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Intervista con Ernst Gombrich 
Urnst II. Ciombnch, anzi 

Sir Gombrich in virtù del ti
tolo conferitogli rx-r i suoi 
meriti di studioso, nato a 
Vienna nel ì'.Hì'J, e uno tra i 
maggiori storici dell'arte \ i -
\ent i . Il suo nome si lega a 
quello, altrettanto prestigio
so, dell'Istituto Warburg di 
Londra, fondato da Aby 
Warburg ad Amburgo, poi 
trasferito nella capitale in
glese nel 1933: di questo isti
tuto e della sua famosissima 
biblioteca Gombrich e stato 
direttore dal 11*59 mentre, al
l'Università di Londra, era ti
tolare della cattedra di Storia 
della Tradizione Classica. Ri
prendendo i metodi di ricer
ca della cosiddetta scuoia ico
nologica, che ebbe nel War
burg il suo centro di fonda
zione e di irradiamento, 
Ciombrich ha dedicato innu-

1 mere\oli saggi ed articoli al
la sopravvi\en73 della tradi
zione antica, quindi al Rina
scimento italiano, come mo
mento determinante del re
cupero — culturale e artisti
co — <lel classicismo. Notissi
mi, tra questi, gli studi ra« -
(diti in due volumi, tradotti 
anche in italiano dalla Li-
naudi, «Norma e forma» e 
••Immagini simboliche — 
Studi sull'arte del Rinasci
mento». e i testi, non ancora 
tradotti, «The lleritage of A-
pelles» e -Senso of Order». 
Protagonista di un interes
sante allargamento di inte
ressi dal campo storico ai 
problemi psicologici della 
creazione artistica e della 
percezione, ha pubblicato il 
ponderoso tomo di -Arte e il
lusione» e il più agile sunto 
»l'reud e la psicologia dell'ar
te-. 

Tutta Ingrid 
Bergman da 
oggi a Roma 

ROMA — l'n mese fa moriva 
Ingrid Bergman. La Coopera
tiva Massenzio e l'Aiace han
no voluto celebrare questa ri
correnza nel modo più sempli
ce e al tempo stesso efficace. 
La rassegna di dodici film che 
si terra al cinema Rialto da og
gi al 10 ottobre tenta di ridise
gnare e far rivivere sullo 
schermo il ritratto di uno dei 
volti femminili più complessi. 

Incarnazione di un eroti
smo femminile tutto giocato 
fra le righe di una passione a* 
morosa quanto mai tenace e al 
tempo stesso di una profonda 

forza morale, Ingrid Bergman 
ha donato a noi e a registi co
me Ilitchcock, Kossellini, Re-
noir. l'interpretazione di una 
intensità emotiva che sarà dif
ficile dimenticare. 

I film che compongono la 
rassegna («lo ti salverò*. -Ter 
chi suona la campana», «Sin
fonia d'autunno», -Passeggia
ta sotto la pioggia di primave
ra», «Fiore di cactus», «Viaggio 
in Italia*, «La paura», «Arco di 
trionfo». «Assassinio dell'O» 
rient Express», «Casablanca», 
•Notorius», -F.liana e gli uomi
ni») sono stati scelti in base ad 
un criterio che tende a privile
giare non solo le interpretazio
ni più famose dell'attrice, ma 
anche quelle meno note al 
grande pubblico («la paura») 
e per certi versi atipiche («As
sassinio sull'Oricnt Express»). 

Cinema: un 
convegno 

dei critici 
LECCE — Il cinema italiano 
degli anni 80: se ne discuterà a 
Lecce a novembrein un comc-
gno del Sindacato Nazionale 
Critici Cinematografici 
(SNCCI), organizzato in colla
borazione con l'assessorato al
la cultura del comune e con la 
Cooperativa Immagini. La 
manifestazione «Cinema Ita
liano '80-'82», intende propor
re un primo bilancio delle ulti
me tre stagioni, analizzando 
tutti i diversi aspetti della 
macchina del cinema, dalla 
produzione al consumo. 

Concluso a Milano il convegno su 
Leonardo, sentiamo il celebre 
storico dell'arte: «L'ambizione 
rinascimentale di riprodurre 

in modo oggettivo la realtà, era 
impossibile. E sostituire le 

concezioni tradizionali con nuovi 
modelli astratti, era un'utopia. Così 

sbagliò anche il genio di Vinci 

Troppi schemi, caro Leonardo! 
Professor (iombrich. l'intervento che lei ha letto al conve

gno, su I^onardo da Vinci, riprende temi già svolti in «Arte e 
illusione-. Pone cioè Leonardo nel quadro della concezione 
dello sviluppo artistico inteso come una successione continua 
di "schemi» e -correzioni degli schemi». Può chiarire meglio 
questa impostazione generale? 

Nel mio intervento ho preso in esame il celebre «Trattato 
della pittura» redatto da Leonardo e pubblicato per la prima 
volta nel Seicento, in un volume che fu illustrato nientemeno 
che da Poussin. Questo testo, tanto ammirato, non è mai 
stato studiato criticamente, com'è stato fatto, invece, per gli 
studi leonardeschi di anatomia o di meccanica. Non è ancora 
stato chiarito quanto vi sia di originale, nel «Trattato», e 
quanto invece Leonardo esprimesse concetti tradizionali, in 
particolare per quel che riguarda i passi dedicati ai fenomeni 
visivi e alla loro rilevanza al fine della raffigurazione della 
natura. Mi occupo, in particolare, delle indicazioni date da 
Leonardo per la raffigurazione degli alberi e delle montagne. 
Sono passi affascinanti dal punto di vista della prosa, ma 
possiamo anche chiederci quanto Leonardo mettesse poi ef

fettivamente in pratica quelle teorie nell'attività pittorica e 
quanto esse s iano giuste. 

Cìiustc, in che senso? 
Quanto le indicazioni di Leonardo descrivano la nostra 

effettiva percezione del paesaggio. Ho voluto mostrare, in
somma, con l'aiuto di diapositive, che Leonardo non si basa
va soltanto, come si è sempre detto, sui fenomeni visivi, ma 
che faceva largo uso di assiomi, di concetti dati come a priori. 
Leonardo scrive, per esempio, che le basi dei monti, viste da 
una certa distanza, sono più scure delle cime, perché l'aria, in 
basso, è più densa e in alto più rarefatta. Ma e poi vero nella 
realtà? Leonardo adottava questi concetti per correggere le 
idee sulla natura e le sue rappresentazioni. Analogamente 
leggiamo nel «Trattato- che la somma degli spessori dei rami 
che si dipartono dal tronco di un albero dev'essere uguale allo 
spessore del tronco: e lo spessore delle ramificazioni successi
ve. sommate, sempre costante. Anche questo è un principio 
che, nella realtà, non trova conferma, se non in singoli casi. 

Insomma, correggere schemi e convinzioni precedenti in 
base ad altri schemi? 

No. in base alla ragione. È la mancanza della ragione che 
Leonardo rimproverava a chi diceva che bastava fidarsi degli 
occhi per filtrare le cose naturali. Per lui l'arte era una scien
za, basata sul ragionamento. Il contrasto arte-scienza è un 
fenomeno moderno. Successivo all'età di Leonardo. Vediamo 
di spiegarci con un facile esempio; l'ombra che avvolge il 
fusto di una colonna, sul lato che non è esposto ai raggi del 
sole, è un dato di fatto che si può percepire con immediatezza. 
Invece il riflesso della luce sulla superficie di uno specchio è 
un problema ben più complesso. L'ombra sulla colonna, per 
esempio, non si muove anche se l'osservatore si sposta. Inve
ce la luce si riflette in modo diverso, in punti diversi, a secon
da della forma della superficie e della posizione dell'osserva
tore. Per capire questo e per raffigurarlo in un quadro, è 
necessario applicare un ragionamento. Leonardo stesso, tra 
l'altro, distingueva illuminazione e riflesso della luce, adope
rando i termini «lume» e «lustro». 

Questi problemi, professor Gombrich, sorto da tempo al cen
tro dei suoi studi: Leonardo, il rapporto con la tradizione, l'illu

sionismo, le mimesi. Lei ha studiato, a più riprese, l'ambizione 
rinascimentale di raffigurare oggettivamente la realtà. Eppu
re la sua prima formazione, a Vienna, non era stata quella di 
uno storico dell'arte del Rinascimento... 

Non è del tutto vero. Avevo studiato soprattutto l'arte me
dievale e scritto anche qualcosa. Ma avevo dedicato la mia 
tesi di laurea a uno studio sull'architettura di Giulio Roma
no, che poi pubblicai In una serie di articoli: un argomento, 
dunque, concernente il Rinascimento italiano. Poche setti
mane fa ho partecipato, a Mantova, a un convegno di studi 
proprio sull'architettura di Giulio Romano, recuperando, a 
distanza di tanti anni, quello che fu uno del mici primi inte
ressi di studioso. 

I-c sue indagini sul Rinascimento italiano continuarono, 
poi, dopo il trasferimento a Londra, nel 1935, e l'impiego presso 
l'Istituto Warburg. Cosa la portò a I-ondra? 

Avevo avuto l'incarico di pubblicare alcuni scritti del fon
datore dell'Istituto, Aby Warburg. Questa pubblicazione, per 
altro, non vide mal la luce e adoperai quelle carte per traccia
re una biografia intellettuale di Warburg. 

In quei primi anni il Warburg era frequentato da storici 
dell'arte prestigiosi, ormai quasi mitici: Fritz Saxl, Fruii» l'a-
nofsky. Rudolph Wittkouer, Edgar IMind... 

Si. Il ho conosciuti tutti. Panofsky era molto diverso da 
come può apparire oggi a chi non lo ha frequentato di perso
na. Chi legge l suol scritti può pensare che Panofsky fosse un 
freddo scienziato, invece era un uomo passionale e molto 
generoso. 

Professor Gombrich, non le sembra che ci sia oggi uno stallo 
nel settore degli studi storico-ai listici; che manchino nuovi 
indirizzi metodologici? 

Si, è vero. Bisognerebbe aprire nuove strade: l'arte orientale, 
per esempio. Sulla Cina, sul Giappone c'è molto da lavorare. E 
si potrebbe pensare, piuttosto che a una storia degli stili o 
all'attribuzionismo — mi annoia l'attribuzionismo — a una 
storia che mostrasse come sono state raffigurate le stesse cose 
nel corso dei diversi secoli: una storia della raffigurazione dell' 
albero, ad esempio, per ricollegarmi a quanto dicevo prima su 
I>conardo. Qualcosa di simile ho cercato di fare, in «The llerita
ge of A pel Ics», riguardo alla rappresentazione della luce. Ma 
era soltanto un breve abbozzo. Comunque potrebbero essere 
tentate molte di queste storie. 

I suoi attuali studi hanno un programma di questo tipo? 
Cosa sta scrivendo attualmente? 

Sto pensando a uno studio sulla storia del gusto, un settore 
molto importante, del quale pochi si sono interessati. Tra gli 
italiani, se ne sono occupati Lionello Venturi, molti anni fa, 
più recentemente Giovanni Prevltali, ma il mio libro affron
terà l'argomento in modo molto diverso. 

L'intervento di Gombrich al convegno si è concluso con l'in
vito a una nuova edizione crìtica del «Trattato della pittura» di 
Leonardo da Vinci: un lavoro, va detto, che dovrà essere de
mandato a «un'altra generazione di studiosi». 

Ha sctlantatré anni. Altri forse, giunti a quest'età, preferi
rebbero fermarsi, ma sulla bocca di Gombrich quel «largo ai 
giovani», più che un segno di resa, sembra un puro vezzo for
male. L'abbiamo visto in questi giorni. Ernst Gombrich cam
mina piano, a piccoli passi, appoggiandosi al suo bastone. Ma 
quando occorre si raddrizza, solleva il bastone da terra e allun
ga il passo. 

Nello Forti Grattini 

Ad Assisi Petrassi e Stockhausen hanno dedicato due nuovi concerti 
all'ottavo centenario di S. Francesco. L'opera del tedesco era però 

intitolata a Lucifero: ne è venuto fuori uno spettacolo originale 
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Dal nostro inviato 
PERUGIA — Ecco come è andato il finale 
della 37* Sagra musicale umbra, sconvol
gente e coinvolgente quale si è svolto, l'al
tra sera ad Assisi, nella cattedrale di San 
Rufino. Arriva per prima, al centro della 
navata, sotto la cupola. Giovanna Marini. 
Proprio lei. la \oce d'assalto. Arriva, e at
tacca con le sequenze di questo e di quel 
laudano. \A voce schietta e popolare della 
Marini dà alle antiche tiritere il clima di 
una sorprendente freschezza La pittura 
del Medio Evo ci tramanda immagini mu
sicali che sembravano fissate nel silenzio. 
Ci voleva uno studioso quale Agostino Zìi-
no. che non ha perduto il senso della realtà 
per affidare a Giovanna, applauditi^sima. 
qu«*sto meraviglioso modo di far vivete un 
antico testo musicale. 

A un antico testo poetico si e molto Gof
fredo PetrasM. per dare il suo «obolo. — 
cosi ha chiamato la sua composizione — 
alle celebrazioni di San Francesco (ottavo 
centenario della nascita: 1182). Tre clari
netti. due tromboni e un violoncello mven 
tano una particolare, preziosa trama di 
suoni intorno alla voce (Bruno Boschetto 
che recita il famoso «Cantico delle creatu 
re«- le Iodi cioè al Signore, al frate Sole che 
è bello e radiante, alla sorella Luna, al fra
tello Vento, alla sorella Acqua, al fratello 
Fuoco, alla «matre Terra» e. infine, alla «so-
ra nostra Morte corporale» 

Come se avessero toccato il vertice di 
una già esasperata tensione, i suoni, quasi 
straniandosi dai rispettivi strumenti e tim
bri. levano intorno alla sorella Morte un 
soffio vitale, rarefatto, un suono «invisibi
le». che chiude la compozione in un palpi

tante silenzio. Quanti applausi per Petrassi 
costretto ad un lungo andirivieni al podio 
dove c'era a mettere ordine Vittorio Parisi, 
quel ragazzo di Milano, che ha sempre di 
più qualcosa da spartire con la nuova musi
ca. La quale, poi. si è fatta perfino pericolo
sa. quando dall'alto della cupole è caduto 
in chiesa un grosso e rumoroso sacco. -

• • • • 
Si eseguiva ormai il «Congedo di Lucifero. 
parte dell'opera di Stockhausen, imbastita 
sulle lodi francescane alle virtù: sapienza, 
semplicità, umiltà, carità, povertà, obbe
dienza. Sono lodi a scorno di Lucifero. Il 
pubblico è stato circondato da una lunga ' 
fila di cantori armati di strumento di legno 
(anche certi scarponi funzionavano come 
percussione lignea) che. per tre quarti d'o
ra. si sono aggirati in processione, in con-
t rappunto con un grande accordo d'organo. 
rimbombi di nastro magnetico e suoni di 
trombone Un merlo in gabbia, è stato poi 
liberato, quando i cantori sono usciti dalla 
chieda sul sagrato. r»m la gente appresso, e 
suono di campane Uno alla volta ì coristi 
hanno preso dal sacco (quello caduto dall' 
alto) una noce di cocco e. palleggiandola 
tra le mani, la lanciavano a terra spaccan
dola. aizzati dagli altri e dallo stesso Sto
ckhausen. Gli abbiamo chiesto il perché del 
cocco e ci ha spiegato che è un'usanza dell' 
isola di Ce>Ion: desiderare una cosa, affi
darne l'esito alla noce di cocco e trarre gli 
auspici dal modo in cut la noce si rompe. Il 
massimo delle speranze è affidato alla noce 
spaccata esattamente a metà; il massimo 
della delusione alla noce che va in mille 
pezzi. 

Erasmo Valente 

Stockhausen: «Vi spiego il mio Lucifero» 
Nostro servizio 

— Abbiamo avvicinato 
Karlheinz Stockhausen pochi 
attimi prima della prova gene-
rate del suo -Congedo» all'Au
ditorium Marianum. -La mia 
nuova creazione è un rito — 
inizia a rispondere Stockhau
sen — che si apre con una pro
cessione: 

Dunque si tratta anche di 
un'azione scenica? 

• £ soprattutto un'azione 
scenica e fa parte dt un'opera 
più grande che sarò rappre
sentata nell'84 alla Scala di 

Sfilano e articolata in quattro 
parti- "Sogno di Lucifero"; 
"Requiem di Lucifero"; "Dan
za di Lucifero" e "Congedo di 
Lucifero". 

Questa prima versione del 
•Congedo» come viene rappre
sentata? 

-Uno dei bossi porta un uc
cello dentro una gabbia, men
tre i rimanenti 12 stanno vici
no al muro alla sinistra del 
pubblico Altri 13 bassi stanno 
alla destra con la faccia verso il 
muro 113 tenori sono invisibili 
appariranno alla fine del rito-

Quali sono gli elementi vi
suali dell'azione scenica? 

- / cantori hanno ai piedi 
delle scarpe di legno che servo
no anche come strumenti a 
percussione. 113 bassi sono ve
stiti di marrone, i 13 tenori di 
bionco e i 13 bassi secondi mol
to semplicemente in nero-. 

Il testo di San Francesco lei 
lo ha tratto dalle -Lodi delle 
virtù». Come è suddiviso que
sto «Congedo» dal punto di vi
sta formale? 

-// testo divide la composi
zione in tredici parti e mi da la 
grande forma del tutto Du
rante questo processo la suddt-
nsione *.erve a differenti azio

ni- sapienza, umiltà. Nella pri
ma parte appare per un attimo 
un tenore da dietro Voltare e 
subito dopo i tenori e bassi dia
logano con diversi ritmi polifo
nici Si passa all'umiltà, quan
do poi si arriva al punto "la 
santa obbedienza confonde Sa
tana e tutte le sue tnstdie" do
te i cantori iniziano a girare 
attorno alla chiesa con un bac
cano infernale e l'organo che 
esegue sonorità grandiose In
fine presso il poetale della 
chiesa di San Rufino viene li
berato un uccello, i cantori e-
scono nel prato e rompono del

le noci di COCCO: 
Qual e il significato di que

sto ultimo elemento scenico? 
-Attraverso la distruzione 

delle noci di cocco c'è una spe
cie di predizione del futuro at
traverso un desiderio che poi si 
compierà E in questo momen
to cne viene scandito e sillaba
to "Lodi delle urtu" 

Che rapporto ha Lucifero 
con San Francesco? 

'Per Francesco, Lucifero, e 
il maestro dt Satana Lucifero 
è alla base della grande ribel
lione dell'universo-

Galliano Ciliberti 

ROMA — «L'ingorgo» ritrova
to. Si potrebbe intitolare così la 
serata dedicata a Luigi Comen-
cini dell'ormai celebre rassegna 
•Ladri di cinema*. Stroncato 
dalla critica e rifiutato dal pub
blico, quel film sfortunato da
tato 1979 deve essere rimasto 
— più caro di altri — nel cuore 
del sessantaseienne regista 
lombardo, che ha pensato così 
di riproporlo, provocatoria
mente, aduna platea più atten
ta e sensibile come oggetto di 
discussione. E in effetti, a rive
derlo oggi, «L'ingorgo» risulta 
un film esemplare per almeno 
due motivi: primo, perché getta 
una luce inquietante, sotto for
ma di apologo grottesco, sull' 
impazzimento progressivo, al
lucinante, della società italia
na; secondo, perché esprime — 
come una metafora nella meta
fora — la morte della «comme
dia all'italiana» e la sua trasfor
mazione in un urlo angoscioso. 
fondamentalmente pessimista. 

Sotto a chi tocca, dunque. La 
battuta pronta, l'aria vagamen
te insofferente quasi a masche-

. rare, un sottile disagio. Luigi 
Comencini ha risposto per oltre 
un'ora alle domande della gen
te, eludendo forse il tema dell' 
incontro (è un «ladro» molto di
screto) ma regalandoci un e-
sempio invidiabile di concre
tezza. Unico rimpianto: oltre 
alle inquadrature della «Presa 
del potere di Luigi XIV» di 
Rossellini, di «Ladri di biciclet
te . di De Sica e del «Monello» di 
Chaplin. erano in programma 
alcune sequenze di «Nashville» 
di Altman, ma abbiamo saputo 
— è incredibile' — che tutte le 
dieci copie del film disponibili 
in Italia sono state mandate al 
macero in quanto «inservibili». 
Per comodità nostra, e del let
tore. abbiamo raccolto le rispo
ste sotto forma di capitoletti. 
Eccoli. 

«L'INGORGO» — «Sapevo di 
rischiare molto. Il film parte 
come una commedia classica, 
ma s'incupisce a poco a poco, 
fino a diventare una parabola 
sulla violenza parossistica che 
c'è nell'aria, sulla nostra inca
pacità di organizzarci secondo 
regole civili di convivenza. Di 
fronte a tutto ciò non c'è ironia 
che tenga: come si può sorride
re di una catastrofe che ci divo
ra giorno dopo giorno? La gen
te. al cinema, vuole divertirsi 
senza pensare a niente. "L'in
gorgo", invece, ci imponeva di 
riflettere sulla disumanità — 
consapevole o no. poco importa 
— dei nostri comportamenti. 
Per questo non è piaciuto*. 

LA CRITICA — .11 difetto 
dei critici è quello di attaccare 
sempre dei cartellini agli auto
ri. Io ho un cartellino con su 
scritto "bambini", e così, se non 
faccio "Incompreso" o "Pinoc
chio", disoriento. Ma vi pare 
possibile?». 

I FILM RUBATI - «Tutto 
Chaplin perché racchiude in sé, 
come Picasso la pittura, il cine
ma migliore di questo secolo. E 
"La presa del potere di Luigi 
XIV^ perché contiene un'intui
zione geniale: Rossellini rac-

Luigi Comencini sul set deH'«lngorgo». il film eh* ha diratto nel 1979 

«La gente vuole solo divertirsi mentre la catastrofe 
forse è alle porte»: Luigi Comencini ha tenuto a Roma 
una «lezione di pessimismo». Vediamo com'è andata... 

Un eterno ingorgo: 
così muore il cinema 
conta la conquista del potere 
attraverso dettagli minimi (i 
pranzi, le cene. la caccia, i vesti
ti, ì rituali cortigiani. la musi
ca...). senza mai perdere il sen
so della Storia. Anzi, quei det
tagli diventano la Storia» 

LA CASA COME UN FILM 
— «Una casa è un oggetto da 
abitare, fatto a misura d'uomo. 
Il film è uno spettacolo destina
to a un pubblico popolare. II 
compiacimento estetico fine a 
se stesso rappresenta la dege
nerazione dell'architettura, e 
ciò vale anche per il cinema. 
Non tenere conto delle ragioni 
per le quali si fa un film vuol 
dire tradirlo*. 

IL TEMPO GALANTUO
MO — «Si, con me il tempo è 
stato galantuomo. "Infanzia, 
vocazione e prime esperienze di 
Giacomo Casanova" fu com
mercialmente un disastro in I-
talia. Spari subito dalle sale ed 
ebbe pessime critiche. Sette an
ni dopo, un po' per caso, fu pre
sentato al piccolo Festival di 
Parigi (una rassegna che non e-
siste più) e il pubblico impazzì. 
All'indomani c'era la fila di 
fronte a un piccolo cinema del 
quartiere latino. Ma un film, 
purtroppo, dura poco: la pelli
cola si logora, i colori svanisco
no. il sonoro si rovina e dopo 
alcuni anni non resta che il ri
cordo di quel film». 

LA MORTE DEL CINEMA 
— «Il cinema d'autore sta mo

rendo. ucciso dalla TV, dai tele
film. dagli audiovisivi, dalla pi
grizia della gente. II problema è 
proprio lì: dietro un film, per 
quanto discutibile, c'è la mano 
dell'autore e quella mano si 
sente; dietro un telefilm c'è un 
computer, c'è "l'uomo-serie", 
c'è la meccanica riproposizione 
di una formula vincente. Solo 
in Francia il cinema va ancora 
bene: e sapete perché? Perché 
l'esercizio si è saputo rinnovare 
e perché la televisione è noio
sissima. E poi come non accor
gersi che in Italia il mercato si 
rivolge solo ai giovanissimi? 
Sono loro a riempire i cinema e 
sono loro a guidare le scelte dei 
produttori*. 

IL SESSANTOTTO — 
•Mentre c'erano gli scontri a 
Porta San Paolo, nel 1960, io 
stavo girando proprio qui alla 
Safa-Palatino ''Tutti a casa". E 

S'iusto che lo storico verifichi le 
a te per vedere in parallelo sto

ria del cinema e storia d'Italia, 
ma l'autore queste cose non le 
sa, le sa dopo. E sbaglia se dice: 
"Fa«xio questo film adesso per
ché c'è il Maegio '68". Un film è 
la vita mediata dall'arte (poi 
vedremo se con la "a" minusco
la o maiuscola), può tendere al
la verità poetica, ma mai alla 
verità della cronaca. Altrimenti 
si fa un documentario. Insom
ma, non amo il cinema militan
te. il cinema che "propone" e 
che dà risposte definitive. 

Prendete "L'ingorgo": l'idea 
del film risaliva agli anni Ses
santa, ma nel corso del decen
nio che ho impiegato per con
vincere un produttore a darmi i 
soldi ho cambiato mille volte la 
sceneggiatura, fino a farla di
ventare una sequela di incubi 
metropolitani che non aveva 
niente a che vedere con l'ispira
zione originaria. In altre parole, 
sono cambiato io ed è cambiato 
il film*. 

IL REALISMO — «Il cinema 
non deve essere realistico, deve 
limitarsi ad alludere alla realtà. 
La morte realistica, la povertà 
realistica, la violenza realistica 
sono solo "grand-guignol". Io 
voglio fare un cinema di idee 
che colpisca alla testa dello 
spettatore, non al petto. Ci vuo
le onestà professionale. Io so, e 
soprattutto tanta coerenza. Sì, 
coerenza. Un esempio? C'è chi 
mi ha rimproverato perché "L* 
ingorgo" finisce male, senza 
happy-end. Certo, potevo far 
ripartire le macchine, sciogliere 
l'incubo: ma che senso avrebbe 
avuto? Quel film è un grido d' 
allarme, disperato, sull'assue
fazione dell'uomo all'orrore che 
lo circonda; appiccicarci in co
da un barlume di speranza sa
rebbe stato sciocco, oltre che i-
nuile. Non è più tempo di "con
tentini". E chi fa del cinema 
dovrebbe saperlo». 

Michele Anselmi 
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