
Umberto Barbaro 

Un convegno a Roma ha ripercorso 
l'itinerario dell'intellettuale 

comunista, scomparso 25 anni fa 

arche 
© 

riparia 
di luì 

ROMA — Realista ma fon
datore del movimento im-
maginista, disvelatore del ci
nema sovietico in epoca fa
scista ma incapace di coglie
re il decadimento provocato 
dalle teorie del «realismo so
cialista-, dotato di folgoranti 
intuizioni teoriche ma soste
nitore di drastici rifiuti nei 
confronti di tanti artisti; In
somma, chi era veramente 
Umberto Barbaro e perché a 
25 anni dalla sua morte è an
cora tanto difficile tracciar
ne un ritratto a tutto tondo? 
Quello che è stato disegnato 
nel corso del convegno che il 
dipartimento culturale del 
PCI gli ha dedicato, infatti, 
aggiunto interrogativi e reso 
ancora più sfuggente la sua 
complessa personalità. 

Del resto, proprio la scelta 
di guardare Barbaro attra
verso i suoi molteplici inte
ressi (senza imprigionarlo in 
quello del cinema, come sot
tolineava Gianni Borgna in
troducendo i lavori) ha au
mentato le sfaccettature di 
questo autodidatta siciliano, 
dai trascorsi anarchici, sem
pre pronto a dispiegare le 
sue fervide antenne verso 
Marx, Freud, il cinema so
vietico, il futurismo e le 
avanguardie. Un uomo ap
prodato al Centro sperimen
tale di cinematografia quan
do quel luogo, creato per 
propagandare la cultura fa
scista, divenne invece un vi
vaio di oppositori e culla del 
neorealismo italiano. E co

stretto ad andarsene nel 1947 
dai burocrati democristiani. 

«Da allora — ricordava 
Giovanni Grazzini, attuale 
direttore del CSC — dai tem
pi di Chiarini, Pasinetti e 
Barbaro, il centro non ha più 
avuto un ruolo così decisivo 
nella nostra cultura. Le ra
gioni, al di là di quelle legate 
alle personalità che lo dirige
vano, vanno cercate anche 
tra gli studenti di allora. 
Sentiamone uno, Pietro In-
grao. «Su noi giovani intel
lettuali il cinema esercitava 
un fascino irresistibile. Era il 
nuovo linguaggio, quello 
universale, che permetteva 
di diffondere la «civiltà otti
ca», come la chiamava Bar
baro: capace cioè di creare 
simboli validi e leggibili per 
tutti gli uomini. Ci sembro lo 
strumento principe per 
smantellare il conformismo 
culturale che proprio negli 
anni Trenta il fascismo riu
sciva a far dilagare». 

Di fronte al cinema di con
sumo. Barbaro rispondeva 
con Eisenstein, Pudovkin, 
esaltando un realismo che 
non era piatta imitazione, 
ma ricerca del «tipico che c'e
ra al fondo della società». 
L'arte come forma di cono
scenza (lo rilevava Edoardo 
Bruno nella sua relazione) e 
conoscenza come trasforma
zione del reale. «Barbaro — 
sono sempre i ricordi di In-
grao — non amava il docu-
mentarismo, cosi come non 
credeva nel regista unico ar-
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tefice dell'opera cinemato-
grafica». Per lui il film era un 
prodotto collettivo. Al punto 
(sottolineava Mario Verdo
ne) che le critiche cinemato
grafiche sulla rivista Bianco 
e nero erano affidate a sei, a 
volte sette persone diverse. 
una per ogni componente del 
film: la sceneggiatura, la re
gìa, la recitazione, la musica 
e così via. Il celebre film / 
lanceri del Bengala venne se
zionato da otto persone con
temporaneamente. C'era, In . 
tutto questo, l'ansia di una 
ricerca e l'Idea che l'arte, an
che quella filmica appena 
nata non fosse solo intratte
nimento, ma avesse un valo
re. 

Tutto ciò lo portava ad 
avere una visione, spesso 
ntransigente, a sottovaluta 
re alcuni artisti (Ingraoram- t 
mentava come si scaldasse 
poco per Chaplin, del quale 
lo colpiva maggiormente l'e
lemento tragico ma ne rifiu
tava l'anarchismo indivi
dualista) ad esasperare le 
critiche verso alcuni generi 
(Mino Argentieri sottolinea
va il suo odio verso il cosid
detto «cinema di confesione» 
da lui paragonato per gli ef
fetti che esercitava sul pub
blico agli stupefacenti). Ma 
nello stesso tempo era con
quistato dalla bravura di Hi-
teheock dalla sua capacità di 
creare un prodotto artistico, 
che non aveva messaggi al di 
fuori di sé. 

La scelta dell'impegno, del 
resto, per gli intellettuali di 
quell'epoca (e citiamo anco
ra dal ricordo di Ingrao), fu 
una necessità. «Oggi non 
possiamo più capire l'enor
mità delle catastrofi di que
gli anni. Il dilagare del nazi
smo, dell'appittimento cul
turale, costrinse la maggior 
parte di noi a vedere nella 
lotta politica l'unica possibi

l i tà di uscita. La politica to
talizzante non fu una scelta, 
ma quasi un obbligo». L'im
pegno si trasferì nell'arte, 
nel cinema, nel teatro, su 
tutte le sfere della vita. La 
militanza condizionò i giudi
zi critici e determinò incom
prensioni. 

«Io non me la sentirei di 
far discendere tutti i giudizi 
di Barbaro da un sistema di 
pensiero», commentava Mi
no Argentieri. È quanto indi
rettamente lo aveva già rile
vato Filiberto Menna, che, 
tracciando un rapido quadro 
delle idee di Barbaro sulla 
storia dell'arte, aveva con
cluso che «Barbaro fu un 
reazionarlo in quanto a sto
ria dell'arte (l'accento posto 
sul realismo, sulla scia esa
sperata di Longhi e infine sul 
realismo socialista, la stron
catura di Gaugin e Van 
Gogh, definiti «fenomeni da 
baraccone») ma modernissi
mo per quanto riguarda la 
teoria dell'arte». Che era ric
ca di geniali intuizioni, come 
quella che l'oggetto artistico 
non tanto soddisfa bisogni 
esistenti, ma ne crea di nuo
vi; e in questo processo solle
cita nuovi soggetti, cerca un 
altro pubblico. 

Come si concilia tutto que
sto con la svolta del dopo
guerra? Come si concilia il 
fantasioso, dissacrante, sur
realista scrittore di comme
die immaginiste come 11 boli
de e l'Inferno, l'animatore di 
quel «Teatro degli indipen
denti» dove si rappresentava 
tutta l'avanguardia dell'epo
ca (come si rileva dalla rela
zione di Mario Verdone); co
me si concilia questo spirito 
caustico, dicevamo con l'in
tellettuale che rifiutò la svol
ta del XX Congresso del 
PCUS che esaltò i caramello
si prodotti del cinema socie-
tico del dopoguerra, frutto 
della svolta zdanoviana? 
(Argentieri). 

La domanda se la sono po
sta un po' tutti tra le righe, 
ma è toccato a Ingrao for
mularla con chiarezza. «Non 
c'è dubbio che, alla fine degli 
anni Quaranta, ci fu un re
stringimento ideologico, un 
ridursi del concetto di «tipi
co», ci fu, insomma, un'eco 
della stretta zdanoviana. È 
in quegli ann' che si produce 
una divaricazione tra le cor
renti realistiche e l'avan
guardia. Ci fu, in sostanza, 
un ritardo una crisi del rap
porto fra correnti artistiche 
e sviluppo della lotta sociale. 
È allora che si realizza la 
spartizione del mondo, che 
in Italia irrompe il taylori
smo mutando profondamen
te la società. Anche il «tipico» 
si trasforma e si complica e 
la ricomposizione diventa 
molto più difficile. Proprio 
Barbaro, che parla di sogget
ti. non avverte che dal sog
getto classico si passa al plu
ralismo dei soggetti e che 
scoprire il tipico diventa 
molto più diffìcile». 

Certo, alla fine di tutto 
(sentiti i ricordi dei registi 
come De Santis e Cottafavi) 
si esce dal convegno con 
molte più domande e ie ri
sposte. Come mai un uomo 
così privo di schemi finì pri
gioniero degli schematismi 
zdanoviani più vieti, come 
quelli del .lteto fine»? «Non 
era opportunismo il suo, cre
deva davvero alla palingene
si della rivoluzione, voleva 
che l'arte servisse a elevare 11 
popolo; detestava lo svili
mento della cultura», rispon
de Argentieri. Certo, trascor
si tanti anni, dopo gli eccessi 
ideologici de! '68 e l'attuale 
prigionia del «cult-movie», 
non è facile capire le con
traddizioni di una figura co
me quella di Barbaro. È per 
questo che ancora se ne di
scute. 

Matilde Passa 

L'UNITÀ/VENERDÌ 
13 LUGLIO 1984 

Parte finalmente l'operazione di recupero dell'area 
archeologica, ma questa iniziativa cambierà tutta 

la città dal centro storico alla periferia. Ecco come 

> 

Sì ai Fori 
ma pensiamo 

anche a Roma 

Xy -i - „ 

~L>*\VP%j 

5*sL/» 

3r 
i / \ 1 1 

u 

4^^j^> fé^j^Énà 

i / v i i r?zj*tz&\ us 
7'iv 

* % 

tf^5# Ti yi 

UE 

F INALMENTE. Il Co
mune di Roma ha 
deliberato di ripren
dere l'iniziativa av

viata dal sindaco Petroselli e 
di procedere, con la Sovrin
tendenza, a un lavoro siste
matico di prospezioni e ricer
che sull'area dei Fori. L'in
tenzione sembra quella di an
dare avanti, con la determi
nazione e la costanza neces
sarie per un'opera i cui tempi 
(come spesso accade quando 
si vogliono trasformare se
riamente le città) sono certa
mente lunghi. 

Hanno tirato un sospiro di 
sollievo, e hanno espresso la 
loro soddisfazione, quanti so
no preoccupati dell'abbando
no in cui sono lasciate le me
morie della nostra storia, e 
del degrado progrediente, 
causato dai numerosi agenti 
distruttivi della città moder
na, che ne compromette gior
no per giorno la stessa consi
stenza fisica, che sgretola 
ogni ora di più ciò che è ri
masto dalle distruzioni dei 
barbari e da quelle dei Bar
berini. Anche noi siamo solle
vati e soddisfatti. Ma voglia
mo porre alcune questioni 
sulle quali, del resto, Luca 
Pavolini («l'Unità», 8 luglio) 
invita ad aprire la discussio
ne. 

Ogni intervento di conser
vazione pone un'esigenza di 
trasformazione. Conservare 
un edificio monumentale si-

f nifica anche individuare le 
unzioni nuove, ma compati

bili con la sua identità, che 
esso deve ospitare per resta
re (o ridiventare) vivo. Con
servare l'edilizia storica di 
base delle nostre città signi

fica anche modificare le tec
nologie e la cultura tecnica 
delle costruzioni che ha 
trionfato dall'800 in poi, mo
dificare il rapporto tra inter
vento pubblico e proprietà 
privata, modificare le regole 
e le norme foggiate per le 
«zone nuove» o per le «ristrut
turazioni». Conservare le es
senziali connotazioni stori
che dell'ambiente a preva
lenza naturale significa an
che innovare il rapporto tra 
economia, tecnologia e am
biente, inventare modi di 
produzione che non abbiano 
nelle economie di scala e 
nell'impiego massiccio di 
energia le loro stelle polari. 

Intervenire su un com
prensorio dalle caratteristi
che (e dalle funzioni) di quel
lo dei Fori, puntare all'ambi
zioso obiettivo di realizzare 
un parco archeologico che, 
come un grande cuneo, inter
rompa la continuità della cit
tà del cemento e dell'asfalto 
dal suo centro fino alla cam
pagna, significa (e comporta) 
compiere una poderosa tra
sformazione urbanistica. 
Vorremmo dire, anzi, che 
porsi l'obiettivo di interveni
re seriamente sui Fori (come 
vuol fare la Giunta diretta da 
Ugo Vetere) è cosa che scate
na una trasformazione urba
nistica della città. Non ci 
sembra che ci sia ancora una 
sufficiente consapevolezza 
della portata di ciò, della 
complessità dei problemi che 
è necessario affrontare con 
coerenza, del salto che occor
re compiere nella politica ur
banistica romana. 

Per comprenderlo, partia
mo dal problema che più vi

stosamente è chiamato in 
causa dal «progetto Fori» e, 
soprattutto, dai suoi auspica
bili sviluppi: il problema del 
traffico, anzi, della mobilità. 
È un problema che certo ha 
una sua drammatica esisten
za indipendentemente dalla 
questione dei Fori: e Miriam 
Mafai, nel suo recente artico
lo su «Repubblica», lo ricor
dava con accorata, e forse 
unilaterale, passione. Ma è 
certo che intervenire sui Fori 
in modo più serio di quello 
d'un semplice imbelletta-
mento, costruire perciò la 
prospettiva d'una eliminazio
ne del traffico sull'asse Piaz
za Venezia-Colosseo (e forse 
anche oltre), impone la ne
cessità di realizzare e attua
re un poderoso programma 
(e, prima, un accurato pro
getto) per la nuova organiz
zazione della viabilità pub
blica e privata, su gomma e 
su ferro, sotterranea e in su
perficie. Non è forse un gran
de salto di qualità, quello che 
è necessario, rispetto alla po
litica degli interventi parzia
li, dell'affannosa rincorsa 
dell'emergenza, del tentativo 
angoscioso e sfibrante di 
tamponare gli effetti d'una 
organizzazione caotica del 
traffico determinata, in pri
mo luogo, dalla crescita non 
pianificata della città? 

E ancora. È possibile tra
sformare la funzione della 
zona dei Fori senza interve
nire con efficacia sul centro 
storico? Anche questo è un 
tema vivo di per sé: ma il 
«progetto Fori» impone di af
frontarlo con decisione e con 
coerenza. Non solo l'elimina
zione del «mare di latta» che Svi luppo graf ico dei r i l ievi della Colonna TraLana 

Muore il 
fotografo 
«Brassai» 

PARIGI — «Brassai», il gran-. 
de fotografo francese di origi
ne romena, è morto a Nizza 
all'età di 84 anni. Il fotografo, 
il cui vero nome era Jules Ka-
lasz. «Ci ha lasciato un grande 
testimone di questo secolo» ha 
commentato il sottosegretario 
alla cultura francese Jack 
Lang ricordando che lo stato 
francese aveva recentemente 
comprato numerose sue ope
re. Considerato uno dei grandi. 
maestri della fotografia degli 
anni Trenta, Krassai era atti
rato soprattutto da Parigi not
turna e dai suoi bassifondi. 

corrompe il tessuto della cit
tà storica. Ma anche un'accu
rata definizione (basata su 
una lettura scientifica che 
solo isolati studiosi hanno 
privatamente avviato) delle 
operazioni di conservazio
ne/trasformazione delle sin
gole unità edilizie, delle uti
lizzazioni compatibili con la 
struttura di ciascuna di esse, 
con le funzioni che si voglio
no proteggere e promuovere* • 
perché rispondono ad una do
manda sociale che si ritiene 
prevalente, degli incentivi e 
disincentivi che si devono 
mettere in atto per restaura
re il centro storico. Non è 
forse un vero salto di qualità, 
quello che è necessario, ri
spetto a una politica tesa a 
proporre progetti di architet
tura moderna (e post-moder
na) nelle aree libere che an
drebbero attentamente con
servate come tali in attesa 
della definizione di un com
plessivo, e convincente, e de
mocraticamente approvato, 
quadro di coerenza? d'un 
«piano» del centro storico? 

L'esemplificazione potreb
be proseguire. Ma la tesi che 
vogliamo proporre, perché ci 
sembra centrale, è che la de
cisione d'intervenire sui Fo
ri, di per sé e per i più ampi 
problemi che con sé trascina, 
postula la necessità di aprire 
il dibattito (e il lavoro) per il 
nuovo piano di Roma. Diver
si sono gli approcci possibili. 
Alcuni passaggi sono tutta
via indispensabili. Decidere, 
subito, che cosa del vecchio 
piano deve essere attuato e 
che cosa deve restar congela
to. Individuare gli indirizzi 
strategici e il metodo tecnico 
più corretto per avviare, og
gi, la formazione di un nuovo 
piano. Avviare le ricerche fi
nalizzate, coerenti con la 
strategia e gli indirizzi, da 
porre a base del nuovo piano. 
Costruire, all'interno del
l'amministrazione, le strut
ture tecniche (qualificate, ef
ficienti, responsabili) capaci 
di gestire la formazione del 
nuovo piano, commissionan
do e vagliando gli apporti 
esterni necessarie" trovare, 
giorno per giorno, la coeren
za tra ciò che si comincia a 
definire e ciò che si compie 
quotidianamente. 

Vedere il problema dei Fo
ri in un'ottica un pochino più 
vasta di quella racchiusa nel 
perimetro dell'area diretta
mente interessata, nell'otti
ca suggerita da Pavolini («i 
Fori occasione per discutere 
la Roma del 2000»), conduce 
davvero a comprendere qual 
è l'ampiezza dello sforzo che 
è necessario per risolverlo, e 
del rigore che è indispensabi
le per risolverlo bene. 

Edoardo Satzano 
Presidente dell'Istituto 

Nazionale di Urbanistica 

Bozzetti, scenografie, costumi, pupazzi, sketch pubblicitari, fìlm dimenticati: così con 
una mostra Riccione rende omaggio alla singolare carriera artistica dell'attore milanese 

Dal primo all'ultimo Fo 
Nostro servizio 

RICCIONE — C'è un «tutto 
Fo» qui al Palazzo del Turi
smo di Riccione: teatro, regie 
per testi non suoi, video pub
blicitari, un film poco visto 
Lo svitalo di Lizzani, che nel 
1954 lo ebbe allampanato 
protagonista. E poi quadri, 
scenografie, costumi, pupaz
zi. burattini: insomma tutto 
il mondo fantastico di un 
teatrante discusso e popola
re. un uomo di spettacolo — 
come scrive in una beila nota 
il pittore Emilio Tadini — 
abituato a ragionare «con fi
gure» fin dai tempi dell'Ac
cademia di Brera frequenta
ta con il sogno di diventare 
un artista. 

L'idea di questa mostra, 
che è già stata richiesta da 
Roma e da Monaco ma non 
da Milano (e non si capisce il 
perché dal momento che Mi
lano è città alla quale Fo è 
più legato), è venuta al nuo
vo responsabile artistico del 
Premio Riccione Ater per 
Teatro, Franco Quadri. A 
metterla Insieme ci ha pen
sato Sergio Martin, da molti 
anni amico e collaboratore 
di Fo; i testi li hanno scritti 
Roberto Roversi. Bernard 
Dori, Emilio Tadini, Ettore 
Capriolo: e il risultato è una 
mostra che allinea 200 fra 
bozzetti e costumi, 18 pan
nelli fotografici e che si sno

da in 8 sezioni che documen
tano la poliedrica attività di 
Fo. 

Autobiografìa? Può darsi. 
Ma Dario Fo è di quelli che 
nel fare autobiografia non 
abusano; semplicemente, se 
ne servono per documentare 
una scelta, un'idea. E quella 
di Fo è un'autobiografia 
molto sobria che non ha nul
la a che fare con l'agiografia, 
perché questo attore-autore 
avrà anche molti difetti, ma 
non certo quello di essere un 
vantone. Cosi questa mostra 
ha piuttosto il valore di una 
testimonianza, di un itinera
rio dentro un modo, il suo, di 
fare e pensare teatro. Se
guiamolo dunque questo iti
nerario, che resterà aperto al 
pubblico fino al 18 agosto. 

Qui è raccolto tutto il ma
teriale superstite del lavoro 
trentennale dell'attore-regi-
sta dal 1953 a oggi, vale a di
re da un debutto folgorante 
in una calda serata estiva. 
sul palcoscenico del Piccolo 
Teatro con II dito nell'occhio 
accanto a Franco Parenti e a 
Giustino Durano. Spettacolo 
rivelazione di un talento as
solutamente fuori di chiave 
giunto dopo un lungo tiroci
nio alla ràdio con racconti e 
barzellette surreali più tardi 
magari riciclati. 

Considerando la forma
zione e la storia di Fo tea

trante il titolo dato a questa 
sua retrospettiva II teatro 
dell'occhio, appunto, è giu
stissimo. Perché l'occhio è 
proprio la dimensione base 
per chi, come lui, è abituato 
a pensare il teatro come ge
sto magari anche politico-
sociale, come corpo nello 
spazio, come messaggio che 
certo si serve della parola ma 
che sicuramente non può fa
re a meno della fisicità per 
raggiungere il pubblico. Per 
esempio quei circa 10 mila 
spettatori che l'altra sera al
l'inaugurazione de) Festival 
di Santarcangelo, si sono 
stretti attorno al palco dove 
recitava. 

In questa mostra, le tappe 
della sua carriera ci sono 
tutte, come ci sono tutti i 
momenti chiave della sua vi
ta: per esemplo il '68, con i 
sogni, le illusioni e le scelte 
magari sbagliate. Ed è forse 
proprio a questo suo periodo, 
a metà fra il teatro e l'agit 
prop. il suo personale «come 
eravamo» vissuto assieme ad 
alcuni amici e collaboratori 
prima fra tutti la moglie 
Franca Rame, quello cui Fo 
tiene di più. 

Ma la sorpresa vera della 
mostra non è tanto questo 
percorso nella vicenda del 
primo, del secondo e del ter
zo Fo di oggi. Non sono nep
pure i coloratissimi pupazzi Un'immagine di Dario Fo agli inizi della sua carriera 

e i mascheroni, inventati da 
un'inesauribile fantasia e ri
trovati nei magazzini della 
cognata Pia Rame e allo Sta
bile di Torino, come resti di 
una sfortunata Opera dello 
sghignazzo, che voleva fare il 
verso a un maestro (peraltro 
da Fo riconosciuto) come 
BrechL 

La prima sorpresa ci viene 
piuttosto dai Caroselli anni 
70 girati per PAgipgas, per la 
Zoppas, per una marca di 
margarina, da due giovanis
simi Fo e Rame. «Alle volte 
mi fa impressione rivederli» 
— commenta Fo che, all'e
poca, aveva una certa aria 
famelica e sofferta. Sono Ca
roselli che oggi sarebbero 
impensabili, sostenuti da 
una storia improbabile 
quando non assurda, inven
tati per fare divertire e non 
solo per pubblicizzare un 
prodotto. Grandi assenti. In
vece in questo panorama del 
Fo televisivo le registrazioni 
di Canzonissima mandate al 
macero secondo 11 solito 
malcostume della Rai. 

La seconda sorpresa sono i 
quadri, a partire dall'Autori
tratto del 1945, in bianco e 
nero o a colori: una cavalca
ta nella felicita del segno e 
dell'espressività mediante 
una plasticità che guarda un 
po' al grande Chagall. Sicché 
alla fine dell'itinerario della 
mostra non importa tanto 
capire quale sia il «vero» Fo. 
Qui piuttosto, c'è un artista 
con tutte le sue facce: l'attore 
straordinario, l'autore popo
lare, Vagìt prop discusso, il 
regista, il pittore, lo sceno
grafo. Insomma tutto Fo, 
parola per parola: una voce 
importante dello spettacolo 
italiano. 

Maria Grazia Gregori 

V I. 
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