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Il cinema an topologico demartiniano


il cinema

antropologico

demartiniano
di Andrea Tupac Mollica

L’antropologia meridionalistica

Com’è noto, le indagini storico-culturali di Ernesto De Martino nel sud Italia furono frut​to di una originale sintesi di storicismo crociano e marxismo gramsciano. Benedetto Croce, filo​sofo e storico napoletano, fu il principale esponente in Italia dell’idealismo e il suo pensiero in​formò gran parte della cultura italiana per molti decenni. La sua totale svalutazione delle scienze nomotetiche frenò e ritardò notevolmente il progredire in Italia di quelle concezioni moderne che nel resto dell’Europa e in America legavano sempre di più gli sviluppi delle scienze demoan​tropologiche a quelli delle nuove tecnologie di supporto. Gramsci, dal suo canto proponeva, coerentemente con la sua impostazione marxista, una lettura di classe del folklore contadino del sud, intesa ad un riscatto sociale e però sorda di fatto alle specificità culturali e storiche di quelle fasce folkloriche. La dignità delle plebi rurali del sud posava sostanzialmente nella loro appartenenza di classe al mondo degli sfruttati e degli emarginati che avrebbero trovato il loro momento di riscatto storico in una presa di coscienza e nella instaurazione di uno stato di con​flitto con la classe sfruttatrice. Questa impostazione, che trovava la sua legittimità in uno specifico contesto come quello del dopoguerra, viziò tuttavia per lunghi anni il pensiero della sinistra marxista italiana, parlamentare ed extraparlamentare, che non recepì mai pienamente le istanze di tali genti, peraltro inespresse, di una loro autonomia non solo di classe ma anche culturale. Nella pratica non si schierò quasi mai per la difesa degli originali prodotti culturali delle plebi ru​rali (salvo rare eccezioni) e quando lo fece, ad esempio con il fenomeno del folk revival negli anni ‘60/’70, andò incontro ad una serie di fraintendimenti dovuti principalmente alla scarsa pra​tica con l’evoluzione del pensiero antropologico.

La menzionata originalità della sintesi demartiniana consistette appunto nel superamento sul versante crociano della impasse tecnologica, e sul versante marxista della ortodossia rigida​mente classista. Se tutto ciò non avvenne principalmente in sede teorica, fu sul campo che De Martino rivelò questa sua disposizione da un lato alla interdisciplinarietà e dall’altro alla adozione dei nuovi prodotti della tecnologia.

Contemporaneamente tra gli anni ‘50 e ‘60, l’interesse di uomini di cultura, ma non della classe politica, si focalizzò sulle sorti di questi “misteriosi” italiani, tali sulla carta ma ben diversi dai loro compatrioti inurbanizzati del centro-nord. Gli archivi storici iniziarono a riempirsi di documenti demologici, e un nuovo meridionalismo diverso da quello di maniera dei decenni precedenti iniziò a permeare ed informare la preparazione culturale di alcuni intellettuali.

Il cinema antropologico nei cinematografi italiani

In tempo di guerra, ed anche in seguito, il cinematografo era uno dei pochi svaghi che gli italia​ni potevano permettersi. Costituiva il principale mezzo di informazione sui dramma​tici accadimenti di quei tempi, ed un potente strumento di consenso e di manipolazione delle masse: tutto ciò era ben chiaro al regime fascista che non a caso favorì, seppur a partire solo da​gli anni ‘30, lo sviluppo della cinematografia con la fondazione dell’Istituto Luce. Nell’intervallo tra un tempo e l’altro dei film venivano tra​smessi notiziari e documentari che veicolavano la propaganda fascista.

Nel dopoguerra, in linea di continuità non ideologica ma formale, nacque la Settimana INCOM: un filmato della durata di pochi minuti di carattere informativo che, pur con le sue numerose mancanze e superficialità contribuì in piccola parte al faticoso e lentissimo processo di sprovincializzazione della cultura italiana. Il formato INCOM consisteva essenzialmente in prodotti di breve durata, realizzati con scarsi fi​nanziamenti  di livello estremamente popolare. Essendo infatti spesso e volentieri costituito da raccolte di filmati su committenza privata, dovevano necessariamente incontrare i favori di un pubblico che al di là di tutto si recava al cinema per divertirsi. Ciononostante trovarono spazio nella Settimana INCOM i lavori di registi che per un verso o per l’altro, per reale interesse o committenza, si occupavano di documentaristica demologico-folklorica. La formazione di questi professionisti era tuttavia assai lontana da un’ottica antropologica così come si stava lentamente formando in Ita​lia. Ciò era in parte dovuto alla separazione tra umanista-storico e tecnico (e quindi anche cineasta-operatore) realizzata dal pensiero crociano. Comunque in questi primi anni ‘50 registi e operatori come Di Gianni, Mingozzi, Del Frà, Gandin, Mangino e Ferra​ra, anche sulla scorta del movimento neorealista italiano, si avvicinarono alle tematiche antropo​logiche; fu con loro, e grazie a loro che il cinema “antropologico” entrò nei cinematografi italiani.

Come si è detto, però, questi cineasti erano del tutto impreparati ad affrontare la com​plessa realtà dei loro compatrioti emarginati ed estranei alla cultura e alla sensibi​lità di coloro che vivevano nelle città. Fu quindi giocoforza che essi dovettero valersi della con​sulenza di antropologi e storici interessati al mondo dei contadini del sud. E questi antropologi non erano altri che De Martino e pochi altri, come  ad esempio Clara Gallini che si interessò principalmente del mondo contadino sardo. Detto questo, rimarrebbe da chie​dersi come mai i prodotti di tali illustri consulenze peccassero in quasi tutti i casi di superficialità e approssimazione inaccettabili se messi alla prova dell’estremo rigore e preparazione degli antropologi che vi collaborarono. Le ragioni di tale scarto spesso stridente vanno cercate nelle motivazioni eco​nomiche che stavano alla base della produzione di tali documentari.

I documentari INCOM erano commissionati da privati interessati al pre​mio di qualità ministeriale sulla cinematografia e non certo allo sviluppo dell’antropologia in Italia. Gli standard dettati dal ministero per acquisire il premio erano erano: durata media di dieci minuti, tema​tiche adatte ad essere inserite nei film di consumo, budget ridotto all’osso in linea con l’austerità del dopoguerra. Questi fattori economici avevano necessariamente una pesante ricaduta sulla qualità del filmato. Infatti, per ciò che concerne la breve durata:

a) Il filmato non poteva approfondire a sufficienza gli argomenti trattati.

b) Gli aspetti da privilegiare erano quelli maggiormente spettacolari, quelli che nel breve tempo a disposizione suggestionassero di più il pubblico.

Per ciò che concerne le tematiche e il tono generale del filmato:

a) La polemica era sostanzialmente bandita. Non che la sensibilità dei registi non venisse profondamente colpita da quanto andavano incontrando e testimoniando, ma la committenza non aveva certo interesse in eventuali toni di polemica nei confronti dello stato, responsabile dello sfascio economico e della miseria dei nullatenenti del sud.

Per ciò, infine, che concerne la scarsità del budget:

a) Fare dei sopralluoghi preliminari era impossibile, così che le riprese avevano sempre una forte e dannosa componente di improvvisazione.

b) La pellicola a disposizione era poca. Quindi molte scene altrimenti inaccettabili venivano prese per buone.

c) In questo clima di urgenza l’evento da riprendere veniva puntualmente frainteso.

Tutti i motivi sopra esposti rendono chiaro come l’innovazione del linguaggio filmico fosse incredibilmente ardua da realizzare. 

Ciò non fece altro che aumentare il ritardo italiano rispetto alle nuove proposte sperimentali del resto dell’Europa e dell’America. A ciò è necessario aggiungere il non trascurabile apporto delle colonne sonore di Macchi e Cava​liere (per citare due nomi importanti), totalmente avulse dal contesto documentato, quando non addirittura intrusive e fuorvianti. L’utilizzo di tali colonne sonore era ancora una volta dovuto alla necessità di onorare dei contratti con gli autori e le loro case discografiche, contratti che le​gavano ad una data committenza un pacchetto di brani da dover necessariamente utilizzare.            

Non dobbiamo però pensare che questi documentari detti demartiniani lasciassero lo stesso De Martino nell’indifferenza più totale nei confronti della sorte dei suoi apporti scientifici.

Il fatto è che spesso e volentieri, la “consulenza” richiesta agli antropologi si riduceva ad una semplice in​dicazione a tavolino del luogo geografico dove andare a filmare, o tuttalpiù dell’evento da ripren​dere. E in più di una occasione lo stesso De Martino ebbe a che ridire sulla qualità del filmato, che disattendeva in gran parte le sue aspettative. Ecco così che il documentario de​martiniano fu in realtà ben più lontano di quanto ci si possa figurare dall’opera e dal pensiero di Ernesto De Martino. E non ci si deve stupire se il documentario antropologico italiano riuscì ad evolversi nel linguaggio e nella qualità, anche se non sempre con felici risultati, proprio quando uscì dai cinematografi e conseguentemente dalle logiche di consumo.

Un’eccezione: Diego Carpitella

Nel giugno del 1959 Ernesto De Martino diresse una équipe interdisciplinare nel Salento pugliese per studiare il fenomeno del tarantismo. Con lui c’erano Giovanni Jervis, Letizia Comba, Amalia Signorelli, Vittoria De Palma e Diego Carpitella, trentacinquenne etnomusico​logo.

Il compito di Carpitella nella équipe era quello di studiare e documentare l’aspetto coreutico-mu​sicale del tarantismo pugliese. Carpitella tra l’altro era un cineasta dilettante ed ebbe modo, mu​nito di una macchina da presa portatile, di effettuare delle riprese non solo dei tarantati ma anche dell’ambiente sociale rurale nel quale e al quale questi soggetti erano funzionali. L’impostazione a stringere via via sempre di più il campo delle riprese, e la volontà di ridurre al minimo l’intrusività della macchina da presa nel contesto osservato, portarono a Meloterapia del tarantismo, un documento filmico che per la specificità della sua impostazione si pone precursivamente e intuitiva​mente in linea con i canoni di antropologia visuale della scuola di Gottinga e del film uniconcet​tuale. Dopo questa prima prova Carpitella ebbe modo di lavorare a lungo con il mezzo filmico, realizzando negli anni i più innovativi prodotti della documentaristica antropologica in Italia e assumendo in sé la tanto auspicata congiunzione tra antropologo e cineasta, sebbene egli non andò mai veramente oltre un livello di geniale amatorialità. Comunque Meloterapia del tarantismo rimane un filmato di grande importanza non solo per il fenomeno culturale che documenta, ma anche per il fatto di costituire un’eccezione e un’anticipazione rispetto al panorama dell’antropologia visuale di quegli anni.

Sette documentari

Alla lu​ce delle considerazioni fin qui fatte precedentemente è possibile tentare di analizzare sette documentari demartiniani. I documentari in questione sono:

· Meloterapia del tarantismo;  regia e inserzioni musicali di Diego Carpitella

· Le feste dei poveri; regia di M. Gandin, musica di E. Macchi

· Il ballo delle vedove; regia di G. Ferrara, musica di F. Tamponi, consulenza di E. De Martino e C. Gallini, commento di R. Marchi

· Stendalì; regia di C. Mangino, musica di E. Macchi, commento di P. Pasolini

· Il lamento funebre; regia di M. Gandin, consulenza di E. De Martino

· La potenza degli spiriti; regia di L. Di Gianni, musica di E. Cavaliere

· Il male di San Donato; regia di L. Di Gianni, musica di E. Macchi, consulenza di A. Rossi

Meloterapia del tarantismo
Dell’importanza di questo documentario si è già parlato. Carpitella realizza dei campi larghi iniziali del luogo, che offrono le coordinate non solo geografi​che, ma anche sociali del tarantismo pugliese. Mostra inoltre un occhio tutto particolare nell’alternare le inquadrature delle architetture del paese con quelle dei volti dei con​tadini e delle donne, ripresi in momenti di vita quotidiana. Il mercato del paese è spiato con particolare e simbolica attenzione alle bestie in vendita e alle trattative per acquistarle (una di queste trattative, che si svolge sotto l’occhio diretto della macchina da presa, è probabilmente ri​prodotta su richiesta dello steso Carpitella).

Per ciò che concerne la terapia coreutico-musicale di Maria di Nardò notiamo come non vi sia alcun compiacimento spettacolarizzante nella costruzione dell’immagine. La macchina da presa è sostanzialmente fissa su pochi punti di osservazione ben definiti, e incentra la sua at​tenzione sul rapporto che intercorre fra la tarantata e il violinista che si avvi​cina a lei suonando per meglio infonderle il potere della sua musica. Il secondo caso di esorci​smo coreutico-musicale presentato nel documentario è artificiale: quanto ripreso non è un reale ca​so di tarantismo bensì una riproduzione su richiesta di Carpitella. Qui l’attenzione è focaliz​zata sulla mimesi della taranta, sui cinemi delle braccia della vecchia tarantata e su quelli dei mu​sicisti. Le riprese rivelano inoltre la presenza di un ingombrante registratore a bobine posto da​vanti ai musicisti.

Le feste dei poveri

La peculiarità di questo documentario sta nel fatto che è stato realizzato interamente con le foto​grafie che l’antropologa Annabella Rossi scattò nei suoi viaggi con De Martino nel sud Italia, fo​tografie che, a detta della stessa Rossi, documentano principalmente i volti «stigma della mise​ria», dei contadini del sud. Un fischio echeggiante che si alterna e a volte si sovrappone indebi​tamente alle musiche tradizionali inserite, costituisce l’aspetto più fastidioso della colonna sono​ra. Le sequenze che zoomano e allargano il campo sulle fotografie suggeriscono una pulsazione leggermente angosciante. Il commento è tratto dal libro omonimo della Rossi che non risparmia fondate accuse verso l’atteggiamento della chiesa e dello stato nei confronti di questi diseredati soffocati dalla miseria. Verso la fine c’è una suggestiva ma fuorviante sovrapposizione tra la mu​sica di Macchi, un canto popolare, e una esecuzione bandistica tipica dei pellegrinaggi ai santuari.

Il ballo delle vedove

Questo documentario girato in Sardegna che dovrebbe testimoniare sul fenomeno dell’argismo per molti versi simile al tarantismo pugliese, esemplifica quanto precedentemente affermato circa la natura della consulenza demartiniana e circa la considerazione nella quale veniva poi effetti​vamente tenuta. Tutte le situazioni proposte sono smaccatamente ricostruite con una artificiosità che falsa in maniera quasi irrimediabile il valore antropologico del documento. La telecamera nelle sequenze entra ed esce continuamente dal circolo delle donne che ballano per trasmettere il crescendo emotivo che si sviluppa nel corso del rito. Ciò implica che durante le riprese il regista abbia in più di un’occasione interrotto l’esecuzione del rito coreutico, riposizionato la macchina da presa e fatto ri​partire il ballu. Curiosa risulta, nel secondo ballu, documentato all’aperto, la presenza di un ca​ne, probabilmente casuale, che viene ripreso più volte per conferire un “effetto realtà” al filmato. In sintesi la macchina da presa e il commento volto a suggerire non meglio definite arcaicità che si perdono nella notte dei tempi, spettacolarizzano eccessivamente l’evento e lo snaturano.

Stendalì

Il fatto stesso che nei titoli di testa si parli di sceneggiatura, la dice lunga sull’effettivo valore etno​grafico di tale filmato. Il testo di Pasolini recitato enfaticamente da una attrice, pur nel suo innegabile valore poetico contribuisce a determinare una aria “popolare” di maniera che è lo stigma di questo documentario carico inconsapevolmente di suggestioni etnocentriche. Il filma​to si apre con un canto maschile che accompagna lo scorrimento di un testo scritto di Pasolini nel quale si parla del lamento funebre come di poesia popolare, riproponendo un pregiudizio ro​mantico mai superato che ignora la funzionalità non necessariamente estetica del patrimonio orale contadino. Le immagini iniziali sono campi larghi che delimitano l’ambiente geografico e sociale della Lucania. Il suono delle campane che si ode all’inizio riprodotto in studio e ancor di più la colonna sonora che segue, si vanno ad infilare intrusivamente nelle trame del canto funebre delle donne, che pure può presentare un certo elemento di interesse etnografico. Oltre alle musiche di Macchi anche la voce recitante si sovrappone al canto delle donne, quasi a volerne suggerire una sorta di traduzione, non letterale ma emotiva.

In realtà lo stilema popolare che Pasolini riprende nel suo testo è quello del cosiddetto Orolo​gio della passione, un testo di carattere enumerativo che elenca le ultime ventiquattro (o dodici) ore della vita di Cristo
, presente in tutto il centro-sud e ampiamente rimaneggiato da Pasolini che ne defunzionalizza anche l’uso tradizionalmente legato ai canti processionali della settimana santa. Anche qui come nel precedente documentario analizzato, il continuo dentro e fuori della telecamera e il passaggio da punti di vista dall’alto a soggettive del “morto”, presuppongono e di​svelano l’estrema artificiosità nella costruzione dell’immagine, che si presenta tanto suggestiva e di forte impatto quanto vuota da un punto di vista scientifico.

Il lamento funebre

Questo documentario si presenta nel classico formato INCOM: di breve durata, realizzato in eco​nomia, e caratterizzato da una grande improvvisazione. Tant’è che il rito interamente ricostruito di lamen​tazione funebre che si vede nel filmato fu realizzato all’aperto e non al chiuso, secondo l’usanza, perché non era disponibile l’illuminazione per girare gli interni.

Così il documento fu falsificato, la qual generò cosa un violento alterco fra De Martino e Gandin. Ciononostante alcuni preziosi dati etnografici giungono fino a noi in questo filmato, in particolare le informazioni sulla stereotipia del lamento funebre e sulla scomparsa re​cente per quei tempi delle lamentatrici prezzolate.

La potenza degli spiriti

Diversamente dai precedenti filmati analizzati, questo si distingue per la presenza di una intervista con un minimo di preparazione fatta da una voce fuori campo all’esorcista-mago Giuseppe Cipriani della provincia di Avellino. L’intrusività in certo senso “dichiarata” della cinepresa in questo caso documenta il sostrato magico religioso di questa misera zona dell’Italia del sud in maniera molto più realistica degli altri film esaminati, con la valida eccezione di Meloterapia del tarantismo.

Rinunciando alla costruzione dell’effetto realtà nel linguaggio filmico, questo documentario rie​sce a fornirci preziose informazioni etnografiche sull’operare di Cipriani e sull’ideologia magico-religiosa che questo operare sottende. I momenti di esorcismo proposti sono tutti drammatica​mente reali nonostante la presenza della cinepresa sia forte e dichiarata. 

Questo ci illumina su come, nel momento del rito, gli attori siano totalmente intesi alla dimen​sione mitico-rituale dell’evento e non prestino sostanzialmente attenzione alla presenza della te​lecamera. Per contro, la documentazione filmica di momenti di vita quotidiana, sul cui normale fluire pesa la presenza della macchina da presa, esige una serie di cautele per limitare il proprio impatto sull’evento.

Il male di San Donato

Questo documentario si vale della consulenza di Annabella Rossi, studiosa dei fenomeni proces​sionali e dei pellegrinaggi a scopo taumaturgico nel Salento. Infatti il filmato tratta dell’adorazione di San Donato, ambigua figura frutto del sincretismo fra cattolicesimo e arcaico so​strato greco-romano, dispensatore e liberatore di mali. Ciò che rende particolarmente interes​sante questo documento è la testimonianza delle crisi che avvengono all’interno della chiesa de​dicata al santo. Testimonianza drammatica sulla disgregazione e sulla perdita di funzionalità delle manifestazioni di disagio esistenziale che, non più recuperate nell’orizzonte mi​tico-rituale, cadono nella patologia psichica. L’angosciosità della situazione è resa dal sovrapporsi delle urla dei malati e dal passaggio ripetuto della cinepresa dai volti sconvolti dei fedeli a quello impassibile e gelido della statua del santo.

� Ignazio Macchiarella, Il falsobordone fra tradizione orale e tradizione scritta, pag 117.





