volte sommessa, allegria dei poveri. A questi non resta che la canzone, come unico mezzo espressivo per sfogare il dolore e non odiare. Talvolta il canto diventa il lamento della donna che attende il marito chiuso in carcere, o quello dell’emigrante con il cuore gonfio di nostalgia. Forse è proprio il riferimento alle realtà marginali del carcere e dell’emigrazione, a rendere la pellicola-scomparsa per quasi ottanta anni e recentemente rinvenuta -invisa al fascismo, tanto da decretarne la scomparsa. 

Esempio eloquente dell’interpretazione e delle aspettative del regime per la città, è invece  Napoli nuova,  28un documentario di Alessandro Blasetti del 1940. Si inizia con una rappresentazione di maniera della città, per poi descrivere il cambiamento che questa sta vivendo nel segno della modernizzazione. Il regista sembra non avere nessun rimpianto per un passato cui guarda forse con un pò di fastidio. La macchina da presa si sofferma a lungo sulla fabbrica di Bagnoli, che sembra vivere di vita propria. Nella rappresentazione accurata delle varie fasi di lavorazione, la voce del narratore scompare, per lasciare il posto a quella del cantiere. 

Gli operai sono milizie del lavoro che rischiano la vita su un fronte (Tortorella dei Lombardi 1879-1959) esordisce nei primi del novecento come attore di teatro, e nel cinema con la casa di produzione  Films Aquila.  Cura la regia di  Dora e le spie (1918) e  La corsa al treno, dello stesso anno. La sua carriera cinematografica si lega a quella della diva Francesca Bertini, con la quale stringe un fortunato sodalizio artistico. A partire dalla metà degli anni trenta, comincia un periodo di crisi e inattività causato, forse, dal cattivo rapporto di Roberti con il regime fascista. 

28 Regia di Alessandro Blasetti, 1940. 
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interno, unendo il loro sacrificio a quello dei soldati. Qui il tono si fa quasi epico: l’operaio si serve del fuoco come un moderno Prometeo, per forgiare le armi d’Italia e sembra quasi divenire un eroe. Ma le riprese realizzate dall’alto, raffiguranti l’uscita dei lavoratori dal cantiere, restituiscono l’immagine di una massa informe, in cui è difficile distinguere le persone, che hanno senso solo se in gruppo. 

Sulla massa dei lavoratori emerge Mussolini, l’unico a potersi permettere una personalità, il capo che prepara il destino d’Italia e di una Napoli protesa verso il Mediterraneo. Mentre gli operai sono ripresi dall’alto, i bambini lo sono dal basso, tutto è monumentale e grandioso. Il commento sonoro al documentario afferma che «lo scugnizzo appartiene al passato». Nelle rappresentazioni da “antico regime”, i bambini erano parte integrante di un paesaggio ricco di figure, abitazioni, suoni, sfarzo e sudiciume, in breve, immagini barocche, e le riprese ritraevano questo insieme senza escludere nulla. Nel documentario di Blasetti, invece, i bambini sembrano spuntare dal nulla, su uno sfondo anonimo; anche essi sono massa informe. I picconi si avventano sui vecchi quartieri per fare spazio alle nuove e più funzionali costruzioni, (edifici pubblici, più che abitazioni), con il fine di annullare il passato. Il fascismo viene presentato come un misto di distruzione rivoluzionaria e di attaccamento a presunti valori tradizionali. 

Questo passato da cancellare è popolato, oltre che da poveri, anche dalla vecchia aristocrazia. Lo spiega bene un film come  La mensa dei poveri (1932) di Blasetti, tratto da un’opera di Raffaele Viviani. Una testimonianza importante, perché tra le poche a parlare di miseria, per di più con una certa originalità: la povertà è qualcosa che accomuna il proletariato e l’aristocrazia improduttiva, che però la vivono con accenti diversi. Oltre che condizione materiale, essa si trasforma in un attributo morale che serve a denigrare quella parte della società che il fascismo intende 126
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colpire.29 Sebbene diversa dalla commedia di Viviani, caratterizzata da toni più crudi, il film di Blasetti, regista di spicco durante il regime, rappresenta ugualmente una testimonianza importante per gli spunti di riflessione offerti. Ma si tratta davvero di un caso raro, perché il regime mette in atto una serie di iniziative che gli consentono un controllo capillare della produzione cinematografica nazionale, impedendo che determinati argomenti e scelte estetiche possano ledere la propria immagine.30 Da questo punto di vista, la fine della dittatura e le macerie della guerra comportano una grave sconfitta dell’immagine monumentale e trionfalistica di una Napoli, cui il fascismo aveva attribuito il ruolo di regina del Mediterraneo, capitale morale ed economica del destino meridionale. 

Il dopoguerra si apre con una forte esigenza di raccontare e documentare la miseria e i patimenti della popolazione italiana: attraverso la rappresentazione di ciò che prima era inenarrabile, il cinema riesce a dare sfogo a un’esigenza molto forte di comunicazione e di confronto, trasformandosi così in un’efficace esperienza catartica e liberatoria. 

Si è visto, poi, come le istituzioni governative affrontino i problemi della società, attraverso inchieste sulla povertà e politiche volte al superamento delle inefficienze che gravano sulle zone depresse del meridione. Non sempre però le misure adottate conseguono i risultati sperati, in parte per i limiti ideologici espressi dalle istituzioni e da parte della società civile, in parte per la mancata volontà di approfondire i motivi della povertà e della miseria al fine di individuare soluzioni adeguate31. 



29Si veda Mino Argentieri  La tavola dei poveri e la censura fascista, in  Napoli, una città nel cinema. (a cura di) M. C. De Crescenzo, Napoli, Biblioteca Universitaria di Napoli, 1995, pp. 95-99. 

30 Si veda Antonio Lucadamo ,1930-1945: la fascistizzazione del cinema, in Napoli,  cit . (a cura di) M. C. De Crescenzo pp. 33-43. 

31 Per una ricostruzione del clima politico dei primi anni cinquanta si consideri, inoltre, il tentativo di archiviare il ventennio; forse anche come conseguenza della decisione del  leader comunista, allora ministro della Giustizia, Palmiro Togliatti, di concedere l’amnistia per quanti avessero a più livelli appoggiato il 
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È su gravi arretratezze politiche e sociali, sul dislivello economico tra Nord e Sud, che l’Italia si incammina verso il miracolo economico, costruendo su di esse le trasformazioni della propria società. In particolare, il boom economico degli anni 1958-1963, ha caratteristiche che ricordano la prima rivoluzione industriale: forte emigrazione, inurbamento, spopolamento delle campagne. 

Nonostante ciò, la fisionomia del paese muta. Un cinegiornale del Luce, intitolato  L’Italia in   cammino32, annuncia orgogliosamente la nascita di nuove infrastrutture in tutto il paese, da Gela a Roma, dalle zone depresse della Sardegna a quelle della Campania. La nuova frontiera è annunciata essere quella dell’acciaio, fabbriche operose offrono lavoro a migliaia di persone, integrandosi perfettamente nei territori in cui sorgono. Sembra, quindi, che l’indigenza sia destinata a scomparire, i poveri a migliorare le proprie condizioni, come testimonia un film di Giorgio Simonelli intitolato   Napoli sole mio!, del 1958, in cui il protagonista, un posteggiatore33, riesce a realizzare le proprie ambizioni diventando un cantante di grande fama. Sebbene in modo spesso stentato e incompleto, i simboli della società dei consumi entrano anche nelle case più modeste e con essi nuove mentalità e modelli comportamentali diversi dal passato. È più difficile cogliere le regime, o si fossero macchiata di crimini di guerra. Una decisione, questa, carica di significati e conseguenze, determinata anche dall’esigenza di porre fine ad un periodo particolarmente doloroso della storia italiana. Spesso è proprio la società civile ad esprimere il bisogno di dimenticare, anche a motivo delle atroci sofferenze subite dalla popolazione civile (che potrebbe essere considerata un vero e proprio fronte interno, per l’elevato grado di coinvolgimento alla guerra). 

Significativo è, a tal proposito, il film  Napoli Milionaria (di Edoardo De Filippo, 1950) in cui il protagonista, di ritorno dalla guerra, viene travolto dall’indifferenza della propria famiglia e dei vicini di casa, i quali mal sopportano i suoi ripetuti tentativi di narrare le proprie vicende. 

32   L’Italia in cammino, anni sessanta. Il cinegiornale descrive le rapide trasformazioni economiche e urbanistiche che stanno investendo la penisola, come effetto del miracolo economico. 

33 Il posteggiatore, nel costume napoletano, era un musicista girovago che si esibiva nei ristoranti. Oggi questo mestiere è scomparso. 
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differenze tra gli strati sociali, poiché i più svantaggiati tendono a emulare lo stile di vita delle classi agiate. 

G. Imbucci parla di una nuova povertà, quella degli anni sessanta e settanta, fatta di consumi comunque consumati grazie alle possibilità, benché precarie, offerte dall’economia del sommerso34. 

Il malessere sociale non ha più una dimensione privata ma pubblica, manifestandosi nella mancanza di servizi, opportunità lavorative, sicurezza, nel degrado urbano. Coloro che invece non riescono a partecipare alla società dei consumi sono considerati dei marginali estranei ai processi produttivi. Negli anni sessanta l’Italia è governata dal centrosinistra35. Si diffonde un clima di fiducia nella possibilità che lo sviluppo industriale possa risolvere i problemi di Napoli, come attesta un cinegiornale che descrive la visita dell’onorevole Cervone nel 1963 ad alcuni complessi industriali della città36. In esso si afferma la necessità che il miracolo economico diventi anche miracolo sociale, in quanto il benessere si misura su entrambi gli aspetti. È quindi necessario risolvere il problema della disoccupazione, affinché, come afferma il commentatore, lo sviluppo si consolidi «su tutti gli strati rappresentativi della nazione italiana». Di essi non è chiaro se facciano parte anche i marginali. Il desiderio di una svolta determina, in molti casi, la mancanza di un confronto proprio con quei ceti sociali e quelle contraddizioni economiche che, a torto, si considerano già retaggi del passato. Tale considerazione può 34L’autore sviluppa un’indagine sul fenomeno della povertà a Napoli, soffermandosi su interessanti aspetti della contemporaneità. Per approfondimenti, G. Imbucci,  Per una storia della povertà a Napoli in età contemporanea, (1880- 1980),  Napoli, Edizioni Scientifiche italiane, 1985. 

35 L’Italia è governata dal centrosinistra dal 1962 al 1968. Le legislature successive, composte sempre da coalizioni di centrosinistra, sono caratterizzate da una certa instabilità, per cui il ricorso alle elezioni anticipate diventa una pratica frequente. 

36  Per il miracolo sociale. Il sottosegretario all’industria Cervone visita alcuni complessi industriali sorti recentemente a   Napoli. «La Settimana Incom», del 29/3/1963. 
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determinare forme di censura, più o meno consapevoli, della povertà. 

Eppure il governo aveva tentato di guidare e gestire le trasformazioni in atto nel paese, riguardanti soprattutto il mondo dell’economia e dei consumi, oltre che di promuovere la modernizzazione sulla base di criteri di equità. Anche in questa occasione il governo si pronuncia sul tema della povertà e dello sviluppo sociale, attraverso una  Nota aggiuntiva e una  Relazione generale sulla situazione economica del paese, presentata dal ministro del Bilancio Ugo La Malfa, in cui si individuava nella programmazione economica lo strumento per sopperire al sottosviluppo riguardante alcune aree depresse e ceti sociali esclusi dai consumi. L’ostilità espressa da una parte della forze politica, non da ultima la corrente conservatrice democristiana, e da alcuni settori della società civile, come l’industria capitalistica e l’impresa privata, finirà per affossare ogni progetto di reale mutamento. 

Inoltre, nemmeno le forze politiche di sinistra sembrano in grado di stabilire un rapporto responsabile con i problemi della miseria e del sottoproletariato, preferendo riporre nella modernità la speranza di una svolta.  Napoli non canta 37 è un documentario utile per comprendere quest’ideologia. 

 Napoli non canta  



Il documentario offre un’interpretazione per certi aspetti inedita della città. Le scene iniziali si soffermano brevemente sulla vicenda delle quattro giornate per poi presentare alcuni aspetti della realtà contemporanea. L’occhio della cinepresa si sofferma sullo squallore delle baracche, sui vicoli, sui mercati di Forcella e della Duchesca, dove il contrabbando alimenta un’economia all’apparenza dinamica, ma in realtà estremamente labile e precaria. Il senso di quel rimando iniziale al periodo della seconda 37 Il filmato, del 1962, è conservato presso l’Archivio audiovisivo del movimento operaio e democratico, è opera del regista Libero Bizzarri. 
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guerra mondiale assume un preciso significato: quello di voler rintracciare una continuità rispetto al passato, di voler affermare che purtroppo nulla è cambiato nelle condizioni di vita dei più poveri. Nemmeno lo sviluppo edilizio offre occasioni di riscatto, nel documentario si fa riferimento allo sviluppo urbanistico nella collina del Vomero, poiché si regge sulla speculazione. I nuovi quartieri, inoltre, sembrano costituire una città a parte, deserta e priva di quelle risorse, come il contrabbando, che permettono il sostentamento dei più indigenti. L’immobilità, non la vitalità, è dunque il tratto caratteristico della parte povera della città. 

Interessante è l’atteggiamento del regista nei riguardi di tutti quegli elementi che fanno di Napoli una città da cartolina: le canzoni, il Vesuvio, il panorama, la festa di Piedigrotta38. Tali aspetti sono considerati fuorvianti per la comprensione della società, poiché fanno parte di un passato che mal si adegua alla realtà. Ne consegue l’esigenza di recidere il legame con il passato, di liberarsi di tutti quei vincoli ideologici ed economici che non permettono alla città di vivere dignitosamente. Il funerale che percorre le vie del centro, nelle prime scene del filmato, rappresenta la morte che è necessaria per una nuova vita. Il futuro e la salvezza di Napoli sono in uno sviluppo industriale in grado di offrire opportunità lavorative e dignità ai suoi cittadini. Il domani è dei giovani che abbandonano i vicoli e ballano sulle note di canzoni diverse da quelle dei loro padri. Il documentario offre quindi un’interpretazione inedita della città, poiché cerca un approccio meno retorico nei riguardi dei suoi malesseri, rispetto a quello offerto da altri filmati. Esso esprime inoltre il bisogno di liberarsi di un’oleografia che rende sempre più angusta la comprensione 38 Antica festa napoletana dedicata al culto della Madonna, si svolgeva il 7 

settembre di ogni anno e durava quattro giorni. I festeggiamenti, consistenti in processioni, parate militari e carri allegorici, culminavano con lo spettacolo dei fuochi d’artificio a mare. La Piedigrotta divenne, a partire dal 1836, un’occasione per i musicisti di presentare al pubblico nuove canzoni;  Te voglio bene assaje, Funiculì Funiculà, ‘O sole mio,  furono cantate e accolte con successo proprio in occasione della festa. Oggi si è persa la memoria di questo evento, celebrato nel 1966 l’ultima volta. 
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della società, incapace com’è di rendere conto dei suoi cambiamenti. Non c’è il tentativo di nascondere brutture o inefficienze tuttavia, queste, non vengono analizzate. Sembra quasi che esse siano sospese in una sorta di limbo da dimenticare in vista di un futuro diverso. L’oleografia è poi semplicemente trasferita dal presente al passato, che diventa il regno del panorama, della canzone e degli straccioni. Questa visione non riesce a spiegare l’attualità di certe condizioni di miseria, forse perché la sua categoria sociale di riferimento è costituita dagli operai e non dai marginali. 

Non mancano eccezioni significative a questo tipo di analisi, come quella offerta da Francesco Rosi nel film documentario  Le mani sulla città (1960), un’opera che denuncia la speculazione edilizia a Napoli e le responsabilità della classe politica locale nel degrado della città. In un’intervista rilasciata al quotidiano  L’Unità 39, il regista afferma la necessità, per il cinema, di non abbandonare mai il contatto con la realtà e di porsi sempre al servizio della società. 

Nonostante ciò, i poveri e le realtà più misere scompaiono per questa tensione ideologica a favore dell’industrializzazione. Lo sviluppo economico e le figure sociali che gravitano attorno ad esso diventano elementi centrali di analisi. Alla periferia di questo mondo troviamo la realtà degradata dei marginali, dimenticati forse fino al 1973, anno della crisi economica in Italia e del colera a Napoli. 



CONSIDERAZIONI CONCLUSIVE 

Sui napoletani poveri si è passati, per alcuni aspetti, dal silenzio del fascismo a quello delle istituzioni democratiche. La retorica e l’oleografia, espresse da certi sguardi sulla città proposti dai documenti filmici esaminati, possono inoltre essere considerate 39 L’intervista dal titolo  Rosi, lezioni di storia, pubblicata sull’ Unità del 15/11/2002, è di Gabriella Gallozzi. Essa è disponibile al sito: http://www.ilportoritrovato.net/html/rosi.html 132
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forme di censura, necessarie a salvaguardare la pace sociale. I governi del secondo dopoguerra hanno in parte celato o manipolato determinate situazioni di povertà estrema del paese e, nel caso specifico, della città di Napoli. Il documentario  La ricchezza dei poveri, di Mercanti, è forse l’esempio più significativo di questa tendenza a non considerare la miseria come tale. In esso la vita dei poveri è infatti interpretata semplice e serena, imbevuta di valori autentici, libera dalle preoccupazioni che affliggono i ceti agiati. 

La beatitudine dei più deboli sembra scaturire da una loro naturale disposizione alla speranza e alla sopportazione. Si osserva poi la tendenza alla generalizzazione, alla creazione di categorie a storiche, all’interno delle quali i poveri formano una massa indistinta. Da questo punto di vista, esistono analogie tra il documentario di Mercanti e quello di Blasetti. Lo stile adottato dai registi è certo differente, ma simile risulta l’attribuzione di caratteri indifferenziati ai poveri e agli operai. La centralità dei lavoratori si esprime, in  Napoli Nuova, attraverso riprese dall’alto, che rendono un’idea di moltitudine disciplinata; ne  La ricchezza dei poveri, i campi medi permettono di cogliere il contesto, i volti e le espressioni dei poveri, con i quali sembra quasi di poter familiarizzare. Tuttavia, neanche questa visione permette approfondimenti, analisi dettagliate, dei ceti più deboli. 

Le condizioni di estrema indigenza sono invece oggetto di biasimo o rimozione da parte delle istituzioni. In ogni caso, l’intervento dello Stato a favore di queste realtà è sempre considerato provvidenziale. Significativo è il caso dei Sassi di Matera,40 



40 I Sassi di Matera sono antiche abitazioni ricavate nel tufo, che fungevano da dimora per la popolazione più povera, che le utilizzava anche come ricovero per gli animali. Nel secondo dopoguerra divennero il simbolo dell’arretratezza meridionale, tanto da essere considerate da De Gasperi motivo di “vergogna nazionale”. Ai poveri che li abitavano furono assegnate, per effetto delle leggi del 1952, 1958 e 1967, edifici situati alla periferia di Matera, dove si svilupparono nuove, meno visibili, forme di marginalità sociale. Al tema dei Sassi è dedicato un documentario della «Settimana Incom», che raffigura la visita di De Gasperi a Matera, per inaugurare il villaggio rurale di Martella, 
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considerati da De Gasperi «vergogna nazionale»41; divenuti il simbolo di un disagio sociale diffuso nell’Italia del dopoguerra, e delle incapacità dei governi di porvi rimedio. La censura è dunque un elemento proprio anche dei governi democratici, talvolta condiviso anche dai partiti di sinistra. Una parte del cinema italiano degli anni cinquanta avalla la visione convenzionale della povertà, contribuendo alla formazione di stereotipi che entrano a far parte della mentalità collettiva. 

Chi si trova in posizioni marginali rispetto ai processi produttivi tende a diventare invisibile o indistinto abitante di una città dolente, che può solo avere fede in un futuro migliore. Chi non è al di fuori, rispetto a tali processi, seppure povero, sembra invece essere più centrale per gli interessi economici e politici delle istituzioni, in quanto costituisce forza lavoro e base elettorale. 

Anche i poveri vengono rappresentati in modo da non ledere l’immagine del paese inoltre godono, rispetto ai marginali, di una maggiore assistenza da parte dello Stato, di cui dovrebbero dimostrarsi grati. Le differenze tra le due categorie sembrano, tuttavia, annullarsi nell’esperienza della protesta, che vede poveri e marginali uniti nel rappresentare il disagio della medesima città dolente. Si prenda come esempio un cinegiornale Luce, dedicato allo sciopero del venti settembre 1947, organizzato dai sindacati contro il caro vita42. Napoli vede una partecipazione di circa 100.000 persone, che sfilano per le vie della città scandendo  slogan a favore di una maggiore giustizia sociale. Nel cinegiornale si parla intitolato  De Gasperi a Matera (1953). Privo di sonoro, il filmato si sofferma a lungo sull’accoglienza festante e calorosa che la popolazione riserva a De Gasperi. Centrale è poi la cerimonia di assegnazione delle case, che rappresentano la garanzia di un futuro più dignitoso. 

41 Contro il degrado sociale dei Sassi c’era un pronunciamento anche da parte dei comunisti, come viene denunciato da un discorso alla Camera del deputato Michele Bianco. Si veda M. Bianco,  I miliardi dei contribuenti per eliminare  la vergogna dei Sassi di Matera, non per il riarmo e la guerra. Milano, S.A.M.E, 1950. 

42   Lotta al carovita. Manifestazioni di protesta-«La Settimana Incom», del 26/9/1947. 
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di una marcia della fame da parte di 30.000 persone che percorrono pacificamente via Roma. Pochi secondi sono dedicati alla descrizione dell’evento a Napoli, mentre ci si sofferma di più su Roma. È singolare che, nel caso di Napoli, sia la folla ad emergere come protagonista dello sciopero, senza nemmeno un accenno ai sindacati, che pure svolgono un ruolo molto attivo e importante in città. La spiegazione potrebbe essere rintracciata nella volontà di far emergere un carattere spontaneo e istintivo, non organizzato, della protesta. 

Nell’interpretazione della protesta, così come analizzata nel cinegiornale, emerge la volontà di dare poca importanza al dissenso espresso dalle classi disagiate, perché questo metterebbe in discussione la falsa estetica attribuita alla povertà, la bontà insita nell’animo degli umili. I poveri sono quasi annullati quando lo sviluppo industriale esige di rappresentare il progresso nazionale. 

Il   boom economico, tra gli anni cinquanta e sessanta, modifica le abitudini di vita degli italiani, determinando la nascita di nuovi status. La conquista di beni di consumo assume il significato dell’affermazione sociale, che coinvolge tutte le classi, soprattutto le più indigenti. Queste considerano il possesso di beni come un mezzo di riscatto, per cui sono disposte ad affrontare sacrifici economici, pur di sentirsi parte della società del benessere. Ciò può anche determinare l’omologazione di valori e comportamenti con quelli dei più benestanti. Il ruolo dei  mass-media è poi determinante per la formazione di modelli culturali ed estetici. Chi non riesce a identificarsi con essi, a partecipare ai consumi, diventa un marginale per la società. La rappresentazione delle condizioni più gravi di miseria diventa, infatti, controproducente per la visione celebrativa del progresso economico. I marginali sono considerati retaggi del passato, anche nelle analisi di quanti abbiano denunciato le precarie condizioni di vita dei ceti più deboli. L’urgenza di superare certe inefficienze della società napoletana è, talvolta, motivo di un mancato confronto con le fasce più estreme della povertà. Ciò appare evidente in quei filmati che 
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propongono una contrapposizione tra la Napoli dei vicoli e della canzone, e quella che sorge attorno agli stabilimenti industriali, considerata come punto di partenza per un futuro migliore. Il lavoro nelle industrie permette, inoltre, di inquadrare con più facilità quanti, in ragione della instabilità della loro condizione economica e sociale, potrebbero sfuggire al controllo delle istituzioni. Tracciare una fisionomia della città dolente equivale anche a confrontarsi con le visioni che di essa si sono sviluppate nel corso del tempo. 

Il cinema rappresenta lo specchio delle preoccupazioni e delle esigenze dei governi, della mentalità e degli stereotipi condivisi dalla collettività. Esso partecipa, inoltre, ai processi di manipolazione della realtà, rendendo l’analisi più complessa. 

Ulteriori difficoltà derivano dalla scarsità di fonti dirette sulla povertà e la marginalità sociale. Per questo motivo l’utilizzo del materiale audiovisivo si è rivelato prezioso, in quanto questo prende spesso in considerazione realtà e soggetti sociali appartenenti alla quotidianità, non sempre presenti nelle fonti ufficiali. Inoltre, si è visto come il cinema sia utile per la comprensione delle finalità e delle esigenze della politica. 

Si prendano ad esempio i cinegiornali dei primi anni ’50 che illustrano il tema edilizio43, descrivendo con toni trionfalistici e retorici la costruzione di nuovi alloggi: le telecamere si posano spesso sui volti di coloro ai quali le case verranno assegnate. Se si fa a meno del sonoro, si scoprono sguardi, volti, movenze, che oggi non esistono più: anche in ciò risiede la storicità di una fonte audiovisiva. Lo stesso filmato, con il commento sonoro, ci fa comprendere che in realtà i veri protagonisti non sono gli alloggi, 43 Si consideri  Alloggi popolari a Napoli,  «La Settimana Incom», 1952. Il cinegiornale descrive la cerimonia di assegnazione di case popolari a famiglie disagiate. I toni sono celebrativi e retorici, le inquadrature si soffermano a lungo su coppie di giovani e famiglie con bambini. Una grande enfasi caratterizza la descrizione degli appartamenti, considerati una solida base per la costruzione del futuro. In realtà, frutto di un’architettura finalizzata soprattutto all’economia e all’efficienza dei manufatti, le nuovi costruzioni diventeranno un triste  simbolo del degrado urbano. 
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né le famiglie speranzose: il vero oggetto in questione è la visione che le istituzioni esprimono sui problemi della società contemporanea. La costruzione di una palazzina può derivare da una presa di responsabilità, da un dovere politico verso la collettività, da paternalismo, o essere inteso come beneficenza. 

Immergersi in una ricerca densa, comprendente non solo i molteplici aspetti della realtà, ma anche diversi tipi di fonti, equivale spesso a lasciarsi disorientare da tracce che muovono in direzioni differenti, ma una maggiore linearità comporterebbe la perdita di elementi importantissimi per la ricostruzione storica. 
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