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INTRODUZIONE
Mauro Giori (Università degli Studi di Milano)
Tomaso Subini (Università degli Studi di Milano)

Questo numero di «Schermi» porta a termine la pubblicazione degli esiti pro-
dotti dal progetto PRIN 2015 Comizi d’amore. Il cinema e la questione sessuale 
in Italia (1948-1978), che ha coinvolto anche i precedenti tre numeri della rivi-
sta, a partire dal convegno omonimo tenutosi presso l’Università degli Studi di 
Milano nel 2018. Ci sembra l’occasione propizia per tratteggiare sinteticamente 
il percorso che ha condotto a porre come centrale la questione sessuale nelle 
ricerche sulla storia del cinema italiano del dopoguerra. 
Il contesto italiano ha accusato un forte ritardo nello sviluppare con convin-
zione le tematiche inerenti la sessualità e nell’aggiornare repertori e strumenti 
rispetto a tradizioni ormai consolidate in altri contesti, particolarmente quello 
anglofono. Mentre la stagione militante dei movimenti ha contribuito a smuo-
vere in modo considerevole le acque stagnanti dell’accademia inglese e statu-
nitense a partire almeno dagli anni Settanta, grazie a una virtuosa sinergia con 
gli studi culturali (seppure assai problematica e non priva di derive discutibili), 
nel contesto italiano al contrario la critica militante non ha trovato una sponda 
accogliente in ambito universitario. Solo una volta esaurito questo momento 
aureo, nell’università italiana hanno iniziato a penetrare gli studi culturali, con 
forte ritardo e tra molte avversità. Salvo eccezioni, si era già negli anni Novanta: 
e perché iniziassero ad affacciarsi le questioni relative alla sessualità si è dovuto 
aspettare ancora, fino al decennio successivo. Bisogna tuttavia riconoscere che, 
nonostante le forti resistenze patite, la produzione italiana si è talora distin-
ta per consistenza, rilievo e originalità, mostrandosi capace di interagire su un 
piano tutt’altro che ancillare con la letteratura internazionale, aprendo spazi 
divenuti in breve tempo molto rilevanti (a differenza di quanto è accaduto ad 
esempio in Francia, dove studi di questo tipo sono rimasti marginali nonostante 
gli sforzi di intellettuali di prestigio come Nöel Burch).
Si è quindi rapidamente recuperato il terreno perso rispetto all’estero, a par-
tire almeno dai primi tentativi di riannodare i fili delle riflessioni su gender e 
sessualità elaborate nell’ambito della feminist film theory1, mentre in parallelo 
l’apertura degli archivi ministeriali della censura2 metteva a disposizione una 
documentazione nuova che ha contribuito a stimolare e innovare le ricerche.  

1 Si veda ad esempio Pravadelli, 2006.
2 Cfr. Sanguineti, 1999.
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Da allora, per limitarci ai volumi relativi al cinema italiano, è stato progressiva-
mente aperto il campo a ricerche molteplici per interessi, metodologie, obiettivi 
e oggetti, che spaziano dalla pornografia3 alla maschilità4 ai prodotti paratestua-
li5, da singole figure autoriali6 al cinema popolare7 al ruolo giocato dall’omoses-
sualità nei processi di sessualizzazione del cinema italiano8. Nel giro di pochi 
anni si era riusciti, insomma, a dimostrare che la sessualità era una pietra d’an-
golo nella storia del cinema italiano, soprattutto in quello del secondo dopo-
guerra (e più in generale nel complesso dell’industria culturale di quegli anni).
Le ricerche dei singoli, condotte spesso in contesti non propriamente favorevoli, 
hanno portato a una progressiva istituzionalizzazione, segnata dal succedersi di 
convegni (per limitarci a quelli interni alla disciplina, ricordiamo almeno “I pia-
ceri del testo. Identità di genere, storia e teoria del cinema” a Torino nel 2006; 
“Non solo dive” a Bologna nel 20079; “La censura dell’osceno in Italia tra gli anni 
’40 e gli anni ’70” a Milano nel 2015; “Body Politics” a Torino nel 2017; “Oltre 
l’inetto” a Bari nel 2018); da numeri collettivi di riviste10; dall’apertura di labora-
tori, seminari e corsi dedicati in vari atenei. 
Si è così arrivati a creare occasioni di lavoro comunitario, che di questa ampiezza 
di interessi hanno fatto tesoro, come la sezione sulla pornografia organizzata 
all’interno della MAGIS - International Film Studies Spring School di Gorizia a 
partire dal 2010, le conferenze organizzate da FAScinA dal 2011, e appunto la 
ricerca Comizi d’amore, che ha spaziato dalla prospettiva istituzionale (nella ge-
stione dei processi di sessualizzazione del cinema da parte dello Stato11) alle 
logiche degli interessi economici12, dal divismo13 alle riviste14 alla fotografia15. 
Non è questo il luogo per discutere metodi e meriti dei singoli lavori e delle di-
verse iniziative sin qui ricordate; si vogliono solo riannodare i fili di un percorso 
di ricerca complessivo che ha seguito strade molto diverse e non sempre conci-
liabili, tra le quali Comizi d’amore ha privilegiato quella in chiave storica.
La scelta non è affatto scontata e richiede una spiegazione. Non è scontato che 
un tema così implicato nel dibattito culturalista (e tradizionalmente in carico 
agli studi culturali) sia stato programmaticamente inquadrato da una prospetti-
va storicista, tesa a indagare i processi ancorandoli ai fatti. Per fare ciò si è dovu-
to elaborare una periodizzazione condivisa, calando il fenomeno cinematografi-
co (comprensivo della sua dimensione immaginifica e proiettiva) nel più ampio 
contesto sociale e culturale del dopoguerra. Le rappresentazioni cinematografi-
che della sessualità, pur con le loro cariche simboliche e mitopoietiche, hanno 
trovato una spiegazione nel viluppo determinato dal concatenarsi e sovrapporsi 

3 Adamo, 2004; Ortoleva, 2009; Grattarola; Napoli, 2014.
4 Rigoletto, 2014; Albert et al., 2019; Saponari; Zecca, 2021.
5 Maina, 2018 e 2019.
6 Per limitarci alle due figure più importanti del contesto italiano, Luchino Visconti e Pier Paolo 
Pasolini, si vedano Giori, 2011, 2012 e 2021; Bazzocchi, 2018; Humphrey, 2020.
7 Manzoli, 2012.
8 Giori, 2017. In prospettiva diversa si vedano poi Rigoletto, 2020; Dall’Asta et. al., 2020.
9 Cfr. Dall’Asta, 2008.
10 Cfr. Maina; Zecca, 2014; Giori; Subini, 2017.
11 Subini, 2021.
12 Di Chiara, 2021.
13 Busetta; Vitella, 2020.
14 Mandelli; Re, 2021; Rigola, 2021.
15 Desole, 2020.
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di fenomeni concreti quali: la ricostruzione del Paese e i processi industriali nel 
quadro delle alleanze internazionali (cui il cinema italiano ha fornito un indub-
bio contributo); la complessa e accesa dialettica politica (all’interno della quale 
il cinema è stato a lungo oggetto conteso); l’evoluzione dei costumi sessuali 
sotto la spinta della nuova società edonista, consumista e individualista (cui il 
cinema partecipa da protagonista, anche attraverso il fenomeno del divismo); il 
tentativo dello Stato di guidare i processi di modernizzazione attraverso la leva 
amministrativa e quello della Chiesa di opporvisi a tutela della morale tradizio-
nale, ecc. Sulla scorta di modelli teorizzati negli anni Ottanta, ma il cui consoli-
damento tra gli storici contemporaneisti italiani è tutto sommato recente16, si è 
provato a far dialogare storia culturale e storia istituzionale, facendo interagire, 
ad esempio, le teorie foucaultiane con gli archivi della censura (amministrativa 
ed ecclesiastica). Sarà il tempo a dire se e quanto i quadri di sintesi elaborati 
nell’ambito del progetto avranno contribuito al rinnovamento della storiografia.
Ma un risultato ci pare che il progetto lo abbia fin da ora conseguito: l’aver 
portato a compimento quel processo di istituzionalizzazione di un tema che, 
da Cosulich17 a Ortoleva, ha faticato per aprirsi un varco nelle storie del cinema 
italiano. Perché Comizi d’amore è stato un progetto collaborativo nel quale la 
comunità dei film studies italiani si è riconosciuta: finanziandolo (in virtù dei 
processi valutativi che l’hanno vista coinvolta) e contribuendo concretamente 
al suo sviluppo, in modo diretto (con quattro unità operative e una quindicina 
di ricercatori impegnati nella raccolta e nell’analisi dei dati) e indiretto (parte-
cipando ai suoi convegni e alle sue pubblicazioni). Ciò è avvenuto perché il ter-
reno su cui il progetto si è impiantato era, come visto, pronto ad accoglierlo, 
ma anche perché il progetto ha saputo contribuire alla ricerca di una risposta 
metodologicamente convincente per accostare quanto Manzoli constatava fin 
dal 2012: «Quello sessuale è probabilmente  il  tema attorno al quale ruota la 
maggior parte della produzione culturale dall’inizio del boom economico alla 
nascita del circuito a luci rosse»18. 

16 Cfr. Sorba, 2018 e Sorba; Mazzini, 2021.
17 Cosulich, 1969.
18 Manzoli, 2012: 172.
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EDUCARE ALLA PUREZZA: MODELLI  
PEDAGOGICI E POLITICA CINEMATOGRAFICA  
NEL CATTOLICESIMO ITALIANO
Gianluca della Maggiore  
(Università Telematica Internazionale UniNettuno)

I. Un nuovo paradigma d’indagine1

Le domande alla base di questo contributo possono essere formulate in que-
sti termini: come si è sviluppata nel lungo periodo la relazione tra la proposta 
pedagogica cattolica sulla sessualità in Italia e il generale atteggiamento dei 
cattolici verso il cinema? Si possono individuare dei nessi tra le forme di que-
sta relazione e i processi di caduta dei tabù dell’osceno degli anni Sessanta? 
Si tratta di interrogativi di amplissima portata che toccano questioni e ambiti 

1 Questo contributo è stato redatto apportando modifiche non sostanziali alla relazione, 
che recava lo stesso titolo, tenuta al convegno Comizi d’amore. Il cinema e la questione 
sessuale in Italia (1948-1978), nell’ambito dell’omonimo PRIN 2015, DIBAC, Università 
degli Studi di Milano, 27-28 novembre 2019.

Between the late nineteenth century and the World War I, several factors pushed secular and 
Catholic educational agencies to theorize pedagogical lines specifically aimed at governing 
individual sexuality. In the Catholic sphere, the pedagogical proposal hinged on an almost 
complete, even terminological, removal of sex and sexuality: that dimension of human life 
was veiled and compressed within a bipolar linguistic horizon: at one extreme “purity”, at 
the other “instincts”, “passions” and “senses”. The construction phase of this pedagogical 
model – which in its various transformations was central at least until the 1960s – coincided 
in practice with the first diffusion of cinema, going on to profoundly influence the Catholic 
approach to the new medium: in the atlas of Catholic pedagogy, cinema was immediately 
catalogued among the most resolute opponents of the “angelic virtue” of “purity”. This 
contribution intends to propose a long-term analysis aimed at highlighting the evolution of 
the relationship between this pedagogical model and film policy in Catholicism, identifying 
the links between this relationship and the progressive sexualization of Italian cinema.

Keywords
Catholicism; Moralism; Pedagogical models; Sexuality

DOI
10.54103/2532-2486/17414
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disciplinari complessi e trasversali2. Risulta opportuno dunque chiarire in pre-
messa l’impostazione metodologica su cui poggia l’ipotesi interpretativa alla 
base di questo lavoro. Il costante confronto interdisciplinare su cui ho fondato il 
mio percorso di ricerca su questi temi3 mi ha portato a constatare la necessità di 
incoraggiare, esplicitandone con chiarezza i contorni, l’introduzione di un para-
digma storiografico che possa valorizzare gli apporti conoscitivi maturati in am-
biti disciplinari diversi. Se nel campo degli studi storico-religiosi le ricerche che 
fino a oggi hanno trattato o lambito, con accenti e sfumature diverse, il tema 
del rapporto tra i cattolici e la cultura di massa sono state essenziali per fornirci 
strumenti d’indagine e categorie storiografiche in grado di esaminare il giudizio 
della Chiesa sulla cultura di massa e le conseguenti risposte da essa elaborate4, 
le prospettive d’analisi maturate nel campo delle discipline dello spettacolo ci 
consentono di affinare attrezzi metodologici attraverso i quali rovesciare il qua-
dro, provando cioè a porre in esame il modo in cui la cultura di massa ha con-
tribuito a mutare il volto stesso del cattolicesimo. Tale proposta metodologica 
trova fondamento anche negli esiti a cui sono giunti, specie a partire dall’ultimo 
quindicennio, i dinamici cantieri di ricerca attivatisi nello specifico ambito dei 
Film and Media Studies, nei quali, in Italia come all’estero, è maturata una pe-
culiare messa a fuoco della relazione tra cattolicesimo e cinema5. Sono studi 
che, proponendo strumenti d’analisi adeguati a comprendere lo specifico del 
cinema6, hanno riletto il rapporto tra il cattolicesimo e il cinema focalizzandosi, 
in primo luogo, sulle dinamiche proprie di questa nuova dimensione culturale: 
i linguaggi specifici del medium e i suoi effetti sul pubblico, gli interessi delle 
industrie culturali e dei gruppi commerciali, il ruolo degli spettatori e dei consu-
matori stessi nell’orientare il mercato e il gusto popolare. 
Un nuovo sguardo su questi temi può dunque emergere provando a tenere 
in conto le due facce della medaglia. Si tratta, in sostanza, di proporre una 
sintesi tra i due approcci superando un punto di vista concentrato prevalente-
mente sulle reazioni del cattolicesimo alle trasformazioni generate dalla nuova 
cultura di massa e sulle strategie per governarle (vanno in questa direzione, 
mi sembra, le interpretazioni, pur ancora efficaci, che hanno inserito il tema 

2 Se ne avverte tutta la valenza nella profondità di analisi del recentissimo lavoro di Subini, 
2021. 
3 Per i cui esiti recenti mi permetto di rimandare a Della Maggiore, Subini, 2018 e Della 
Maggiore, 2021: 129-152.
4 Senza pretesa di esaustività riguardo a una vicenda storiografica complessa rimando a 
Pivato, 1980; Moro, 1988: 625-716; Verucci, 1988; Agostino, 1991; Lagrée, 1996: 839-853; 
Traniello, 2007; Menozzi, 2008: XXVII-XLVIII. Risentono già del nuovo clima storiografico più 
attento al dialogo interdisciplinare i recenti lavori dedicati alla televisione e alla radio: Ruozzi, 
2012; Perin, 2017.
5 Per il quadro italiano il riferimento va al laboratorio di ricerca che ha condotto ai tre volumi 
raccolti in Eugeni; Viganò, 2006 e, da ultimo, Viganò, 2019. Più di recente si veda il lavoro del 
gruppo di studiosi organizzato nell’ambito del PRIN 2012 I cattolici e il cinema in Italia tra gli 
anni ’40 e gli anni ’70, alcuni dei cui frutti più importanti sono confluiti in questa rivista (De 
Berti, 2017; Mosconi, 2018a), ma anche in Subini, 2021. Di Mosconi si veda anche la recente 
ricognizione: Mosconi, 2018b.
6 Per un efficace quadro generale rimando all’ormai classico Casetti, 2005.
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nell’ambito della «modernizzazione cattolica»7), per tentare di comprendere 
anche le modalità attraverso le quali il cinema e la nuova cultura di massa fun-
zionarono, nel breve e nel lungo periodo, quali agenti di cambiamento sulla 
morfologia del cattolicesimo italiano secondo dinamiche e forme poco o per 
nulla strumentalmente controllabili.
Alla luce di questo quadro metodologico, il confronto con i temi e i materiali 
del progetto di ricerca PRIN 2015 Comizi d’amore costringe a rivalutare la valen-
za della tematica anche in rapporto al più specifico ambito del rapporto tra la 
Chiesa cattolica e il cinema. Per farlo ho scelto di adottare uno sguardo di lungo 
periodo, il più capace di far emergere – al netto delle inevitabili semplificazio-
ni – le permanenze e le trasformazioni di certe dinamiche culturali profonde. 
Punto di partenza di questa analisi è stata la rivalutazione della centralità della 
cosiddetta «pedagogia della purezza» in tutto il discorso cattolico sul cinema. 
Quella dell’educazione alla purezza è una tematica già ben delineata da una 
corposa storiografia, entro cui si inseriscono le prassi pedagogiche cattoliche 
sul sesso. Ed è un tema che fino a oggi è stato solo sfiorato negli studi di cinema 
e il cui approfondimento obbliga, a mio parere, ad allargare molto lo spettro 
delle fonti e degli argomenti da tenere in considerazione. Al termine della rico-
gnizione la questione mi è parsa così importante da portarmi a riparametrare le 
coordinate entro cui comprendere l’atteggiamento prevalente del cattolicesimo 
italiano verso il cinema. Esplicito qui in modo tranchant quella che è la tesi prin-
cipale che proverò ad argomentare in questo contributo: il progetto educativo 
cattolico sulla purezza è stato l’ingranaggio culturale centrale che ha dato tono 
e movimento, in modo attivo e passivo, all’attrezzatura mentale prevalente dei 
cattolici verso il cinema ben oltre la metà del Novecento. 
Per certi versi quella che ho appena enunciato può apparire una constatazione 
ovvia e banale: storicamente la questione pedagogica – intesa in senso lato 
come tensione verso la moralizzazione del cinema – è stata riconosciuta il mo-
tore per antonomasia dell’approccio cattolico al cinema. Ma guardare al ci-
nema attraverso il prisma del progetto pedagogico sulla purezza significa fare 
un passaggio in più: implica l’inserimento della questione del cinema entro 
coordinate che permettono di affinare enormemente lo sguardo sul contesto 
di sviluppo di certi processi, e di farlo entro uno spettro tematico che è al con-
tempo in grado di spiegare, molto più efficacemente di altri punti d’osservazio-
ne, le ragioni specifiche degli esiti sostanzialmente fallimentari di questi stessi 
processi. Da un lato, i contenuti della proposta pedagogica sulla purezza ci rive-
lano l’humus culturale, il terreno di coltura psicologico, le dinamiche profonde 
entro cui si modellano scelte, prassi, strategie, ma anche le riserve mentali, 
i “non detti”, i ragionamenti impliciti prodotti da un atteggiamento culturale 
prevalente; dall’altro, questi stessi contenuti ci rivelano con precisione i deficit 
e le carenze di un approccio che ha visto nella caduta repentina dei tabù dell’o-
sceno il suo fragoroso punto d’arresto. In un’ottica di lungo periodo, si è assi-
stito cioè al macroscopico e repentino dilatarsi di quelle tendenze che avevano 
costituito proprio la spinta oppositiva centrale di tutto il sistema pedagogico 
fondato sulla preservazione della purezza.

7 Cfr. Moro, 1988; Menozzi, 2008.
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II. Il progetto pedagogico cattolico fondato sulla purezza
È opportuno, in primo luogo, specificare quali sono i contenuti della proposta 
pedagogica cattolica fondata sulla purezza. È possibile farlo qui solo in modo 
schematico – sacrificando passaggi evolutivi, sfumature e distinguo pure non 
trascurabili – fidando sulla già abbondante storiografia in merito che ha con-
dotto a esiti conoscitivi fecondi8. Dai classici studi di George Mosse è ben noto il 
confronto di analisi e teorie che si sviluppò in Europa nell’ultimo scorcio dell’Ot-
tocento, che condusse a rompere il pudore puritano della «rispettabilità bor-
ghese» dando parola ad argomenti reputati sconvenienti, fino ad allora rimossi 
o lambiti con allusioni. La questione sessuale si impose così in modo definitivo, 
dilatandosi poi agli inizi del nuovo secolo e diventando tema esplicito e divul-
gato, che alimentò al suo interno disamine e proposte educative diversificate9. 
Riguardo a questo scenario, per il caso italiano è stato Francesco Piva, nell’ambi-
to della sua indagine sulla pedagogia di guerra nella Gioventù cattolica italiana, 
a fornire l’analisi più accurata su quella che potremmo definire l’istituzionaliz-
zazione del modello pedagogico cattolico fondato sulla purezza10. Sebbene sia 
nota l’incidenza plurisecolare della morale sessuale cattolica11, tanto da esser 
divenuta a un certo punto «luogo proprio per la definizione dell’identità cristia-
na»12, legata anche a efficaci modelli di santità come la secentesca devozione 
a san Luigi Gonzaga13, è nel corso dell’Ottocento14 e, soprattutto, tra la fine di 
quel secolo e la Prima guerra mondiale che si assiste a una svolta significativa. 
Diversi fattori (la mobilità sociale e geografica, la maggiore promiscuità nelle 
relazioni sociali, la secolarizzazione delle convinzioni morali) spinsero le agenzie 
educative alla teorizzazione e sistematizzazione «di linee pedagogiche e di tec-
niche specificamente rivolte al governo della “moralità intima”, perifrasi usata 
per indicare la sessualità individuale»15. La proposta pedagogica cattolica si in-
cardinò su una rimozione pressoché completa, anche terminologica, del sesso 
e della sessualità. Quella dimensione della vita umana fu velata e compressa 
entro un orizzonte linguistico bipolare: a un estremo la «purezza», dall’altro gli 
«istinti», le «pulsioni», le «passioni», i «sensi»16. In questa cornice anche il tema 
dell’istruzione sessuale venne accantonato: a prevalere fu la persuasione che 
«nell’infanzia e nell’adolescenza non fosse opportuno conoscere il sesso, il suo 
funzionamento e gli scopi a cui era destinato; anzi, era un fatto dannoso perché 

8 Mi riferisco soprattutto, per il caso italiano, ai lavori di Francesco Piva, Bruno P. F. Wanrooij, 
Anna Tonelli. È in particolare Piva ad aver compiuto le disamine più circostanziate sul caso 
cattolico: rimando in particolare a Piva, 2003; 2005: 383-398; 2015. Wanrooij ha inserito la 
tematica in analisi più complessive: Wanrooij, 1990; 1991: 199-216. Tonelli ha avuto il merito 
di inquadrarla nel contesto del confronto tra diverse istanze culturali e politiche: Tonelli, 1998; 
2003; 2011: 563-574.
9 Mosse, 1984: passim.
10 Piva, 2015.
11 Cfr. Prodi, 1994; Knox, 1992: 335-370; Zarri, 1996.
12 Prosperi, 1994: 222.
13 Pozzi, 1986: 161-211, ora in: 1996: 93-142. Cfr. anche Prosperi, 2016: 214-219. Ma è nota 
anche l’incidenza dei modelli comportamentali contrari al «porsi le mani addosso» proposti 
da san Filippo Neri (1515-1595), rifluiti fino all’Ottocento soprattutto nella diffusa proposta 
educativa dei salesiani di don Giovanni Bosco: Stella, 1969: 240-274.
14 Cfr. Langlois, 2005; 2010: 110-121.
15 Piva, 2015: 36. 
16 Piva, 2015: 48.
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a quell’apprendimento si attribuiva il rischio di eccitare precocemente l’imma-
ginazione dei ragazzi»17. Sospinti dalle posizioni della componente più conser-
vatrice delle autorità ecclesiastiche il silenzio e la «fortunata ignoranza» (che 
costituiva la «sicurezza maggiore contro i vizi sensuali» come suggeriva l’ascol-
tato religioso spagnolo Ramón Ruiz Amado)18 vennero considerati la scelta più 
opportuna nei confronti del «pudore innocente» degli adolescenti, un’azione di 
fiducia nel perfezionamento naturale del loro sviluppo interiore19. 
A fianco di questa strategia passiva fondata sulla rimozione e sul silenzio, l’altra 
componente imprescindibile del sistema pedagogico fu lo sviluppo di «armi» 
attive per combattere la battaglia della purezza: qui fu fondamentale – lo ha 
ben ricostruito Piva – la rielaborazione della proposta educativa del filosofo e 
pedagogista tedesco Friedrich Wilhelm Foerster (1869-1966) basata sull’«eroi-
smo della volontà»20. L’obiettivo di questa pedagogia era la formazione di un 
carattere capace di garantire la padronanza dell’«io superiore» sugli istinti e 
sulle inclinazioni naturali. Due i percorsi indicati: da un lato l’esercizio costante 
«nell’energia d’azione», vale a dire la tenace e inflessibile esecuzione di un pro-
posito, sconfiggendo «qualsiasi causa perturbatrice interna ed esterna»; dall’al-
tro, l’esercizio «nell’energia d’inibizione», vale a dire l’astinenza e la resistenza 
agli stimoli, interni ed esterni21. Più in generale nel differimento del piacere si 
addestrava al controllo delle pulsioni e all’ardimento individuali come forme di 
una «spiritualità militante» funzionale alla riconquista cattolica della società, e 
nel contempo, risposta alla secolarizzazione dei costumi22.
Piva e Wanrooij hanno poi mostrato come questi contenuti pedagogici abbia-
no costituito – sebbene sovente con non trascurabili liberalizzazioni in tema 
di educazione sessuale23 – l’architrave della diffusione di massa del modello 
educativo cattolico in relazione alla sessualità ben oltre la metà del secolo scor-
so24. A partire dall’ultimo scorcio dell’Ottocento, infatti, educatori e pedago-
gisti cattolici finirono per «elevare la purezza a questione pressoché esclusiva 
dell’intera crescita morale della singola personalità»25. Su questa traccia si sedi-
mentò un sempre più consistente «deposito di analisi, approfondimenti, inter-
pretazioni e direttive; un accumularsi di scritti teologico-morali e didattici che 
proseguì oltre la metà del Novecento dando luogo a una esorbitante trama di-
scorsiva, fittamente intessuta di descrizioni e catalogazioni prototipiche, quadri 
normativi, tecniche comportamentali»26. Certo, sappiamo che questa tensione 
rigorista non fu solo prerogativa cattolica: significativamente, guardando all’al-
tra grande pedagogia di massa del Novecento, anche l’etica social-comunista 

17 Piva, 2015: 42.
18 Amado, 1909. Ai primi del Novecento il religioso spagnolo fu autore di fortunati 
manualetti di educazione alla castità che ebbero larga diffusione anche in Italia:  
cfr. Wanrooij, 1990: 159-160.
19 Piva, 2015: 42-43; Wanrooij, 1990: 135-170.
20 Foerster, 1908. 
21 Piva, 2015: 31-58.
22 Cfr. anche Ponzio, 2005: 51-104; Pivato, 1996: 28-41. Sulla modulazione delle strategie 
educative cattoliche e della «spiritualità militante»: De Giorgi, 2003: 55-104; Caimi, 2003: 217-
286.
23 Wanrooij 1990: 161-162.
24 Per gli anni successivi alla Seconda guerra mondiale: Piva, 2003: 201-221.
25 Piva, 2015: 47.
26 Piva, 2015: 47.
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si mostrò tutt’altro che favorevole all’educazione sessuale e molto rigida nel 
disciplinamento delle pulsioni e degli istinti naturali27.
Ma occorre rimarcare il connotato specifico della pedagogia cattolica che va 
misurato sui tempi lunghi della Chiesa: per l’autorità ecclesiastica i sempre più 
vigorosi attacchi alla «virtù angelica» della «purità», per usare una termino-
logia già cara alla pedagogia salesiana ottocentesca, erano il portato ultimo 
dei plurisecolari processi di laicizzazione28. Certificavano l’avanzata dell’apo-
stasia, l’allontanamento progressivo degli uomini delle leggi di Dio, l’allenta-
mento della subordinazione del consorzio umano alla regalità di Cristo e della 
Chiesa29. E lo facevano insidiando alla radice uno dei nuclei centrali del man-
dato ecclesiastico e residuo essenziale della sua forza coattiva nella società: 
l’esclusiva idoneità della Chiesa, per delega divina, a penetrare «il santuario 
delle coscienze» per modellare alla base azioni e comportamenti individuali 
«tanto dei cittadini quanto di coloro che comandano», come scrisse papa Pio 
XI (1922-1939) nella sua enciclica programmatica Ubi arcano Dei consilio alla 
fine del 1922. Era la Chiesa cattolica la sola istituzione a possedere la capacità 
di «correggere veramente ed efficacemente i costumi pubblici e privati, tutto e 
tutti assoggettando a Dio, che vede i cuori, alle sue ordinazioni, alle sue leggi, 
alle sue sanzioni»30. L’asse del corpus dottrinale e magisteriale della prospettiva 
intransigente, alla base anche del pontificato di Pio XII (1939-1958), era dato 
dall’intima correlazione istituita tra il proclamato Regno di Cristo, coinvolgente 
ogni realtà umana, con il ruolo della Chiesa «maestra e guida» della società 
e delle nazioni, tesa alla realizzazione di un nuovo ordine cristiano definito in 
tutte le sue giunture sociali, familiari e culturali31. 
Ne deriva che occorre tenere ben presente una delle componenti fondamentali 
di tutto il sistema pedagogico cattolico: il cedimento della volontà, la trasgres-
sione del regime di purezza avevano come prospettiva finale la dimensione del 
peccato. Tutta l’impalcatura del sistema pedagogico sulla purezza si fondava, 
dunque, sul tentativo della Chiesa di contrastare il progredire del laicismo nel-
la «moralità intima» mantenendo il controllo sociale sul foro della coscienza 
attraverso la dialettica tra ignoranza-astinenza-resistenza, come prevenzione 
dalla colpa del peccato, e penitenza-confessione, come eventuale pena-espia-
zione della colpa commessa32.

III. Morale sessuale cattolica e cinema
Alla luce di queste considerazioni si pone dunque un quesito di non facile rispo-
sta: quali sono stati l’impatto e l’influenza di questo modello pedagogico nella 
complessiva relazione tra cattolici e cinema? E come valutare l’incidenza di que-
sto impatto? Per provare a fornire un primo quadro interpretativo, certamente 
ancora perfettibile e bisognoso di approfondimenti, la mia attenzione si è rivolta 

27 Per il caso italiano: Tonelli, 2003; per il caso specificamente sovietico: Mosse, 1984: 212.
28 Testi significativi su questi aspetti della pedagogia salesiana sono raccolti e 
sistematicamente presentati in Braido, 1964: 289-312.
29 In una storiografia sconfinata, si veda almeno: Menozzi, 1993.
30 Pio XI, Ubi arcano Dei consilio, 23 dicembre 1922 (testo in Lora; Simionati, 1999: 10-61).
31 Tra gli altri: Traniello, 2007: 232; Chenaux, 2003.
32 Per l’articolato percorso storico che condusse alla «giuridicizzazione della coscienza» nella 
storia del pensiero occidentale: Prodi, 2000.
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in primo luogo sia alle carte del Segretariato centrale per la Moralità dell’Azione 
cattolica italiana (direttive, circolari, relazioni) sia alla sconfinata produzione edi-
toriale a sostegno del sistema pedagogico (operette teologico-morali, guide or-
ganizzative per dirigenti delle associazioni, sussidi didattici e catechistici, schemi 
di lezione e conferenze, manuali del confessore, manuali di pietà, produzione 
agiografica). Analizzando nel dettaglio molte carte e i contenuti di circa un cen-
tinaio di opuscoli e volumetti relativi a un arco temporale che va dagli anni Dieci 
agli anni Sessanta si è posto in tutta la sua portata il problema metodologico: è 
risultata ben presto chiara l’esistenza di uno scollamento, di una sfasatura tra 
il modo in cui il problema del cinema venne a inserirsi nell’ambito di questo 
sistema pedagogico egemonico e la più specifica politica cinematografica con-
testualmente messa in atto negli ambiti e nei circuiti cattolici specializzati. Si pa-
lesa, in sostanza, uno scarto tra i fondamenti ultimi delle prassi educative verso 
il cinema proposte dal sistema pedagogico prevalente nel cattolicesimo italiano 
e gli obiettivi concretamente perseguiti nelle strategie politiche, istituzionali, in-
frastrutturali e persino pastorali dei vertici ecclesiastici. Alla luce dei contenuti di 
questa prassi pedagogica viene cioè a essere molto relativizzato il peso effettivo 
delle specifiche disposizioni magisteriali in materia di cinema, delle evoluzioni 
istituzionali, dell’impegno per l’espansione infrastrutturale delle sale cattoliche, 
degli sforzi per un’incidenza cattolica sui sistemi di censura, delle dirette av-
venture produttive dei cattolici. Il messaggio centrale che si evince dalla lettura 
di questa massa di produzione pedagogica è molto semplice nella sua logicità 
e può essere così sintetizzato: tra i nuovi strumenti della modernità il cinema 
era da considerarsi il più insidioso nemico della purezza; dunque, al cinema era 
sempre preferibile non andare. Le perifrasi, i distinguo, le costruzioni sintattiche 
arzigogolate che si utilizzavano per giustificare il permesso di partecipare alla 
visione di film cosiddetti «sani» non erano mai davvero convincenti e contene-
vano sempre sottotraccia l’indicazione che il “digiuno cinematografico” era, in 
ogni caso, la soluzione consigliabile. Nel 1937 così, ad esempio, si scriveva nel 
Catechismo della morale familiare edito dall’Unione Uomini di ACI:

[Riguardo al cinema] i genitori devono aver idee chiare in merito. Il cine-
ma pubblico, non controllato si deve assolutamente proibire ai giovani. Son 
troppi ancora i germi di corruzione che si respirano nelle sale di visione. Il 
cinema controllato non è proibito, ma si ricordi bene ch’esso è fatto per 
presentare un argine ai disastri del cinema immorale e quindi è aperto e fa-
vorito come un male minore. Attualmente non è ancora l’ideale, per quanto 
progressi in senso buono se ne siano fatti: e perciò in linea educativa ci per-
mettiamo di dare questo consiglio. Si permetta ai figliuoli, ma con misura e 
con discrezione. L’esperienza ha mostrato ch’esso fa perdere l’abitudine allo 
sforzo mentale e tende a sostituire il facile quadro al virile ragionamento, 
l’occhio allo spirito.33 

Forse ancor più chiaro risulta questo passo tratto da un opuscoletto preparato 
a inizio anni Trenta per la «crociata della purezza» della Gioventù femminile 
di ACI dal titolo eloquente di Candore (figg. 1a-c) nel quale l’autrice dapprima 
suggerisce che il digiuno dal cinema rappresenta la soluzione migliore, per poi 

33 Tonolo, 1937: 81-82, corsivo nel testo. 
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Figg. 1a-1c - “Candore: 
schemi per svolgere la 

crociata della purezza alle 
aspiranti della Gioventù 

femminile di Azione 
cattolica”, Gioventù 

femminile di ACI, Milano 
1936 (Biblioteca ISACEM).
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tornare maldestramente sui suoi passi. Nel paragrafo su «il veleno del cinema-
tografo» dedicato al rapporto tra «il cinema e la purezza», dopo aver elencato 
diffusamente i caratteri distintivi del cinema-veleno («irrealtà», «passioni im-
morali», «peccati ammessi, scusati, esaltati», «scene passionali e indecenti»), 
l’autrice scrive: 

Ma allora non si dovrà più andare al cinema? Certo non andare al cinema 
non è davvero un gran male, tant’è vero che si vive lo stesso, anzi si vive di 
più. Ce lo provano luminosamente i nostri buoni antenati che, pur senza 
cinema, vivevano felici e contenti anche cento anni; ma non si condanna 
il cinema per sé. Dio mi guardi da simile giudizio che d’altra parte sarebbe 
errato. Ci sono delle pellicole belle, sane, istruttive, educative, utili e salutari, 
anziché nocive all’anima.34 

Almeno fino agli Sessanta questo è il tenore dominante delle opere didattiche 
di ACI dedicate alla gioventù maschile e femminile, a uomini, donne e famiglie, 
con minime variazioni che non paiono significative. Coerentemente con i capi-
saldi del modello pedagogico sulla purezza a prevalere nella prassi educativa 
dominante verso il cinema era dunque il nesso ignoranza-astinenza-resistenza, 
di fronte a uno strumento che era considerato l’amplificatore per eccellen-
za del malcostume in materia di «moralità intima». Nel divulgatissimo saggio 

34 [s.n.], 1936a: 61-71, corsivo nel testo. 



22

SCHERMI 11 - 2022

Purezza! per i «giovani cristiani» scritto dal noto conferenziere Rodolfo Bettaz-
zi il cinema finiva perentoriamente nel catalogo dei «nemici della purezza», 
espressione tra le più evidenti delle insidie di un ambiente «paganeggiante e 
lussureggiante»35. Un’equazione cinema-perversione che emerge con chiarez-
za da quei testi che più specificamente affrontano il rapporto cinema-sesso: 
se nel saggio La castità e la Chiesa sulla «purezza sessuale» scritto da Giusep-
pe Ries, rettore del seminario teologico di Friburgo, edito dall’editrice Vita e 
Pensiero nel 1939, il cinema era annoverato tra le «diaboliche scuole di mal 
costume»36, nel testo La famiglia e la legge morale si inseriva il cinema tra gli 
elementi della «mentalità mondana» che facilitavano i giovani nella trasgres-
sione del sesto comandamento, portandoli a commettere «atti impuri»37. E nel 
volume del 1940 Il tormento della carne (fig. 2) si indicava negli spettacoli cine-
matografici «una delle cause più gravi e frequenti di peccato» che allontanava-
no irrimediabilmente dalla purezza e dalla castità: «Essi producono impressioni 

35 Bettazzi, 1915: 79-80. Il libro di Bettazzi, fondatore già nel 1912 di una Lega per la Pubblica 
moralità a Torino, fu pubblicato per la prima volta nel 1915 e fece parte delle biblioteche di 
pedagogia cattolica per almeno un trentennio: la società editrice salesiana ne curò numerose 
ristampe (nel 1917, 1920, 1923, 1930, 1937 e 1946).
36 Ries, 1939: 53-55.
37 [s.n.], 1936b: 60-61.

Fig. 2 - P. Babina Pietro;  
R. Edwards Raphael,  

“Il tormento della carne”, 
Istituto di Propaganda 
libraria, Milano 1940.
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profonde e durature di grande efficacia non solo perché stimolano la sensuali-
tà attraverso gli occhi che sono i sensi più delicati e recettivi, ma anche perché 
abituano il giovane al concetto freudiano di una vita tutta determinata e domi-
nata dal sesso contro il quale è vano lottare»38. 
Queste tendenze pedagogiche possono poi spiegare perché nei manuali ge-
nerali di ACI il cinema venisse consigliato mal volentieri tra i mezzi ricreativi 
per l’organizzazione del tempo libero. Nel Manuale di Azione Cattolica redatto 
nel 1924 (ma ristampato, con minime variazioni, fino al 1961) il cinema non 
figurava tra «i mezzi di cultura religiosa» a uso dei circoli cattolici ampiamente 
descritti e suggeriti (istruzioni religiose, gare catechistiche, giornali giovanili, 
bibliotechine circolanti), ma tra i «mezzi di cultura profana» che potevano, in 
casi particolari, essere utilizzati come «sussidi di vita e di coesione per un Cir-
colo» (insieme a scuole serali, scuole professionali o di disegno, gite d’istruzio-
ne e lezioni d’igiene popolare). Tra le attività ricreative esso compariva invece 
come sottocategoria del teatro, accompagnato dalle consuete riserve: «Anche 
il cinematografo – si legge – può essere utile a questi scopi [ricreativi]: ma bi-
sogna andar ben cauti nella scelta delle films. Di veramente morali ce ne sono 
poche ancora, purtroppo»39.
Agli occhi degli educatori cattolici, dunque, bambini e adolescenti erano i più 
esposti agli «attentati alla purezza» intentati dal cinema. Non stupisce così che 
nel 1937 la Segreteria di Stato vaticana effettuasse una piccola indagine inter-
nazionale per capire se fosse conveniente anche in Italia proporre una limi-
tazione all’«ingresso dei fanciulli nelle sale cinematografiche». In particolare, 
furono analizzati il sistema belga (che prevedeva l’ingresso con un accompa-
gnatore fino ai tredici anni) e quello irlandese che invece vietava in assoluto 
l’ammissione al cinema dei bambini al di sotto dei tredici anni. Entrambe le 
ipotesi furono però scartate: la prima avrebbe provocato «una vera e propria 
organizzazione di falsi “accompagnatori”» e per la seconda gli effetti collaterali 
negativi sarebbero stati maggiori dei benefici. 

Questo sistema [irlandese] se prospetta apparentemente una conquista (nel 
fatto di salvare i ragazzi dalla perniciosa influenza del cinematografo) si risol-
ve in effetti in un danno morale. A prescindere dalla considerazione che l’età 
più delicata è propria quella che comincia dai tredici anni, va tenuta pre-
senta una inevitabile conseguenza del provvedimento. La censura, sapendo 
che non c’è più da preoccuparsi delle gioventù in quanto è esclusa dalle 
sale cinematografiche, adotterà sistemi più larghi nei confronti delle proprie 
valutazioni morali. I proprietari di sale, danneggiati nei propri interessi ve-
dendosi allontanare una discreta affluenza di pubblico famigliare, spingerà 
[sic] verso tale larghezza di giudizio per ricercare in richiami meno onesti il 
recupero commerciale di quanto ha perduto.40

38 Babina; Edwards, 1940: 64.
39 Civardi, 1924: 143-154. 
40 Pro Memoria (1937), SRRSS, AAEESS, Stati Ecclesiastici, IV, pos. 445, f. 427, f. 47r.



24

SCHERMI 11 - 2022

Nella valutazione dell’autorità ecclesiastica la proibizione assoluta del cine-
ma ai ragazzi (ritenuta in sé la soluzione migliore), escludendo completamen-
te dal mercato cinematografico questa fetta importante di pubblico, avrebbe 
comportato un allargamento incontrollato dell’immoralità nella produzione 
complessiva. 

IV. Un’attrezzatura mentale prevalente: alcuni indizi
Vorrei qui introdurre un’ulteriore riflessione per meglio specificare il riferimen-
to all’«attrezzatura mentale prevalente» che ho utilizzato in apertura. Gli esiti 
di questa ricerca mi hanno infatti portato a compiere un ulteriore passaggio 
metodologico teso a ricalibrare il punto d’osservazione su documenti d’archi-
vio già studiati e passaggi già meditati con l’intento di rileggerli alla luce delle 
nuove domande conoscitive. È possibile cioè che il tema dominante del mo-
dello pedagogico sulla purezza (“in ultima istanza al cinema è preferibile non 
andare”) possa risultare visibile anche analizzando i vari passaggi evolutivi della 
politica cinematografica cattolica, ponendo in filigrana questa nuova lente inter-
pretativa? In effetti sotto questa luce appaiono più evidenti le ragioni profonde 
di certe contraddizioni e aporie nelle azioni e nelle scelte fatte dalle gerarchie 
ecclesiastiche in diversi frangenti: si potrebbe sinteticamente concludere che 
il costrutto pedagogico fondato sulla triade ignoranza-astinenza-resistenza agì 
come potente riserva mentale e frontiera polarizzatrice di pulsioni intellettuali e 
psicologiche, e contribuì così a minare l’efficacia delle strategie tese al raggiun-
gimento dell’obiettivo sempre pubblicamente sbandierato: vale a dire l’integra-
le assoggettamento del fenomeno cinematografico all’«etica naturale e cristia-
na» (per usare l’orizzonte teologico-semantico alla base dell’enciclica Vigilanti 
cura sul cinema del 1936), col suo corollario implicito di netto contrasto a una 
sessualizzazione del cinema.
Di questa rilettura interpretativa posso evidenziare qui schematicamente solo 
tre indizi, tra quelli più emblematici, per segnalare l’esistenza di piste di ricerca 
tutte da approfondire. Il primo è la schizofrenia tra obiettivi pubblici e compor-
tamenti privati che contraddistinse l’atteggiamento di molte delle personalità 
che governarono, da posizioni di primissimo piano, la politica cinematografica 
cattolica. Il più macroscopico mi sembra l’esempio del cardinale Amleto Cico-
gnani, che nel suo ruolo di delegato apostolico a Washington – incarico che 
ricoprì per ben 25 anni tra il 1933 e il 1958 – fu il vero deus ex machina vaticano 
delle politiche della Legion of Decency e trait d’union con il governo centrale 
romano41. Ebbene, in un carteggio con la Curia vaticana emerge un dato appa-
rentemente di scarso o nullo rilievo, ma invece rivelatore di dinamiche culturali 
profonde: il dato è l’assoluta naturalezza con la quale en passant, proprio al 
culmine della campagna moralizzatrice, egli confessava candidamente di non 
poter «attestare per esperienza personale» i risultati ottenuti dall’azione dell’e-
piscopato «non avendo mai visitato un cinema»42. 

41 Per un approfondimento rimando a Della Maggiore; Subini, 2018: 21-134.
42 Lettera di Amleto Cicognani a Giuseppe Pizzardo, 7 giugno 1935, SRRSS, AAEESS, 
Stati Ecclesiastici, IV, pos. 445, f. 416, ff. 5rv-6r.
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Il secondo indizio è la periodica comparsa, in posizioni apicali o strategiche per 
il governo cattolico della questione cinematografica, di personalità poco o per 
nulla specializzate in materia di cinema, ma molto competenti in campo teolo-
gico-moralistico e note per la loro intransigenza in materia di morale sessuale. 
Cito due esempi eclatanti: uno è quello del gesuita padre Pietro Tacchi Venturi, 
che negli anni del fascismo fu molto vicino a Mussolini e cinghia sotterranea 
di trasmissione tra il regime e le stanze dei bottoni vaticane in molte partite 
politiche. Le carte degli archivi vaticani e dell’archivio della Compagnia di Gesù 
restituiscono il suo ruolo di assoluta centralità nella definizione dei rapporti tra 
Vaticano e regime in materia di cinema, con un potere diplomatico-contrattuale 
che andava ben oltre i risultati che poterono ottenere le personalità cattoliche 
impegnate nei comparti specializzati per il cinema. Si conosce il giudizio tran-
chant del gesuita sui film di Hollywood che definiva sommariamente «una clo-
aca di peccati e oscenità»43, così come la sua azione diretta con Mussolini per 
inserire la «crociata per la purezza» tra le basi del “concordato” cinematografico 
col fascismo44. Emblematica in tal senso questa minuta che il 14 dicembre 1928 
Tacchi Venturi indirizzava al duce del fascismo: 

Da non poche Diocesi d’Italia sono giunte in questi ultimi tempi vive istanze 
alla Santa Sede, affinché essa, valendosi dell’alta sua autorità e della somma 
deferenza con la quale Vostra Eccellenza suole accoglierne i postulati, procuri 
che si migliori finalmente quella tanto necessaria e benefica istituzione che 
è la Censura cinematografica. I lamenti, infatti, che gli onesti e zelanti della 
purezza dei costumi muovono intorno al modo col quale si fa la Censura e ai 
criteri troppo larghi seguiti in essa, sono universalmente noti, come sono no-
tissimi e deplorati i pessimi effetti che ne scaturiscono con immenso danno 
della pubblica e privata moralità. Ciò posto si nutre viva fiducia che una gra-
ve parola di V.E. per richiamare la Censura a scrupolosa osservanza del suo 
dovere riuscirebbe opportuna e feconda di ottimi frutti, specie quando Le 
piacesse accompagnarla col saggio provvedimento che qui passo ad esporre.
La ragione dell’imperfetto funzionamento della Censura va ricercata negli 
uomini che compongono la Commissione cinematografica. A rimuovere 
pertanto l’inconveniente si dia la preferenza a specchiati educatori, laici e 
sacerdoti e ad esemplari padri di famiglia, come coloro che più trovansi in 
grado di giudicare e sentire il rispetto e la cura delicata dovuta all’adolescen-
za e alla gioventù dell’uno e dell’altro sesso. La Federazione Italiana Uomini 
Cattolici, che è uno dei rami dell’Azione Cattolica, offre di padri di famiglia 
copia non mediocre, tra i quali si potrebbe fare ottima scelta di coloro mag-
giormente a proposito per rappresentare la classe dei padri di famiglia nelle 
Commissioni predette.
Alla Presidenza poi della stessa Federazione non sarà difficile segnalare 
quelli dei soci che pare siano più adatti a sostenere la grave responsabilità 
dell’ufficio e a compierlo degnamente.

43 Kertzer, 2014: 170.
44 Sul “concordato” cinematografico tra Santa Sede e fascismo si veda: Della Maggiore; Subini, 
2018: 69-85.
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Se, come spero, V.E. vorrà accogliere questa duplice preghiera; preghiera non 
mia soltanto, ma di Colei che, come pia madre, tanto è sollecita e trepida per 
l’educazione pura e forte delle crescenti generazioni italiane, non dubito punto 
che ne avrà universale e cordialissimo il plauso di tutti i sinceri amanti della 
Religione e della Patria, e (ciò che avanza immensamente il plauso umano) più 
copiose scenderanno sul suo capo le benedizioni di Dio.45

Il secondo esempio è quello di un laico, il professor Carlo Costantini, figura che 
non comparirà mai nei libri di storia del cinema, ma del cui lavoro si trovano 
tracce straordinariamente copiose sia negli archivi vaticani (Archivio Apostolico 
e Archivio Congregazione per la Dottrina della Fede, ex Sant’Uffizio) sia nell’ar-
chivio ACI46. Il motivo è semplice: dagli anni Trenta a tutti gli anni Cinquanta 
questo anonimo professore di educazione fisica al Seminario Romano, come 
semplice attivista del Segretariato per la Moralità di Roma, fu in pratica il prin-
cipale informatore in materia di buon costume di Eugenio Pacelli, prima nel 
suo ruolo di Segretario di Stato (1930-1939), poi di pontefice (1939-1958). Di 
lui Pacelli già nel 1931 nei taccuini in cui registrava i contenuti delle udienze in 
Segreteria di Stato parlava con favore come dell’«ottimo Costantini»47.
Il terzo indizio è l’evidente resistenza culturale verso una piena promozione 
in positivo del cinema, anche da parte di quelle realtà che apparentemente 
si posizionavano negli avamposti di una cultura cattolica capace di pensare il 
cinema come «dono di Dio» realmente idoneo a farsi strumento di propaga-
zione dell’etica cristiana. Propongo un solo esempio ben visibile che riguarda la 
congregazione salesiana. Com’è noto i salesiani sono stati tra i pionieri dell’im-
pegno produttivo dei cattolici nel cinema, sia con le numerose esperienze nel 
cinema missionario sia negli azzardati connubi commerciali con società laiche 
(è il caso del Don Bosco del 1935 prodotto dalla Lux), e sono stati anche tra 
le congregazioni religiose più impegnate nella diffusione infrastrutturale delle 
sale, nell’esperienza cineforiale, nella riflessione intellettuale attorno al cinema. 
Ebbene è ora noto che i vertici della congregazione nel 1949 opposero un dra-
stico e preoccupato rifiuto a Pio XII che, con un Breve apostolico, aveva deciso di 
proclamare san Giovanni Bosco patrono del cinema. E rigettarono il documento 
papale già firmato, addirittura chiedendo espressamente che la cosa fosse fatta 
«morire nel silenzio», come poi è effettivamente accaduto48. 

45 Lettera di Pietro Tacchi Venturi a Benito Mussolini, 14 dicembre 1928, ARSI, Fondo Tacchi 
Venturi, b. 39, fasc. 1079, ff. 4-5.
46 Sul ruolo di Costantini rimando a: Della Maggiore; Subini, 2018: 21-134.
47 Cfr. Udienza di Pacelli con l’ambasciatore d’Italia presso la Santa Sede Cesare Maria De Vecchi 
di Val Cismon, 9 gennaio 1931: cit. in Coco, Dieguez: 19. 
48 Cfr. Della Maggiore, 2014: 126-154.
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V. Conclusioni. Una modernizzazione disintegrativa?
Sulla base di questa disamina come leggere, dunque, il rapporto tra la persi-
stenza di questo modello pedagogico e la caduta dei tabù dell’osceno degli anni 
Sessanta? Posso qui proporre un abbozzo di interpretazione che, data la tra-
sversalità dei fattori che entrano in gioco, richiederà più approfondite verifiche. 
Una delle chiavi di comprensione credo possa emergere dal puntare l’attenzio-
ne sull’evoluzione del ruolo del modello penitenziale alla base della proposta 
pedagogica. In fondo tutta l’impalcatura teologico-concettuale del sistema pe-
dagogico della purezza si reggeva sulla tenuta del modello penitenziale – nella 
sua duplice dinamica preventiva (attraverso il nesso ignoranza-astinenza-resi-
stenza) e riparativa (nel sacramento penitenza-confessione) – quale fattore di 
contrasto alla laicizzazione alle coscienze. Ma se questa componente teologico 
morale mantenne un peso determinante nel forgiare «l’attrezzatura mentale 
prevalente» degli educatori cattolici, dei moralisti cattolici e del clero (che con-
servò ben oltre la metà del Novecento una posizione dominante nella gestione 
della politica cinematografica) agendo come forza frenante a un qualsiasi ap-
proccio al cinema che non fosse meno che oppositivo-repressivo, molto minore 
fu probabilmente la sua efficacia sui soggetti destinatari del modello pedagogi-
co: ovvero la gran massa dei cattolici. 
Anzi, proprio questa eccessiva rigidezza del richiamo al senso del peccato, fon-
dato sulla sopravvalutazione della Chiesa cattolica nel proporsi ancora come 
istituzione generatrice di norme morali realmente coercitive per la coscienza, 
anziché attivare una dinamica centripeta innescò una dinamica centrifuga che 
– come effetto esattamente contrario a quello voluto – finì per alimentare i pro-
cessi di laicizzazione e dunque l’erosione del patto penitenziale. In altre parole, 
la prolungata persistenza di una pedagogia esageratamente sbilanciata sull’e-
quazione cinema-perversione contribuì probabilmente a sostenere un deside-
rio maggiore di trasgressione normativa in tema di sessualità: guardando all’e-
sperienza spettatoriale – entro un campo di studi in cui ancora si confrontano 
posizioni tra loro molto diverse – tra le ipotesi che si possono avanzare vi è cioè 
l’idea che lo spettatore cattolico si sia trovato paradossalmente più disponibile 
ad abbandonarsi a quei meccanismi automatici e preriflessivi attivati dal cinema 
(i cui caratteri le neuroscienze contemporanee stanno cominciando a delinea-
re)49 in grado di porsi come fattori di combustione per i processi di trasforma-
zione degli immaginari e delle coscienze e, dunque, di laicizzazione della morale 
sessuale. In tal senso non mi pare secondario notare – come autorevoli studi 
hanno evidenziato – che, proprio in prossimità dell’attivarsi dei processi di cadu-
ta dei tabù dell’osceno negli anni Sessanta, si collochi il crollo inarrestabile del 
sacramento della penitenza-confessione, almeno nella sua formula tridentina, 
e dunque l’evidenza della perdita del controllo sociale sul foro della coscienza 
da parte della Chiesa50.
Queste riflessioni fanno risaltare ancor di più il contrasto con quanto viene in 
evidenza analizzando secondo altri punti di vista l’impegno cattolico nel campo 
della battaglia per la moralità e i suoi concreti effetti. L’enorme mole di docu-
mentazione sui costumi della società italiana prodotta dal Segretariato centrale 
per la Moralità di ACI rappresenta infatti un fondamentale bacino di dati per 

49 Cfr. per un primo approccio al tema, almeno: Gallese; Guerra, 2015. 
50 Prodi, 2000: 470-485 e, nello specifico: 471-473.
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analizzare e comprendere le dinamiche di cambiamento innescate dal cinema 
e dalla cultura di massa. A partire dagli anni Trenta il Segretariato, fidando sulla 
sua capillare rete di ispettori diffusa in tutta Italia, stilò settimanalmente i suoi 
«rapporti sulla moralità» registrando le minime variazioni del gusto popolare e 
dei modelli quotidiani di consumo. Qui, quando già era in essere il “concordato” 
cinematografico tra Chiesa e fascismo, emergono, ad esempio, chiare evidenze 
di come nel composito panorama che vedeva la contesa educativa tra il mo-
dello cattolico e quello fascista, riuscissero a inserirsi, con subdola prepotenza 
e impermeabilità ad ogni tentativo di censura, i modelli secolarizzati veicolati 
dall’area in espansione della cultura commerciale plasmata sul “sogno america-
no”. A segnalarlo con particolare evidenza era la relazione su Lo stato attuale del 
problema della moralità redatta da Carlo Costantini in occasione del Convegno 
nazionale per la Moralità di ACI del gennaio 1937. Nel rapporto statistico frutto 
del suo lavoro maniacale (4405 tra ispezioni e controlli) condotto nel «sessen-
nio 1931-1936», egli sottolineava con accenti apocalittici l’urgenza di «arginare 
efficacemente la spaventevole corruzione che in maniera impressionante mi-
naccia la fede e la stessa stirpe». La Roma descritta da Costantini, nelle più di 
duecento cartelle dattiloscritte della sua relazione, era una Roma irriconoscibile 
ai suoi occhi: una città nel pieno di un terremoto di immoralità impossibile da 
contrastare. Una conseguenza, su tutte, emergeva «incontestabilmente»: il ve-
loce e inesorabile allontanamento degli italiani da Dio. «Nella stessa Roma, cen-
tro della Cattolicità – spiegava Costantini – su 1.200.000 abitanti, più della metà 
nei giorni festivi non vanno a Messa e su mille uomini, tre quarti non prendono 
Pasque. Cifre sbalorditive!»51. Ed è una relazione dell’aprile 1940, nella quale si 
stilava l’elenco dei disvalori veicolati dai rotocalchi cinematografici, a palesare 
tutta l’impotenza degli educatori cattolici di fronte a uno smottamento sociale, 
culturale e antropologico difficilmente controllabile: 

Un allarmante peggioramento nella concezione e valutazione dei rapporti fra 
uomo e donna, marito e moglie, fidanzato e fidanzata, figlioli e parenti; una 
voluta ignoranza dei principi etici fondamentali e tradizionali; una sistematica 
denigrazione di tali principi, della forma mentale e delle consuetudini da essi 
derivanti, e dei doveri e diritti etici; […] esaltazione della libertà sentimentale 
e sue conseguenze: mutevolezza, infedeltà, ecc.; esaltazione della maternità 
libera; voluta priorità degli elementi fisiologici, sportivi, pecuniari, sugli ele-
menti spirituali nei rapporti sentimentali fra uomo e donna; […] assenza di 
ogni ricordo o valutazione religiosa, di ogni espressione di vita religiosa; […] 
crescente senso di facilità nel provocare e accettare e sfruttare situazioni sca-
brose frivole, avventure a vuoto, trucchi o ripieghi deplorevoli, combinazioni 
amorali ed immorali, inganni, sfruttamento pecuniario, venalità; ignoranza di 
ogni problema sociale; insistente descrizione di vita ricca e facile.52 

51 Relazione sulla moralità compilata dal prof. Carlo Costantini, sessennio 1931-1936,  
in ISACEM, ACI-PG, Serie XII Segretariato per la Moralità, serie 7, b. 99.
52 Rilievi sulla situazione attuale, 1 aprile 1940, ISACEM, Serie XII, Segretariato per la Moralità, 
b. 27. Sull’influenza dei rotocalchi cinematografici nel veicolare i modelli di vita hollywoodiani 
nell’Italia fascista: De Berti, 2000; 2004: 75-104. 



29

EDUCARE ALLA PUREZZA - della Maggiore

Del resto, con un lampo estremo di lucidità già nel 1933 l’internunzio nei Paesi 
Bassi, monsignor Lorenzo Schioppa, opponendosi strenuamente all’ipotesi che 
la Santa Sede investisse i fondi dell’Obolo di San Pietro nell’Eidophon Internatio-
nal scriveva a Pio XI: «Noi lo si può deplorare, stigmatizzare, rimpiangere, ma la 
realtà, per chi la guarda in faccia, è che la massa del pubblico, anche cattolico, 
non ama che films passionali e, ciò che è peggio, di cattivo gusto morale»53.
È a questo livello che le autonome dinamiche del cinema e della cultura di mas-
sa hanno evidenziato, sotto certi aspetti, le carenze e le contraddizioni delle 
strategie messe in atto dai vertici ecclesiastici e dalle agenzie educative cattoli-
che: nonostante i tentativi di correggere i paradigmi commerciali dell’industria 
dell’intrattenimento di massa entro le coordinate dell’etica naturale cristiana 
e una proposta educativa prevalente fondata su una “pedagogia dell’astinen-
za” dagli spettacoli cinematografici, i linguaggi del cinema e i modelli culturali 
da esso innescati, agendo sul piano interno degli immaginari e delle coscienze, 
hanno contribuito a costruire e modellare nel tempo uno spettatore-consuma-
tore antitetico a quello tenacemente difeso dal cattolicesimo. Sia negli anni del-
la competizione con il regime per la formazione di un ethos nazionale sia nel 
dopoguerra del monolitismo pacelliano, a dispetto delle strategie di controllo 
cattoliche, nel buio delle sale cinematografiche agiva già con forza prepotente 
una modernizzazione dal basso resistente a qualsiasi tentativo di integrazione 
culturale in schemi antichi. Una modernizzazione che agiva anzi nel senso di 
una “innovazione disintegrativa” capace di mettere in circolo parole, suoni e 
immagini provenienti da altre società che alimentavano nuove aspirazioni e 
desideri privati, cambiando le percezioni di quelli che erano giudicati compor-
tamenti sessuali e ruoli di genere accettabili54. Tali considerazioni certamente 
non esauriscono la complessa questione dei fattori che aprirono le esperienze 
di consumo mediale al modello americano (una questione che intreccia fattori 
culturali, politici, antropologici)55, ma la sorpresa con cui tra gli anni Sessanta e 
Settanta la classe dirigente cattolica e l’episcopato italiano accolsero prima la ri-
tirata, per manifesta impotenza, dell’istituto della censura cinematografica, poi 
la crisi dei cinema parrocchiali e il parallelo repentino boom di quelli pornogra-
fici sono segnali evidenti dell’inadeguatezza delle risposte proposte dal radicato 
sistema pedagogico cattolico fondato sulla purezza di fronte ai grandi processi 
di cambiamento dei costumi.

53 Lorenzo Schioppa a Eugenio Pacelli, 16 agosto 1933, AAV, Segr. Stato, 1934, rubr. 357, 
fasc. 3, ff. 154-157rv. Sulla vicenda dell’Eidophon: Dibbetts, 2015: 225-254.
54 Forgacs; Gundle: 2006.
55 Cfr. tra gli altri, il recente Di Chio, 2021.
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«TUTTO PARLA IN TERMINI SESSUALI»: 
EDUCAZIONE SESSUALE, ADOLESCENZA E 
VERGINITÀ IN DOMANI È TROPPO TARDI (1950)
Laura Busetta (Università degli Studi di Messina)

I. Domani è troppo tardi: adolescenza e sessualità
Nel 1950 Domani è troppo tardi, con la regia di Léonide Moguy e ispirato al 
romanzo Printemps sexuels (1927) di Alfred Machard, ottiene alla Mostra del 
Cinema di Venezia il premio Presidenza del Consiglio per il miglior film italia-
no. Prodotto da Rizzoli, il film conquista presto anche un grande successo di 
pubblico, risultando come uno dei maggiori incassi nel periodo 1948-19531 e 
contribuendo contestualmente a lanciare la sua interprete protagonista, la gio-
vanissima Anna Maria Pierangeli. 
Accanto all’affermazione commerciale, il film catalizza ben presto una forte at-
tenzione sulla stampa e dà luogo a un dibattito che, dalla sua uscita, irradia 
trasversalmente i paratesti filmici, occupando a vari livelli i contenuti editoriali 
e descrivendo un confronto pubblico ampio e capillare che verte soprattutto 

1 Con un incasso nel 1950 di lire 771.000.000, insieme a film come Catene (1949) e Tormento 
(1950) di Raffaello Matarazzo e Totò a colori (1952) di Steno, come scrive Spinazzola su 
«Cinema Nuovo» (Spinazzola, 1958). Il film è prodotto da Rizzoli Film con Giuseppe Amato 
(per approfondimenti sull’attività di Rizzoli cfr. Mazzuca, 1991).

This paper analyzes the debate on sexual education emerged in the Italian press following 
the release of the film “Domani è troppo tardi” (Léonide Moguy, 1950). In Post-War Italy, 
the theme of sexual knowledge occupies the public discourse, with an emphasis on the 
control of female sexuality and the affirmation of virginity. Even the iconographic and 
textual representations of the main character, the sixteen-year-old Anna Maria Pierangeli, 
trace the stereotypes of virtue and female sacrifice, in line with a traditional morality and 
the Catholic conception of femininity. The intense debate catalyzed by the film describes 
adolescence as a hybrid territory: an asphyxiating place characterized by precepts, opinions, 
clinical observations, and control schemes; but also a transitional stage stimulated by the 
new sexualization of the cultural industry. 
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attorno al tema dell’educazione sessuale2, e le cui linee principali intendo rico-
struire nel presente articolo, attraverso lo studio dei discorsi apparsi su alcu-
ni rotocalchi italiani. In particolare, cercherò di render conto della complessità 
della discussione alimentata dal film, che a partire dal tema dell’istruzione dei 
giovani va a toccare alcune delle questioni più sensibili che coinvolgono la so-
cietà del tempo, come la verginità, la concezione della famiglia, il controllo della 
sessualità e le dinamiche di genere. Nelle pagine della stampa emergono con 
chiarezza i termini del discorso pubblico attorno alla sessualità adolescenziale e 
all’educazione sessuale. Il dibattito rivela una visione della sessualità giovanile 
– e in particolar modo del corpo femminile – come spazio conflittuale e perico-
loso. Una concezione del femminile che appare tanto più evidente dall’analisi 
della costruzione della figura divistica di Anna Maria Pierangeli, che occupa l’ul-
tima parte di questo contributo.
Al centro della vicenda di Domani è troppo tardi troviamo un gruppo di ado-
lescenti alle prese con la propria “primavera sessuale”, evocata dal titolo del 
libro di Machard cui si ispira il film, stretti tra i precetti di genitori severissimi e 
istitutori intransigenti, e sospesi fra ignoranza, curiosità, terrore e desiderio. È 
durante una colonia scolastica che due ragazzi del gruppo – i protagonisti Mi-
rella e Franco – si innamorano e, sfuggiti al controllo degli istitutori, finiscono 
per trovarsi bloccati da soli, di notte, in un rudere, per ripararsi da un tem-
porale improvviso. Scambiatisi un bacio, i due si addormentano stremati dalla 
corsa notturna; è in queste condizioni che vengono sorpresi dai responsabili 
scolastici, i quali presumono immediatamente che tra loro si sia consumato un 
rapporto sessuale. Franco viene interrogato, duramente sgridato e qualificato 
come degenerato; Mirella, ancora più di lui, è soggetta a giudizi rigidissimi e a 
severe punizioni, definita disonorata e guardata con disprezzo dagli educatori. 
Nella totale incomprensione di quanto accaduto e di quale possa essere la colpa 
commessa, la giovane cade in preda all’angoscia, poi ai malesseri della febbre 
provocata dalla notte passata in condizioni di fortuna. La sua preoccupazione 
aumenta ulteriormente quando viene informata dell’imminente arrivo dei suoi 
genitori, dei quali teme dure reazioni. Al culmine dello sconforto, convinta che 
il suo onore sia ormai definitivamente intaccato, Mirella tenta il suicidio gettan-
dosi in un lago. Viene infine salvata da Franco, raggiunta dal gruppo di compagni 
e da un benevolo insegnante, interpretato da Vittorio De Sica, che ne dichiara 
pubblicamente l’innocenza e la riabilita agli occhi di adulti e ragazzi.
In linea con le convenzioni del melodramma italiano degli anni Cinquanta, ben 
definite da Cardone3, Domani è troppo tardi ci presenta una protagonista fem-
minile in bilico, di cui si esaltano i sentimenti all’interno di un percorso amoroso 
e passionale irto di ostacoli, mentre affronta un messaggio sociale «in maniera 
inevitabilmente imbarazzata ed evasiva»4.

2 Come ricostruito in Pattuzzi, 2017.
3 Cardone, 2012: 10-11.
4 Morreale, 2011: 69.
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II. Dibattito pubblico e stampa popolare
La capacità del film di intercettare gli snodi della cultura del tempo è evidente 
se guardiamo all’estesa mole di materiali che gli vengono dedicati sulla stampa 
e, in particolare, sulle pagine illustrate dei rotocalchi. In un momento in cui 
l’editoria popolare assume un ruolo centrale all’interno del mercato culturale 
nazionale5, Domani è troppo tardi satura gli spazi riservati al cinema: dagli arti-
coli alle recensioni, dai materiali promozionali alle pubblicità, dalle lettere alle 
copertine. Se l’editoria popolare mostra complessivamente interesse verso il 
film, il settimanale «Oggi», di proprietà della stessa Rizzoli che lo produce, si 
pone come cassa di risonanza del tutto peculiare6. Il legame produttivo che sal-
da rivista e testo cinematografico spiega i numerosi interventi promozionali e di 
critica; a questi si aggiunge una vasta compagine di contributi ospitati all’inter-
no della rubrica riservata ai lettori, che ci raccontano del riscontro spettatoriale.
È nel 1949, poco prima dell’uscita nelle sale, che Domani è troppo tardi viene 
presentato per la prima volta sul periodico, in una doppia pagina illustrata. Il 
contenuto editoriale illustrato, che inaugura le riflessioni sul film, funziona come 
vero e proprio lancio, sollecitando peraltro i lettori a scrivere le loro opinioni al 
settimanale e fornendo una consegna di lettura che permeerà profondamente 
i discorsi successivi. La trama illustrata viene presentata in una doppia pagina, 
attraverso l’utilizzo di fotografie corredate da didascalie, impiegando la forma 
della novellizzazione7, oggetto paratestuale che convenzionalmente anticipa o 
prolunga un film. Ai lettori è offerta una precisa chiave di lettura, attraverso le 
posizioni piuttosto esplicite di un narratore impersonale in terza persona, che 
assume un tono da «pedagogo un po’ moralista»8. Domani è troppo tardi viene 
definito il film «che tutte le mamme devono vedere»9, per affrontare l’urgente 
preoccupazione dell’educazione sessuale dei ragazzi che, si scrive, è di primario 
interesse per genitori, sacerdoti e insegnanti10. Si interpellano in forma diretta 
i principali soggetti istituzionali, chiamati a ridefinire i perimetri delle questioni 
che legano adolescenza e sessualità: la famiglia, la Chiesa, la scuola. Nelle dida-
scalie che sintetizzano la trama, gli adolescenti sono descritti come oggetto di 
uno sguardo di natura repressiva; si articola un regime di sorveglianza scopica 
insieme familiare, confessionale e sociale, che agisce attraverso il sospetto, la 

5 Sull’editoria popolare rimando almeno a De Berti, 2000 e 2009; e Ajello, 1976. Su panorama 
editoriale e industria culturale a cavallo del dopoguerra si veda anche Forgacs; Gundle, 2007.
6 «Oggi» è, negli anni Cinquanta, fra i periodici a tiratura più ampia nel territorio nazionale 
(insieme a settimanali come «Epoca», «Tempo», «L’Europeo»). Nei primi anni Cinquanta, la 
tiratura complessiva di periodici in rotocalco supera i 20 milioni di copie settimanali (Ajello, 
1976: 208); in particolare, «Oggi» tra il 1950 e il 1955 passa da 500.000 a 760.000 copie. 
Forgacs; Gundle, 2007: 157.
7  De Berti, 2004.
8 Come accade spesso sulla rivista negli anni Cinquanta: «Il rotocalco popolare «Oggi» […]  
ha l’abitudine di pubblicare su due pagine centrali diverse trame illustrate, soprattutto di  
film prodotti o distribuiti dalla Rizzoli» (De Berti, 2000: 117).
9 [s.n.], 1950c: 32; [s.n.], 1950d: 32.
10 [s.n.], 1949. E, ancora, in [s.n.], 1950d.
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malizia e il castigo11. Si delinea la fisionomia di un controllo dei corpi e del desi-
derio, mentre aleggia un potere pervasivo che irradia la sua autorità mediante 
le istituzioni. Una strategia funzionale a suscitare attenzione nei confronti del 
film, presentato come testo morale, attraverso il coinvolgimento implicito di 
tutti i soggetti coinvolti nella formazione giovanile. Gli interessi di Rizzoli ben 
si intuiscono nell’analisi del paratesto appena citato: si costruisce negli spazi 
editoriali un programma coeso (che si esprime non solo attraverso i materiali 
più tradizionali, ma anche mediante le testimonianze dei lettori), teso a favorire 
il successo del film (che, appunto, «tutte le mamme devono vedere»12) enfatiz-
zandone l’urgenza tematica e chiamando sistematicamente al confronto e alla 
presa di posizione le parti in causa. 

III. Sistema dei media e sessualizzazione
All’inizio del film un manifesto cinematografico che mostra una coppia di at-
tori intenta a baciarsi, affisso proprio vicino alla scuola frequentata da Franco 
e Mirella, suscita gli sguardi increduli di gruppi di studenti e studentesse. In 
una sequenza successiva vediamo Mirella acquistare una rivista femminile, au-
gurandosi di apprendere così i segreti della seduzione e riuscire finalmente a 
conquistare Franco (fig. 1). La sessualizzazione dell’industria culturale è ancora 
al centro dell’orazione di una delle insegnanti, che parla di sesso che va di moda 
al cinema, al teatro, alla radio e nei manifesti pubblicitari, e della preminenza 
pervasiva di materiali sessualizzati nelle strade13. Sono infine manifesti cinema-
tografici quelli che gli studenti nascondono in un casolare diroccato nel quale 
conducono le proprie compagne di scuola, che ammirate contemplano il sex 
appeal di Rita Hayworth, o le pettinature e gli sguardi ammiccanti di altre celebri 
dive. 
Soggetti al controllo all’interno degli spazi domestici e scolastici, gli adolescenti 
esercitano una forma di emancipazione scopica nella lettura dei periodici e nel-
la visione di film e manifesti. Se l’inconsapevolezza sessuale della giovinezza è 
il vero centro del film, quindi, questa è posta continuamente in relazione a un 
mutato sistema dei media, luogo di fuga, tentazione ed esplorazione del desi-
derio non tralasciato dal dibattito. «Sorge la responsabilità della letteratura, dei 
film» nella questione sessuale, si legge su «Oggi» nel 1949, e ancora: «Bisogna 
provvedere agli errori di un’educazione che mira a nascondere la verità intorno 
all’origine della vita a quegli stessi ragazzi ai quali, dai manifesti stradali, dagli 

11 I genitori di Mirella, si dice, «esercitano sulla ragazza una sospettosa severità, vedendo 
malizia e peccato in ogni gesto»; al loro sguardo si affianca quello dei precettori:  
«La direttrice […] al cospetto degli insegnanti li tratta come dei criminali, li interroga».  
Emerge al contempo lo sguardo della morale e della religione,nella raffigurazione di una 
Madonna che pare vigilare all’interno del casolare in cui i due giovani si rifugiano: «Lì, sotto 
lo sguardo di una Madonna, illuminata da una candela, dopo un attimo di tentazione, i 
due ragazzi si addormentano fraternamente l’uno accanto all’altra». Infine, vi è lo sguardo 
del gruppo sociale tutto, come quando si commenta il finale: «Arrivano la direttrice, gli 
insegnanti, gli altri adolescenti. Mirella riapre gli occhi, è salva. Corre allora su tutti i volti una 
letizia innocente, sulla quale la malizia degli adulti aveva gettato un’ombra», [s.n.], 1949: 6.
12 A seguito del riconoscimento ottenuto a Venezia si scrive che «tutti devono vedere» il film  
e che «nessuna mamma se lo lascerà sfuggire», [s.n.], 1950e: 32.
13 Sulla sessualizzazione dei materiali promozionali cinematografici si veda Di Chiara, 2021. 
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schermi, dalle pagine di certi giornali, tutto parla in termini sessuali»14. Il film 
diventa a più riprese il pretesto per assumere precise posizioni pubbliche in 
merito ai discorsi sulla sessualità e, sebbene si auspichi un maggiore coinvolgi-
mento degli adolescenti, costoro vengono ben presto lasciati fuori dal dibattito. 
Il timore nei confronti dell’educazione dei giovani emerge a più riprese nelle 
opinioni conservatrici espresse dai lettori, che trovano spazio all’interno della 
stampa generalista come di quella cattolica15, per certi versi allineate. 
Su «Oggi», alcuni lettori esprimono ritrosia nell’affrontare un tema che viene 
definito «poco edificante» e a tratti anche «inutile»16. Su «Famiglia Cristiana»17 
si incoraggiano i genitori, e in particolare ancora le mamme, ad andare a vedere 
il film ma se ne sconsiglia la visione, ritenuta del tutto inadatta, alle figlie ado-
lescenti18. La pellicola che il CCC giudicava «visibile ai soli adulti» aveva infatti 
il merito di affrontare un tema essenziale ma insieme pericoloso19, che andava 

14 [s.n.], 1949.
15 Rimando a Pattuzzi, 2017 e a Subini, 2021: 76 e segg.
16 Battonella, 1950: 2.
17 Sono ancora le mamme le protagoniste su «Famiglia Cristiana», cui si fa cenno all’interno 
della corrispondenza con padre Atanasio Lamera, nell’ambito della rubrica dedicata ai lettori 
“Il padre risponde”. Anna e socie, 1951: 163.
18 Maria Battonella, una donna di Napoli che ha visto il film, reputa il tema dell’educazione 
sessuale poco edificante oltre che inutile, e in ultima istanza il film di scarso valore morale 
oltre che artistico. Battonella, 1950: 2. Di grande lezione morale altamente umana scrive 
invece il vicepresidente del CIDALC, mentre l’arcivescovo di Bari richiama gli indiscussi pregi 
artistici del film, che fa onore alla cinematografia italiana. Rizzoli, 1950.
19 Sui rapporti tra cinema e cultura cattolica rimando a De Berti, 2017; Mosconi, 2018;  
Della Maggiore; Subini, 2018; Subini, 2021.

Fig. 1 - Mirella (Anna Maria 
Pierangeli) acquista un 

periodico femminile in una 
delle prime sequenze di 

“Domani è troppo tardi” 
(1950) di Léonide Moguy.
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trattato con cautela20. Nel 1951 padre Atanasio Lamera, incaricato di rispondere 
alle lettere nella rubrica “Il padre risponde” su «Famiglia Cristiana», ammoniva 
così alcune giovani21: «Quanto a voi, gentili “fanciulle” lodo le vostre mamme 
che vi hanno proibito di andare a vedere il cinema. A quindici anni non potete 
pretendere di considerarvi “adulte”»22. Nella visione cattolica, il cinema e l’edi-
toria popolare potevano configurarsi come occasioni di peccato, in contrasto 
con l’esercizio di una vita virtuosa23. Dunque, se il film aveva il merito di affron-
tare un tema urgente, questo appariva comunque sconveniente e pericoloso 
per i giovani, per il solo fatto di illuminare l’insidioso terreno della sessualità24.
Il sesso si affermava da più parti come preoccupazione e come tabù, mentre la 
polemica sul film, lasciando del tutto senza voce i giovani, prendeva sempre più 
le forme di un dibattito sulla concezione coeva del femminile.

IV. Verginità e corpo femminile
In una lettera del gennaio 1950 indirizzata a Edilio Rusconi, direttore di «Oggi», 
un lettore mette in guardia dall’adeguarsi ai cosiddetti «Paesi civili» in cui si 
parla apertamente dei problemi sessuali perché, dichiara: «In quegli stessi 
Paesi non si dà nessuno o quasi nessun peso all’integrità fisica prematrimonia-
le»25. L’intenso dibattito offre ben presto l’occasione per schierarsi con tenacia 

20 Si tratta infatti di «un film che tutte le mamme devono vedere» per comprendere meglio 
le problematiche giovanili, acquisire consapevolezza sui rischi della mancanza di dialogo con i 
figli e scongiurare, in ultima istanza, la morbosa esaltazione della fantasia giovanile, connessa 
all’ignoranza dei temi sessuali. A seguito del riconoscimento ottenuto dal film al Festival 
di Venezia il titolo del film è interpretato come vero e proprio monito: «Domani», si dice, 
«quando per ignoranza saranno stati commessi degli errori irreparabili, è troppo tardi». [s.n.], 
1950d: 32 e [s.n.], 1950c: 32.
21 Scrivono a «Famiglia Cristiana» due lettrici di 15 anni: «Nel nostro paese si sta proiettando 
il film: Domani è troppo tardi; fra noi non si fa altro che parlare di questo, dalle nostre amiche 
che sono andate a vederlo col consenso dei genitori, abbiamo appreso che non c’è niente 
d’immorale, anzi è un film che bisogna vedere per trovarsi bene un domani. Ma dalle nostre 
mamme non è stato possibile avere il consenso». Anna e socie, 1951: 163.
22 Si legge anche, nella risposta di padre Atanasio: «Dalle lettere che mi sono pervenute […] 
devo concludere che il film ha suscitato vivo interesse e molte discussioni. Mi hanno scritto 
chiedendomi spiegazioni e giudizi a riguardo di questo film: genitori e figli, mamme e fidanzati, 
e perfino ragazzi e ragazze tredicenni!», Anna e socie, 1951: 163. Il film, in forza dell’ampio 
dibattito scaturito, attira l’interesse dei giovani, come si osserva su «Cinema», in un articolo 
intitolato proprio I ragazzi votano per Domani è troppo tardi, che riporta un’inchiesta condotta 
sui gusti cinematografici del pubblico giovanile: «Va tuttavia notata l’enorme attenzione 
con cui ragazze e ragazzi, di ogni età e di ogni ceto sociale, hanno seguito la proiezione di 
Domani è troppo tardi […] che ha avuto ben 163 voti. Il film, anche se la critica più avveduta 
lo ha accusato di ipocrisia e conformismo, ha il merito indiscutibile di aver prospettato un 
problema, quello dell’educazione sessuale, profondamente sentito dalla grande maggioranza 
dei giovanissimi». Pitta; Capriolo, 1951: 198-201.
23 Pattuzzi, 2017.
24 Come osserva Subini, ricostruendo le posizioni sul film riconducibili all’area cattolica 
(chiamata a esprimersi all’interno del dibattito in quanto depositaria di quella stessa 
«tradizione del silenzio messa sotto accusa dal film», Subini, 2021: 76), l’impianto ideologico 
appariva coerente ai principi della corretta educazione cattolica, non fosse per il fatto che 
questo parlava di sesso. Veniva comunque apprezzato «da alcuni recensori cattolici, il ruolo 
di stimolo che il film stava avendo per il dibattito» (Pattuzzi, 2017: 20).
25 Limongelli, 1950.
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attorno a un tema ancora più sensibile, quello della verginità e del corpo fem-
minile, articolato sostanzialmente, in linea con una concezione tradizionale 
dei generi e con la morale cattolica del tempo, attorno ai principi dell’illibatez-
za e della fedeltà. 
Dal momento in cui presume che Mirella abbia perso la verginità durante la 
fuga notturna attuata insieme a Franco, l’istitutrice più severa pretende che la 
ragazza venga sorvegliata continuamente, e isolata finché i suoi genitori non la 
allontanino in modo definitivo dalla colonia. Rea di aver portato il disonore nel 
terreno scolastico, Mirella viene sgridata dalla direttrice e poi schiaffeggiata e 
spintonata, subendo complessivamente un trattamento e un giudizio molto 
più severi di quelli inflitti a Franco. Si afferma così, nel film con intenti di de-
nuncia, nei discorsi in termini impliciti, quel rapporto tra purezza, onore e vio-
lenza che nella società del tempo ritiene la donna un bene sorvegliabile e so-
stanzialmente ascrivibile al codice del possesso, a tutela dell’intera famiglia26. 
L’astinenza prematrimoniale, uno dei valori cattolici fondamentali, non doveva 
agire solo come protezione del corpo femminile contro il peccato carnale, ma 
anche come preparazione al matrimonio eterosessuale e al suo compimento 
ultimo, la procreazione, come osserva Ryan Kelly27. L’obiettivo era quello di alli-
nearsi del tutto alla funzione familiare, radicata nei principi fondamentali della 
tradizione cattolica, e rafforzata d’altra parte attraverso le posizioni politiche 
dominanti negli stessi anni. Il sistema doveva quindi preservare con ogni mezzo 
– non ultimo la violenza – l’integrità femminile, e con questa la famiglia ete-
rosessuale, micro-cellula societaria. Si legittimava così il legame matrimoniale 
quale unico esercizio sessuale deputato alla procreazione, capace di arginare 
l’eros come pulsione senza vincoli, leggi e limitazioni e tramutarlo in sessualità 
produttiva, come osserva Maurizio Grande28 a proposito della rilevanza dei riti 
di passaggio nel cinema dell’Italia degli anni Cinquanta29. Negli stessi anni, l’in-
sistenza sul ruolo del matrimonio e del controllo sulla famiglia riempie le pagi-
ne dei periodici, proponendo modelli di spose tanto più felici quanto capaci di 
sacrificio e abnegazione30.

26 Si pensi in questo senso al delitto d’onore, indicato nell’art. 587 del Codice penale  
(abrogato con la legge n. 442 del 10 agosto 1981), che tutelava l’uomo nello stato d’ira 
determinato dall’offesa «recata all’onor suo o della famiglia».
27 Ryan Kelly, 2016: 7.
28 Grande, 2003: 59.
29 Come osserva Morris a proposito dell’Italia degli anni Cinquanta, la concezione del 
femminile coincideva in quel contesto con la centralità del ruolo sociale, assunto in virtù della 
capacità generativa e formativa, a tratti assurta anche a componente ideologica di rinascita 
nazionale. Scrive Morris: «Pius XII saw women as playing a vital role in the preservation of the 
traditional. Catholic family; a bulwark against the various threats of Communism, modernism, 
and individualism. This meant promoting a very traditional, idealized image of self-sacrificing, 
devoted womanhood – or rather motherhood – seen at its most perfect in the Virgin Mary. 
[…] The leader of the DC, De Gasperi, put a similar emphasis on the role of Italian women in 
a democratic society, and also stressed the value of traditional family roles, setting them in 
opposition – particularly until the mid 1950s – to the godless immorality of the Communists». 
Morris, 2006: 5.
30 Sulla rappresentazione del matrimonio e della maternità divistica sulla stampa popolare 
rimando a una mia precedente analisi (Busetta, 2018).
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L’integrità fisica femminile preconiugale, e successivamente la fedeltà all’inter-
no del matrimonio, erano non solo una questione morale ma anche un fatto di 
pubblica utilità, funzionale a scongiurare il pericolo di gravidanze illegittime.  
A quest’altezza cronologica, dunque, la questione dell’integrità prematrimo-
niale ben ci descrive il conflitto fra i sessi, nella misura in cui la sua conserva-
zione si pone al contempo come auspicabile per la donna e deprecabile per 
l’uomo.

V. La «piccola diva» e la rappresentazione dell’illibatezza
La medesima visione del femminile si rileva anche nelle rappresentazioni della 
figura divistica di Anna Maria Pierangeli. Benché la sua interpretazione com-
posita all’interno del film appaia resistente alla codifica di una forma della 
sessualità univoca, nell’Italia del secondo dopoguerra l’immagine divistica31 di 
Pierangeli diviene funzionale a veicolare un prototipo di figura virtuosa, icona 
della difesa dei valori dominanti.
«Con il film Domani è troppo tardi è nata un’attrice»32: il titolo della copertina 
di «Oggi» del 14 settembre 1950 asserisce quanto la maggioranza della critica 
pare condividere. Se il film stenta ad affermarsi per valore artistico, infatti, lo 
stesso non si può dire della sua protagonista: paragonata a Ingrid Bergman33, 
definita la «little Garbo»34, la «piccola diva»35 Pierangeli ha solo 16 anni quando, 
scoperta per caso da Vittorio De Sica, si trova a interpretare il ruolo di Mirella. 
La sua «splendida recitazione»36 è encomiata a più riprese37. Su «Oggi» Angelo 
Solmi38, critico nelle rubriche dedicate al cinema, le pronostica un sicuro avve-
nire artistico; il personaggio della giovinetta, si osserva ancora sulla stampa spe-
cializzata, «grazie anche alla dolce malinconia della sorprendente Anna Maria 
Pierangeli, risulta illuminato con acutezza»39. E perfino Guido Aristarco, su «Ci-
nema», nello svilire il film («ambizioso negli assunti e ugualmente sbagliato») 

31 Lo «star-text», Dyer, 1979.
32 [s.n.], 1950b.
33 Allen, 2002: 34.
34 «[Her] unvarnished beauty and instinctive talent have already caused her to be called  
‘Little Garbo’», cit. in Allen, 2002: 38.
35 [s.n.], 1950b.
36 [s.n.], 1950e: 32.
37 Numerosi sono i riferimenti alle capacità attoriali di Pierangeli, «un’attrice compiuta, 
d’una delicatezza, d’una trasparenza e d’una fragranza che trasfigurano il suo personaggio, 
donandogli così una rara efficacia. È una vera e propria rivelazione» (Gromo, 1950). Le doti 
recitative della giovane attrice, emerse nel film d’esordio, continueranno a essere ricordate 
anche negli anni a venire: «La dolente e accorata interpretazione di Anna Maria Pierangeli fu 
un notevole esempio di sincerità e di aderenza al personaggio. Furono molti a ricordarla in 
quella parte, sia fra il pubblico che fra la critica» ([s.n.], 1958: 26). L’attenzione che le riserva 
la stampa perdura, mentre ne vengono riportati i seguenti successi cinematografici: «Con 
«Teresa», «Domani è troppo tardi» e « Domani è un altro giorno» Anna Maria Pierangeli 
si trovò in mano, senza rendersene neppure conto, il lasciapassare per Hollywood, dove 
continua a mantenere una posizione dominante, sempre nell’ambito delle ingenue» 
(Trionfera, 1952: 24-27). E, ancora: «ANNA MARIA PIERANGELI è giunta al nono film della 
sua carriera, un traguardo brillante per una ragazza che compirà quest’anno ventanni,  
e tale da far invidia a qualsiasi attrice». Agatoni, 1954:38-39.
38 Nell’articolo in cui recensisce il successivo Teresa (1951) di Fred Zinneman (Solmi, 1951: 36).
39 Castello, 1950: 21.
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loda l’interpretazione dell’attrice «dai lineamenti acerbi e dolorosamente dol-
ci»40. Nel 1951 per il film le viene attribuito il Nastro d’argento alla migliore 
attrice protagonista. Secondo le parole del regista del film, Léonide Moguy, 
l’attrice rappresentava il prototipo ideale della femminilità italiana, che emer-
ge silenziosamente dalle rovine della guerra; era «la gioventù su cui sarebbe 
stato possibile costruire una nuova società. Al di là della sua bellezza, aveva un 
talento unico nel rappresentare l’innocenza»41. La sua rappresentazione dell’illi-
batezza doveva in questo senso rimandare una dimensione invisibile, rintraccia-
bile complessivamente in un insieme di comportamenti, caratteristiche fisiche 
e connotazioni psicologiche. Queste, tuttavia, riguardavano più la concezione 
culturale della verginità che la verginità stessa, che è fatto, come afferma Jeffers 
MacDonald, non «personale ma sociale, non privato ma pubblico, non naturale 
ma costruito, e non ovvio ma invisibile»42. Fin dai primi contenuti iconografici 
che appaiono sulla stampa all’inizio degli anni Cinquanta, la rappresentazione 
di Pierangeli sembra configurarsi in continuità con le strategie retoriche che 
raccontano il mito dell’illibatezza femminile. Su una copertina di «Cinema» pub-
blicata nel 195043, Pierangeli è mostrata di profilo, sostanzialmente indifferente 
alle effusioni di Franco. In uno dei materiali promozionali apparsi su «Oggi» 
nello stesso anno, l’immagine che ritrae il momento del salvataggio di Mirella 
a opera di Franco sembra riprendere la forma iconografica della Pietà44 (fig. 2). 
Nella pubblicità del sapone Lux del 195245, uno dei contenuti commerciali che 
con più frequenza appaiono sui rotocalchi, saldando corpo divistico femminile, 
sessualità e consumo, la troviamo raffigurata in una posa angelica, mentre ri-
volge lo sguardo al cielo in un atteggiamento di devozione (fig. 3). Una configu-
razione ben diversa da quella convenzionale delle altre pubblicità Lux presenti 
nello stesso periodo, orientate sul sistema delle réclame di cosmetici americani, 
in cui corpi femminili solitamente sbilanciati in avanti, con occhi abbassati e 
labbra dischiuse, riprendevano la posa tradizionale della pin-up46. Nel caso di 
Pierangeli testimonial di Lux, lo slogan commerciale che fa riferimento al cando-
re (fisico) che si fa garanzia di purezza (sessuale) non può che dialogare, a mio 
avviso, con il più ampio apparato discorsivo costruito attorno al film. Tali imma-
gini paiono complessivamente aderire all’ideale di virtù che negli stessi anni 
la Chiesa di Pio XII rafforza non solo nei documenti pastorali (come l’enciclica 
Sacra Virginitas del 1954), ma anche a livello popolare, ad esempio attraverso 
la diffusione di modelli di santità e di promozione di purezza47; basti pensare 
alla figura di Maria Goretti vergine e martire, canonizzata proprio nel 195048.  

40 « [S]oltanto Anna Maria Pierangeli si impone», Aristarco, 1950: 138.
41 Allen, 2002: 20-21.
42 Jeffers McDonald, 2010: 2.
43 [s.n.], 1950a.
44 [s.n.], 1950c.
45 [s.n.], 1952: 33.
46 Gundle, 2007: 31.
47 Subini, 2017.
48 Cfr. Vitella, 2020. Si veda anche l’analisi di Pavesi, 2017, che sottolinea la «somiglianza fra 
le immagini che precedono il suo tentativo di suicidio, nel quale la ragazzina langue a letto 
febbricitante, e quelle che raccontano l’agonia ospedaliera della piccola santa marchigiana 
in Cielo sulla palude, film diretto appena l’anno precedente da Augusto Genina».
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Fig. 2 - “Domani è troppo tardi”, «Oggi», a. VI, n. 41, 12 ottobre 1950, p. 32.
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Fig. 3 - “Come Pier Angeli siate una bellezza Lux”, 
«Oggi», a. VIII, n. 24, 12 giugno 1952, p. 33.
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Si assiste, in generale, a uno spostamento dell’attenzione della dottrina cattoli-
ca verso la gestione dei corpi e della vita biologica49. In questa direzione si può 
leggere anche la costruzione divistica di Pierangeli, la cui logica strumentale è 
ancora più evidente se osserviamo alcuni materiali che raccontano della sua 
ricezione al di fuori del contesto nazionale.

VI. L’adolescente tra inconsapevolezza e iniziazione erotica
La circolazione dell’immagine divistica di Pierangeli avviene all’estero piuttosto 
rapidamente, già a partire dai primi anni Cinquanta. Da Domani è troppo tardi 
l’attrice passa alla realizzazione di Domani è un altro giorno (1951), girato dallo 
stesso regista Léonide Moguy sulla scia del successo precedente intorno a temi 
nuovamente sociali, e al successivo trasferimento in America per lavorare con 
la Metro Goldwyn Mayer, che la ribattezzerà “Pier Angeli” e con cui realizzerà 
film come Teresa (1951) di Fred Zinneman o L’immagine meravigliosa (1951) 
di Richard Brooks.
Dal confronto tra i documenti provenienti dall’editoria nazionale e straniera 
emerge chiaro uno scarto fra due culture, disallineate sulla visione del corpo 
femminile e della sessualità. Peculiare appare in questo senso l’articolo che 
«Life» dedica all’attrice nel marzo 1951, dal titolo A new star from Italy50. Anna 
Maria è rappresentata di profilo, con un velo sulla testa e un fiore tra le mani. 
Se la testa coperta evoca già esplicitamente, ancora una volta, il richiamo alla 
Vergine Maria, il giglio si impone come simbolo di purezza e di verginità. Il te-
sto di accompagnamento che descrive l’attrice pare prendere tuttavia una di-
rezione per certi versi contraria, asserendo che «gli occhi abbassati e la posa 
serena celano solo parzialmente la [sua] birichina vitalità». Sulla copertina di 
un numero successivo, del 30 luglio 1956, l’attrice è rappresentata come una 
creatura soprannaturale, descritta quale «elfo angelico con tracce di fuoco ita-
liano fumante al di sotto della malinconica innocenza»51. Una configurazione 
sostanzialmente confermata anche dalla copertina del 195452, in cui Pierangeli 
appare come una ninfa che, ricalcando la figura dell’ingénue, si dimostra figura 
instabile e pericolosa, «sospesa tra inconsapevolezza sessuale dell’infanzia e ri-
sveglio erotico della giovinezza»53. 
Tale dimensione è in realtà presente anche nel film d’esordio, in cui la curiosità 
e il desiderio di Mirella più volte emergono a livello narrativo. Per suggerire le 
contraddizioni dell’adolescenza, stretta tra timore, appetito e repressione ses-
suale, Mirella è spesso inquadrata in disparte, figura silenziosa e a tratti enigma-
tica. Appare ora sconvolta dalla lettura di riviste che invitano all’esibizione del 
corpo femminile per stimolare il desiderio maschile; ora pronta a sottrarsi alle 
proibizioni imposte dai genitori e dagli insegnanti pur di congiungersi a Franco. 
La vediamo lungamente assorta di fronte alla propria immagine allo specchio, 
come a cercare i sintomi fisici di una pubertà ancora da perfezionarsi, o intenta 

49 Turina, 2013.
50 [s.n], 1951: 77: «Her specialty on screen is bringing poignance and charm to the awkward 
time of life between adolescence and maturity».
51 [s.n], 1956b: 41: «An angelic elf with traces of smoldering Italian fire under wistful 
innocence».
52 [s.n.], 1954b.
53 Pavesi, 2017.
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a guardare fuori dalla finestra, come a voler scoprire ciò che accade lontano dai 
divieti inflitti nelle mura domestiche, o infine rapita nell’immaginazione men-
tre ascolta canzoni d’amore alla radio (figg. 4 e 5). I lunghi primi piani rendo-
no conto di un tormento interiore, esplicito nel frequente gesto di abbassare 
lo sguardo, salvo poi rialzarlo appena, per fronteggiare il suo interlocutore. Il 
personaggio sembra celare un desiderio che, ancor prima di manifestarsi, ri-
sulta ingabbiato tra le maglie del codice etico, mostrando la frattura che separa 
l’infanzia, spazio della purezza e dell’innocenza incontaminato dalla corruzione 
caratteristica del mondo adulto, dall’adolescenza, luogo di formazione di natura 
sociale, relazionale, sessuale. Anche se di tale dimensione non si fa cenno all’in-
terno dei discorsi che circolano nel contesto nazionale, è probabilmente in que-
sta tensione che risiede il divieto di visione inflitto alle figlie adolescenti da parte 
dei difensori della morale. In altre parole, ciò che il periodico americano rende 
manifesto è l’emergere della sessualità latente di una nuova figura femminile, 
quella dell’adolescente sessualizzata. Si andava propagando un nuovo immagi-
nario erotico, quello del corpo acerbo, che nella cultura italiana sarà destinato 
a emergere dalla metà degli anni Cinquanta, per imporsi definitivamente nel 
corso degli anni Sessanta.

VII. Conclusioni
Attraverso la figura divistica di Anna Maria Pierangeli emerge il difficile rap-
porto fra sessualità e adolescenza, e tra corpo e desiderio; si scontrano due 
posizioni appartenenti da un lato a un mondo legato alla tradizione e dall’altro 
a una visione opposta, che il film contribuisce a far emergere con chiarezza. Se 
l’interpretazione di Pierangeli doveva rendere visibile la mancanza di esperien-
za della giovane fanciulla, la sua apparizione nel film contribuiva per la verità a 
mostrare anche l’adolescenza come primo momento in cui nuove esperienze 
identitarie si verificano al di fuori del regime familiare54. La sua inconsapevo-
lezza, dunque, procedeva per certi versi anche come preludio a un’iniziazione 
sessuale che ha luogo nel transito dall’infanzia alla giovinezza, che è invece ben 
rilevata nelle pagine di «Life». 
La lettura pretestuale di Pierangeli secondo l’affermazione della retorica dell’il-
libatezza, che avviene sulla stampa popolare italiana presa in esame, si può leg-
gere quindi come rafforzamento della morale pubblica nel segno di una discipli-
na politica dei corpi55, con l’esplicita assunzione di una posizione conservatrice 
sostanzialmente allineata alla morale predominante. Si descrive una parabola 
divistica che procede omogenea nei riti di passaggio – verginità, matrimonio 
e maternità – fondamentali nella moralità di impronta cattolica56. Un placido 
cambiamento di status, dalla pubertà alla femminilità compiuta, che continuerà 

54 Osserva Marcia Landy (2000: 235-236): «Increasingly, childhood became an area of intense 
interest touching questions of the psyche, sexuality, and initiation into responsibilities. 
Moreover, increasingly, a distinction became evident between childhood and adolescence. 
In particular, education became a major force in the definition of and initiation into patterns 
of work, sexuality, leisure, and national identity. Foucault writes that “Around the schoolboy 
and his sex there proliferated a whole literature of precepts, opinions, observations, medical 
advice, clinical cases, outlines for reform, and plans for ideal institutions”». 
55 Foucault, 1976: 138-139.
56 Pavesi, 2017.
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Fig. 5 - Mirella, assorta nei suoi pensieri, ascolta la musica nel salotto di casa.

Fig. 4 - Il personaggio di Anna Maria Pierangeli allo specchio. 
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a dipingerla come giovane eterea, figlia sorvegliata, sposa felice, madre affet-
tuosa57, riconducendo al medesimo modello di virtù e spirito di sacrificio anche 
vicende biografiche molto meno idilliache (come le relazioni tormentate con i 
grandi divi americani Kirk Douglas e James Dean58, il controllo esercitato dalla 
figura iperprotettiva della madre, il fallimento del primo matrimonio, il divor-
zio, le difficoltà nel corso della gravidanza)59. In questo senso, il discorso divisti-
co operato dalla stampa generalista procede allineato a un «discorso divistico 
cattolico» presente nella pubblicistica legata alla Chiesa, che lavora nello stesso 
periodo verso la «promozione di attori, circostanze e comportamenti presen-
tabili dal punto di vista morale»60. Domani è troppo tardi riesce dunque a porsi 
al centro di dinamiche complesse che qualificano i primi anni Cinquanta, in cui 
il cinema si pone come parte di un più ampio dibattito pubblico che investe 
la sessualità, la gestione dei corpi, la costruzione dell’immaginario visivo ed 
erotico. Il dibattito intenso fotografa l’adolescenza come terreno ambivalente: 
luogo asfissiante sul quale proliferano precetti, opinioni, osservazioni cliniche, 
schemi di controllo e piani ideali da un lato, spazio di frenesia incontenibile sol-
lecitato anche dalla nuova sessualizzazione dei media, dall’altro. I discorsi presi 
in esame lasciano quindi trapelare al contempo forze potenzialmente eversive, 
liberando fantasie di trasgressione alle norme dominanti nell’ambivalenza, ca-
ratteristica dell’adolescenza, fra l’aspirazione virtuosa e la tendenza verso una 
soggettività autodeterminata, affrancata da vincoli esterni. La rappresentazio-
ne divistica, infine, porta alla luce la questione sessuale, all’incrocio tra i tabù 
di un’impostazione religiosa moralizzante e di un sistema educativo di ordine 
punitivo, mentre spinte modernizzanti affiorano tra le pieghe di una cultura 
che si trova all’alba di una trasformazione che la condurrà verso la liberazione 
sessuale dei decenni successivi.

57 [s.n.], 1954a; [s.n.], 1955; [s.n.], 1956a; la copertina di «Epoca» del 1954 titola «sposa 
felice», [s.n.], 1954c. Da più parti, negli anni a venire, Pierangeli sarà spesso citata fra le 
«ex giovinette prodigio del cinema italiano» (Aldrich, 1961: 58), anche come esempio di 
raffinatezza e virtù, fra le dive che «sono più orgogliose dei loro bebè che dei loro film»,  
come scrive Bertolini (1958: 7) sul rotocalco femminile «Così». E ancora: «[Anna Maria]  
non è solo un’attrice applauditissima. È e vuol essere una buona moglie e una brava 
mammina. Con tanto garbo e molta intelligenza […]» (Bertolini, 1956: 6).
58 Di questi eventi si renderà conto, almeno in parte, in alcuni articoli apparsi nella 
seconda metà degli anni Cinquanta (Fallaci, 1956: 37-43; Fogliani, 1958: 62).
59 Pierangeli scomparirà prematuramente nel 1971, a soli 39 anni.
60 Vitella, 2018.
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Fig. 1 - Aiche Nanà si spoglia al “Rugantino”, 5 novembre 1958. Foto di Tazio Secchiaroli.
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The article focuses on the representation of striptease in Italy in the late 50s. While the 
unveiling of the female body became more and more pervasive - in posters, in magazines, in 
theaters, in cinematography - Italian moralists sought strategies to contain the phenomenon. 
At the same time, many courts issued acquittal sentences which, in fact, liberalized 
striptease. At the center of the dispute was not female nudity (which had been showed 
since at least a decade) but rather the rules of behavior of women, disputed between the 
will to control and the desire to look. In both cases, considered as an object of the male will.
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Ɛŝ ĨĂĐĞǀĂŶŽ ǀŝĂ ǀŝĂ Ɖŝƶ ĂůůƵƐŝǀŝ͘ 
hŶĂ ĚĞůůĞ ƉƌŝŵĞ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂǌŝŽŶŝ Ěŝ ŝŶƐŽīĞƌĞŶǌĂ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞů ŵŽŶĚŽ ĐĂƩŽůŝĐŽ 
ĐŽŶƚƌŽ ŝů ĚŽůĐĞ ĚĞĐůŝǀŝŽ ĚĞŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ ǀĞƌƐŽ ůĂ ŶƵĚŝƚă ůĂ Ɛŝ ĞďďĞ ŶĞů 1ϵϱ0͕ ƋƵĂŶĚŽ 
ŝů ƉĂƌƌŽĐŽ ǀĞƌŽŶĞƐĞ ĚŽŶ MĂƌŝŽ 'Ăƫ ĂŶĚž Ă ƉƌŽĐĞƐƐŽ ƉĞƌ ĂǀĞƌĞ ůĂĐĞƌĂƚŽ ŝů ŵĂŶŝ-
ĨĞƐƚŽ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽ͕ ĐŚĞ ĞƌĂ ƐƚĂƚŽ ĂĸƐƐŽ ĐŽŶ ƌĞŐŽůĂƌĞ ĂƵƚŽƌŝǌǌĂǌŝŽŶĞ͕ Ěŝ It’s a 
Pleasure! ;Amore sotto zero͕ 1ϵϰϱͿ Ěŝ tŝůůŝĂŵ �͘ SĞŝƚĞƌ͘  Iů ƐĂĐĞƌĚŽƚĞ Ɛŝ ĚŝĨĞƐĞ ŝŶ 
ƚƌŝďƵŶĂůĞ ƐŽƐƚĞŶĞŶĚŽ ĐŚĞ ĂůĐƵŶŝ ŐŝŽǀĂŶŝ͕ ŝŶ ĐŽŶĨĞƐƐŝŽŶĂůĞ͕ Őůŝ ĂǀĞǀĂŶŽ ƌĂĐĐŽŶƚĂ-
ƚŽ Ěŝ ĞƐƐĞƌƐŝ ƚƵƌďĂƟ ĂůůĂ ǀŝƐƚĂ ĚĞů ŵĂŶŝĨĞƐƚŽ͕ ƌĂĸŐƵƌĂŶƚĞ ƵŶĂ ƉĂƫŶĂƚƌŝĐĞ ĐŽŶ ůĞ 
ŐĂŵďĞ ƐĐŽƉĞƌƚĞ Ğ ŝů ƉĞƩŽ ŝŶ ĂǀĂŶƟϯ͗ ĚƵŶƋƵĞ ůĂ ƐƵĂ ĂǌŝŽŶĞ ǀĂŶĚĂůŝĐĂ ĞƌĂ ŐŝƵƐƟ-
ĮĐĂƚĂ ĚĂů ĚŽǀĞƌ ĨĞƌŵĂƌĞ ƵŶ ƉĞƌŝĐŽůŽ ŝŵŵŝŶĞŶƚĞ Ăŝ ĚĂŶŶŝ ĚĞůůĂ ŐŝŽǀĞŶƚƶ4͘ >Ă ƚĞƐŝ 
ĨƵ ĂĐĐŽůƚĂ ĚĂů ƉƌĞƚŽƌĞ Ěŝ sĞƌŽŶĂ͕ ĐŚĞ ĂƐƐŽůƐĞ ů͛ŝŵƉƵƚĂƚŽ5͘
>Ă ǀŝĐĞŶĚĂ Ěŝ ĚŽŶ 'Ăƫ ĞƌĂ ƐŽůŽ ƵŶ Ă͛ǀǀŝƐĂŐůŝĂ Ěŝ ƋƵĂŶƚŽ ƐĂƌĞďďĞ ĂĐĐĂĚƵƚŽ ƋƵĂů-
ĐŚĞ ĂŶŶŽ ĚŽƉŽ ĐŽŶ ŝ ŐŝŐĂŶƚĞƐĐŚŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ Ěŝ En effeuillant la marguerite ;Miss 
spogliarello͕ 1ϵϱϲ͖ fig. 2Ϳ Ěŝ MĂƌĐ �ůůĠŐƌĞƚ Ğ Ěŝ Poveri ma belli ;1ϵϱϳͿ Ěŝ �ŝŶŽ RŝƐŝ 
ĐŚĞ ĂǀƌĞďďĞƌŽ ƚĂƉƉĞǌǌĂƚŽ RŽŵĂ͘ IŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ŝů Įůŵ Ěŝ �ůůĠŐƌĞƚ͕ ĐŽŶ ƵŶĂ �ƌŝ-
ŐŝƩĞ �ĂƌĚŽƚ ĨĞůŝŶĂ Ğ ĂŵŵŝĐĐĂŶƚĞ͕ ƐĞŵďƌĂǀĂ ƉƌŽƉƌŝŽ ǀŽůĞƌ ĚĂƌĞ ĂůůŽ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ 
ƵŶĂ ĐŽŶŶŽƚĂǌŝŽŶĞ ŝƌŽŶŝĐĂ Ğ ƐǀĂŐĂƚĂ ĚĞů ƚƵƩŽ ŝŶĐŽŶĐŝůŝĂďŝůĞ ĐŽŶ ŝ ƉƌŝŶĐŝƉŝ ĚĞůůĂ 
ŵŽƌĂůĞ ĐĂƩŽůŝĐĂ͘ >Ă ƉŽůĞŵŝĐĂ ƐƵůůĞ ŶƵĚŝƚă ĞƐƉŽƐƚĞ ŶĞŝ ĚƵĞ ŵĂŶŝĨĞƐƟ ĚŝǀĞŶŶĞ 
ƉƌĞƐƚŽ ƵŶ ĐĂƐŽ ĚŝƉůŽŵĂƟĐŽ ƚƌĂ IƚĂůŝĂ Ğ SĂŶƚĂ SĞĚĞ͕ ƉĞƌ ǀŝĂ ĚĞůů͛ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ ĚŝƌĞƚ-
ƚŽ Ěŝ WŝŽ yII Ă ĚŝĨĞƐĂ ĚĞŐůŝ ĂƌƟĐŽůŝ ĚĞů CŽŶĐŽƌĚĂƚŽ ĚĞů 1ϵ2ϵ ĐŚĞ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞǀĂŶŽ 
RŽŵĂ ĐŽŵĞ ĐĂƉŝƚĂůĞ ĚĞů ĐƌŝƐƟĂŶĞƐŝŵŽ Ğ ƋƵŝŶĚŝ ĐŽŵĞ ůƵŽŐŽ ĐŚĞ ĚŽǀĞǀĂ ĞƐƐĞƌĞ 
ƉƌĞƐĞƌǀĂƚŽ ĚĂ ŝŵŵŽƌĂůŝƚă͘ IŶ ƵŶ ĚŝƐĐŽƌƐŽ ƚĞŶƵƚŽ ŝů ϱ ŵĂƌǌŽ 1ϵϱϳ ŝů ƉŽŶƚĞĮĐĞ Ɛŝ 
ƐĐĂŐůŝž ĐŽŶƚƌŽ Őůŝ ĞŶŽƌŵŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ ƉƌŽŶƵŶĐŝĂŶĚŽ ƉĂƌŽůĞ ĚƵƌŝƐƐŝŵĞ͗

2ഩ�ĞƐŽůĞ͕ 2020͘
ϯഩCĞƐĂƌŝ͕ 1ϵϴ2͗ 101Ͳ102͖ �ŝ CŚŝĂƌĂ͕ 2021͗ 1ϯ0͖ SƵďŝŶŝ͕ 2021͗ ϴϴͲϴϵ͘
4ഩYƵĞƐƚŽ Ăŝ ƐĞŶƐŝ ĚĞůů Ă͛ƌƚ͘ ϱϰ ĚĞů CŽĚŝĐĞ ƉĞŶĂůĞ ĐŚĞ ƐƚĂďŝůŝƐĐĞ ůĂ ŶŽŶ ƉƵŶŝďŝůŝƚă Ěŝ ĐŚŝ ĐŽŵŵĞƩĞ 
ƵŶ Ă͛ǌŝŽŶĞ ĐůĂƐƐŝĮĐĂƚĂ ĐŽŵĞ ƌĞĂƚŽ ƉĞƌĐŚĠ ͨĐŽƐƚƌĞƩŽ ĚĂůůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ ƐĂůǀĂƌĞ ƐĠ ŽĚ Ăůƚƌŝ ĚĂů 
ƉĞƌŝĐŽůŽ ĂƩƵĂůĞ Ěŝ ƵŶ ĚĂŶŶŽ ŐƌĂǀĞ ĂůůĂ ƉĞƌƐŽŶĂͩ͘
5ഩWƌĞƚƵƌĂ Ěŝ sĞƌŽŶĂ͕ ƐĞŶƚĞŶǌĂ ĚĞů 2ϱ ŶŽǀĞŵďƌĞ 1ϵϱ0͕ IS�CEM W' yII͕ ď͘11 ;��2͗ IS�CEM 
1ϰϵϰͿ͘ >Ă ƐĞŶƚĞŶǌĂ ǀĞŶŶĞ ƉŽŝ ƌŝďĂůƚĂƚĂ ĚĂůůĂ CŽƌƚĞ Ěŝ �ƉƉĞůůŽ ĚĞůůĂ WƌŽĐƵƌĂ Ěŝ sĞŶĞǌŝĂ͕ 
ƐĞŶƚĞŶǌĂ ĚĞů 2ϵ ĚŝĐĞŵďƌĞ 1ϵϱ0͕ ĐŚĞ ƌŝĐŽŶŽďďĞ ŝů 'Ăƫ ĐŽůƉĞǀŽůĞ ĚĞů ĚĂŶŶŽ ĐĂŐŝŽŶĂƚŽ͕ IS�CEM 
W' yII͕ ď͘11 ;��2͗ IS�CEM 1ϰϵϱͿ͖ ĚĞĐŝƐŝŽŶĞ ĂǀĂůůĂƚĂ ĚĂůůĂ CĂƐƐĂǌŝŽŶĞ͕ SĞǌ͘ III ƉĞŶĂůĞ͕ ƐĞŶƚĞŶǌĂ 
2220 ĚĞů ϵ ŽƩŽďƌĞ 1ϵϱ1͕ ĐŚĞ ŽƌĚŝŶž ƵŶ ŶƵŽǀŽ ƉƌŽĐĞƐƐŽ͕ IS�CEM W' yII͕ ď͘11 ;��2͗ IS�CEM 
1ϰϵϳͿ͘ YƵĞƐƚŽ ŶƵŽǀŽ ƉƌŽĐĞƐƐŽ ƉĞƌž ŶŽŶ Ɛŝ ƐǀŽůƐĞ ŵĂŝ͕ ƉĞƌĐŚĠ ĚŽŶ 'Ăƫ ďĞŶĞĮĐŝž ĚĞůů Ă͛ŵŶŝƐƟĂ 
ƉƌŽŵƵůŐĂƚĂ ŝů 1ϵ ĚŝĐĞŵďƌĞ 1ϵϱϯ ;ĐĨƌ͘  IS�CEM͕ W' yII͕ ď͘ ϴϱͿ͘ >Ă ďƌĂǀĂƚĂ Ěŝ ĚŽŶ 'Ăƫ ŶŽŶ 
ƐĂƌĞďďĞ ƐƚĂƚĂ ƵŶ ĨĂƩŽ ŝƐŽůĂƚŽ͗ >ŝůŝŽƐĂ �ǌĂƌĂ ŚĂ ƌŝĐŽƐƚƌƵŝƚŽ ůĂ ƐƚŽƌŝĂ͕ ĐŽŶ ŵŽůƟ ƚƌĂƫ ŝŶ ĐŽŵƵŶĞ 
ĐŽŶ ƋƵĞůůĂ ƋƵŝ ĚĞƐĐƌŝƩĂ͕ Ěŝ ĚŽŶ IǀŽ >ŽŵďĂƌĚŝ͕ ĐŚĞ Ă RŽǀĞƌĞƚŽ ƐƚƌĂƉƉž ŝů ŵĂŶŝĨĞƐƚŽ Ěŝ Les Girls 
;1ϵϱϳͿ Ěŝ 'ĞŽƌŐĞ CƵŬŽƌ ƌŝŵĞĚŝĂŶĚŽ ƵŶĂ ĐŽŶĚĂŶŶĂ ƉĞŶĂůĞ ;ĐĨƌ͘  �ǌĂƌĂ͕ 201ϴ͗ ϱϰͿ͘
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�� sE�ERSI ͪ�ECHE � CKSdK �I 'R�sE S�CRI&ICIKͫ - Desole

Fig. 2 - 
Manifesto per l’edizione 

italiana di “En effeuillant  
la marguerite” 

(“Miss spogliarello”, 1956) 
di Marc Allégret.



ϱϴ

SCHERMI 11 - 2022

�ŶĐŚĞ Ěŝ ƌĞĐĞŶƚĞ ƵŶ ŐƌĂŶĚĞ ƋƵŽƟĚŝĂŶŽ͕ ŶŽŶ ƐŽƐƉĞƩŽ Ěŝ ͞ĐůĞƌŝĐĂůŝƐŵŽ͕͟  ŝŶ ƵŶĂ 
ĐŽƌƌŝƐƉŽŶĚĞŶǌĂ ĚĂ RŽŵĂ ĚĞƐĐƌŝǀĞǀĂ Ă ǀŝǀŝ ĐŽůŽƌŝ ĚƵĞ ŐƌĂŶĚŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ ŵƵƌĂůŝ ǀŽů-
ŐĂƌŵĞŶƚĞ ƉŽƌŶŽŐƌĂĮĐŝ͕ ĐŚĞ ŝŶ ƋƵĞŝ ŐŝŽƌŶŝ ƚĂƉƉĞǌǌĂǀĂŶŽ ůĞ ƉƌŝŶĐŝƉĂůŝ ǀŝĞ Ěŝ RŽŵĂ͖ 
Ěŝ ƵŶŽ ĚĂǀĂ ĂŶĐŚĞ ůĞ ŵŝƐƵƌĞ͕ ůĂƌŐŽ ĨŽƌƐĞ ƐĞƩĞ ŵĞƚƌŝ͕ ĂůƚŽ ƚƌĞ͕ ůĂ ĐƵŝ ďĂƐĞ ƚŽĐĐĂǀĂ 
ŝ ŵĂƌĐŝĂƉŝĞĚŝ͘ CŚŝ ƉŽƚƌĞďďĞ ĚŝƌĞ ƋƵĂůŝ ƌŽǀŝŶĞ Ěŝ ĂŶŝŵĞ͕ ƐƉĞĐŝĂůŵĞŶƚĞ ŐŝŽǀĂŶŝůŝ͕ 
Ɛŝŵŝůŝ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ƉƌŽǀŽĐĂŶŽ͕ ƋƵĂůŝ ŝŵƉƵƌŝ ƉĞŶƐŝĞƌŝ Ğ ƐĞŶƟŵĞŶƟ ƉŽƐƐŽŶŽ ƐƵƐĐŝƚĂƌĞ͕ 
ƋƵĂŶƚŽ ĐŽŶƚƌŝďƵŝƐĐĂŶŽ ĂůůĂ ĐŽƌƌƵǌŝŽŶĞ ĚĞů ƉŽƉŽůŽ͕ ĐŽŶ ŐƌĂǀĞ ƉƌĞŐŝƵĚŝǌŝŽ ĚĞůůĂ 
ƐƚĞƐƐĂ ƉƌŽƐƉĞƌŝƚă ĚĞůůĂ EĂǌŝŽŶĞ͕ ĐŚĞ ŚĂ ďŝƐŽŐŶŽ Ěŝ ƵŶĂ ŐŝŽǀĞŶƚƶ ƐĂŶĂ͕ ĨŽƌƚĞ͕ ĞĚƵ-
ĐĂƚĂ ĂůůĞ Ɖŝƶ ŶŽďŝůŝ ĂƐƉŝƌĂǌŝŽŶŝ ĚĞůůĂ ǀŝƌƚƶ͊ϲ 

� RŽŵĂ ů Ă͛ĸƐƐŝŽŶĞ ŝŶ ĨŽƌŵĂƚŽ ŐŝŐĂŶƚĞ ŶŽŶ ĞƌĂ Ěŝ ƉĞƌ ƐĠ ŝŶƵƐƵĂůĞ͕ ĞƐƐĞŶĚŽ ůĂ 
ĐĂƉŝƚĂůĞ ƐƉĞƐƐŽ ĚĞƐƟŶĂƚĂƌŝĂ ĚĞŝ ŵƵƌĂůŝ Ɖŝƶ ŐƌĂŶĚŝ ƉĞƌ ǀŝĂ ĚĞů ƐƵŽ ĨŽƌƚĞ ǀĂůŽƌĞ Ěŝ 
ĐŝƩă ƉŝůŽƚĂ ƉĞƌ ůĂ ĚŝīƵƐŝŽŶĞ ĚĞŝ Įůŵϳ͘ MĂ RŽŵĂ ĞƌĂ ĂŶĐŚĞ ůĂ ƐĞĚĞ ĚĞů sĂƟĐĂŶŽ͕ 
ƚƵƚĞůĂƚĂ ĚĂů CŽŶĐŽƌĚĂƚŽ ƉĞƌ Đŝž ĐŚĞ ƌŝŐƵĂƌĚĂǀĂ ůĂ ƐƵĂ ĚŝŵĞŶƐŝŽŶĞ ƐƉŝƌŝƚƵĂůĞϴ͘ >Ă 
ƐĞǀĞƌĂ ƌĞƉƌŝŵĞŶĚĂ ƉĂƉĂůĞ ŵŝƐĞ ƋƵŝŶĚŝ ŝŶ ŝŵďĂƌĂǌǌŽ ŝů ŐŽǀĞƌŶŽ ŝƚĂůŝĂŶŽ͕ ĐŽƐƚƌĞƚ-
ƚŽ Ă ŝŶƚĞƌǀĞŶŝƌĞ ƉĞƌ ďŽĐĐĂ ĚĞů ƐŽƩŽƐĞŐƌĞƚĂƌŝŽ ĂůůŽ SƉĞƩĂĐŽůŽ 'ŝƵƐĞƉƉĞ �ƌƵƐĂ-
ƐĐĂ ŝů ƋƵĂůĞ͕ ƉƵƌ ƌŝŵĂƌĐĂŶĚŽ ů͛ŝŵƉŽƐƐŝďŝůŝƚă ƉĞƌ ůĂ CŽŵŵŝƐƐŝŽŶĞ Ěŝ RĞǀŝƐŝŽŶĞ Ěŝ 
ŝŶƚĞƌǀĞŶŝƌĞ ƐƵŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ͕ ƌŝǀĞŶĚŝĐĂǀĂ Ěŝ ĂǀĞƌĞ ŵĂŶĚĂƚŽ ͨƵŶ ĞŶĞƌŐŝĐŽ ƌŝĐŚŝĂŵŽ 
Ăŝ ƉƌŽĚƵƩŽƌŝ Ğ ĚŝƐƚƌŝďƵƚŽƌŝ Ěŝ ĮůŵƐ ƉĞƌ ŝ ůŽƌŽ ĚŽǀĞƌŝ ŵŽƌĂůŝ Ğ ƐŽĐŝĂůŝ ĂŶĐŚĞ ŝŶ 
ŵĂƚĞƌŝĂ Ěŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŝ Ğ Ěŝ ƟƚŽůŝͩϵ͖ ůĂ ƉƌĞĐŝƐĂǌŝŽŶĞ ĞƌĂ ďĞŶ ůƵŶ-
Őŝ ĚĂů ƐŽĚĚŝƐĨĂƌĞ ů͛ŽīĞƐĂ ƉĞƌĐĞƉŝƚĂ͕ ƚĂŶƚŽ ĐŚĞ ůĂ ĐĂƩŽůŝĐĂ �ŐĞŶǌŝĂ IƚĂůŝĂ ƌŝďĂƩĠ 
ƐĞĐĐĂŵĞŶƚĞ͗ 

SĞ ƌĞĂůŵĞŶƚĞ Ɛŝ ĨŽƐƐĞ ǀŽůƵƚŽ ĞǀŝƚĂƌĞ ĐŚĞ ƵŶ ƐŝŵŝůĞ ƟƚŽůŽ ĨĂĐĞƐƐĞ ŵŽƐƚƌĂ Ěŝ ƐĠ 
ƐƵŝ ŵƵƌŝ ĚĞůůĞ ĐŝƩă ŝƚĂůŝĂŶĞ͕ Ğ Ěŝ RŽŵĂ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ͕ ŝů ĨĂƩŽ ĐŚĞ ĞƌĂŶŽ Őŝă ƐƚĂƟ 
ƐƚĂŵƉĂƟ ŝ ƌĞůĂƟǀŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ ƉŽƚĞǀĂ ďĞŶŝƐƐŝŵŽ ƉĂƐƐĂƌĞ ŝŶ ƐĞĐŽŶĚĂ ůŝŶĞĂ͕ ƉĞƌĐŚĠ ŝů 
ĚĂŶŶŽ ĐŚĞ ŶĞ ƐĂƌĞďďĞ ĚĞƌŝǀĂƚŽ ĂůůĂ SŽĐŝĞƚă ĚŝƐƚƌŝďƵƚƌŝĐĞ ĞƌĂ ƐĞŶǌĂ ĚƵďďŝŽ ŝŶĨĞ-
ƌŝŽƌĞ Ăů ĚĂŶŶŽ ŵŽƌĂůĞ ĐŚĞ ƵŶ ƐŝŵŝůĞ ƟƚŽůŽ ƐƵƐĐŝƚĂ ƉƌĞƐƐŽ ůĂ ƉƵďďůŝĐĂ ŽƉŝŶŝŽŶĞ͘10

YƵĂŶƚŽ ŐŽīĂ Ğ ŝŶĂĚĞŐƵĂƚĂ ĨŽƐƐĞ ƌŝƐƵůƚĂƚĂ ů͛ƵƐĐŝƚĂ Ěŝ �ƌƵƐĂƐĐĂ ĂŐůŝ ŽĐĐŚŝ ĚĞŝ ĐĂƚ-
ƚŽůŝĐŝ͕ ĐĞ ůŽ ĚŝĐĞ ĂŶĐŚĞ ƵŶ ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ Ěŝ 'ŝƵůŝŽ �ŶĚƌĞŽƫ Ă ƐŽƐƚĞŐŶŽ ĚĞů ƐŽƩŽ-
ƐĞŐƌĞƚĂƌŝŽ͘ CŽŶ ƵŶĂ ƟƉŝĐĂ excusatio non petita͕ �ŶĚƌĞŽƫ ĐŚŝĂƌŝǀĂ Ěŝ ŶŽŶ ǀŽůĞƌ-
Ɛŝ ƐŽƐƟƚƵŝƌĞ ͨŶĞůůĞ ĐŽŵƉĞƚĞŶǌĞ ĚĞů ĐŽůůĞŐĂ ŽŶŽƌĞǀŽůĞ �ƌƵƐĂƐĐĂ͕ ĐŚĞ ĐŽŶ ƚĂŶƚĂ 
ĐƵƌĂ ĞĚ ŝŶƚĞůůŝŐĞŶǌĂ ƉƌĞƐŝĞĚĞ Ăů ƐĞƩŽƌĞ ŐŽǀĞƌŶĂƟǀŽ ĚĞůůŽ SƉĞƩĂĐŽůŽͩ Ğ ĂīĞƌ-
ŵĂǀĂ Ěŝ ƉĂƌůĂƌĞ ŝŶǀĞĐĞ Ă ŶŽŵĞ Ěŝ ƚƵƫ Őůŝ ĂƫǀŝƐƟ ĐĂƩŽůŝĐŝ͕ ͨĐŽŵĞ ŐŝŽƌŶĂůŝƐƟ 
Ğ ŶŽŶ ĐŽŵĞ ĚĞƉƵƚĂƟ Ğ ƚĂŶƚŽ ŵĞŶŽ ĐŽŵĞ ƵŽŵŝŶŝ Ěŝ 'ŽǀĞƌŶŽͩ11͘ �Ăů ďĂƐƐŽ Ěŝ 
ƋƵĞƐƚŽ ŝŵƉƌŽďĂďŝůĞ ƌƵŽůŽ ĞǆƚƌĂƉĂƌůĂŵĞŶƚĂƌĞ͕ �ŶĚƌĞŽƫ ƐŽƐƚĞŶĞǀĂ ůĂ ďŽŶƚă ĚĞů 
ƉƌŽŐĞƩŽ Ěŝ ůĞŐŐĞ ĞůĂďŽƌĂƚŽ ĚĂ �ƌƵƐĂƐĐĂ ŵĞƐŝ ƉƌŝŵĂ͕ ŶĞů ƋƵĂůĞ Ɛŝ ƉƌĞǀĞĚĞǀĂ ƵŶĂ 
ƐƚƌĞƩĂ ĚĞůůĞ ŵĂŐůŝĞ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ƉƌĞǀĞŶƟǀĂ ƚƌĂŵŝƚĞ ƵŶ ĂƌƟĐŽůŽ ĐŚĞ ƌĞĐŝƚĂǀĂ͗ 
ͨEŽŶ ƉƵž ĞƐƐĞƌĞ ƌŝůĂƐĐŝĂƚŽ ŝů ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ƉĞƌ ůĂ ƉƌŽŝĞǌŝŽŶĞ Ğ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ 

ϲഩWĂĐĞůůŝ͕ 1ϵϱϴ͗ ϲ͘
ϳഩ�ŝ CŚŝĂƌĂ͕ 2021͗ 10ϲͲ110͘
ϴഩ>͛Ăƌƚ͘ 1 ĚĞů Concordato fra Santa Sede e Italia ĚĞů 1ϵ2ϵ ƌĞĐŝƚĂǀĂ ĐŚĞ͗ ͨIŶ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞů 
ĐĂƌĂƩĞƌĞ ƐĂĐƌŽ ĚĞůůĂ CŝƩă EƚĞƌŶĂ͕ ƐĞĚĞ ǀĞƐĐŽǀŝůĞ ĚĞů SŽŵŵŽ WŽŶƚĞĮĐĞ͕ ĐĞŶƚƌŽ ĚĞů ŵŽŶĚŽ 
ĐĂƩŽůŝĐŽ Ğ ŵĠƚĂ Ěŝ ƉĞůůĞŐƌŝŶĂŐŐŝ͕ ŝů 'ŽǀĞƌŶŽ ŝƚĂůŝĂŶŽ Ăǀƌă ĐƵƌĂ Ěŝ ŝŵƉĞĚŝƌĞ ŝŶ RŽŵĂ ƚƵƩŽ Đŝž 
ĐŚĞ ƉŽƐƐĂ ĞƐƐĞƌĞ ŝŶ ĐŽŶƚƌĂƐƚŽ ĐŽů ĚĞƩŽ ĐĂƌĂƩĞƌĞͩ͘
ϵഩ΀Ɛ͘Ŷ͘΁ 1ϵϱϳĂ͘
10ഩ΀Ɛ͘Ŷ͘΁ 1ϵϱϳĂ͘
11ഩ�ŶĚƌĞŽƫ͕ 1ϵϱϳ͘



ϱϵ

�� sE�ERSI ͪ�ECHE � CKSdK �I 'R�sE S�CRI&ICIKͫ - Desole

ŝŶ ƉƵďďůŝĐŽ Ěŝ Įůŵ Ž Ěŝ ůĂǀŽƌŝ ƚĞĂƚƌĂůŝ ŶĞŝ ƋƵĂůŝ ƐŝĂŶŽ ƌŝƉƌŽĚŽƫ ƐŽŐŐĞƫ Ğ ƐĐĞŶĞ 
ĐŽŶƚƌĂƌŝ Ăů ďƵŽŶ ĐŽƐƚƵŵĞ Ğ Ăůů͛ŽƌĚŝŶĞ ƉƵďďůŝĐŽ Ž ĐŚĞ ŽīĞŶĚĂŶŽ ůĂ EĂǌŝŽŶĞ͕ ŝů 
ƐĞŶƟŵĞŶƚŽ ƌĞůŝŐŝŽƐŽ Ž ůĞ ƉƵďďůŝĐŚĞ ŝƐƟƚƵǌŝŽŶŝͩ12͘
>Ğ ƉĂƌŽůĞ ĚĞů ƉĂƉĂ ǀĞŶŶĞƌŽ ƐƵďŝƚĞ ĂĐĐŽůƚĞ ĚĂů SĞŐƌĞƚĂƌŝĂƚŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ƉĞƌ ůĂ MŽ-
ƌĂůŝƚă ĚĞůů �͛CI Ğ ĚĂů ƐƵŽ ŝŶƚĞŐĞƌƌŝŵŽ ĚŝƌĞƩŽƌĞ 'ŝŶŽ 'ĂǀƵǌǌŽ͘ EĞůůĂ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ 
ƋƵŝŶĚŝĐŝŶĂůĞ1ϯ ĚĞů 1ϱ ŵĂƌǌŽ 1ϵϱϳ 'ĂǀƵǌǌŽ Ɛŝ ƌŝǀŽůƐĞ ĂŐůŝ ͨĂŵŝĐŝ ĐŚĞ ĐŽŵďĂƩŽŶŽ 
ŝŶ ƋƵĞƐƚĂ ƐƚĞƐƐĂ ŶŽƐƚƌĂ ƚƌŝŶĐĞĂͩ ŝŶĚŝĐĂŶĚŽ ůĂ ǀŝĂ͗ ͨƐĞƌǀŝƌƐŝ ĚĞůůĞ ůĞŐŐŝ ƉĞƌ ŝŵ-
ƉŽƌƌĞ ů Ă͛ƉƉůŝĐĂǌŝŽŶĞ͖ ƌŝƐƉĞƩĂƌĞ ůĂ ůŝďĞƌƚă ĂůƚƌƵŝ͕ ŵĂ ĞƐŝŐĞƌĞ ŝŶĐƌŽůůĂďŝůŵĞŶƚĞ ĐŚĞ 
ŶŽŶ ǀĞŶŐĂ ĐĂůƉĞƐƚĂƚĂ ůĂ ŶŽƐƚƌĂ͘ EĞƐƐƵŶĂ ůĞŐŐĞ ƉƵž ƐĂůǀĂŐƵĂƌĚĂƌĞ ŝů ĚŝƌŝƩŽ Ěŝ 
ĐŽƌƌŽŵƉĞƌĞͩ14͘ Sŝ ƉĂƐƐž ƋƵŝŶĚŝ ŝŵŵĞĚŝĂƚĂŵĞŶƚĞ ĂůůĞ ĚĞŶƵŶĐĞ ĚĞůůĞ ĂĸƐƐŝŽŶŝ͕ 
ĂŐŐŝƵŶŐĞŶĚŽ Ă ƋƵĞůůĞ ĚĞŝ Įůŵ ĐŝƚĂƟ ĂŶĐŚĞ ƋƵĞůůĞ Ěŝ Zarak Khan ;Zarak͕ 1ϵϱϲͿ Ěŝ 
dĞƌĞŶĐĞ zŽƵŶŐ͕ ĚŽǀĞ ƵŶĂ ƐƚƌĂďŽƌĚĂŶƚĞ �ŶŝƚĂ EŬďĞƌŐ ĚĂǀĂ ŵŽƐƚƌĂ Ěŝ ƐĠ ƚƵƌďĂŶ-
ĚŽ͕ ĨŽƌƐĞ͕ ŝ ƐŽŐŶŝ Ěŝ Ɖŝƶ Ě͛ƵŶ ŵŽƌĂůŝƐƚĂ͕ Ğ ĚĂŶĚŽ ů Ă͛ŝƌĞ ĂůůĂ ĐĂƌŝĐĂƚƵƌĂ ĐŚĞ ƋƵĂůĐŚĞ 
ĂŶŶŽ ĚŽƉŽ ŶĞ ĂǀƌĞďďĞ ĨĂƩŽ &ĞĚĞƌŝĐŽ &ĞůůŝŶŝ͘
�ŶĚĂƌŽŶŽ ƋƵŝŶĚŝ Ă ƉƌŽĐĞƐƐŽ Ă RŽŵĂ EŶǌŽ ĚĞ �ĞƌŶĂƌƚ ;ĚŝƌŝŐĞŶƚĞ ĚĞůů͛ƵĸĐŝŽ 
ƐƚĂŵƉĂ CĞŝĂĚ CŽůƵŵďŝĂͿ͕ EƌĐŽůĞ RŽƐƐŝ ;ƌĞƐƉŽŶƐĂďŝůĞ ĚĞůůĂ ĮůŝĂůĞ ƌŽŵĂŶĂ ĚĞů-
ůĂ CĞŝĂĚ CŽůƵŵďŝĂͿ͕ >ŝŽŶĞůůŽ �ŽƩĂƌĞůůŝ ;ĚŝƌŝŐĞŶƚĞ ĚĞůů͛ƵĸĐŝŽ ƐƚĂŵƉĂ dŝƚĂŶƵƐͿ Ğ 
'ƵŝĚŽ sŝƚŽ ;ŐĞƐƚŽƌĞ ĚĞůůĂ ƐĂůĂ WŽůŝƚĞĂŵĂ 'ƌĞĐŽ Ă >ĞĐĐĞͿ͘ I Ɖƌŝŵŝ ĚƵĞ ĞƌĂŶŽ ĂĐ-
ĐƵƐĂƟ Ěŝ ĂǀĞƌ ĨĂƩŽ ĂĸŐŐĞƌĞ ŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ Ěŝ Miss spogliarello e Zarak͕ ŶĞŝ ƋƵĂůŝ Ɛŝ 
ƉŽƚĞǀĂ ǀĞĚĞƌĞ �ƌŝŐŝƩĞ �ĂƌĚŽƚ ͨŝŶ ĐŽƐƚƵŵĞ ƐƵĐĐŝŶƚŽ Ğ ƉĂƌǌŝĂůŵĞŶƚĞ ĐŽƉĞƌƚĂ ĚĂ 
ƵŶĂ ŵĂŶŽ ďŝĂŶĐĂ ŶĞůů Ă͛ƩŽ Ěŝ ŐĞƩĂƌĞ ŝů ƌĞŐŐŝƐĞŶŽ͖ͩ Zarak ŵŽƐƚƌĂǀĂ �ŶŝƚĂ EŬďĞƌŐ 
ͨĚŝƐƚĞƐĂ ƐƵ ƵŶ ůĞƩŽ ŝŶ ĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ůĂƐĐŝǀŝĂ͕ ĂŵƉŝĂŵĞŶƚĞ ƐĐŽƉĞƌƚĂ ŶĞů ƐĞŶŽ 
Ğ ŶĞůůĞ ƉĂƌƟ ĂĚĚŽŵŝŶĂůŝ ĮŶ͛ŽůƚƌĞ ůĂ ƌĞŐŝŽŶĞ ŽŵďĞůŝĐĂůĞ͖ͩ ƉĞŐŐŝŽ ĂŶĐŽƌĂ͕ ƵŶ ƐĞ-
ĐŽŶĚŽ ŵĂŶŝĨĞƐƚŽ ;fig. 3Ϳ ůĂ ƉƌĞƐĞŶƚĂǀĂ ͨĂŵƉŝĂŵĞŶƚĞ ƐĐŽƉĞƌƚĂ ŶĞů ƐĞŶŽ͕ ƚŽƌĂĐĞ͕ 
ĐŽƐĐŝĞ͕ ŐĂŵďĞ͕ ŽŵďĞůůŝĐŽůŽ ŽǀĞ ğ ŝŶĐĂƐƚŽŶĂƚŽ ƵŶŽ ƐŵĞƌĂůĚŽͩ͘ �ŽƩĂƌĞůůŝ ĞƌĂ ŝŶ-
ǀĞĐĞ ĂĐĐƵƐĂƚŽ Ěŝ ĂǀĞƌ ĚŝīƵƐŽ ŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ Ěŝ Poveri ma belli ;1ϵϱϳͿ Ěŝ �ŝŶŽ RŝƐŝ͕ 
ŶĞŝ ƋƵĂůŝ Ɛŝ ƉŽƚĞǀĂŶŽ ǀĞĚĞƌĞ ƐŝĂ ͨƵŶ ƵŽŵŽ ĞĚ ƵŶĂ ĚŽŶŶĂ ƌŝƚƌĂƫ ŝŶ ĐŽƐƚƵŵŝ ƐƵĐ-
ĐŝŶƟ ĞĚ ŝŶ ƉŽƐĞ ŽīĞŶƐŝǀĞ ĚĞů ƉƵĚŽƌĞ͕ͩ ƐŝĂ ͨƚƌĞ ĚŽŶŶĞ ƌŝƚƌĂƩĞ ŝŶ ĂďďŝŐůŝĂŵĞŶƚŽ 
ƐƵĐĐŝŶƚŽ ĞĚ ŝŶ ƉŽƐĞ ŽīĞŶƐŝǀĞ ĚĞů ƉƵĚŽƌĞͩ͘ 'ƵŝĚŽ sŝƚŽ͕ ŝů ŵĂůĐĂƉŝƚĂƚŽ ĞƐĞƌĐĞŶƚĞ 
ůĞĐĐĞƐĞ͕ ŽůƚƌĞ ĂĚ ĂǀĞƌĞ ĞƐƉŽƐƚŽ ŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ Ěŝ �ĂƌĂŬ Őŝă ĚĞƐĐƌŝƫ ŶĞ ĂǀĞǀĂ ĂĸƐƐŽ 
ƵŶ ĂůƚƌŽ ŝŶ ĐƵŝ ůĂ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĂ ĞƌĂ ƌĂĸŐƵƌĂƚĂ ͨŝŶ ĐŽƐƚƵŵĞ ƐƵĐĐŝŶƚŽ ŵĞŶƚƌĞ ğ 
ĂĐĐĂƌĞǌǌĂƚĂ ĚĂ ƵŶ ƵŽŵŽ ƐĚƌĂŝĂƚŽůĞ ĂĐĐĂŶƚŽͩ15͘
>Ă ĨŽƌŵƵůĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ĐĂƉŝ Ě Ă͛ĐĐƵƐĂ ƌŝǀĞůĂ Őŝă͕ ŶĞů ůŝŶŐƵĂŐŐŝŽ ƵƐĂƚŽ͕ ůĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ 
Ěŝ ƵŶ ŐŝƵĚŝǌŝŽ Ěŝ ƟƉŽ ŵŽƌĂůĞ ƉƌŽŶƚŽ Ă ƚƌĂŵƵƚĂƌƐŝ ƌĂƉŝĚĂŵĞŶƚĞ ŝŶ ŐŝƵĚŝǌŝŽ ƉĞ-
ŶĂůĞ͘ >͛ĂƌŐŽŵĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ŵĂŐŝƐƚƌĂƟ1ϲ Ɛŝ ďĂƐĂ ƐƵ ƵŶĂ ůƵŶŐĂ ĚŝƐƋƵŝƐŝǌŝŽŶĞ ĐŝƌĐĂ 
ŝ ĐŽƌƌĞƫ ĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƟ ĐŚĞ ƵŶĂ ĚŽŶŶĂ ĚĞǀĞ ƚĞŶĞƌĞ ƉĞƌ ŶŽŶ ŽīĞŶĚĞƌĞ ŝů ƉƵ-
ĚŽƌĞ͕ ƋƵĂůŝ ůĞ ƉŽƐĞ Ğ Őůŝ ŝŶĚƵŵĞŶƟ Ğ ƋƵĂůŝ͕ ĂŶĐŚĞ͕ ůĞ ĐŽƌƌĞƩĞ ƌĂĸŐƵƌĂǌŝŽŶŝ͘ �ů 

12ഩ�ƫ ƉĂƌůĂŵĞŶƚĂƌŝ Ͳ CĂŵĞƌĂ ĚĞŝ �ĞƉƵƚĂƟ Ͳ >ĞŐŝƐůĂƚƵƌĂ II Ͳ �ŽĐƵŵĞŶƟ Ͳ �ŝƐĞŐŶŝ Ěŝ ůĞŐŐĞ Ğ 
ƌĞůĂǌŝŽŶŝ͕ Disegno di legge 2306, Revisione dei film e lavori teatrali͕ ƐĞĚƵƚĂ ĚĞů 1ϰ ŐŝƵŐŶŽ 1ϵϱϲ͕ 
Ɖ͘ ϰ͘ Iů ĚŝƐĞŐŶŽ Ěŝ ůĞŐŐĞ ĞƌĂ ƐƚĂƚŽ ƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ĚĂů ƉƌĞƐŝĚĞŶƚĞ ĚĞů CŽŶƐŝŐůŝŽ �ŶƚŽŶŝŽ SĞŐŶŝ Ěŝ 
ĐŽŶĐĞƌƚŽ ĐŽŶ ŝů ŵŝŶŝƐƚƌŽ ĚĞůů͛IŶƚĞƌŶŽ &ĞƌŶĂŶĚŽ dĂŵďƌŽŶŝ Ğ ĐŽŶ ŝů ŵŝŶŝƐƚƌŽ Ěŝ 'ƌĂǌŝĂ Ğ 'ŝƵƐƟǌŝĂ 
�ůĚŽ MŽƌŽ͕ ŵĂ ů Ğ͛ůĂďŽƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ƚĞƐƚŽ ĞƌĂ ŽƉĞƌĂ Ěŝ �ƌƵƐĂƐĐĂ͕ ĐĨƌ͘  SƵďŝŶŝ 2021͗ 1ϱϯͲ1ϱϱ͘
1ϯഩSŝ ƚƌĂƩĂ ĚĞůůĞ ƌĞůĂǌŝŽŶŝ ĐŚĞ 'ĂǀƵǌǌŽ ŝŶǀŝĂǀĂ͕ ĐŽŶ ĐĂĚĞŶǌĂ ƋƵŝŶĚŝĐŝŶĂůĞ͕ Ă ƚƵƫ ŝ ƐĞŐƌĞƚĂƌŝĂƟ 
ĚŝŽĐĞƐĂŶŝ Ğ ĂůůĞ ŵĂƐƐŝŵĞ ĂƵƚŽƌŝƚă ĞĐĐůĞƐŝĂƐƟĐŚĞ ĮŶ ĚĂů ĚŝĐĞŵďƌĞ 1ϵϰϰ͘
14ഩSĞŐƌĞƚĂƌŝĂƚŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ƉĞƌ ůĂ MŽƌĂůŝƚă͕ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ Ŷ͘ 2ϵϰ ĚĞů 1ϱ ŵĂƌǌŽ 1ϵϱϳ͕ ƉƉ͘ ϯͲϰ͕ IS�CEM 
W' yII͕ ď͘1ϵ ;��2͗ IS�CEM 1ϰ0ϱͿ͘
15ഩdƌŝďƵŶĂůĞ ƉĞŶĂůĞ Ěŝ RŽŵĂ͕ SĞǌ͘ Is͕  ƵĚŝĞŶǌĂ ĚĞů 2ϲ ŐŝƵŐŶŽ 1ϵϱϴ͕ IS�CEM W' yII͕ ď͘12 ;��2͗ 
IS�CEM 1ϱϯ0Ϳ͘
1ϲഩ>ƵŝŐŝ 'ƌŝŐŽůŝ͗ ƉƌĞƐŝĚĞŶƚĞ͖ �ůďĞƌƚŽ �ĞƌŶĂƌĚŝ͗ ŐŝƵĚŝĐĞ͖ >ĂŵďĞƌƚŽ 'ĞŶŶĂƌŝ͗ ŐŝƵĚŝĐĞ͖ WĂƐƋƵĂůĞ 
WĞĚŽƚĞ͗ ƉƌŽĐƵƌĂƚŽƌĞ͘

�� sE�ERSI ͪ�ECHE � CKSdK �I 'R�sE S�CRI&ICIKͫ - Desole
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Fig. 3 - Manifesto per l’edizione italiana di “Zarak Khan” (“Zarak”, 1956) di Terence Young.
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�� sE�ERSI ͪ�ECHE � CKSdK �I 'R�sE S�CRI&ICIKͫ - Desole

ƚĞƌŵŝŶĞ ĚĞůů Ă͛ŶĂůŝƐŝ ĂƌƌŝǀĂ ůĂ ƐĞŶƚĞŶǌĂ Ěŝ ĐŽŶĚĂŶŶĂ ƉĞƌ ĚĞ �ĞƌŶĂƌƚ͕ RŽƐƐŝ Ğ sŝƚŽ 
ƉĞƌ ǀŝŽůĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƉƵďďůŝĐĂ ĚĞĐĞŶǌĂ͖ ĂƐƐŽůƚŽ ŝŶǀĞĐĞ �ŽƩĂƌĞůůŝ ƉĞƌĐŚĠ ŝ ŵĂŶŝĨĞ-
ƐƟ Ěŝ Poveri ma belli ǀĞŶŐŽŶŽ ƌŝƚĞŶƵƟ ŶŽŶ ŝŶĚĞĐĞŶƟ͘ I ƚƌĞ ĐŽŶĚĂŶŶĂƟ Ɛŝ ƚƌŽǀĂŶŽ 
ĂŶĐŚĞ Ă ĚŽǀĞƌ ƌŝƐĂƌĐŝƌĞ ŝŶ ƐŽůŝĚŽ 'ƵŐůŝĞůŵŽ �Ğ SĂŶƟƐ͕ ŝů ƋƵĞƌĞůĂŶƚĞ ĐŚĞ ĂǀĞǀĂ 
ĚĞŶƵŶĐŝĂƚŽ ŝů ĚĂŶŶŽ ĐĂƵƐĂƚŽ ͨĚĂůůĞ ƉŽƐƐŝďŝůŝƚă Ěŝ ƌŽǀŝŶĂ ƉƐŝĐŚŝĐĂ ĚĞŝ ƐƵŽŝ ĮŐůŝ͕ 
ŝŶƐŝĚŝĂƟ ĚĂŐůŝ ĂďƵƐŝ Ěŝ ĐĞƌƚĞ ƉƵďďůŝĐĂǌŝŽŶŝ ŝŶǀĞƌĞĐŽŶĚĞ͕ ĐŚĞ ƉŽƐƐŽŶŽ ĂƌƌĞĐĂƌĞ 
ĐŽŶƐĞŐƵĞŶǌĞ ĨƵŶĞƐƚĞ ƉĞƌ ůĂ ǀĂĐŝůůĂŶƚĞ ůŽƌŽ ƉƐŝĐŚĞ Ğ ƉĞƌ ůĂ ůŽƌŽ ĞĚƵĐĂǌŝŽŶĞͩ1ϳ͘ 
�ĞůůĂ ƐĞŶƚĞŶǌĂ ŐŝŽŞ ŶĂƚƵƌĂůŵĞŶƚĞ 'ĂǀƵǌǌŽ͕ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ĚĞů ĨĂƩŽ ĐŚĞ ĨŽƐƐĞ 
ƐƚĂƚŽ ƌŝĐŽŶŽƐĐŝƵƚŽ ƵŶ ƌŝƐĂƌĐŝŵĞŶƚŽ ĂůůĂ ƉĂƌƚĞ ĐŝǀŝůĞ͕ ĐŽŶĨĞƌŵĂŶĚŽ ůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă 
ĐŚĞ ŝ ƉĂĚƌŝ Ěŝ ĨĂŵŝŐůŝĂ Ɛŝ ƐĐŚŝĞƌĂƐƐĞƌŽ ĂƫǀĂŵĞŶƚĞ ĐŽŶƚƌŽ ŽŐŶŝ ŝŵŵŽƌĂůŝƚă1ϴ͘ �ů-
ƚƌĞƩĂŶƚŽ ŶĂƚƵƌĂůŵĞŶƚĞ ŶŽŶ ŐŝŽŞ ŝů ĚĞ �ĞƌŶĂƌƚ͕ ĐŚĞ ƐĐƌŝƐƐĞ ƵŶĂ ůƵŶŐĂ Ğ ƉŽůĞŵŝ-
ĐŝƐƐŝŵĂ ůĞƩĞƌĂ Ăů ƋƵŽƟĚŝĂŶŽ ĚĞů WRI ůĂŵĞŶƚĂŶĚŽ ŶĞůůĂ ƐĞŶƚĞŶǌĂ ͨƉĂƚĞƌŶĂůŝƐŵŝ 
Ěŝ ŵĂƌĐĂ ĚŝƩĂƚŽƌŝĂůĞ ĐŚĞ ŝŶ ƵŶ ŵŽĚŽ Ž ŶĞůů Ă͛ůƚƌŽ ŚĂŶŶŽ ƐĞŵƉƌĞ ĐŽŶƐĞŶƟƚŽ Ăŝ 
ŐĞƌĂƌĐŚŝ ŝƚĂůŝĂŶŝ Ěŝ ƚĞŶĞƌĞ ŝŶ ƐƚĂƚŽ Ěŝ ƐĐŚŝĂǀŝƚƶ ŵĂƚĞƌŝĂůĞ Ž ŵŽƌĂůĞ ŝ ĐŝƩĂĚŝŶŝ ƉĞƌ 
ďĞŶĞ ĐŽŵĞ ŵĞͩ1ϵ͘ �Ğ �ĞƌŶĂƌƚ ŶĞůůĂ ƐƵĂ ůĞƩĞƌĂ Ɛŝ ƐĐĂŐůŝž ĂŶĐŚĞ ĐŽŶƚƌŽ 'ŝƵƐĞƉƉĞ 
�ĞůůĂ dŽƌƌĞ͕ ŝů ĚŝƌĞƩŽƌĞ ĚĞ ͨ>͛ KƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ RŽŵĂŶŽͩ ĐŚĞ ŝŶ ƵŶ ĞĚŝƚŽƌŝĂůĞ ĚĞů 2ϴ 
ŐŝƵŐŶŽ ĂǀĞǀĂ ƉůĂƵƐŽ ĂůůĂ ƐĞŶƚĞŶǌĂ͗ 

sƵŽůĞ ŝů CŽŶƚĞ �ĞůůĂ dŽƌƌĞ ŝů ƌĂĐĐŽŶƚŽ ĚĞƩĂŐůŝĂƚŽ Ğ Ă ƉƵŶƚĂƚĞ Ěŝ ƋƵĂŶĚŽ ůĞ ƐƚƌĂĚĞ 
Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ WĂĞƐĞ ĐƌŝƐƟĂŶŽ Ğ ŐĞŶƟůĞ ĞƌĂŶŽ ŝŵďƌĂƩĂƚĞ ĚĂŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ Ěŝ &ĂďŝŽůĂ Ğ Ěŝ 
'ůŝ ƵůƟŵŝ ŐŝŽƌŶŝ Ěŝ WŽŵƉĞŝ͕ Įůŵ ƉƌŽĚŽƫ ĚĂůůĂ hŶŝǀĞƌƐĂůŝĂ͕ ƐŽĐŝĞƚă Ěŝ ĐƵŝ ĞŐůŝ ĞƌĂ 
ƉƌĞƐŝĚĞŶƚĞ Ğ ĐŽŶƐŝŐůŝĞƌĞ ĚĞůĞŐĂƚŽ �ŶĚƌĞĂ >ĂǌǌĂƌŝŶŝ͕ ĂůůŽƌĂ Ğ ŽŐŐŝ ƌĞĚĂƩŽƌĞ ĐĂƉŽ 
ĚĞůů͛KƐƐĞƌǀĂƚŽƌĞ RŽŵĂŶŽ͍ sƵŽůĞ ŝů ƌĞƐŽĐŽŶƚŽ ĚĞůůĞ ƐĐĞŶĞ ĚĞůů Ž͛ƌŐŝĂ ĐŽŶ ůĞ ĚŽŶŶĞ 
ŶƵĚĞ Ğ ŝ ƌĂŐĂǌǌĞƫ ƉƌĂǀŝ Ğ ůĂ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĨŽƚŽŐƌĂĮĐĂ Ěŝ ƋƵĞƐƚĞ ƐĞƋƵĞŶǌĞ 
ĐŚĞ ĨƵƌŽŶŽ ǀŝƐŝŽŶĂƚĞ ĚĂůů Ž͛Ŷ͘ �ŶĚƌĞŽƫ Ğ ƉŽŝ ƚĂŐůŝĂƚĞ ƉĞƌ ů Ğ͛ĚŝǌŝŽŶĞ ŝƚĂůŝĂŶĂ ŵĞŶ-
ƚƌĞ ĂƉƉĂƌŝƌŽŶŽ ŝŶ ƋƵĞůůĂ ĨƌĂŶĐĞƐĞ͍ IŽ ĞƐĞƌĐŝƚĂǀŽ ůŽ ƐƚĞƐƐŽ ŵĞƐƟĞƌĞ͗ ĞƌŽ ŝů ĐĂƉŽ 
ĚĞůů͛ƵĸĐŝŽ ƐƚĂŵƉĂ ĚĞůůĂ hŶŝǀĞƌƐĂůŝĂ͕ ŵĂ ĂůůŽƌĂ ŶŽŶ ŽĐĐŽƌƌĞǀĂ ĂīĞƌŵĂƌĞ ĂůĐƵŶ 
ƉƌŝŶĐŝƉŝŽ ƐĞĐŽŶĚŽ ůĞ ĂƵƚŽƌŝƚă ƉĂƚĞƌŶĂůŝƐƟĐŚĞ͕ ƉĞƌĐŚĠ ĞƌĂ ŝŶ ǀŝŐŽƌĞ ŝů ǀŝƐƚŽ ƉƌĞ-
ǀĞŶƟǀŽ ƉĞƌ ůĞ ĂĸƐƐŝŽŶŝ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĂ YƵĞƐƚƵƌĂ͘ Iů ĐŝƩĂĚŝŶŽ ĐŝŽğ ĐŚĞ ĞƐĞƌĐŝƚĂƐƐĞ 
ŝů ŵŝŽ ŵĞƐƟĞƌĞ ĞƌĂ ƐŽƌǀĞŐůŝĂƚŽ ĚĂůůĂ YƵĞƐƚƵƌĂ͘

>Ă ƌĂďďŝĂ Ěŝ ĚĞ �ĞƌŶĂƌƚ ĞƌĂ ĐŽŵƉƌĞŶƐŝďŝůĞ͕ ĂŶĐŚĞ ŝŶ ǀŝƌƚƶ ĚĞů ĨĂƩŽ ĐŚĞ ǀĂƌŝ ƉƌŽ-
ĐĞƐƐŝ ƐǀŽůƟƐŝ ĂůƚƌŽǀĞ ŶĞŝ ŵĞƐŝ ƉƌĞĐĞĚĞŶƟ͕ ƉĞƌ ůŽ Ɖŝƶ ĐŽŶƚƌŽ ĞƐĞƌĐĞŶƟ͕ ĂǀĞǀĂŶŽ 
ƐƚĂďŝůŝƚŽ ĐŚĞ ŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ ĐŽŶĚĂŶŶĂƟ Ă RŽŵĂ ŶŽŶ ŽīĞŶĚĞǀĂŶŽ ŝů ƉƵĚŽƌĞ20͘
>Ă ƋƵĞƐƟŽŶĞ ĚĞůůĞ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ƐƵŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ ;ĚŝƐĞŐŶŝ ĐŚĞ ŝ ŐŝƵĚŝĐŝ ƐƉĞƐƐŽ ƐĐĂŵ-
ďŝĂŶŽ ƉĞƌ ĨŽƚŽŐƌĂĮĞͿ ğ ƐƚĂƚĂ ĐŽƐŞ ĂŵƉŝĂŵĞŶƚĞ ƌŝĐŚŝĂŵĂƚĂ ƉĞƌĐŚĠ ŝŶƚƌŽĚƵĐĞ ŝů 
ƚĞŵĂ ĚĞůůŽ ƐǀĞůĂŵĞŶƚŽ ĚĞů ĐŽƌƉŽ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ͘ I ŐŝƵĚŝĐŝ ƌŽŵĂŶŝ ĂǀĞǀĂŶŽ ůĞ ŝĚĞĞ 
ďĞŶ ĐŚŝĂƌĞ ƐƵ ƋƵĂůŝ ĨŽƐƐĞƌŽ ŝ ĐŽŵƉŽƌƚĂŵĞŶƟ ƉĂƐƐŝďŝůŝ Ěŝ ƐĂŶǌŝŽŶĞ͕ ƋƵĞůůŝ ĐŝŽğ 
ĐŚĞ ĐŚŝĂŵĂǀĂŶŽ ͨĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƟ ƐĐŽŵƉŽƐƟͩ͗ ͨ�ŽŶŶĞ ƐĞĚƵƚĞ ƐƵůůĞ ŐĂŵďĞ Ěŝ ƵŶ 
ƵŽŵŽ͕ ĂŶĐŚĞ ƐĞ ǀĞƐƟƚĞ͕ ΀͙΁ ĚŽŶŶĞ ŝŶ ĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ƌŝůĂƐƐĂƚĞǌǌĂ ĂŵŽƌŽƐĂ͕ 
ĚŽŶŶĞ ŝŶ ĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ƐƉŽŐůŝĂƌƐŝ͕ ĚŽŶŶĞ ĐŚĞ ĂĚ ĂƌƚĞ Ɛŝ ĂůǌŝŶŽ ůĞ ŐŽŶŶĞ ƉĞƌ 

1ϳഩ��2͗ IS�CEM 1ϱϯ0͘
1ϴഩSĞŐƌĞƚĂƌŝĂƚŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ƉĞƌ ůĂ MŽƌĂůŝƚă͕ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ Ŷ͘ ϯ2ϱ ĚĞů ϯ0 ŐŝƵŐŶŽ 1ϵϱϴ͕ Ɖ͘ ϰ͕ IS�CEM W' 
yII͕ ď͘1ϵ ;��2͗ IS�CEM 1ϰϯ0Ϳ͘
1ϵഩĚĞ �ĞƌŶĂƌƚ͕ 1ϵϱϴ͘
20ഩ>Ž ƐƚĞƐƐŽ ĚĞ �ĞƌŶĂƌƚ ĞƌĂ ĂŶĚĂƚŽ ĂƐƐŽůƚŽ Ă �ŽůŽŐŶĂ͕ Ă ŝŶŝǌŝŽ ĂŶŶŽ͕ ƉĞƌ ŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ Ěŝ Zarak, 
ĐĨƌ͘  ΀Ɛ͘Ŷ͘΁͕ 1ϵϱϴĂ Ğ CŽŶƚĞ͕ 1ϵϱϴ͖ ĂƐƐŽůƟ ŝ ŐĞƐƚŽƌŝ ĐŚĞ ĂǀĞǀĂŶŽ ĞƐƉŽƐƚŽ ŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ Ă CĂƚĂŶŝĂ ;ŵĂ 
ĐŽŶĚĂŶŶĂƟ Ă EĂƉŽůŝͿ ƐĞŵƉƌĞ ƉĞƌ Zarak͕ ĐĨƌ͘  ΀Ɛ͘Ŷ͘΁͕ 1ϵϱϳď͖ ĂƐƐŽůƟ Ă EĂƉŽůŝ ŝ ŐĞƐƚŽƌŝ ĐŚĞ ĂǀĞǀĂŶŽ 
ĞƐƉŽƐƚŽ ŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ Ěŝ Poveri ma belli͕ ĐĨƌ͘  ΀Ɛ͘Ŷ͘΁͕ 1ϵϱϴď͘
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ŵŽƐƚƌĂƌĞ ƚƵƩĞ ůĞ ŐĂŵďĞͩ21͘ �ƵŶƋƵĞ ŶŽŶ ĞƌĂ ƚĂŶƚŽ ůĂ ŶƵĚŝƚă͕ Ğ ƋƵŝŶĚŝ ůĂ ƐƵĂ 
ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ͕ Ă ĞƐƐĞƌĞ ĐŽŶĚĂŶŶĂďŝůĞ͖ ƋƵĞůůĂ ĞƌĂ Őŝă ƐƚĂƚĂ ƐĚŽŐĂŶĂƚĂ ŶĞů 
ĐĂŵƉŽ ĚĞů ƉƵĚŽƌĞ ŵĞĚŝŽ ƐŝŶ ĚĂůůĂ ĮŶĞ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ YƵĂƌĂŶƚĂ͘ EƌĂ ƉŝƵƩŽƐƚŽ ů Ă͛ƚ-
ƚĞŐŐŝĂŵĞŶƚŽ ĂŵŵŝĐĐĂŶƚĞ ĚĞů ĚĞŶƵĚĂƌƐŝ ĐŚĞ ŐĞŶĞƌĂǀĂ͕ ƐĞĐŽŶĚŽ ŝ ŐŝƵĚŝĐŝ͕ ŝů ƐĞŶ-
ƟŵĞŶƚŽ ĚĞůů͛ŽƐĐĞŶŽ͘ EĞů ĐĂƐŽ Ěŝ Miss spogliarello ƐŽŶŽ ůĞ ƉŽƐĞ Ěŝ �ƌŝŐŝƩĞ �ĂƌĚŽƚ 
Ă ƐƵƐĐŝƚĂƌĞ ůĂ ĨĞƌŵĂ ĐŽŶĚĂŶŶĂ ĚĞŝ ŐŝƵĚŝĐŝ͗ ͨ>͛ĂƩƌŝĐĞ ΀͙΁ ĂƐƐƵŵĞ ĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƟ 
ŶŽŶ ŶĂƚƵƌĂůŝ Ğ ƐĐŽŵƉŽƐƟ͕ ƋƵĂůŝ ƋƵĞůůŝ Ěŝ ĂůǌĂƌƐŝ ůĂ ŐŽŶŶĂ ƉĞƌ ƚŽŐůŝĞƌƐŝ ŝů ǀĞƐƟƚŽ͕ Ěŝ 
ƐůĂĐĐŝĂƌƐŝ ŝů ƉĂŐůŝĂĐĐĞƩŽ͕ Ěŝ ŐĞƩĂƌĞ ŝů ƌĞŐŐŝƐĞŶŽ͕ ŽƐƐŝĂ Ěŝ ƐƉŽŐůŝĂƌƐŝ ŝŶ ƉƵďďůŝĐŽͩ22͘
WĂƌŽůĞ ŵŽůƚŽ Ɛŝŵŝůŝ ĨƵƌŽŶŽ ƵƐĂƚĞ ĂŶĐŚĞ ĚĂŝ ŵĂŐŝƐƚƌĂƟ2ϯ che condannarono Ai-
ĐŚĞ EĂŶă ƉĞƌ ŝů ĨĂŵŽƐŽ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ ƌŽŵĂŶŽ͕ Ă ĐŽŶĨĞƌŵĂ Ěŝ ƵŶ ƐĞŶƟƌĞ ŐŝƵƌŝĚŝĐŽ 
ĐŚĞ ƌŝĨƵŐŐŝǀĂ ŶŽŶ ƚĂŶƚŽ ůĂ ŶƵĚŝƚă ŝŶ ƐĠ ƋƵĂŶƚŽ ŝů ƐƵŽ ƐǀĞůĂŵĞŶƚŽ͘ �ŝ EĂŶă ĨƵƌŽŶŽ 
ĐŽŶĚĂŶŶĂƚĞ ͨůĞ ǀĂƌŝĞ ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ ĂƐƐƵŶƚĞ ĚĂů ĐŽƌƉŽ͕ ůĞ ĚŝǀĞƌƐĞ ŇĞƐƐŝŽŶŝ ĚĞŐůŝ ĂƌƟ͕ 
Őůŝ ƐƉŽƐƚĂŵĞŶƟ ĚĞŝ ĐĂƉĞůůŝ Ğ ĚĞůůĞ ŵĂŶŝ ǀŽůƟ Ă ĐŽƉƌŝƌĞ Ğ Ă ƐĐŽƉƌŝƌĞ ŝ ƐĞŶŝ͕ Őůŝ 
ĂďďĂŶĚŽŶŝͩ ƉĞƌĐŚĠ ƌŝƚĞŶƵƚĞ ͨƵŶ ƌŝĐŚŝĂŵŽ Ăůů Ă͛ƩŽ ƐĞƐƐƵĂůĞ͕ ƐŽŶŽ ŵŽǀĞŶǌĞ ĐŚĞ 
ƐƵƐĐŝƚĂŶŽ ůĂ ĐŽŶĐƵƉŝƐĐĞŶǌĂ͖ͩ Ă ŵĞŐůŝŽ ĐŚŝĂƌŝƌĞ ĐŚĞ ŝů ŵĞƚƌŽ Ěŝ ŐŝƵĚŝǌŝŽ ĞƌĂ ƐĞŵ-
ƉƌĞ Ğ ƐŽůŽ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ŵĂƐĐŚŝůĞ Ɛŝ ƉƌĞĐŝƐĂǀĂ ĐŚĞ ů Ă͛ĐĐĞŶĚĞƌƐŝ ĚĞů ĚĞƐŝĚĞƌŝŽ ĞƌĂ 
ƉĂůĞƐĞŵĞŶƚĞ ĚĞƐƵŵŝďŝůĞ ͨĚĂŐůŝ ƐŐƵĂƌĚŝ ĐŽŵƉŝĂĐĞŶƟ ĞĚ ĞƐƚĂƟĐŝ ĚĞŐůŝ ƵŽŵŝŶŝ 
ƉƌĞƐĞŶƟ Ğ ǀŝĐŝŶŝͩ24͘ � ƉƌŽǀĂ Ěŝ Đŝž ǀĞŶŝǀĂŶŽ ƉŽƌƚĂƚĞ ƉƌŽƉƌŝŽ ůĞ ĨŽƚŽ ƐĐĂƩĂƚĞ ĚĂŝ 
ƚĂŶƟ ƉĂƉĂƌĂǌǌŝ ƉƌĞƐĞŶƟ Ğ ƐĞƋƵĞƐƚƌĂƚĞ ĚĂůůĂ ƉŽůŝǌŝĂ͕ ĐŚĞ ƌŝƚƌĂĞǀĂŶŽ Őůŝ ƵŽŵŝŶŝ 
ĂƐƚĂŶƟ ͨĐŽŶ ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ďĞĂƚĂ͕ͩ ŝŵŵĂŐŝŶĞ ƐƵĸĐŝĞŶƚĞ Ă ĚĂƌĞ ǀĂůŽƌĞ ƉƌŽďĂƚŽƌŝŽ 
Ăůů͛ŽƐĐĞŶŝƚă͘ EĂŶă ǀŝĞŶĞ ĚĞƐĐƌŝƩĂ ŶĞůůĞ ƐƵĞ ƉŽƐĞ ĐŽŵĞ ƵŶĂ ĚŽŶŶĂ ͨĐŚĞ ƉĂƌƌĞď-
ďĞ ǀŽůĞƌƐŝ ĐŽŶĐĞĚĞƌĞ Ă ƋƵĂůĐƵŶŽ͕ͩ ŝŶĚŝĐĂŶĚŽ ĐŽŶ Đŝž ƵŶĂ ĨĂůůĂĐŝĂ ŵŽƌĂůĞ ĐŚĞ 
ĚŝǀĞŶƚĂ͕ ĂŶĐŽƌĂ ƵŶĂ ǀŽůƚĂ͕ ƉƌŽǀĂ Ěŝ ƵŶ ƌĞĂƚŽ͘ 
IŶ ĂƉƉĞůůŽ ůĂ ĐŽŶĚĂŶŶĂ Ěŝ EĂŶă ƐĂƌĞďďĞ ƐƚĂƚĂ ƌŝďĂĚŝƚĂ͕ ƉƌĞĐŝƐĂŶĚŽ ĐŚĞ ͨğ ďĞŶ 
ǀĞƌŽ ĐŚĞ Ăů ƉƌĞƐĞŶƚĞ ůĂ ŵŽĚĂ Ğ ŝ ĐŽƐƚƵŵŝ ĐŽƌƌĞŶƟ ĐŽŶƐĞŶƚŽŶŽ ;Ž ƚŽůůĞƌĂŶŽͿ ƐƵůůĞ 
ƐƉŝĂŐŐĞ Ğ ƐƵŝ ƉĂůĐŽƐĐĞŶŝĐŝ ů͛ĞƐŝďŝǌŝŽŶĞ ĚĞů ĐŽƌƉŽ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ƋƵĂƐŝ ĐŽŵƉůĞƚĂŵĞŶ-
ƚĞ ŶƵĚŽͩ ŵĂ ŶŽŶ ů͛ĞƐŝďŝǌŝŽŶĞ ĚĞů ƐĞŶŽ ŶƵĚŽ ƐƉĞĐŝĂůŵĞŶƚĞ ͨƐĞ ƵŶĂ ƚĂůĞ ĞƐŝďŝ-
ǌŝŽŶĞ ƐŝĂ ĂĐĐŽŵƉĂŐŶĂƚĂ ĚĂ ŵŽǀĞŶǌĞ ůĂƐĐŝǀĞ Ěŝ ƚƵƩŽ ŝů ĐŽƌƉŽ͕ ƋƵĂůŝ ƐŽŶŽ ƋƵĞůůĞ 
ĐŚĞ ƵƐƵĂůŵĞŶƚĞ ƐŽŶŽ ĐŽŵƉŝƵƚĞ ŶĞůů͛ĞƐĞŐƵŝƌĞ ŝů ĐŽƐŝĚĚĞƩŽ ͞ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ͟ Ž ůĂ 
ĐŽƐŝĚĚĞƩĂ ͞ĚĂŶǌĂ ĚĞů ǀĞŶƚƌĞͩ͟25͘ I ŐŝƵĚŝĐŝ ĚƵŶƋƵĞ ĐŚŝĂƌŝǀĂŶŽ ĐŚĞ ƵŶŽ ƐƉĞƩĂĐŽ-
ůŽ ĚĞů ŐĞŶĞƌĞ͕ ĨĂƩŽ ĚĂ ƵŶĂ ďĂůůĞƌŝŶĂ ͨĐŽƉĞƌƚĂ ƐŽůŽ ĚĂ ƵŶŽ ƐůŝƉ ;ĐŚĞ ƐĞŵďƌĂǀĂ 
ĂŶĐŚ͛ĞƐƐŽ ĚĞƐƟŶĂƚŽ Ă ĐĂĚĞƌĞ ĚĂ ƵŶ ŵŽŵĞŶƚŽ Ăůů Ă͛ůƚƌŽͿͩ ĞƌĂ ͨƵŶ ƚĂůĞ ƐƉĞƩĂĐŽůŽ 
Ěŝ ŶƵĚŝƚă Ğ ŵŽǀĞŶǌĞ ůĂƐĐŝǀĞͩ Ɖŝƶ ĐŚĞ ƐƵĸĐŝĞŶƚĞ Ă ŽīĞŶĚĞƌĞ ŝů ĐŽŵƵŶĞ ƐĞŶƟ-
ŵĞŶƚŽ ĚĞů ƉƵĚŽƌĞ2ϲ͘
EƉƉƵƌĞ Őůŝ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŝ ĞƌĂŶŽ ŽƌŵĂŝ ĚĂ ĂŶŶŝ ŵĞƌĐĞ ĐŽƌƌĞŶƚĞ ŶĞŝ ƚĞĂƚƌŝ Ěŝ ǀĂƌŝĞƚă͕ 
ŝŶƚƌŽĚŽƫ ĚĂ ƵŶ ƵƐŽ ƐĞŵƉƌĞ Ɖŝƶ ĚŝīƵƐŽ Ěŝ ĐŽƐƚƵŵŝ ĚŝƐĐŝŶƟ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĞ ďĂů-
ůĞƌŝŶĞ Ɛŝ ĞƌĂŶŽ ƚƌĂŵƵƚĂƟ ƉƌĞƐƚŽ ŝŶ ƉĂůĞƐŝ ĂŵŵŝĐĐĂŵĞŶƟ Ğ ƐǀĞůĂŵĞŶƟ͘ >Ă ĐŽƐĂ 
ŶŽŶ ĞƌĂ ĐĞƌƚŽ ƉĂƐƐĂƚĂ ŝŶŽƐƐĞƌǀĂƚĂ ŶĞůůĞ ƐƚĂŶǌĞ ĚĞů SĞŐƌĞƚĂƌŝĂƚŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ƉĞƌ ůĂ 
MŽƌĂůŝƚă͗ ŝů ĚŝƌĞƩŽƌĞ 'ĂǀƵǌǌŽ ŝŶ ƉĞƌƐŽŶĂ Ɛŝ ĞƌĂ ŝŵƉĞŐŶĂƚŽ ƚĞŶĂĐĞŵĞŶƚĞ ŝŶ ƋƵĞ-
ƐƚĂ ĞŶŶĞƐŝŵĂ ďĂƩĂŐůŝĂ͕ ĚŽƉŽ ůĞ ƌŽǀŝŶŽƐĞ ƐĐŽŶĮƩĞ ƉĂƟƚĞ ŶĞŐůŝ ĂŶŶŝ ƉƌĞĐĞĚĞŶƟ 
ƐƵů ĨƌŽŶƚĞ ĞĚŝƚŽƌŝĂůĞ Ğ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽ͘

21ഩ��2͗ IS�CEM 1ϱϯ0͘
22ഩ��2͗ IS�CEM 1ϱϯ0͘
2ϯഩ�ŶƚŽŶŝŽ EĂƉŽůŝƚĂŶŽ͗ ƉƌĞƐŝĚĞŶƚĞ͖ �ŵĞĚĞŽ &ŽŶƟ͗ ŐŝƵĚŝĐĞ͖ &ŝůŝƉƉŽ CĂůĂďƌŝĂ͗ ŐŝƵĚŝĐĞ͖ �ŶƚŽŶŝŽ 
CŽƌƌŝĂƐ͗ ƐŽƐƟƚƵƚŽ ƉƌŽĐƵƌĂƚŽƌĞ͘
24ഩdƌŝďƵŶĂůĞ Ěŝ RŽŵĂ͕ SĞǌ͘ III͕ ƐĞŶƚĞŶǌĂ ĚĞů 2ϰ ůƵŐůŝŽ 1ϵϲ1͕ ;��2͗ IS�CEM 1ϱϯϰͿ͘
25ഩCŽƌƚĞ Ěŝ �ƉƉĞůůŽ Ěŝ RŽŵĂ͕ SĞǌ͘ I ƉĞŶĂůĞ͕ ƐĞŶƚĞŶǌĂ Ŷ͘ ϰϵϱ ĚĞů 20 ŵĂƌǌŽ 1ϵϲ2 ;��2͗ IS�CEM 
1ϱϯϯͿ͘
2ϲഩ��2͗ IS�CEM 1ϱϯϯ͘
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WƌŽƉƌŝŽ ƐƵů ĮŶŝƌĞ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ͕ 'ŝŶŽ 'ĂǀƵǌǌŽ ĂǀĞǀĂ ŝŶŝǌŝĂƚŽ Ă ƉƌĞƐŝĚŝĂƌĞ 
ƉĞƌƐŽŶĂůŵĞŶƚĞ ŝ ůŽĐĂůŝ ŶŽƩƵƌŶŝ Ăů ĮŶĞ Ěŝ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌĞ ŝŶ ŵŽĚŽ ƉƵŶƚƵĂůĞ ƋƵĂŶƚŽ 
ĂǀǀĞŶŝǀĂ͕ ƌĂĐĐŽŐůŝĞƌĞ ƉƌŽǀĞ͕ ƐƉŽƌŐĞƌĞ ĚĞŶƵŶĐĞ͕ ƉŽƌƌĞ ĮŶĞ ĂůůĂ ĚŝīƵƐĂ ŝŶĚĞĐĞŶ-
ǌĂ͘ Iů ϯ0 ĂƉƌŝůĞ 1ϵϱϵ͕ ĚŽƉŽ ĂůĐƵŶŝ ĐŽůůŽƋƵŝ ĂǀǀĞŶƵƟ Ěŝ ƉĞƌƐŽŶĂ͕ 'ĂǀƵǌǌŽ ƐĐƌŝƐƐĞ 
ƵŶĂ ůĞƩĞƌĂ Ă KƐĐĂƌ >ƵŝŐŝ SĐĂůĨĂƌŽ ;ĂůůŽƌĂ ƐŽƩŽƐĞŐƌĞƚĂƌŝŽ ĂŐůŝ IŶƚĞƌŶŝͿ ŶĞůůĂ ƋƵĂůĞ 
ĚŝĐŚŝĂƌĂǀĂ Ěŝ ĂǀĞƌĞ ͨƉĞƌƐŽŶĂůŵĞŶƚĞ ĐŽŶƐƚĂƚĂƚŽ ůĂ ƉƌĂƟĐĂ ĚĞůůŽ ƐƚƌŝƉͲƚĞĂƐĞͩ ŝŶ 
ƚƌĞ ĚŝǀĞƌƐŝ ůŽĐĂůŝ ƌŽŵĂŶŝ ŶĞů ŵĞƐĞ Ěŝ ĨĞďďƌĂŝŽ Ğ ƉŽŝ ĂŶĐŽƌĂ Ă ŵĂƌǌŽ Ğ ĂĚ ĂƉƌŝůĞ2ϳ͘ 
�Ě ĂƉƌŝůĞ Ă RŽŵĂ͕ ĚŽƉŽ ĂǀĞƌ ǀŝƐƚŽ ͨMŝƐƐ dĂŵĂƌĂͩ ĞƐŝďŝƌƐŝ ŝŶ ƵŶ ůŽĐĂůĞ͕ ĂǀĞǀĂ 
ĂĚĚŝƌŝƩƵƌĂ ŶŽƚĂƚŽ ŝŶ ƵŶ ďĂƌ ůŝŵŝƚƌŽĨŽ ƵŶĂ ĨŽƚŽ ĚĞůů Ă͛ƌƟƐƚĂ ͨŶĞůůĂ ƋƵĂůĞ ĞƐƐĂ ŚĂ ŝ 
ƐĞŶŝ ŶƵĚŝ͕ͩ ĚĞƩĂŐůŝŽ ŶŽƚĂƚŽ ŐƌĂǌŝĞ Ă ƵŶ ƌŝŵĂƌĐŚĞǀŽůĞ ǌĞůŽ ĚĞůůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ͗ ͨƋƵĞ-
ƐƚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞů ĐŽƌƉŽ͕ ŝŶ ǀĞƌŽ͕ ğ ĐŽƉĞƌƚĂ ĚĂ ƵŶĂ ƐƚƌŝƐĐŝĂ Ěŝ ĐĂƌƚŽŶĐŝŶŽ ůĂ ƋƵĂůĞ ƉĞƌž 
ŶŽŶ ĂĚĞƌŝƐĐĞ ĂůůĂ ĨŽƚŽ ƚĂŶƚŽ ĚĂ ŝŵƉĞĚŝƌĞ ůĂ ǀŝƐŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ŶƵĚŝƚăͩ͘ MĞŶŽ Ěŝ ƵŶ 
ŵĞƐĞ ĚŽƉŽ 'ĂǀƵǌǌŽ ƐĐƌŝǀĞ Ă SĐĂůĨĂƌŽ Ěŝ ĂǀĞƌĞ ŶƵŽǀĂŵĞŶƚĞ Ğ ͨƉĞƌƐŽŶĂůŵĞŶƚĞ 
ĐŽŶƐƚĂƚĂƚŽͩ ů͛ĞƐŝƐƚĞŶǌĂ Ěŝ Ɛŝŵŝůŝ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ Ă �ŽůŽŐŶĂ͕ Ă dŽƌŝŶŽ͕ Ă 'ĞŶŽǀĂ͕ Ă Mŝ-
ůĂŶŽ͘ IŶ ƋƵĞƐƚ͛ƵůƟŵĂ ĐŝƩă͕ ƐĞŵƉƌĞ Ăůů Ă͛ǀĂŶŐƵĂƌĚŝĂ͕ ͨƐŝ ƉƌĂƟĐĂ ůŽ ƐƚƌŝƉͲƚĞĂƐĞ ĐŽŶ 
ƌĂĸŶĂƚĂ ŽƐĐĞŶŝƚă Ěŝ ŵŽǀĞŶǌĞ͕ ĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƟ Ğ Ěŝ ŐĞƐƟ͕ ĂŶĐŽƌĂ ƐĐŽŶŽƐĐŝƵƚĂ Ă 
RŽŵĂͩ2ϴ͘ � ƉƌŽďĂďŝůĞ ĐŚĞ SĐĂůĨĂƌŽ ŶŽŶ ĂƉƉƌĞǌǌĂƐƐĞ ůĂ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ĐŽŵƉĞƚĞŶǌĂ 
ĚĞů ƐĞƩŽƌĞ ĐŚĞ 'ĂǀƵǌǌŽ ŵŽƐƚƌĂǀĂ Ěŝ ĂǀĞƌ ĂĸŶĂƚŽ ŐƌĂǌŝĞ Ăůů͛ĞƐƉĞƌŝĞŶǌĂ ĚŝƌĞƩĂ͖ 
ƋƵĞƐƚŽ ƐƉŝĞŐŚĞƌĞďďĞ ůĂ ĨƌĞĚĚĞǌǌĂ ĚĞůůĂ ůĞƩĞƌĂ Ěŝ ƌŝƐƉŽƐƚĂ͕ ƚƵƩĂ ĂĸĚĂƚĂ Ă ƚĞĐŶŝ-
ĐŝƐŵŝ ďƵƌŽĐƌĂƟĐŝ Ğ ŐĞŶĞƌŝĐŝ ƌŝŵĂŶĚŝ Ă ͨů͛ŽƉƉŽƌƚƵŶĂ ǀŝŐŝůĂŶǌĂ ƉĞƌ ƚƵƚĞůĂƌĞ ůĂ ŵŽ-
ƌĂůŝƚă ĚĞŐůŝ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ Ěŝ ƌŝǀŝƐƚĞ Ž Ěŝ ǀĂƌŝĞƚă Ğ ƉƌĞǀĞŶŝƌĞ Ž ƌĞƉƌŝŵĞƌĞ ŝŶ ĞƐƐŝ ŽŐŶŝ 
ĨŽƌŵĂ Ěŝ ŽƐĐĞŶŝƚăͩ2ϵ͘ IŶ ŵĞƌŝƚŽ ĂůůĞ ƉƵŶƚƵĂůŝ ƐĞŐŶĂůĂǌŝŽŶŝ Ěŝ 'ĂǀƵǌǌŽ͕ SĐĂůĨĂƌŽ 
ŝŶĨŽƌŵĂǀĂ ĐŚĞ ͨŶƵůůĂ Ěŝ ƐƉĞĐŝĮĐŽ ƌŝƐƵůƚĂŶĚŽ ŝŶ ŽƌĚŝŶĞ ĂŐůŝ ĞƉŝƐŽĚŝ ŝŶĚŝĐĂƟ͕ ƐŽŶŽ 
ƐƚĂƚĞ ĐŚŝĞƐƚĞ ůĞ ŽƉƉŽƌƚƵŶĞ ŶŽƟǌŝĞ Ăŝ WƌĞĨĞƫ Ěŝ �ŽůŽŐŶĂ Ğ MŝůĂŶŽͩ͘ >Ă ƌŝƐƉŽƐƚĂ 
ƉĂƌĞǀĂ ƋƵĂƐŝ ƵŶĂ ƌĞƐĂ͗ ŶŽŶ ƉŝĂĐƋƵĞ Ă 'ĂǀƵǌǌŽ͕ ĐŚĞ ůĂ Őŝƌž Ăů ǀĞƐĐŽǀŽ �ŶŐĞůŽ 
�Ăůů �͛ĐƋƵĂϯ0 ĞƐƉƌŝŵĞŶĚŽ ƚƵƩĂ ůĂ ƉƌŽƉƌŝĂ ĂƉƉƌĞŶƐŝŽŶĞϯ1͘ WĞƌ ƚŽƌŶĂƌĞ ƐƵďŝƚŽ Ă 
ŝŶĐĂůǌĂƌĞ ŝů ƐŽƩŽƐĞŐƌĞƚĂƌŝŽ SĐĂůĨĂƌŽ͗ ͨdŝ ĚĞďďŽ ĐŽŶ ƚƵƩĂ ƐĐŚŝĞƩĞǌǌĂ ĚŝƌĞ ĐŚĞ 
ů Ă͛ƉƉƵŶƚŽ ŵŝ ŚĂ ůĂƐĐŝĂƚŽ ƋƵĂŶƚŽ ŵĂŝ ƉĞƌƉůĞƐƐŽ͕ ĂĚĚŽůŽƌĂƚŽ Ğ ŵŝ ŚĂ ŵŽůƚŽ ƉƌĞ-
ŽĐĐƵƉĂƚŽ ƉĞƌĐŚĠ ƐŽƐƚĂŶǌŝĂůŵĞŶƚĞ ƐƵŽŶĂ ĐŽŵĞ ů͛ŝŵƉŽƐƐŝďŝůŝƚă Ěŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶŝƌĞͩϯ2͘ 
'ĂǀƵǌǌŽ ĂŐŐŝƵŶŐĞ͗ ͨMŝ Ɛŝ ƉŽƚƌĞďďĞ ĨŽƌƐĞ ŽƉƉŽƌƌĞ ĐŚĞ ƐŽůƚĂŶƚŽ ůĂ ŵŝĂ ƐĞŶƐŝďŝ-
ůŝƚă ĞƐĂŐĞƌĂƚĂ ĨĂ ŐŝƵĚŝĐĂƌĞ ĂƐƐŽůƵƚĂŵĞŶƚĞ ŝŶƚŽůůĞƌĂďŝůŝ ĐĞƌƟ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ͖ ŵĂ ĚĂ 
ƋƵĂŶĚŽ ŝŶ IƚĂůŝĂ ƐŽŶŽ ƐŽƌƟ ĚƵďďŝ͕ ĂĚ ĞƐĞŵƉŝŽ͕ ƐƵůůĂ ŝůůŝĐĞŝƚă Ěŝ ĚĞŶƵĚĂƌƐŝ ƋƵĂƐŝ 
ŝŶƚĞŐƌĂůŵĞŶƚĞ ŝŶ ƉƵďďůŝĐŽ͍ͩ͘ Iů ƐƵŽ ƟŵŽƌĞ ĞƌĂ ĐŚĞ SĐĂůĨĂƌŽ͕ ĚŝĨĞƩĂŶĚŽ Ěŝ ƐƉĞ-
ĐŝĮĐŚĞ ĐŽŶŽƐĐĞŶǌĞ ŝŶ ŵĂƚĞƌŝĂ Ěŝ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŝ͕ ƐŽƩŽǀĂůƵƚĂƐƐĞ ŝů ƉĞƌŝĐŽůŽ͗ ͨSŽŶŽ 
ĐĞƌƚŽ ĐŚĞ ŶĠ ƚƵ ŶĠ ů͛ĞƐƚĞŶƐŽƌĞ ĚĞůůĂ ŶŽƚĂ ĂǀĞƚĞ ƉĞƌƐŽŶĂůŵĞŶƚĞ ĂƐƐŝƐƟƚŽ ĂŐůŝ 
ƐƉĞƩĂĐŽůŝ ƐĞŐŶĂůĂƟ Ğ ƐĂƌĞďďĞ ƋƵĂŶƚŽ ŵĂŝ ŽƉƉŽƌƚƵŶŽ ĐŚĞ Đŝž͕ ĂŶĐŚĞ Ă ĐŽƐƚŽ Ěŝ 
ŐƌĂǀĞ ƐĂĐƌŝĮĐŝŽ͕ ĂǀǀĞŶŝƐƐĞͩ͘ Sŝ ĂƌƌŝǀĂ ƋƵŝŶĚŝ Ăů ƉƵŶƚŽ ĐŚĞ ů͛ŝŶŇĞƐƐŝďŝůĞ ĚŝƌĞƩŽƌĞ 
ĚĞů SĞŐƌĞƚĂƌŝĂƚŽ ƉĞƌ ůĂ MŽƌĂůŝƚă͕ ĞĚŽƩŽ ĚĂ ĚĞĐŝŶĞ Ěŝ ƐĞƌĂƚĞ ƉĂƐƐĂƚĞ ůŽŶƚĂŶŽ 
ĚĂ ĐĂƐĂ ŝŶ ůŽĐĂůŝ ĞƋƵŝǀŽĐŝ͕ ŝŶǀŝƟ ů Ă͛ůƚƌĞƩĂŶƚŽ ŝŶŇĞƐƐŝďŝůĞ ƵŽŵŽ ĚĞůůŽ ƐĐĂŶĚĂůŽ 
di Chiarinaϯϯ ĂĚ ĂŶĚĂƌĞ Ă ǀĞĚĞƌĞ ƵŶŽ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ ŶŽƩƵƌŶŽ͘ SĞŵďƌĂ ƋƵĂƐŝ ƵŶĂ 

2ϳഩLettera di Gino Gavuzzo a Oscar Luigi Scalfaro del 30 aprile 1959͕ IS�CEM W' yII͕ ď͘ 2ϲ͘
2ϴഩLettera di Gino Gavuzzo a Oscar Luigi Scalfaro del 21 maggio 1959͕ IS�CEM W' yII͕ ď͘ 2ϲ͘
2ϵഩLettera di Oscar Luigi Scalfaro a Gino Gavuzzo del 6 giugno 1959͕ IS�CEM W' yII͕ ď͘ 2ϲ͘
ϯ0ഩ�ůů͛ĞƉŽĐĂ ƐŽƐƟƚƵƚŽ ƉĞƌ Őůŝ �īĂƌŝ ŐĞŶĞƌĂůŝ ĚĞůůĂ SĞŐƌĞƚĞƌŝĂ Ěŝ SƚĂƚŽ ǀĂƟĐĂŶĂ͘
ϯ1ഩLettera di Gino Gavuzzo ad Angelo Dall’Acqua del 10 giugno 1959͕ IS�CEM W' yII͕ ď͘ 2ϲ͘
ϯ2ഩLettera di Gino Gavuzzo a Oscar Luigi Scalfaro del 10 giugno 1959͕ IS�CEM W' yII͕ ď͘ 2ϲ͘
ϯϯഩIů ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ ğ Ăů ĨĂŵŽƐŽ ĞƉŝƐŽĚŝŽ ĚĞůůĂ ͞ƐĐĞŶĂƚĂ͟ ĨĂƩĂ ĚĂ SĐĂůĨĂƌŽ Ă EĚŝƚŚ MŝŶŐŽŶŝ dŽƵƐƐĂŶ 
ŶĞů 1ϵϱ0 ŶĞů ƌŝƐƚŽƌĂŶƚĞ ƌŽŵĂŶŽ ͞�Ă CŚŝĂƌŝŶĂ͕͟  ƉĞƌ ǀŝĂ ĚĞůů Ă͛ďďŝŐůŝĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ƐŝŐŶŽƌĂ͕ 
ŐŝƵĚŝĐĂƚŽ ĚĂ SĐĂůĨĂƌŽ ƉŽĐŽ ĐŽŶƐŽŶŽ͘
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ƐĐĞŶĂ ƵƐĐŝƚĂ ĚĂ ƵŶ Įůŵ Ěŝ dŽƚž Ğ WĞƉƉŝŶŽ ĞĚ ğ ŝŶǀĞĐĞ ŝů ƐĞŐŶŽ Ěŝ ĐŽŵĞ ŝů ŵŽŶ-
ĚŽ ĐĂƩŽůŝĐŽ ĂŶŶĂƐƉĂƐƐĞ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ Ăůů͛ŝŶĞƐŽƌĂďŝůĞ ĂǀĂŶǌĂƌĞ ĚĞůůĂ ŵŽĚĞƌŶŝƚă͕ ĚĞů 
boom ĞĐŽŶŽŵŝĐŽ͕ ĚĞŝ ŶƵŽǀŝ ĐŽƐƚƵŵŝ͕ ĚĞůůŽ ƐŐƌĞƚŽůĂƌƐŝ ĚĞůůĂ ŵŽƌĂůĞ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůĞ͘ 
>Ă ĚŽůĐĞ ǀŝƚĂ ĞƌĂ Őŝă ŶĞůů Ă͛ƌŝĂ͘ YƵĞůůŽ ĐŚĞ ƉĞƌž 'ĂǀƵǌǌŽ ŝŶƚƵŝƐĐĞ ůƵĐŝĚĂŵĞŶƚĞ͕ 
ŐƌĂǌŝĞ Ăů ƐƵŽ ŝŶĚƵďďŝŽ ĂĐƵŵĞ ŐŝƵƌŝĚŝĐŽ͕ ğ ĐŚĞ Őůŝ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŝ ƌŝƐĐŚŝĂŶŽ Ěŝ ƚƌĂĐŝ-
ŵĂƌĞ ĚĂů ďƵŝŽ ĚĞŝ ůŽĐĂůŝ ĨƵŵŽƐŝ ĂůůĂ ƉƵďďůŝĐĂ ŶŽƚŽƌŝĞƚă͕ ĐŽƐĂ ĐŚĞ ƉƌŽǀŽĐŚĞƌĞďďĞ 
ƵŶ ŝƌƌŝŵĞĚŝĂďŝůĞ ŵƵƚĂŵĞŶƚŽ ŶĞů ĐŽŶĐĞƩŽ Ěŝ ƉƵĚŽƌĞ͗ Ğ Đŝž ǀĂƌƌĞďďĞ ĐŽŵĞ ůĞ-
ŐĂůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ĨĂƩŽ Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ ƟƉŽ Ěŝ ƚƌĂƩĞŶŝŵĞŶƚŽ͘ EĐĐŽ ĚƵŶƋƵĞ ĐŚĞ ƐĞŐŶĂůĂ 
ĐŽŵĞ ŶƵŵĞƌŽƐĞ ƌŝǀŝƐƚĞ ƐƟĂŶŽ Őŝă ƉƵďďůŝĐĂŶĚŽ ĨŽƚŽŐƌĂĮĞ Ěŝ ƋƵĞƐƟ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ͕ 
ƉĞƌĮŶŽ ƵŶ ŐŝŽƌŶĂůĞ ĐŽŵĞ ͨ>͛ EƐƉƌĞƐƐŽͩ ͨĂǀĞǀĂ ĐƌĞĚƵƚŽ Ěŝ ƉŽƚĞƌ ƉƵďďůŝĐĂƌĞ ĨŽ-
ƚŽŐƌĂĮĞͩϯϰ ĚĞůů͛ŽƌŵĂŝ ĨĂŵŽƐŽ ƐƉĞƩĂĐŽůŽ Ěŝ EĂŶă͘ E ƉŽŝ ĂŶĐŽƌĂ ŝ ŵĂŶŝĨĞƐƟ ŶĞŝ 
ŵƵƌŝ ĚĞůůĞ ĐŝƩă͕ ĐŚĞ ŽƌŵĂŝ ŶŽŶ ƉƵďďůŝĐŝǌǌĂǀĂŶŽ Ɖŝƶ Įůŵ ŵĂ ůŽĐĂůŝ ĐŽŶ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ 
Ěŝ ǀĂƌŝĞƚă͕ ŶĞŝ ƋƵĂůŝ Ɛŝ ůĞŐŐĞǀĂ ͨĐŚŝĂƌĂŵĞŶƚĞ ĐŚĞ ƚƌĂ ŝ ǀĂƌŝ ŶƵŵĞƌŝ Ěŝ ĂƩƌĂǌŝŽŶĞ 
ǀ͛ğ ĂŶĐŚĞ ůŽ ƐƚƌŝƉͲƚĞĂƐĞͩ͘ 
>Ă ƋƵĞƐƟŽŶĞ ĞƌĂ ŽƌŵĂŝ ĂƌƌŝǀĂƚĂ Ă ŝŶƚĞƌĞƐƐĂƌĞ ĚŝƌĞƩĂŵĞŶƚĞ ůĞ Ɖŝƶ ĂůƚĞ ƐĨĞƌĞ ĚĞů 
ŐŽǀĞƌŶŽ Ğ ĚĞůůĂ CŚŝĞƐĂ͖ ŶĞů ŐĞŶŶĂŝŽ 1ϵϲ0 ů Ă͛ƌĐŝǀĞƐĐŽǀŽ Ěŝ MŝůĂŶŽ͕ ĐĂƌĚŝŶĂůĞ 'ŝŽ-
ǀĂŶŶŝ �ĂƫƐƚĂ MŽŶƟŶŝ͕ ƐĐƌŝǀĞ ƵŶĂ ůĞƩĞƌĂ Ăů ŵŝŶŝƐƚƌŽ ĚĞů dƵƌŝƐŵŽ Ğ ĚĞůůŽ SƉĞƩĂ-
ĐŽůŽ hŵďĞƌƚŽ dƵƉŝŶŝ ƉĞƌ ůĂŵĞŶƚĂƌĞ ŝů ĚŝůĂŐĂƌĞ ĚĞŐůŝ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ Ěŝ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ ŶĞů 
ĐĂƉŽůƵŽŐŽ ůŽŵďĂƌĚŽ͖ dƵƉŝŶŝ ŝŶŽůƚƌĂ ůĂ ůĞƩĞƌĂ Ăů ƉƌĞƐŝĚĞŶƚĞ ĚĞů CŽŶƐŝŐůŝŽ �ŶƚŽ-
ŶŝŽ SĞŐŶŝ ;ĐŚĞ ƌĞŐŐĞǀĂ ĂŶĐŚĞ ůĂ ĐĂƌŝĐĂ Ěŝ ŵŝŶŝƐƚƌŽ ĚĞŐůŝ IŶƚĞƌŶŝ ad interimͿ͖ ƋƵĞ-
ƐƟ Ă ƐƵĂ ǀŽůƚĂ ŐŝƌĂ ůĂ ĐŽŵƵŶŝĐĂǌŝŽŶĞ Ăů ĐĂƉŽ ĚĞůůĂ ƉŽůŝǌŝĂ 'ŝŽǀĂŶŶŝ CĂƌĐĂƚĞƌƌĂ͘ � 
ƵŶ ĐŽŶƟŶƵŽ ƌŝŵƉĂůůŽ Ěŝ ƌĞƐƉŽŶƐĂďŝůŝƚă ŝŶ ĐƵŝ ĐŝĂƐĐƵŶŽ ĂīĞƌŵĂ ŝů ƉƌŽƉƌŝŽ ŝŵƉĞ-
ŐŶŽ ƉĞƌƐŽŶĂůĞ ĐŽŶƚƌŽ ƋƵĞƐƟ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ ŐŝƵĚŝĐĂƟ ŝŵŵŽƌĂůŝ͕ ŵĂ ĐŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞĂ-
ŵĞŶƚĞ ůĂŵĞŶƚĂ ů͛ŝŶĂĚĞŐƵĂƚĞǌǌĂ ĚĞŐůŝ ƐƚƌƵŵĞŶƟ ƌĞƉƌĞƐƐŝǀŝ Ă ƐƵĂ ĚŝƐƉŽƐŝǌŝŽŶĞϯϱ͘
sŝĞŶĞ ĚĂ ƉĞŶƐĂƌĞ ĐŚĞ͕ ƐĞ ĚĂǀǀĞƌŽ ůŽ ƐĐŽƉŽ Ěŝ ƚĂůĞ ƐƉŝĞŐĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ĨŽƌǌĞ ĞƌĂ 
ŝŵƉĞĚŝƌĞ ĐŚĞ ƋƵĞƐƟ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ ƉĞƌĚĞƐƐĞƌŽ ůĂ ůŽƌŽ ŝĚĞŶƟƚă ƐĞŵŝĐůĂŶĚĞƐƟŶĂ Ğ 
ůĂ ůŽƌŽ ĂƵƌĂ ƚƌĂƐŐƌĞƐƐŝǀĂ ƉĞƌ ĚŝǀĞŶŝƌĞ Ěŝ ĚŽŵŝŶŝŽ ƉƵďďůŝĐŽ͕ ĞƌĂ ŽƌŵĂŝ ƚƌŽƉƉŽ 
ƚĂƌĚŝ͘ 'ŝă ĚĂ ƋƵĂůĐŚĞ ŵĞƐĞ͕ Ă ĨĞďďƌĂŝŽ͕ ĞƌĂ ƵƐĐŝƚŽ ƐƵŐůŝ ƐĐŚĞƌŵŝ Europa di notte 
;1ϵϱϵͿ Ěŝ �ůĞƐƐĂŶĚƌŽ �ůĂƐĞƫ ĐŚĞ͕ ƉƵƌ ƚƌĂ ĨƵƌŝďŽŶĚĞ ƉŽůĞŵŝĐŚĞ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞŝ 
ŵŽƌĂůŝƐƟ͕ ĂǀĞǀĂ ƌĞƐŽ ƉĂůĞƐĞ Ă ƚƵƫ ů͛ĞƐŝƐƚĞŶǌĂ Ěŝ ƵŶ ŵŽŶĚŽ ŶŽƩƵƌŶŽ ĨĂƩŽ Ěŝ 
ůŽĐĂůŝ͕ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ Ğ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŝϯϲ͕ ƉŽƌƚĂŶĚŽ ĂůůĞ ǀĂƐƚĞ ƉůĂƚĞĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŚĞ 
ŝƚĂůŝĂŶĞ ŝů ŐƵƐƚŽ ƐŽƫůĞ ĚĞů ǀŽǇĞƵƌŝƐŵŽϯϳ Ğ ŵĞƩĞŶĚŽ ŝŶ ƐĐĞŶĂ ĂŶĐŚĞ ͞ƉĞƌŝĐŽůŽƐŝ͟ 
ŶƵŵĞƌŝ Ěŝ ƚƌĂǀĞƐƟƟƐŵŽ͕ ƚƌĂŵŝƚĞ ůĂ ĮŐƵƌĂ Ěŝ CŽĐĐŝŶĞůůĞ͕ ĐŚĞ ƌŝƐĐŚŝĂǀĂŶŽ Ěŝ ƉŽƌ-
ƚĂƌĞ ƋƵĞƐƚŽ ƉĞĐƵůŝĂƌĞ ƟƉŽ Ěŝ ƐƉĞƩĂĐŽůŽ ƐƵů ƉŝĂŶŽ ĚĞů ĚŝƐĐŽƌƐŽ ƉƵďďůŝĐŽ ĂƉƌĞŶĚŽ 
ĐŽƐŞ ůĂ ǀŝĂ Ă ƵŶĂ ƉŽƚĞŶǌŝĂůĞ ŶŽƌŵĂůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ŽŵŽƐĞƐƐƵĂůŝƚăϯϴ͘ E Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ 
'ĂǀƵǌǌŽ ĂǀĞǀĂ ƉŝĞŶĂ ĐŽƐĐŝĞŶǌĂ͗ Őŝă Ă ŵĂƌǌŽ ĂǀĞǀĂ ƌŝůĞǀĂƚŽ ŝŶ ƵŶĂ ĚĞůůĞ ƐƵĞ ƌĞ-
ůĂǌŝŽŶŝ ƋƵŝŶĚŝĐŝŶĂůŝ ĐŚĞ ůĂ ƉƌŽŝĞǌŝŽŶĞ Ěŝ Europa di notte ŝŶ ƵŶĂ ƐĂůĂ Ěŝ dĂƌĂŶƚŽ 
ĂǀĞǀĂ ͨĚĂƚŽ ůƵŽŐŽ ŝŶ ĐŝƩă ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞŐůŝ ƐƉĞƩĂƚŽƌŝ Ă ƐĐĞŶĞ ĚŝƐŐƵƐƚŽƐŝƐƐŝŵĞ Ğ 

ϯϰഩLettera di Gino Gavuzzo a Oscar Luigi Scalfaro del 10 giugno 1959͕ IS�CEM W' yII͕ ď͘ 2ϲ͘
ϯϱഩIů ĐĂƌƚĞŐŐŝŽ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ŝŶ �CS͕ &ŽŶĚŽ MŝŶŝƐƚĞƌŽ ĚĞůů͛IŶƚĞƌŶŽ͕ 'ĂďŝŶĞƩŽ 1ϵϱϳͲ1ϵϲ0͕ ď͘ ϯϳ2 ďŝƐ͕ 
ĨĂƐĐ͘ 1ϳ0ϴϯ͘ CĨƌ ĂŶĐŚĞ 'ŝŽƌŝ͕ 201ϵ͗ ϳϴ͘
ϯϲഩCĨƌ͘  �Ğ �ĞƌƟ͕ 201ϲ͘
ϯϳഩWƌĞǀŝƚĂůŝ͕ 201ϳ͘
ϯϴഩ'ŝŽƌŝ͕ 201ϵ͗ ϳϱͲϴϴ͘ >͛ĂƵƚŽƌĞ ŵŽƐƚƌĂ ĐŽŵĞ ŽŵŽƐĞƐƐƵĂůŝƚă͕ ƚƌĂǀĞƐƟƟƐŵŽ Ğ ƚƌĂŶƐĞƐƐƵĂůŝƚă 
ĨŽƐƐĞƌŽ Ăůů͛ĞƉŽĐĂ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƟ ĐŽŵĞ ƵŶ͛ƵŶŝĐĂ ƌĞĂůƚă͕ ŐĞŶĞƌŝĐĂŵĞŶƚĞ ĂƐĐƌŝǀŝďŝůĞ Ăůů͛ŽŵŽƐĞƐƐƵĂůŝƚă 
ŵĂƐĐŚŝůĞ͘
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ƉĞƌĮŶŽ Ěŝ ĞƐĂůƚĂǌŝŽŶĞ ĐŽůůĞƫǀĂͩϯϵ͕ ƚĂůŝ ĚĂ ĐĞƌĐĂƌĞ Ěŝ ĨĂƌ ŝŵƉĞĚŝƌĞ ůĂ ǀŝƐŝŽŶĞ ĚĞů 
Įůŵ ĂĚĚƵĐĞŶĚŽ ŝŵƉƌŽďĂďŝůŝ ƌĂŐŝŽŶŝ Ěŝ ŽƌĚŝŶĞ ƉƵďďůŝĐŽ͖ Ğ ƉŽŝ Ă dŽƌŝŶŽ ĚŽǀĞ ůĂ 
ŐĞŶƚĞ ŝŶ ƐĂůĂ ĂǀĞǀĂ ͨƐŽƩŽůŝŶĞĂƚŽ ĐŽŶ ĨƌĂƐŝ ǀŽůŐĂƌŝ Ğ ŐƌŝĚĂ ŝŶĐŽŵƉŽƐƚĞ ůĂ ƐĐĞŶĂ 
ƌŝƉƌĞƐĂ Ă WĂƌŝŐŝͩ40͘ Sŝ ƚƌĂƩĂǀĂ Ěŝ ƌĞĂǌŝŽŶŝ ďĞůůƵŝŶĞ ĐŚĞ ĂƫƌĂǀĂŶŽ ƉĞƌ ůŽ Ɖŝƶ ƐƚƌĂůŝ 
ƉĂƚĞƌŶĂůŝƐƟĐĂŵĞŶƚĞ ŝƌŽŶŝĐŝ͕ ĐŽŵĞ ƋƵĞůůŝ Ěŝ >ƵŝŐŝ CŽŵƉĂŐŶŽŶĞ ƐƵůůĞ ƉĂŐŝŶĞ ĚĞ 
ͨIů �ŽƌŐŚĞƐĞͩ͗ ͨCŽůƉĂ ĚĞůůĞ ŶŽƐƚƌĞ ĂƚĂǀŝĐŚĞ ƉƌŝǀĂǌŝŽŶŝ͕ ƌŝƉĞƚŽ͘ IŵŵĞƌƐŝ ŶĞůůĞ ƚĞ-
ŶĞďƌĞ ĚĞůůĞ ŶŽƐƚƌĞ ƉƌŽǀŝŶĐŝĞ͕ ŶŽŝ ĂŶĞůŝĂŵŽ Ăŝ ĨŽůůŝ ŶŽƩƵƌŶŝ ĞƵƌŽƉĞŝ ŝƌƟ Ěŝ ĐŽƐĐĞ 
Ğ Ěŝ ƉŽƉƉĞ ĂůůŽ ƐƚĂƚŽ ďƌĂĚŽ͕ ŵĂĐĞƌĂŶĚŽĐŝ ĐŽŵĞ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ Ěŝ �ƌĂŶĐĂƟ Ğ Ěŝ �Ğ 
YƵĞŝƌŽǌͩ41͘ E ŶĞŵŵĞŶŽ ƋƵĞƐƚĂ ĐĂƌĂƩĞƌŝƐƟĐĂ ĞƌĂ ƐĨƵŐŐŝƚĂ Ă 'ĂǀƵǌǌŽ͕ ĐŚĞ ŝĚĞŶ-
ƟĮĐĂǀĂ ĐŽŶ ŵŽůƚĂ ĐŚŝĂƌĞǌǌĂ ŝů ĐƌĞĂƌƐŝ Ěŝ ƵŶĂ ĨƌĂƩƵƌĂ ŵŽƌĂůĞ͕ ŵĂ ĂŶĐŚĞ ŐŝƵƌŝĚŝĐĂ͕ 
ƚƌĂ ŐƌĂŶĚŝ ĐŝƩă Ğ ƉŝĐĐŽůŝ ĐĞŶƚƌŝ͖ ƐĞŵďƌĂǀĂ ƋƵĂƐŝ ĐŚĞ ŝ ƚƌŝďƵŶĂůŝ ĚĞŝ ŐƌĂŶĚŝ ĐŽŶ-
ŐůŽŵĞƌĂƟ ƵƌďĂŶŝ͕ ƋƵĞůůŝ ĚŽǀĞ ůĂ ŵŽĚĞƌŶŝƚă ĂǀĂŶǌĂǀĂ Ɖŝƶ ŝŵƉĞƚƵŽƐĂ͕ ƐƚĞƐƐĞƌŽ 
ƌĞŶĚĞŶĚŽ ůĞĐŝƚŽ Đŝž ĐŚĞ ŶĞůůĂ ƉƌŽǀŝŶĐŝĂ ƉŽƚĞǀĂ ŝŶǀĞĐĞ ĂŶĐŽƌĂ ĚĞƐƚĂƌĞ ƐĐĂŶĚĂůŽ͘ 
Sŝ ƚƌĂƩĂǀĂ Ěŝ ƵŶ ĂƌŐŽŵĞŶƚŽ Ěŝ ƉƌŝŵĂƌŝĂ ŝŵƉŽƌƚĂŶǌĂ ƉĞƌ 'ĂǀƵǌǌŽ͕ ŝů ƋƵĂůĞ Őŝă ĚĂ 
ƚĞŵƉŽ ĂǀĞǀĂ ŽƐƐĞƌǀĂƚŽ ĐŚĞ ͨůĂ ĚĞůŝĐĂƚĞǌǌĂ ĚĞů ƐĞŶƐŽ ŵŽƌĂůĞ ǀĂƌŝĂ ŶŽŶ ƐŽůƚĂŶƚŽ 
ƚƌĂ ƵŶ ŶŽƌĚ ĞĚ ƵŶ ƐƵĚ͖ ŵĂ ĚĂ ƵŶ ƉŽƉŽůŽƐŽ ĐĞŶƚƌŽ ĐŝƩĂĚŝŶŽ ĂĚ ƵŶ ĐĞŶƚƌŽ ƌƵƌĂůĞ 
Ğ ĐŚĞ ŵŽůƚŽ ĚŝǀĞƌƐĂ ğ ůĂ ƌĞĂǌŝŽŶĞ ĂůůŽ ƐƚĞƐƐŽ ƐƉĞƩĂĐŽůŽ ĚĞů ƉƵďďůŝĐŽ ĚĞůůĂ ǀĂƌŝĞ 
ƉƌŽǀŝŶĐŝĞ Ğ ĚĞůůĂ ǀĂƌŝĞ ĐŝƩăͩ42͘ IŶ ƵŶĂ ƚŽƌƌĞŶǌŝĂůĞ Ğ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƟƐƐŝŵĂ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ 
ĚĞů ĨĞďďƌĂŝŽ 1ϵϲ0 'ĂǀƵǌǌŽ ƌŝƚŽƌŶĂǀĂ ƐƵů ƉƵŶƚŽ͕ ƌŝůĞǀĂŶĚŽ ͨƵŶĂ ƉƌĞŽĐĐƵƉĂŶƚĞ Ğ 
ĚŽůŽƌŽƐĂ ŝƉŽƐĞŶƐŝďŝůŝƚăͩ ĚĞŝ ŵĂŐŝƐƚƌĂƟ͖ Ğ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ů͛ĞƌƌŽƌĞ ͨĚŝ ŐŝƵĚŝĐĂƌĞ ƐĞ-
ĐŽŶĚŽ ŝů ƐĞŶƐŽ ŵŽƌĂůĞ ŵĞĚŝŽ ĚĞůůĂ ĐŝƩă ŽǀĞ ƌŝƐŝĞĚŽŶŽ͕ ƚƌĂƐĐƵƌĂŶĚŽ ƋƵĞůůŽ͕ ƉƵƌ 
ĂůƟƐƐŝŵŽ͕ Ěŝ ŶƵŵĞƌŽƐŽ ƉƵďďůŝĐŽ Ěŝ ĂůƚƌĞ ĐŝƩă Ğ ƌĞŐŝŽŶŝͩϰϯ͘ IŶ ƋƵĞƐƚĂ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ 
ĞŵĞƌŐĞ ƋƵĂŶƚŽ ĨŽƐƐĞ ĚŝĸĐŝůĞ ĂƌŐŝŶĂƌĞ ů͛ĞŵĞƌƐŝŽŶĞ ĚĞůůŽ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ ƐƵůůĂ ƉƵď-
ďůŝĐĂ ƌŝďĂůƚĂ͗ ͨůĂ ƐĂƚĂŶŝĐĂ ͞ĂƩƌĂǌŝŽŶĞ͟ ĚĞůůŽ ͞ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ͕͟  ƵƐĐŝƚĂ ĚĂů ŶŝŐŚƚͲĐůƵď 
ŽǀĞ ƐĞŵďƌĂǀĂ ĐŽƐƚƌĞƩĂ ƉĞƌ ƐŽĚĚŝƐĨĂƌĞ Őůŝ ŝƐƟŶƟ Ěŝ ůƵƐƐƵƌŝĂ Ěŝ ƵŶ ƌŝƐƚƌĞƩŽ ŶƵ-
ŵĞƌŽ Ěŝ ǀŝǌŝŽƐŝ͕ ƐƚĂ ĚŝůĂŐĂŶĚŽ ĂŶĐŚĞ ƐƵů ƉĂůĐŽƐĐĞŶŝĐŽ ĚĞŝ ĐŝŶĞͲǀĂƌŝĞƚă͕ ŽůƚƌĞ ĐŚĞ 
ƐƵ ƋƵĞůůŽ Ěŝ ͞ƌŝǀŝƐƚĂͩ͟44͖ Ğ ƐĞďďĞŶĞ ůĞ ƐĞŐŶĂůĂǌŝŽŶŝ ĂůůĞ ĂƵƚŽƌŝƚă ƐŝĂŶŽ ĐŽƐƚĂŶƟ͕ 
ĐŽŵĞ ĚŝŵŽƐƚƌĂŶŽ ůĞ ůĞƩĞƌĞ Ă SĐĂůĨĂƌŽ Ğ ŝů ĐĂƌƚĞŐŐŝŽ MŽŶƟŶŝͲdƵƉŝŶŝͲSĞŐŶŝ͕ ͨůĞ 
ƌŝƐƉŽƐƚĞ ;ƋƵĂŶĚŽ ĚĂƚĞͿ ŚĂŶŶŽ ƵŶ ĐŽŶƚĞŶƵƚŽ ƐŽƐƚĂŶǌŝĂůŵĞŶƚĞ ĞǀĂƐŝǀŽͩ͘ 
� ĐŽŶĨĞƌŵĂ ĚĞů ƟŵŽƌĞ ĐŚĞ ů͛ŝƐƟƚƵǌŝŽŶĂůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůŽ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ ƉŽƚĞƐƐĞ ĞƐ-
ƐĞƌĞ ů͛ƵůƟŵŽ ĐŚŝŽĚŽ ŶĞůůĂ ďĂƌĂ ĚĞů ďƵŽŶ ĐŽƐƚƵŵĞ͕ 'ĂǀƵǌǌŽ ƐƉŝĞŐĂǀĂ ĐŚĞ ĞƐƐŽ 
ŶŽŶ ĞƌĂ ƉĞƌŝĐŽůŽƐŽ ƐŽůŽ ŝŶ ƋƵĂŶƚŽ ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ͨĚŝ ƵŶĂ ŐƌĂǀĞ ŝŵŵŽƌĂůŝƚă ŝŶ ĂƩŽ 
ŵĂ ŝŶ ƋƵĂŶƚŽ ƐŝĐƵƌĂ ƉƌĞŵĞƐƐĂ Ěŝ ƵŶ ŐƌĂǀŝƐƐŝŵŽ ƵůƚĞƌŝŽƌĞ ĚĞĐĂĚŝŵĞŶƚŽ ĚĞů ĐŽ-
ƐƚƵŵĞ ŝŶ IƚĂůŝĂͩ͘ E ƐǀĞůĂǀĂ ĂŶĐŚĞ ƋƵĂůŝ ĞƌĂŶŽ ŝ ͨŐƌĂǀŝ ƐĂĐƌŝĮĐŝͩ ĐƵŝ ĚŽǀĞǀĂŶŽ 
ƐŽƩŽƉŽƌƐŝ ŝ ĚĞůĞŐĂƟ ƉƌĞƉŽƐƟ ĂůůĂ ǀŝŐŝůĂŶǌĂ Ğ ĐŚĞ͕ ƉŽĐŚŝ ŵĞƐŝ ƉƌŝŵĂ͕ ĞƌĂŶŽ ƐƚĂƟ 
ǀĞŶƟůĂƟ Ă SĐĂůĨĂƌŽ͗

ϯϵഩSĞŐƌĞƚĂƌŝĂƚŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ƉĞƌ ůĂ MŽƌĂůŝƚă͕ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ ŶŶ͘ ϯϰ2Ͳϯϰϯ ĚĞů 1ϱͲϯ1 ŵĂƌǌŽ 1ϵϱϵ͕ Ɖ͘ ϰ͕ 
IS�CEM W' yII͕ ď͘ 20 ;��2͗ IS�CEM 1ϰϰϲͿ͘
40ഩSĞŐƌĞƚĂƌŝĂƚŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ƉĞƌ ůĂ MŽƌĂůŝƚă͕ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ Ŷ͘ ϯϰϲ ĚĞů 1ϱ ŵĂŐŐŝŽ 1ϵϱϵ͕ Ɖ͘ 2͕ IS�CEM W' 
yII͕ ď͘ 20 ;��2͗ IS�CEM 1ϰϰϵͿ͘
41ഩCŽŵƉĂŐŶŽŶĞ͕ 1ϵϱϵ͘
42ഩ'ĂǀƵǌǌŽ͕ 1ϵϰϵ͗ 2ϲϱ͘
ϰϯഩCŽŵƉĂŐŶŽŶĞ͕ 1ϵϱϵ͘ 'ŝŶŽ 'ĂǀƵǌǌŽ͕ Risposta al questionario 20 gennaio 1960͘ MŽƌĂůŝƚă 
ƉƵďďůŝĐĂ ŝŶ IƚĂůŝĂ͕ 2ͬ2ͬ1ϵϲ0͘ IS�CEM W' yII͕ ď͘ ϯϴ͕ Ɖ͘ ϳ ;��1͗ IS�CEM 1ϱ0ϵͿ͘
44ഩ��1͗ IS�CEM 1ϱ0ϵ͕ Ɖ͘ 1ϲ͘

�� sE�ERSI ͪ�ECHE � CKSdK �I 'R�sE S�CRI&ICIKͫ - Desole
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KƌĞ ŵŽůƚŽ ƚĂƌĚĞ ĚĞůůĂ ŶŽƩĞ͕ ƌŝůĞǀĂŶƚĞ ƐƉĞƐĂ ĞĐŽŶŽŵŝĐĂ͕ ĂŵďŝĞŶƚĞ ŽůƚƌĞ ĐŚĞ 
ŝŶŐƌĂƟƐƐŝŵŽ ĞƐƚƌĞŵĂŵĞŶƚĞ ƉĞƌŝĐŽůŽƐŽ Ğ ĚŝĸĐŝůĞ ƉĞƌ ƵŽŵŝŶŝ ĐŚĞ ŶŽŶ ƐŝĂŶŽ ĂĐ-
ĐŽŵƉĂŐŶĂƟ ĚĂ ƵŶĂ ĚŽŶŶĂ͕ ŐƌĂǀŝ ůŝĐĞŶǌĞ ĚĞůůĞ ͞ĂƩƌŝĐŝ͟ ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƟ ĚĞů ƉƵďďůŝĐŽ 
ƐƉĞĐŝĞ ŵĂƐĐŚŝůĞ͕ ĐŚŝĂŵĂƚŽ Ă ͞ĐŽůůĂďŽƌĂƌĞ͟ Ă ĚĞůůĞ ƚƵƌƉŝƚƵĚŝŶŝ͕ ŽǀǀĞƌŽ ƐŽŐŐĞƩŽ 
ƉĂƐƐŝǀŽ Ěŝ ƚƌŽǀĂƚĞ ůĂƐĐŝǀĞ ĚĞůůĞ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĞ͕ ĞĐĐ͘45

IŶƐŽŵŵĂ͕ ƵŶĂ ǀŝƚĂ Ɖŝƶ ĐŚĞ ŐƌĂŵĂ͘ MĂ ůĞ ĐŽƐĞ ŽƌŵĂŝ ƉƌĞĐŝƉŝƚĂǀĂŶŽ͗ ͨ>Ž SƉĞĐ-
ĐŚŝŽͩ ĚĞů ϵ ŽƩŽďƌĞ 1ϵϲ0 ƉƵďďůŝĐž ŝŶ ĐŽƉĞƌƟŶĂ ůĞ ĨŽƚŽ ĚĞůůĂ ƐĞƌĂƚĂ Ăů RƵŐĂŶƟŶŽ͘ 
EƌĂŶŽ ůĞ ĨŽƚŽ ĐŚĞ ĚƵĞ ĂŶŶŝ ƉƌŝŵĂ dĂǌŝŽ SĞĐĐŚŝĂƌŽůŝ ĞƌĂ ƌŝƵƐĐŝƚŽ ƌŽĐĂŵďŽůĞƐĐĂ-
ŵĞŶƚĞ Ă ƉŽƌƚĂƌĞ ĨƵŽƌŝ ĚĂů ůŽĐĂůĞ͕ ĞǀŝƚĂŶĚŽ ŝů ƐĞƋƵĞƐƚƌŽ ĚĞŝ ƌƵůůŝŶŝ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĂ 
ƉŽůŝǌŝĂ͘ 
hŶ ƉĂŝŽ Ěŝ ŵĞƐŝ ƉƌŝŵĂ ĂǀĞǀĂ ĂŶĐŚĞ ŝŶŝǌŝĂƚŽ ůĞ ƉƵďďůŝĐĂǌŝŽŶŝ ƵŶĂ ƌŝǀŝƐƚĂ ŝůůƵƐƚƌĂƚĂ 
ĐŚŝĂŵĂƚĂ ͨSƚƌŝƉͲƚĞĂƐĞͩϰϲ ʹ ƉƌŽŶƚĂŵĞŶƚĞ ĚĞŶƵŶĐŝĂƚĂ ĚĂů SĞŐƌĞƚĂƌŝĂƚŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ 
ƉĞƌ ůĂ MŽƌĂůŝƚă ʹ ĐŚĞ Ěŝ ƉĞƌ ƐĠ ŶŽŶ ƉƌĞƐĞŶƚĂǀĂ ŶŝĞŶƚĞ ĐŚĞ ŶŽŶ Ɛŝ ĨŽƐƐĞ Őŝă ǀŝƐƚŽ 
ŶĞůůĞ ĞĚŝĐŽůĞ ŝƚĂůŝĂŶĞ͕ ŵĂ ĐŚĞ Őŝă ŶĞů ƟƚŽůŽ ĚĂǀĂ ĐŽŶƚŽ ĚĞůů͛ĞŵĞƌƐŝŽŶĞ ƵĸĐŝĂůĞ 
ĚĞů ĨĞŶŽŵĞŶŽ͗ ůŽ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ ƐƚĂǀĂ ĚŝǀĞŶƚĂŶĚŽ ĚĂǀǀĞƌŽ ŵĞƌĐĞ ĐŽŵƵŶĞ͘ EĚ ğ 
ƐŽƌƉƌĞŶĚĞŶƚĞ ůĂ ǀĞůŽĐŝƚă ĐŽŶ ĐƵŝ ƋƵĞƐƚŽ ĂǀǀĞŶŶĞ͘ EĞůůĂ Guida in difesa della 
moralità ĐŚĞ 'ĂǀƵǌǌŽ ƉƵďďůŝĐž ŶĞů 1ϵϰϵ Ğ ŝŶ ĞĚŝǌŝŽŶĞ ĂŵƉůŝĂƚĂ ŶĞů 1ϵϱ2͕ ůŽ 
ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ ĞƌĂ ĂŶĐŽƌĂ ĚĞů ƚƵƩŽ ĂƐƐĞŶƚĞ ƉƵƌ ƚƌĂ ůĞ ĐĞŶƟŶĂŝĂ Ěŝ ǀŽĐŝ ĚĞĚŝĐĂƚĞ 
Ăůů͛ŝŵŵŽƌĂůŝƚă͘ Sŝ ƉĂƌůĂǀĂ ƐŽůŽ Ěŝ ͨŝŶǀĞƌĞĐŽŶĚĞ ĞƐŝďŝǌŝŽŶŝ Ěŝ ŶƵĚŝƚăͩ Ă ƉƌŽƉŽƐŝƚŽ 
ĚĞŝ ĐŽŶĐŽƌƐŝ Ěŝ ďĞůůĞǌǌĂϰϳ ŵĞŶƚƌĞ͕ ƌŝŐƵĂƌĚŽ Ăů ƚĞĂƚƌŽ Ěŝ ǀĂƌŝĞƚă͕ Ɛŝ ƐƉŝĞŐĂǀĂ ĐŽŵĞ 
ͨů͛ĞƐŝďŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ŶƵĚŝƚă ĨĞŵŵŝŶŝůŝ ʹ ƚĂůŽƌĂ ĂƵĚĂĐŝƐƐŝŵĂ ʹ ğ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƚĂ ĐŽŵĞ ŝŶ-
ŐƌĞĚŝĞŶƚĞ ŶĞĐĞƐƐĂƌŝŽ ƉĞƌ ƵŶ ŵŝŶŝŵŽ Ěŝ ƐƵĐĐĞƐƐŽͩϰϴ ƌŝŵĂƌĐĂŶĚŽ ůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ 
ƉƌĞƐƚĂƌĞ ĂƩĞŶǌŝŽŶĞ͕ Ăů ĮŶĞ Ěŝ ƉŽƚĞƌ ĚĞŶƵŶĐŝĂƌĞ ƚƵƩŽ ĂůůĞ ĂƵƚŽƌŝƚă͕ Ă ͨŐĞƐƟ͕ 
ĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƟ͕ ŵŝŵŝĐŚĞ͕ ŵŽǀĞŶǌĞ͕ ĂůůƵƐŝŽŶŝ͕ ƐĐĞŶĞ͕ ĂďďŝŐůŝĂŵĞŶƚŽ͕ ĞĐĐͩ͘ϰϵ͘ 
YƵĞƐƚŽ ĐŽŶƚƌŽůůŽ ŝŶ ĞīĞƫ ƐĂƌă ĐŽƐƚĂŶƚĞ ůƵŶŐŽ ƚƵƫ Őůŝ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ͕ ĐŽŶ ƵŶ 
ĐĂƉŝůůĂƌĞ ƉƌĞƐŝĚŝŽ ĚĞŝ ƚĞĂƚƌŝ Ěŝ ǀĂƌŝĞƚă ƐǀŽůƚŽ ĚĂŝ ĚĞůĞŐĂƟ ĚŝŽĐĞƐĂŶŝ ĚĞů SĞŐƌĞƚĂ-
ƌŝĂƚŽ͕ ŶĞůůĞ ŐƌĂŶĚŝ ĐŝƩă ĐŽŵĞ ŶĞŝ ƉŝĐĐŽůŝ ĐĞŶƚƌŝ͘ �ĂůůĞ ƌĞůĂǌŝŽŶŝ Ěŝ 'ĂǀƵǌǌŽ Ɛŝ ǀĞĚĞ 
ĐŽŵĞ ŝů ĨĞŶŽŵĞŶŽ ĚĞůůŽ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ ŝŶŝǌŝ Ă ĚŝǀĞŶƚĂƌĞ ƉƌĞƐƐĂŶƚĞ ĚĂůůĂ ƐĞĐŽŶĚĂ 
ŵĞƚă ĚĞů ĚĞĐĞŶŶŝŽ͕ ƋƵĂŶĚŽ ŶĞŝ ƚĞĂƚƌŝ ůĞ ďĂůůĞƌŝŶĞ ŝŶŝǌŝĂŶŽ ĂĚ ĂƉƉĂƌŝƌĞ ƐĞŵƉƌĞ 
ŵĞŶŽ ǀĞƐƟƚĞ͕ Ă ƉƌĂƟĐĂƌĞ ĚĂŶǌĞ ƐĞŵƉƌĞ Ɖŝƶ ƐŝŶƵŽƐĞ͕ ƉĞƌ ƉŽŝ ĚĂƌĞ ŝů ǀŝĂ Ă ǀĞƌŝ Ğ 
ƉƌŽƉƌŝ ŶƵŵĞƌŝ Ěŝ ƐǀĞƐƟǌŝŽŶĞ͘ CŽƐŞ ŝŶ ƵŶĂ ƌŝǀŝƐƚĂ Ěŝ dŽƚž͕ ƚĞŶƵƚĂƐŝ Ă >ŝǀŽƌŶŽ ŶĞů 
1ϵϱϳ͕ Ɛŝ ƉƵž ǀĞĚĞƌĞ ͨƵŶĂ ďĂůůĞƌŝŶĂ ΀ĐŚĞ΁ ĨĂ ůŽ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ ƐƵůůĂ ƉĂƐƐĞƌĞůůĂ͖ Ɛŝ 
ĨĞƌŵĂ ƋƵĂŶĚŽ ůĞ ƌĞƐƚĂ ŝŶĚŽƐƐŽ ŝů ŵŝŶŝŵŽ ŝŶĚŝƐƉĞŶƐĂďŝůĞ ;ƌĞŐŐŝƐĞŶŽ ƌŝĚŽƫƐƐŝŵŽ 
Ğ ŵƵƚĂŶĚŝŶĞ Ěŝ ĨŽƌŵĂƚŽ ĂůƚƌĞƩĂŶƚŽ ƌŝĚŽƩŽͿ͖ͩ ŶŽŶ ĂŶĐŽƌĂ ƉĂŐĂ͕ ůĂ ĚĂŶǌĂƚƌŝĐĞ 
Ɛŝ ƌŝǀŽůŐĞ Ăů ƉƵďďůŝĐŽ ĂīĞƌŵĂŶĚŽ ĐŚĞ ͨŶĞůůŽ ƐƉŽŐůŝĂƌƐŝ ŶŽŶ Đ͛ğ ŶŝĞŶƚĞ Ěŝ ŵĂůĞ͕ 
ƉĞƌĐŚĠ ůĂ ĚŽŶŶĂ ŶŽŶ ğ ŽƉĞƌĂ ƵŵĂŶĂͩ50͘ YƵĞƐƟ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ ŽƌŵĂŝ Ɛŝ ƐƵƐƐĞŐƵŝǀĂ-
ŶŽ ů͛ƵŶ ů Ă͛ůƚƌŽ ĨĂĐĞŶĚŽƐŝ ĂŐĞǀŽůŵĞŶƚĞ ƐƚƌĂĚĂ ƚƌĂ ůĞ ƐůĂďďƌĂƚĞ ŵĂŐůŝĞ ĚĞů ďƵŽŶ 
ĐŽƐƚƵŵĞ͘ � sŽŐŚĞƌĂ͕ ƐƵů ĮŶŝƌĞ ĚĞů 1ϵϱϳ͕ ĚƵĞ ďĂůůĞƌŝŶĞ͕ ĚĞŶƵŶĐŝĂƚĞ ĂƐƐŝĞŵĞ Ăů 

45ഩ��1͗ IS�CEM 1ϱ0ϵ͕ Ɖ͘ 1ϳ͘
ϰϲഩ� ĐĂĚĞŶǌĂ ŵĞŶƐŝůĞ͕ ŝů ƉƌŝŵŽ ŶƵŵĞƌŽ ƵƐĐŞ ŶĞůů Ă͛ŐŽƐƚŽ ĚĞů 1ϵϲ0͘
ϰϳഩ'ĂǀƵǌǌŽ͕ 1ϵϰϵ͗ 1ϳϱ͘
ϰϴഩ'ĂǀƵǌǌŽ͕ 1ϵϰϵ͗ 2ϱϰ͘
ϰϵഩ'ĂǀƵǌǌŽ͕ 1ϵϰϵ͗ 2ϱϱ͘
50ഩSĞŐƌĞƚĂƌŝĂƚŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ƉĞƌ ůĂ MŽƌĂůŝƚă͕ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ Ŷ͘ 2ϵ1 ĚĞů ϯ1 ŐĞŶŶĂŝŽ 1ϵϱϳ͕ Ɖ͘ ϱ͕  
IS�CEM W' yII͕ ď͘ 1ϵ ;��2͗ IS�CEM 1ϰ02Ϳ͘



ϲϳ

�� sE�ERSI ͪ�ECHE � CKSdK �I 'R�sE S�CRI&ICIKͫ - Desole

ŐĞƐƚŽƌĞ ĚĞů ƚĞĂƚƌŽ ƉĞƌ ĂǀĞƌĞ ĨĂƩŽ ƵŶŽ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ͕ ǀĞŶŶĞƌŽ ĂƐƐŽůƚĞ ŝŶ ŝƐƚƌƵƩŽƌŝĂ 
ƉĞƌĐŚĠ ŝů ŐŝƵĚŝĐĞ ĂīĞƌŵž ĐŚĞ ͨŶŽŶ ǀŝ ğ ŽīĞƐĂ Ăů ƉƵĚŽƌĞ ŶĞůů͛ĞƐŝďŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶĂ 
ĚŽŶŶĂ ŐŝŽǀĂŶĞ Ğ ƉƌŽƐƉĞƌŽƐĂ ĂŶĐŚĞ ƐĞ ƐƵĐĐŝŶƚĂŵĞŶƚĞ ĐŽƉĞƌƚĂͩ51͘ hŶĂ ƐĞŶƚĞŶǌĂ 
ĐŚĞ ƌŝĂīĞƌŵĂǀĂ ĂŶĐŽƌĂ ƵŶĂ ǀŽůƚĂ ŝů ƉƌŝǀŝůĞŐŝŽ ĚĞůůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ŵĂƐĐŚŝůĞ ƐƵů ĐŽƌƉŽ 
ĨĞŵŵŝŶŝůĞ͕ ŵĂ ĐŚĞ ƐŵĞŶƟǀĂ ĂŶĐŚĞ͕ ĂůŵĞŶŽ ŝŶ ƉĂƌƚĞ͕ ů Ă͛ƐƐƵŶƚŽ Ěŝ 'ĂǀƵǌǌŽ ƐƵů 
ĨĂƩŽ ĐŚĞ ĨŽƐƐĞƌŽ ƐŽůŽ ŝ ƚƌŝďƵŶĂůŝ Ěŝ ĐŝƩă Ă ĞƐƐĞƌĞ ƉĞƌŵŝƐƐŝǀŝ͕ ŝŶ ŽƉƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ă ƵŶ 
ƉƌĞƐƵŶƚŽ ƐĞŶƟŵĞŶƚŽ ŵŽƌĂůĞ Ɖŝƶ ĂĐĐĞŶƚƵĂƚŽ ŶĞůůĂ ƉƌŽǀŝŶĐŝĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ͘ >ĂĚĚŽǀĞ͕ 
ĐĂƐŽŵĂŝ͕ Ɛŝ ƉƵž ĚĞƐƵŵĞƌĞ ĐŚĞ ŝ ƚƌŝďƵŶĂůŝ Ěŝ ĐŝƩă ĨŽƐƐĞƌŽ Ɖŝƶ ƉĞƌŵĞĂďŝůŝ ĂůůĞ 
ƉƌĞƐƐŝŽŶŝ ƉŽůŝƟĐŚĞ ƌŝƐƉĞƩŽ Ă ƋƵĞůůŝ Ěŝ ƉƌŽǀŝŶĐŝĂ͘
>͛ĞŵĞƌƐŝŽŶĞ ĚĞůůŽ ƐƉŽŐůŝĂƌĞůůŽ͕ ĐŽŶ ůĂ ƐƵĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ͕ ůĂ ƐƵĂ ƌĞƐĂ ƉƵď-
ďůŝĐĂ͕ ĨƵ ĚƵŶƋƵĞ ƵŶŽ ĚĞŝ ƚĂƐƐĞůůŝ ĐŚĞ ĐĂƵƐĂƌŽŶŽ ůĂ ĮŶĞ ĚĞů ƚĂďƶ ĚĞůů͛ŽƐĐĞŶŽ52 e 
ĐŚĞ ĐŽŶĚƵƐƐĞƌŽ͕ ŶĞŐůŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͕ ĂůůĂ ŵĂƌĐĂƚĂ ƐĞƐƐƵĂůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ĐƵůƚƵƌĂ 
ǀŝƐŝǀĂ ĚĞů ĚĞĐĞŶŶŝŽ͘ E ĨƵ ĂŶĐŚĞ ů͛ĞŶŶĞƐŝŵĂ ƐĐŽŶĮƩĂ ĚĞů ĨƌŽŶƚĞ ŵŽƌĂůŝƐƚĂ ŐƵŝ-
ĚĂƚŽ ĚĂŝ ĐĂƩŽůŝĐŝ͕ ͞ƚƌĂĚŝƚŽ͟ ĚĂ ƵŶĂ ŵĂŐŝƐƚƌĂƚƵƌĂ ƐƉĞƐƐŽ ĂŶƐŝŽƐĂ Ěŝ ůŝďĞƌĂůŝǌǌĂƌĞ 
ůĂ ǀŝƐŝŽŶĞ ĚĞů ĐŽƌƉŽ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ Ă ƵƐŽ Ğ ĐŽŶƐƵŵŽ Ěŝ ƵŶĂ ƉůĂƚĞĂ ŵĂƐĐŚŝůĞ ŽƌŵĂŝ 
ĚĞĮŶŝƟǀĂŵĞŶƚĞ ƐŐĂŶĐŝĂƚĂƐŝ ĚĂůůĞ ĨĞƌƌĞĞ ƌĞŐŽůĞ ĚĞů ďƵŽŶ ĐŽƐƚƵŵĞ͘

51ഩSĞŐƌĞƚĂƌŝĂƚŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ƉĞƌ ůĂ MŽƌĂůŝƚă͕ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ Ŷ͘ ϯ11 ĚĞů ϯ0 ŶŽǀĞŵďƌĞ 1ϵϱϳ͕ Ɖ͘ ϱ͕ IS�CEM 
W' yII͕ ď͘ 1ϵ ;��2͗ IS�CEM 1ϰ1ϴͿ͘
52ഩKƌƚŽůĞǀĂ͕ 200ϵ͘
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Tavola 
delle sigle

ACI: �ǌŝŽŶĞ CĂƩŽůŝĐĂ IƚĂůŝĂŶĂ
ACS: �ƌĐŚŝǀŝŽ CĞŶƚƌĂůĞ ĚĞůůŽ SƚĂƚŽ
DB1: ďĂŶĐĂ ĚĂƟ ĚĞů ƉƌŽŐĞƩŽ WRIE I cattolici e il cinema in Italia tra gli anni ’40 e 
gli anni ’70 ;ŚƩƉ͗ͬͬƵƐĞƌƐ͘ƵŶŝŵŝ͘ŝƚͬĐĂƩŽůŝĐŝĞĐŝŶĞŵĂͿ 
DB2: ďĂŶĐĂ ĚĂƟ ĚĞů ƉƌŽŐĞƩŽ WRIE Comizi d’amore. Il cinema e la questione ses-
suale in Italia (1948-1978) ;ŚƩƉƐ͗ͬͬƐŝƚĞƐ͘ƵŶŝŵŝ͘ŝƚͬĐŽŵŝǌŝĚĂŵŽƌĞͿ 
ISACEM: IƐƟƚƵƚŽ ƉĞƌ ůĂ SƚŽƌŝĂ ĚĞůů �͛ǌŝŽŶĞ CĂƩŽůŝĐĂ Ğ ĚĞů MŽǀŝŵĞŶƚŽ CĂƩŽůŝĐŽ ŝŶ 
IƚĂůŝĂ WĂŽůŽ sI
PRI: WĂƌƟƚŽ RĞƉƵďďůŝĐĂŶŽ IƚĂůŝĂŶŽ 
PRIN: WƌŽŐĞƩŽ Ěŝ RŝůĞǀĂŶƚĞ IŶƚĞƌĞƐƐĞ EĂǌŝŽŶĂůĞ

Archivi Avvertenza in relazione ai documenti citati consultabili nelle banche dati dei pro-
getti PRIN “I cattolici e il cinema in Italia tra gli anni ’40 e gli anni ’70” (DB1, 
accessibile all’indirizzo http://users.unimi.it/cattoliciecinema) e “Comizi d’amore. 
Il cinema e la questione sessuale in Italia (1948-1978)” (DB2, accessibile all’indi-
rizzo https://sites.unimi.it/comizidamore).
I ĚŽĐƵŵĞŶƟ ƐƚƵĚŝĂƟ ƉŽƐƐŽŶŽ ĞƐƐĞƌĞ ŝŶĚŝĐĂƟ ŝŶ ŶŽƚĂ ĐŽŶ ƵŶĂ ĚŽƉƉŝĂ ƐĞŐŶĂƚƵƌĂ͗ 
ƋƵĞůůĂ ;ƐĞ ĞƐŝƐƚĞŶƚĞͿ ĐŽŶ ĐƵŝ ƐŽŶŽ ŝŶĚŝĐŝǌǌĂƟ ŶĞŐůŝ ĂƌĐŚŝǀŝ ƌĞĂůŝ ĚĂ ĐƵŝ ƉƌŽǀĞŶŐŽ-
ŶŽ Ğ ƋƵĞůůĂ ;ƚƌĂ ƉĂƌĞŶƚĞƐŝ͕ ƉƌĞĐĞĚƵƚĂ ĚĂůůĂ ĚŝĐŝƚƵƌĂ ��1 Ž ��2Ϳ ĐŚĞ ĞƐƐŝ ŚĂŶŶŽ 
ĂƐƐƵŶƚŽ ŶĞůůĞ ďĂŶĐŚĞ ĚĂƟ ĚĞŝ ƉƌŽŐĞƫ WRIE͘ �ůůĂ ƐĞĐŽŶĚĂ ŽĐĐŽƌƌĞŶǌĂ ŝů ĚŽĐƵ-
ŵĞŶƚŽ ğ ŝŶĚŝĐĂƚŽ ƵŶŝĐĂŵĞŶƚĞ ĐŽŶ ůĂ ƐĞŐŶĂƚƵƌĂ ĐŚĞ ůŽ ŝĚĞŶƟĮĐĂ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞůůĂ 
ďĂŶĐĂ ĚĂƟ͘
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materia di esposizione dei manifesti, 
ͨ'ŝŽƌŶĂůĞ ĚĞůůŽ SƉĞƩĂĐŽůŽ͕ͩ Ă͘ yIII͕  
Ŷ͘ 2ϳ͕ 20 ůƵŐůŝŽ͘
1958a, Non costituisce reato!͕ ͨůĂ ĨĂŵŝŐůŝĂ 
ŝƚĂůŝĂŶĂ͕ͩ Ă͘ yIII͕ Ŷ͘ ϰ͕ 1ϱ ĨĞďďƌĂŝŽ͘
1958b, Manifesti assolti͕ ͨCŝŶĞŵĂ EƵŽǀŽ͕ͩ 
Ă͘ sII͕ Ŷ͘ 12ϴ͕ 1 ĂƉƌŝůĞ͘

Secchiaroli, Tazio
1996, The original paparazzo, Milano, 
WŚŽƚŽůŽŐǇ͘

Subini, Tomaso
2021, La via italiana alla pornografia. 
Cattolicesimo, sessualità e cinema  
(1948-1986)͕ >Ğ MŽŶŶŝĞƌ hŶŝǀĞƌƐŝƚă͕ 
MŝůĂŶŽ͘

�� sE�ERSI ͪ�ECHE � CKSdK �I 'R�sE S�CRI&ICIKͫ - Desole
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>K SC�E��>KSK RI&IhdK �E>>� SWKS� - Pavesi

LO SCANDALOSO RIFIUTO DELLA SPOSA.
L’OMBRA DEL MATRIMONIO RIPARATORE  
NEL CINEMA ITALIANO PRIMA E DOPO  
IL CASO FRANCA VIOLA
Diletta Pavesi (Università degli Studi di Ferrara)

I. Franca Viola e il matrimonio riparatore, 
tra cronaca storica e fascinazione cinematografica

>Ğŝ ĞƌĂ ĂůƚĂ͕ ƐŽƫůĞ͕ ĂƌŝƐƚŽĐƌĂƟĐĂ͘ >Ƶŝ ƌŽďƵƐƚŽ Ğ ƐƉĂǀĂůĚŽ͘ >Ğŝ ƉŽǀĞƌĂ͕ ƉĞƌĐŚĠ 
ĮŐůŝĂ Ěŝ ĐŽŶƚĂĚŝŶŝ͘ MĂ ĂǀĞǀĂ ŵĂŶŝ ŵŽƌďŝĚĞ Ğ ĐƵƌĂƚĞ͕ ŐŽŶŶĞ ƐĞŶǌĂ ƵŶĂ ƐŐƵĂů-
ĐŝƚƵƌĂ͕ ĐĂƉĞůůŝ ƐĞŵƉƌĞ ƐŽĸĐŝ Ğ ŽĚŽƌŽƐŝ͘ >Ƶŝ͕ Ěŝ ĨĂŵŝŐůŝĂ ƌŝĐĐĂ͕ Ɛŝ ĐŽŵƉŝĂĐĞǀĂ 
Ěŝ ŐŝƌĂƌĞ ƐƉĞƫŶĂƚŽ Ğ ĐŽŶ ůĂ ĐĂŵŝĐŝĂ ĂƉĞƌƚĂ ƐƵů ƉĞƩŽ ĂŶĐŚĞ Ě͛ŝŶǀĞƌŶŽ͘ �ŝ 
ůĞŝ ĚŝĐĞǀĂŶŽ͗ ͨƋƵĞŐůŝ ŽĐĐŚŝ Ğ ƋƵĞůůĞ ĐĂǀŝŐůŝĞ ĨĂƌĂŶŶŽ ůĂ ĨŽƌƚƵŶĂ ĚĞŝ sŝŽůĂͩ͘  
�ŝ ůƵŝ ĚŝĐĞǀĂŶŽ͗ ͨSĞ ŶŽŶ ƐŵĞƩĞ Ěŝ ĚĞůŝƌĂƌĞ ƉĞƌ ƋƵĞůůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ ƐĂƌă ůĂ ĚŝƐŐƌĂ-
ǌŝĂ ĚĞŝ MĞůŽĚŝĂͩ1.

1ഩ�ƵůůŝŶŽ͕ 1ϵϲϲĂ͗ ϴ0͘

In 1965 Franca Viola, an unknown teenager from the small Sicilian village of Alcamo, 
declined to marry the man who had kidnapped and raped her. By ignoring a law that still 
cleared rapists if they accepted to marry their victims, Viola’s impressive behaviour made a 
mediatic and judicial fuss that spread all over Italy.
The unease raised by the old tradition of the “shotgun wedding” was testified not only 
by the newspapers reports from that time but also by the post-war cinematic production. 
Between the 1950s and the 1960s the topic is widely explored in the film industry, both in 
melodramatic productions and in comedies and even in bitterly farcical movies.
By analysing the mediatic output of the Viola case and the legal debate it issued, this 
contribution will focus on the representations of the “shotgun wedding” in the films 
produced before and after the shocking case of the young Sicilian woman.

<�ùóÊÙ�Ý
&ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ͖ SŚŽƚŐƵŶ ǁĞĚĚŝŶŐ͖ HŽŶŽƵƌ ĐŽĚĞ͖ EůŽƉĞŵĞŶƚ͖ IƚĂůŝĂŶ ƉƌĞƐƐ

DOI
10͘ϱϰ10ϯͬ2ϱϯ2Ͳ2ϰϴϲͬ1ϲ1ϱϴ
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CŽŶ ƋƵĞƐƚĞ ǀŝǀŝĚĞ ƉĞŶŶĞůůĂƚĞ WŝĞƚƌŽ �ƵůůŝŶŽ ƚƌĂƩĞŐŐŝĂ ůĞ ĮŐƵƌĞ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ sŝŽ-
ůĂ Ğ Ěŝ &ŝůŝƉƉŽ MĞůŽĚŝĂ ŶĞůůĞ ƉƌŝŵĞ ƌŝŐŚĞ Ěŝ ƵŶ ƌĞƉŽƌƚĂŐĞ ĂƉƉĂƌƐŽ ƐƵ ͨEƉŽĐĂͩ 
ŶĞů ĨĞďďƌĂŝŽ 1ϵϲϲ͘ RŝĐĂůĐĂƚĂ ƐƵŝ ĐůŝĐŚĠ ĚĞů ŵĞůŽĚƌĂŵŵĂ͕ ůĂ ĚĞƐĐƌŝǌŝŽŶĞ ŐŝŽĐĂ 
ĞǀŝĚĞŶƚĞŵĞŶƚĞ Ă ĐŽŶĨŽŶĚĞƌĞ ŝů ůĞƩŽƌĞ ƐƵŐŐĞƌĞŶĚŽŐůŝ ůĞ ƉƌĞŵĞƐƐĞ Ěŝ ƵŶĂ ƟƉŝĐĂ 
ƚƌĂŐĞĚŝĂ ĂŵŽƌŽƐĂ͘ �ďďĂŶĚŽŶĂƟ ŝ ƚŽŶŝ ƵŶ ƉŽ͛ ůĞǌŝŽƐŝ ĚĂ ŵĠůŽ͕ ŝů ƉƌŽƐŝĞŐƵŽ ĚĞůů Ă͛ƌ-
ƟĐŽůŽ ŐŝƵŶŐĞ ƉĞƌž Ă ŝŶƐĞƌŝƌƐŝ ĨƌĂ ůĞ ƉŝĞŐŚĞ Ěŝ ƵŶŽ ĚĞŐůŝ ĞƉŝƐŽĚŝ Ɖŝƶ ĞĐůĂƚĂŶƟ ĚĞůůĂ 
ĐƌŽŶĂĐĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ ĚĞů ƐĞĐŽŶĚŽ ĚŽƉŽŐƵĞƌƌĂ͘ hŶ ĞƉŝƐŽĚŝŽ ĐŚĞ ĐŽŶƚƌŝďƵŝƌă ĂůůĂ ƉƌŽ-
ŐƌĞƐƐŝǀĂ͕ ƐĞƉƉƵƌ ůĞŶƚĂ͕ ĞƌŽƐŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶ ĐŽƐƚƵŵĞ ƐĞƐƐƵĂůĞ വ ŝů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂ-
ƚŽƌĞ വ ůƵŶŐĂŵĞŶƚĞ ĂǀĂůůĂƚŽ ĚĂů ĚŝƌŝƩŽ͘ MĂ ĂŶĐŚĞ ƵŶ ĞƉŝƐŽĚŝŽ ĐŚĞ ŽīƌĞ ƵŶ ĮůƚƌŽ 
ƉĞĐƵůŝĂƌĞ ĂƩƌĂǀĞƌƐŽ ĐƵŝ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƌĞ ůĂ ƌŝĐĞƫǀŝƚă ĚĞůůĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĂ ŶĂǌŝŽŶĂůĞ 
ĚŝŶĂŶǌŝ ĂůůĂ ƋƵĞƐƟŽŶĞ ƐƚĞƐƐĂ ĚĞůůĞ ŶŽǌǌĞ ĂĐĐŽŵŽĚĂƚƌŝĐŝ Ğ͕ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ͕ ĂůůĞ ƐƉŝŶ-
ƚĞ ĞǀĞƌƐŝǀĞ ĐŚĞ ŶĞ ĚĞĐƌĞƚĞƌĂŶŶŽ ůĂ ĮŶĞ͘
� ŝů 2ϲ ĚŝĐĞŵďƌĞ 1ϵϲϱ ƋƵĂŶĚŽ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ͕ ĚŝĐŝĂƐƐĞƩĞŶŶĞ Ěŝ �ůĐĂŵŽ Ěŝ Ƶŵŝůŝ ŶĂ-
ƚĂůŝ͕ ǀŝĞŶĞ ƌĂƉŝƚĂ Ğ ǀŝŽůĞŶƚĂƚĂ ĚĂůů Ğ͛ǆ ĮĚĂŶǌĂƚŽ &ŝůŝƉƉŽ MĞůŽĚŝĂ͕ ĚĂŶĂƌŽƐŽ ŶŝƉŽƚĞ 
Ěŝ ƵŶ ŶŽƚŽ ďŽƐƐ ůŽĐĂůĞ͘ hŶĂ ǀŽůƚĂ ůŝďĞƌĂƚĂ ĚĂůůĂ ƉŽůŝǌŝĂ͕ ůĂ ƐǀĞŶƚƵƌĂƚĂ ĂĚŽůĞƐĐĞŶƚĞ 
ŶŽŶ ƐŽůŽ ƌŝĮƵƚĂ Ěŝ ƐƉŽƐĂƌĞ ŝů ƉƌĞƚĞŶĚĞŶƚĞ ƌĞƐƉŝŶƚŽ͕ ĐŽŵĞ Ěŝ ŶŽƌŵĂ ƐĂƌĞďďĞ Ăǀ-
ǀĞŶƵƚŽ ŝŶ ĂŶĂůŽŐŚĞ ĐŝƌĐŽƐƚĂŶǌĞ Ěŝ ƌĂƩŽ Ğ ƐƚƵƉƌŽ͕ ŵĂ ĐŽů ƐŽƐƚĞŐŶŽ ĚĞŝ ƉƌŽƉƌŝ ŐĞ-
ŶŝƚŽƌŝ ĚĞĐŝĚĞ Ěŝ ƐƉŽƌŐĞƌĞ ĚĞŶƵŶĐŝĂ ĐŽŶƚƌŽ Ěŝ ůƵŝ͘ CĞůĞďƌĂƚŽ ŶĞůů͛ŝŶǀĞƌŶŽ ĚĞůů Ă͛ŶŶŽ 
ƐƵĐĐĞƐƐŝǀŽ Ğ ƐĞŐƵŝƚŽ ĐŽŶ ƐƉĂƐŵŽĚŝĐĂ ĂƩĞŶǌŝŽŶĞ ĚĂůů Ž͛ƉŝŶŝŽŶĞ ƉƵďďůŝĐĂ Ğ ĚĂůůĂ 
ƐƚĂŵƉĂ ŶĂǌŝŽŶĂůĞ͕ ŝů ƉƌŽĐĞƐƐŽ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ Ăů ƚƌŝďƵŶĂůĞ Ěŝ dƌĂƉĂŶŝ Ɛŝ ĐŽŶĐůƵĚĞƌă ĐŽŶ ůĂ 
ĐůĂŵŽƌŽƐĂ ĐŽŶĚĂŶŶĂ Ěŝ MĞůŽĚŝĂ Ă ƵŶĚŝĐŝ ĂŶŶŝ Ěŝ ƌĞĐůƵƐŝŽŶĞ Ğ ĐŽŶ ů Ă͛ƐƐĞŐŶĂǌŝŽŶĞ 
Ěŝ ƉĞƐĂŶƟ ƉĞŶĞ Ăŝ ƐƵŽŝ ĐŽŵƉůŝĐŝ ŶĞůů Ž͛ƌŐĂŶŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ƐĞƋƵĞƐƚƌŽ2. 
'ŝƵƐƚĂŵĞŶƚĞ͕ ƉŽůŝƟĐŝ͕ ŵĂŐŝƐƚƌĂƟ Ğ ĐƌŽŶŝƐƟ ŶŽŶ ŵĂŶĐĂŶŽ Ěŝ ƐŽƩŽůŝŶĞĂƌĞ ůĂ ƚĞŵĞ-
ƌĂƌŝĞƚă Ěŝ �ĞƌŶĂƌĚŽ sŝŽůĂ͕ ƉĂĚƌĞ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ͕ ĐŚĞ ŵĂŝ ƉŝĞŐĂƚŽ ĚĂůůĞ ŝŶƟŵŝĚĂǌŝŽŶŝ 
ŵĂĮŽƐĞ Ěŝ &ŝůŝƉƉŽ͕ ƉƌĞĨĞƌŝƐĐĞ ĂĸĚĂƌƐŝ ĂůůĂ ŐŝƵƐƟǌŝĂ ƉŝƵƩŽƐƚŽ ĐŚĞ Ă ƵŶĂ ǀĞŶĚĞƩĂ 
ƉƌŝǀĂƚĂ͕ ĐŽŵĞ ŝŶǀĞĐĞ ŝů ƐĞĐŽůĂƌĞ ĐŽƐƚƵŵĞ ŵĞƌŝĚŝŽŶĂůĞ ŝŵƉŽƌƌĞďďĞ3͘ dƵƩĂǀŝĂ͕ ğ 
ŶĞů ƌŝĮƵƚŽ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĂ ĮŐůŝĂ ĚĞůůĂ ƉƌĂƐƐŝ ŶŽŶ ŵĞŶŽ ĂŶƟĐĂ ĚĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂ-
ƌĂƚŽƌĞ ĐŚĞ ůĂ ǀŝĐĞŶĚĂ Ɛŝ ĚŝŵŽƐƚƌĂ ƐŝŶƚŽŵŽ ŝŶĞƋƵŝǀŽĐĂďŝůĞ Ěŝ ƵŶ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ŶƵŽǀŽ͘ 
hŶ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ĐŚĞ ŝŵƉŽŶĞ ŝŶ ƉƌŝŵŽ ůƵŽŐŽ Ěŝ ƌŝǀĞĚĞƌĞ ƵŶĂ ŵĞŶƚĂůŝƚă Ğ ƵŶĂ ůĞŐŝ-
ƐůĂǌŝŽŶĞ ĂŶĐŽƌĂ ĚŝƐƉŽƐƚĞ ĂĚ ĂƐƐŽůǀĞƌĞ ůŽ ƐƚƵƉƌĂƚŽƌĞ ĐŽŶ ůĂ ƐŽůĂ ĂŵŵĞŶĚĂ ĚĞůůĞ 
ŶŽǌǌĞ͘ WƌĞŵĞ ŝŶĨĂƫ ƌŝĐŽƌĚĂƌĞ ĐŚĞ ů Ă͛ƌƟĐŽůŽ ϱϰϰ ĚĞů CŽĚŝĐĞ RŽĐĐŽ ƐƚĂďŝůŝǀĂ ĐŚĞ ƵŶ 
ŝŶĚŝǀŝĚƵŽ ĂĐĐƵƐĂƚŽ Ěŝ ǀŝŽůĞŶǌĂ ĐĂƌŶĂůĞ ƉŽƚĞƐƐĞ ĞƐƟŶŐƵĞƌĞ ŝů ƌĞĂƚŽ ƐĞŵƉůŝĐĞŵĞŶ-
ƚĞ ƐƉŽƐĂŶĚŽ ůĂ ǀŝƫŵĂ4͘ � ƐƵĂ ǀŽůƚĂ͕ ůĂ ůĞŐŐĞ ƐƵůůĂ ƌŝƉĂƌĂǌŝŽŶĞ ĐŽŶŝƵŐĂůĞ Ɛŝ ŶƵƚƌŝǀĂ 
Ěŝ ƵŶ ƚĞƐƐƵƚŽ ǀĂůŽƌŝĂůĞ ĂƌĐĂŝĐŽ͕ ĂŵƉŝĂŵĞŶƚĞ ĚŝīƵƐŽ ŶĞůůĞ ƐŽĐŝĞƚă ŵĞĚŝƚĞƌƌĂŶĞĞ͕ 
ĐŚĞ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂǀĂ ů͛ŝůůŝďĂƚĞǌǌĂ ĚĞůůĂ ĚŽŶŶĂ ƵŶŝĐŽ ǀĞƐƐŝůůŽ ĚĞů ƐƵŽ ŽŶŽƌĞ Ğ ĐŽƐƚƌŝŶ-
ŐĞǀĂ ƚƵƩĞ ĐŽůŽƌŽ ĐŚĞ͕ ǀŽůŽŶƚĂƌŝĂŵĞŶƚĞ Ž ŝŶǀŽůŽŶƚĂƌŝĂŵĞŶƚĞ͕ ů Ă͛ǀĞƐƐĞƌŽ ƉĞƌƐĂ 
ƉƌŝŵĂ ĚĞůůĞ ŶŽǌǌĞ Ă ƵŶĂ ƐĞǀĞƌŝƐƐŝŵĂ ĞŵĂƌŐŝŶĂǌŝŽŶĞ5. 
>͛ĂƌƟĐŽůŽ ϱϰϰ Ɛŝ ƚƌĂĚƵĐĞǀĂ ƋƵŝŶĚŝ ŝŶ ƵŶĂ ƐŝƚƵĂǌŝŽŶĞ ĚĂŐůŝ ĞƐŝƟ ƉĂƌĂĚŽƐƐĂůŝ͘ ͨ>Ă 
ĚŽŶŶĂ͕ͩ ƐĐƌŝǀĞ EƌŶĞƐƚŽ �Ğ CƌŝƐƚŽĨĂƌŽ͕ ͨĂǀĞǀĂ Ɖŝƶ ƌĂŐŝŽŶŝ Ğ Ɖŝƶ ŝŶƚĞƌĞƐƐŝ Ă ŶŽŶ 

2ഩWĞƌ ƵŶĂ ĚĞƩĂŐůŝĂƚĂ ƌŝĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ĚĞů ĐĂƐŽ Ɛŝ ƌŝŵĂŶĚĂ Ă �ŝ �ĞůůĂ͕ 2011͖ MŽŶƌŽǇ͕  2012͖  
CƵůůĞŶ͕ 201ϲ͗ ϵϳͲ11ϱ͖ CƵůůĞŶ͕ 201ϵ͗ ϵ2Ͳ12ϴ͖ �ŽŶĞƐĐŚŝ͕ 2002͗ 2ϳϱͲ2ϵϲ͘
3ഩSƵůůĞ ŝŵƉůŝĐĂǌŝŽŶŝ ŵĂĮŽƐĞ ŶĞůůĂ ǀŝĐĞŶĚĂ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ വ ŝŵƉůŝĐĂǌŝŽŶŝ ĐŚĞ ŝů ŐƌĂŶĚĞ ŝŶƚĞƌĞƐƐĞ 
ĚĞů ĨĞŵŵŝŶŝƐŵŽ ƐƵů ĐĂƐŽ ŚĂ ŝŶĞǀŝƚĂďŝůŵĞŶƚĞ ĮŶŝƚŽ ƉĞƌ ĂĚŽŵďƌĂƌĞ വ ƌŝƐƵůƚĂ ƵƟůŝƐƐŝŵĂ ů Ă͛ŶĂůŝƐŝ  
Ěŝ �ŝ �ĞůůĂ͕ 2011͘
4ഩ>͛ĂƌƟĐŽůŽ ϱϰϰ ğ ƐĞŵƉƌĞ ƐƚĂƚŽ ĂƐƐŽĐŝĂƚŽ Ăůů Ă͛ƌƟĐŽůŽ ϱϴϳ͕ ĐŚĞ ƌĞŐŽůĂŵĞŶƚĂǀĂ ŝŶǀĞĐĞ ŝů 
ĐŽƐŝĚĚĞƩŽ ͞ĚĞůŝƩŽ Ě͛ŽŶŽƌĞ͘͟  EŶƚƌĂŵďŝ ŝ ƉƌŽǀǀĞĚŝŵĞŶƟ ůĞŐŝƐůĂƟǀŝ Ɛŝ ƐƚƌƵƩƵƌĂŶŽ ŝŶĨĂƫ  
ĂƩŽƌŶŽ Ă ƋƵĞůůĂ ƐĨƵŐŐĞǀŽůĞ ŶŽǌŝŽŶĞ͕ ƐŽƐƉĞƐĂ ĨƌĂ ĂŶƚƌŽƉŽůŽŐŝĂ Ğ ĚŝƌŝƩŽ͕ ĐŚĞ ğ ů͛ŽŶŽƌĞ͘  
SƵůůĂ ĐŽŵƉůĞŵĞŶƚĂƌŝĞƚă ĚĞŝ ĚƵĞ ĂƌƟĐŽůŝ Ɛŝ ǀĞĚĂ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ �Ğ CƌŝƐƚŽĨĂƌŽ͕ 201ϯ͘
5ഩCŽŶƚƌŝďƵƟ ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůŝ ƐƵů ƚĞŵĂ ƌŝƐƵůƚĂŶŽ SĐŚŶĞŝĚĞƌ͕  1ϵϴϳ͖ &ŝƵŵĞ͕ 1ϵϴϵ͘
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ĂŐŝƌĞ ŝŶ ƐĞĚĞ ƉĞŶĂůĞ Ěŝ ƋƵĂŶƟ ŶĞ ĂǀĞƐƐĞ ů Ă͛ŐŐƌĞƐƐŽƌĞ͖ ƉŽŝĐŚĠ ƋƵĞůůŽ ƌŝƐĐŚŝĂǀĂ ƵŶĂ 
ĐŽŶĚĂŶŶĂ ΀͙΁ ŵĂ ůĞŝ ƌŝƐĐŚŝĂǀĂ Ěŝ ƌĞƐƚĂƌĞ Ă ǀŝƚĂ ŵĂƌĐŚŝĂƚĂ ĚĂů ĚŝƐŽŶŽƌĞͩϲ͘ SĐŚŝĂĐ-
ĐŝĂƟ Ğ ŵĂŶŝƉŽůĂƟ ĚĂ ƵŶ ŽƌŝǌǌŽŶƚĞ ŝĚĞŽůŽŐŝĐŽ Ğ ŐŝƵƌŝĚŝĐŽ ĐŽƐŞ ƐďŝůĂŶĐŝĂƚŽ͕ ůĂ ǀŝƫŵĂ 
Ğ ŝ ƐƵŽŝ ĨĂŵŝůŝĂƌŝ ĮŶŝǀĂŶŽ ĞǀŝĚĞŶƚĞŵĞŶƚĞ ƉĞƌ ƚƌŽǀĂƌĞ ŶĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ 
ů͛ƵŶŝĐĂ ƐŽůƵǌŝŽŶĞ ĂƵƐƉŝĐĂďŝůĞ͘ >͛ĂůƚĞƌŶĂƟǀĂ ƐĂƌĞďďĞ ƐƚĂƚĂ͕ ĚĞů ƌĞƐƚŽ͕ ƋƵĞůůĂ Ěŝ ůĂǀĂƌĞ 
ŶĞů ƐĂŶŐƵĞ ů Ž͛īĞƐĂ ƐƵďŝƚĂ͘ KƉĞƌĂǌŝŽŶĞ͕ ƋƵĞƐƚ͛ƵůƟŵĂ͕ Ěŝ ĐƵŝ Ɛŝ ƉŽƚĞǀĂŶŽ ƉƌĞǀĞĚŝďŝů-
ŵĞŶƚĞ ŝŶĐĂƌŝĐĂƌĞ ŝ ŵĂƐĐŚŝ ĚĞůůĂ ĨĂŵŝŐůŝĂ വ ŝů ƉĂĚƌĞ ŝŶŶĂŶǌŝƚƵƩŽ വ ŵĂ ĂŶĐŚĞ ůĂ ƌĂ-
ŐĂǌǌĂ ƐƚĞƐƐĂ͘ IŶŽůƚƌĞ͕ ů͛ŝƉŽƚĞƐŝ ĐŚĞ ƵŶ ĂůƚƌŽ ƵŽŵŽ ǀŽůĞƐƐĞ ƐƉŽƐĂƌĞ ƵŶĂ ŐŝŽǀĂŶĞ ƚĂŶ-
ƚŽ ͞ĐŽŵƉƌŽŵĞƐƐĂ͟ ĂŐůŝ ŽĐĐŚŝ ĚĞůůĂ ĐŽŵƵŶŝƚă ĞƌĂ ƌŝƚĞŶƵƚĂ ƉƌĞƐƐŽĐŚĠ ŝŵƉŽƐƐŝďŝůĞ͘
SŽƩƌĂĞŶĚŽƐŝ ĂůůĞ ŶŽǌǌĞ ĐŽů ƉƌŽƉƌŝŽ ƌĂƉŝƚŽƌĞ͕ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ ŽƐĂ ĚƵŶƋƵĞ ƐƉĞǌǌĂƌĞ 
ƋƵĞƐƚŽ ĚŝƐƚŽƌƚŽ ŵĞĐĐĂŶŝƐŵŽ ĐŽŵƉĞŶƐĂƟǀŽ͘ E ƚĂůĞ ƌŝĮƵƚŽ͕ ĐŽŵĞ ƐŝŶƚĞƟǌǌĂ MĂƌŝĂ 
WŝĂ �ŝ �ĞůůĂ͕ ĐŽŝŶĐŝĚĞ͕ ƉƌŝŵĂ Ěŝ ƋƵĂůƐŝĂƐŝ ĂůƚƌĂ ƌŝǀĞŶĚŝĐĂǌŝŽŶĞ͕ ĐŽŶ ƵŶ ƌŝĮƵƚŽ ĚĞů 
ƐĞĐŽůĂƌĞ ͨŝŵƉĞƌĂƟǀŽ ĚĞůůĂ ǀĞƌŐŝŶŝƚăͩ7͘ >Ă ĨŽƌǌĂ ĚŝƌŽŵƉĞŶƚĞ ĚĞů ŐĞƐƚŽ Ɛŝ ĐŽŐůŝĞ 
ĂŶĐŽƌ Ɖŝƶ ƐĞ ƌĂīƌŽŶƚĂƚĂ Ăů ƚƌĂŐŝĐŽ ƐƉĂĐĐĂƚŽ ĚĞůůĂ ǀŝƚĂ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ĐŚĞ ŝŶĐŚŝĞƐƚĞ 
ĐŽŵĞ Le italiane si confessano ;1ϵϱϵͿ Ěŝ 'ĂďƌŝĞůůĂ WĂƌĐĂ Ž Le svergognate ;1ϵϲϯͿ 
Ěŝ >ŝĞƚĂ HĂƌƌŝƐŽŶ ĚĞŶƵŶĐŝĂŶŽ ĂůĐƵŶŝ ĂŶŶŝ ƉƌŝŵĂ ĚĞŝ ĨĂƫ Ěŝ �ůĐĂŵŽ͘ CŽƐƚƌƵŝƟ ƐƵůůĂ 
ĚŝŶĂŵŝĐĂ ĐŽŶĨĞƐƐŝŽŶĂůĞ ĚĞůůĂ ůĞƩĞƌĂ Ğ ĚĞůů͛ŝŶƚĞƌǀŝƐƚĂ͕ ŝ ĚƵĞ ǀŽůƵŵŝ ŝŶĚŝǀŝĚƵĂŶŽ 
ƵŶ ŶĞƐƐŽ ƐƚƌŝŶŐĞŶƚĞ ƚƌĂ ŝů ŵŝƚŽ ĚĞůů͛ŝůůŝďĂƚĞǌǌĂ Ğ ůŽ ƐƚĂƚŽ Ěŝ ƐƵďŽƌĚŝŶĂǌŝŽŶĞ ĐŚĞ͕ 
ĂŶĐŽƌĂ Ăůů Ă͛ůďĂ ĚĞů ŵŝƌĂĐŽůŽ ĞĐŽŶŽŵŝĐŽ͕ ĂŋŝŐŐĞ ůĂ ĚŽŶŶĂ ŝŶ IƚĂůŝĂ͘ IŶ ĞŶƚƌĂŵďŝ ŝ 
ĐĂƐŝ͕ ůĞ ŶƵŵĞƌŽƐĞ ƚĞƐƟŵŽŶŝĂŶǌĞ ƌĂĐĐŽůƚĞ ĐŽŶƐĞŐŶĂŶŽ ŝŵƉůĂĐĂďŝůŝ ŝů ƌŝƚƌĂƩŽ Ěŝ ƵŶ 
WĂĞƐĞ ĚŽǀĞ ů Ğ͛ƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƐĞƐƐƵĂůŝƚă ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ĨƵŽƌŝ ĚĂůůĂ ƐĨĞƌĂ ĐŽŶŝƵŐĂůĞ 
ƌĞƐƚĂ ƵŶ͛ŝŶĨƌĂǌŝŽŶĞ ŐƌĂǀŝƐƐŝŵĂ͕ ĚĂ ƐƟŐŵĂƟǌǌĂƌĞ ƉĞƌĮŶŽ ŝŶ ƋƵĞŝ ĐĂƐŝ ŝŶ ĐƵŝ ŶŽŶ 
ĂďďŝĂ ĂŐŝƚŽ ůĂ ůŝďĞƌĂ ǀŽůŽŶƚă ďĞŶƐŞ ŝů ƐŽƉƌƵƐŽ͘ 
EĞůůĞ ƉĂŐŝŶĞ ŝŶƚƌŽĚƵƫǀĞ ĂůůĂ ƚĞƌǌĂ ĞĚŝǌŝŽŶĞ ĚĞů ƐƵŽ ĐŽŶƚƌŽǀĞƌƐŽ ůŝďƌŽ͕ WĂƌĐĂ ŶŽŶ 
ĞƐŝƚĂ Ă ŝĚĞŶƟĮĐĂƌĞ ŶĞůůĂ ǀĞƌŐŝŶŝƚă ͨůĂ ĐŚŝĂǀĞ Ěŝ ǀŽůƚĂ Ěŝ ƚƵƩŽ ŝů ƐŝƐƚĞŵĂ ƉĂƚƌŝĂƌĐĂ-
ůĞͩϴ͘ WƵƌ ƚƌĂƩĂŶĚŽƐŝ Ěŝ ƵŶ Ž͛ƐƐĞƐƐŝŽŶĞ ĐƵůƚƵƌĂůĞ ƐƵ ĐƵŝ ƐĞŶǌĂ ĚƵďďŝŽ ŐƌĂǀĂ ŝů ƉĞƐŽ 
ŵŝůůĞŶĂƌŝŽ ĚĞůů Ğ͛ĚƵĐĂǌŝŽŶĞ ĐĂƩŽůŝĐĂ Ğ͕ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ͕ ĚĞů ĐƵůƚŽ ĚĞůůĂ MĂĚŽŶŶĂ͕ ůĂ 
ƉƵƌĞǌǌĂ ĚĞůůĂ ĨĂŶĐŝƵůůĂ ŶƵďŝůĞ ğ ƐƚĂƚĂ Ɖŝƶ ĐŝŶŝĐĂŵĞŶƚĞ ĂƐƐŝŵŝůĂƚĂ Ă ƵŶ ƉƌŽĚŽƩŽ͕ Ă 
ƵŶĂ ŵĞƌĐĞ Ěŝ ƐĐĂŵďŝŽ͕ ĐŚĞ ŶŽŶ Ă ƵŶ ŝŶƚĂŶŐŝďŝůĞ ǀĂůŽƌĞ ŵŽƌĂůĞ͗ 

� ĐŽŵĞ ƐĞ ΀ůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ΁ ƉŽƌƚĂƐƐĞ ŝŶ ƐĠ͕ ĚĞŶƚƌŽ Ěŝ ƐĠ͕ ƋƵĂůĐŽƐĂ ĐŚĞ ŶŽŶ ůĞ ĂƉƉĂƌ-
ƟĞŶĞ Ğ ĐŚĞ ĚĞǀĞ ĐƵƐƚŽĚŝƌĞ ŐĞůŽƐĂŵĞŶƚĞ ƉĞƌ ƌĞƐƟƚƵŝƌůŽ Ăů ƐƵŽ ůĞŐŝƫŵŽ ƉƌŽ-
ƉƌŝĞƚĂƌŝŽ͕ ů͛ƵŽŵŽ͘ � Ă͛ůƚƌĂ ƉĂƌƚĞ͕ ƋƵĞƐƟ ƟĞŶĞ ŵŽůƚŽ ĂĚ ĂǀĞƌĞ ůĂ ŐĂƌĂŶǌŝĂ ĐŚĞ ůĂ 
ĚŽŶŶĂͲŽŐŐĞƩŽ ƐĐĞůƚĂ ƉĞƌ ŝů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ͕ ŶŽŶ ƐŝĂ ƐƚĂƚĂ ƵƐĂƚĂ ĚĂ Ăůƚƌŝ͗ ůĂ ǀƵŽůĞ 
ŶƵŽǀĂ Ěŝ ǌĞĐĐĂ͕ ƉĞƌĐŝž ƉƌĞƚĞŶĚĞ ŝů ƐƵŐŐĞůůŽ ĂƉƉŽƐƚŽ ĚĂůůĂ ĨĂďďƌŝĐĂ͕ ĐŚĞ ğ ĂƉ-
ƉƵŶƚŽ ůĂ ǀĞƌŐŝŶŝƚă͘ϵ

Iů ĚŝƐƚƵƌďĂŶƚĞ ƉĂƌĂůůĞůŝƐŵŽ ĐŽŶ ůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ŝŶĚƵƐƚƌŝĂůĞ ďĞŶ ĐŽŵƵŶŝĐĂ ů͛ŝŵ-
ƉƌĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶ ƚĂďƶ ĐŚĞ͕ ƐŽƐƚĂŶǌŝĂůŵĞŶƚĞ ŝŵŵƵƚĂďŝůĞ͕ Ɛŝ ŵĂŶƟĞŶĞ ĂŶĐŚĞ ŝŶ ƵŶ 
ŵŽŶĚŽ ŽƌŵĂŝ ƐĐŽƐƐŽ ĚĂůůĞ ĞŶĞƌŐŝĞ ƚĞůůƵƌŝĐŚĞ ĚĞůůĂ ŵŽĚĞƌŶŝƚă Ğ ĚĞůůŽ ƐǀŝůƵƉƉŽ͘ 
>Ă ůƵŶŐĂ ƐŽƉƌĂǀǀŝǀĞŶǌĂ ĚĞůů Ă͛ƌƟĐŽůŽ ϱϰϰ വ ĐŚĞ ŶŽŶ ƐĂƌă ĐĂŶĐĞůůĂƚŽ ĚĂůůĂ ůĞŐŝƐůĂ-
ǌŝŽŶĞ ŝƚĂůŝĂŶĂ ĮŶŽ Ăů 1ϵϴ110 വ ƚƌĂĞ ĐĞƌƚĂŵĞŶƚĞ ŐŝƵƐƟĮĐĂǌŝŽŶĞ ĚĂ ƋƵĞƐƚĂ ŐƌĂŶŝƟĐĂ 
ŵŝƚŽůŽŐŝĂ͘ 

ϲഩ�Ğ CƌŝƐƚŽĨĂƌŽ͕ 201ϯ͗ ϰ0ϱ͘
7ഩ�ŝ �ĞůůĂ͕ 2011͗ 1ϲϳ͘
ϴഩWĂƌĐĂ͕ 1ϵϱϵ͗ ϱ͘
ϵഩWĂƌĐĂ͕ 1ϵϱϵ͗ ϲ͘
10ഩSƵů ĐŽŵƉůĞƐƐŽ ƉĞƌĐŽƌƐŽ ĐŚĞ ĐŽŶĚƵƐƐĞ Ăůů Ă͛ďƌŽŐĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ůĞŐŐŝ ƌĞůĂƟǀĞ Ăů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ 
ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ Ğ Ăů ĚĞůŝƩŽ Ě͛ŽŶŽƌĞ Ɛŝ ǀĞĚĂ ĂůŵĞŶŽ CĂůĂďƌž͕ 201ϰ͗ 2ϳϱͲ2ϯ2͘
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IŶŽůƚƌĞ͕ ůĂ ŐŝŽƌŶĂůŝƐƚĂ ŵĞƩĞ ŝŶ ŐƵĂƌĚŝĂ ĚĂů ŵŝŶŝŵŝǌǌĂƌĞ ŝů ĐŽĚŝĐĞ ĚĞůů͛ŽŶŽƌĞ ƐĞƐ-
ƐƵĂůĞ Ğ ŝů ƌŝĐŽƌƐŽ Ăůů Ă͛ĐĐŽŵŽĚĂǌŝŽŶĞ ŵĂƚƌŝŵŽŶŝĂůĞ ĐŽŵĞ ĨĞŶŽŵĞŶŝ ĐĂƌĂƩĞƌŝƐƟĐŝ 
ƵŶŝĐĂŵĞŶƚĞ ĚĞů MĞǌǌŽŐŝŽƌŶŽ͘ YƵĞƐƚŽ ŶŽŶ ƐŽůƚĂŶƚŽ ƉĞƌĐŚĠ ͨŝů SƵĚ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂ 
ƵŶĂ ƉŽƌǌŝŽŶĞ ŶŽŶ ƚƌĂƐĐƵƌĂďŝůĞ ĚĞů ƉĂĞƐĞͩ Ž ƉĞƌĐŚĠ ŝ ŐƌĂŶĚŝ ŇƵƐƐŝ ŵŝŐƌĂƚŽƌŝ ĚĞů 
ĚŽƉŽŐƵĞƌƌĂ ͨ΀ŚĂŶŶŽ ƚƌĂƐĨĞƌŝƚŽ΁ ĨĂŵŝŐůŝĞ ŵĞƌŝĚŝŽŶĂůŝ ƵŶ ƉŽ͛ ĚĂƉƉĞƌƚƵƩŽ͕ͩ ŵĂ 
ƉĞƌĐŚĠ ŝů ǀĂůŽƌĞ ĚĞůůĂ ǀĞƌŐŝŶŝƚă ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ğ ŽŐŐĞƫǀĂŵĞŶƚĞ ƌĂĚŝĐĂƚŽ ĂŶĐŚĞ ŶĞůůĞ 
ǌŽŶĞ ƐĞƩĞŶƚƌŝŽŶĂůŝ Ğ ĐĞŶƚƌĂůŝ͘ CĂƐŽŵĂŝ͕ ĂŵŵĞƩĞ ŝƌŽŶŝĐĂŵĞŶƚĞ WĂƌĐĂ͕ Đŝž ĐŚĞ 
ĐĂŵďŝĂ ĨƌĂ SĞƩĞŶƚƌŝŽŶĞ Ğ MĞƌŝĚŝŽŶĞ ğ ŝů ŐƌĂĚŽ Ěŝ ŝŵƉŽƌƚĂŶǌĂ͕ Ěŝ ŝŶƚĞŶƐŝƚă͕ ĐŽŶ 
ĐƵŝ Ɛŝ ƉĞƌĐĞƉŝƐĐĞ ƚĂůĞ ǀĂůŽƌĞ͘ MĂ͕ ĨĂƩĞ ƐĂůǀĞ ƋƵĞƐƚĞ ŽƐĐŝůůĂǌŝŽŶŝ ƐĞĚŝŵĞŶƚĂƚĞ ŶĞů 
ƉĞŶƐŝĞƌŽ ĐŽŵƵŶĞ͕ ͨŝů ƐŽŐŶŽ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ ŵĞĚŝŽ ƌŝŵĂŶĞ ƋƵĞůůŽ Ěŝ ƵŶĂ ĚŽŶŶĂ ĐŚĞ 
ŶŽŶ ŚĂ ĂǀƵƚŽ ĂůƚƌĞ ĞƐƉĞƌŝĞŶǌĞͩ11.
�ůůĂ ůƵĐĞ Ěŝ ƵŶĂ ĐŽƐŞ ƉĞƌŝŐůŝŽƐĂ ŝŶƚĞƌĚŝƉĞŶĚĞŶǌĂ Ěŝ ůĞŐŐĞ Ğ ƉƌĞŐŝƵĚŝǌŝŽ Ğ ĚĞůůĂ ƐƵĂ 
ŐĞŶĞƌĂůŝǌǌĂƚĂ ĂĐĐĞƩĂǌŝŽŶĞ͕ ŶŽŶ ƐŽƌƉƌĞŶĚĞ ĐŚĞ͕ ĂůůĂ ŵĞƚă ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͕ ŝů 
ĐĂƐŽ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ ƐƵƉĞƌŝ ůĂ ĐŽŶƟŶŐĞŶǌĂ ĚĞůůĂ ĐƌŽŶĂĐĂ ƉĞƌ ĂĐƋƵŝƐƚĂƌĞ ů͛ĞƐĞŵ-
ƉůĂƌŝƚă ĚĞů ŵŝƚŽ͘ IŵŵŽƌƚĂůĂƚĂ ŶĞůůĂ ŵĞŵŽƌŝĂ ĐŽůůĞƫǀĂ ĐŽŵĞ ͞ůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ ĐŚĞ ĚŝƐ-
ƐĞ ŶŽ͕͟  sŝŽůĂ ĚŝǀĞŶƚĞƌă ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ ŝŶĐƌŽĐŝŽ Ěŝ Ɖŝƶ ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶŝ ŵĞĚŝĂƟĐŚĞ͗ 
ĞŵďůĞŵĂ ĚĞůů Ă͛ŐŽŐŶĂƚĂ ĞŵĂŶĐŝƉĂǌŝŽŶĞ ƐŝĐŝůŝĂŶĂ͕ ŶŽŵĞ ŝŵƉƌĞƐĐŝŶĚŝďŝůĞ ƉĞƌ ůĞ 
ŝŵŵŝŶĞŶƟ ƌŝǀĞŶĚŝĐĂǌŝŽŶŝ ĚĞů ŵŽǀŝŵĞŶƚŽ ĨĞŵŵŝŶŝƐƚĂ͕ ŵĂ ĂŶĐŚĞ ĞƌŽŝŶĂ ĐĂƉĂĐĞ 
Ěŝ ƐƵŐŐĞƐƟŽŶĂƌĞ ůĂ ƐƚĂŵƉĂ ƌŽƐĂ Ğ Ěŝ ĐŽƐƚƵŵĞ ƉĞƌ ůĂ ƐƵĂ ƚƵŵƵůƚƵŽƐĂ ǀŝĐĞŶĚĂ͘ 
>Ă ƐƚĞƐƐĂ ĚĞƐĐƌŝǌŝŽŶĞ Ěŝ �ƵůůŝŶŽ ƌŝƉŽƌƚĂƚĂ ŝŶ ĂƉĞƌƚƵƌĂ ƉĂƌĞ ƌŝĨĞƌŝƌƐŝ ŶŽŶ ƚĂŶƚŽ Ă 
ĚƵĞ ƉĞƌƐŽŶĂůŝƚă ƐƉĞĐŝĮĐŚĞ͕ ƋƵĂŶƚŽ ƉŝƵƩŽƐƚŽ Ă ƵŶŽ ƐĐŽŶƚƌŽ ĂƌĐŚĞƟƉŝĐŽ ƚƌĂ ĨĞŵ-
ŵŝŶŝůŝƚă ĂŐŐƌĂǌŝĂƚĂ Ğ ŵĂƐĐŽůŝŶŝƚă ďƌƵƚĂůĞ͕ ƉŽƚĞŶǌŝĂůŵĞŶƚĞ ƚƌĂƐĨĞƌŝďŝůĞ Ă ĐŽŶƚĞƐƟ 
ĚŝǀĞƌƐŝ͕ ĚĂůůĂ ĚŝǀĂŐĂǌŝŽŶĞ ƐĞŶƟŵĞŶƚĂůĞ ĂůůĂ ĚŝƐĐƵƐƐŝŽŶĞ ŝŵƉĞŐŶĂƚĂ͘ � ƋƵĞƐƚĂ 
ƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ǀĞƌƌĞďďĞ ĚĂ ĐŽŶƚƌĂƉƉŽƌƌĞ ĐŽŵĞ ĞƉŝůŽŐŽ ŝĚĞĂůĞ ŝů ƌĞƐŽĐŽŶƚŽ ĐŚĞ 
ͨ>Ă SƚĂŵƉĂͩ ĨĂƌă ĚĞůůĂ ǀŝƐŝƚĂ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ Ă WĂŽůŽ sI Ăůů͛ŝŶĚŽŵĂŶŝ ĚĞůůĂ ƐƵĞ ŶŽǌǌĞ 
ĐŽů ƌĂŐŝŽŶŝĞƌĞ 'ŝƵƐĞƉƉĞ RƵŝƐŝ͘ �ĐĐŽŵƉĂŐŶĂƚĂ ĚĂů ŵĂƌŝƚŽ͕ ŽƌĂ sŝŽůĂ ŶŽŶ ğ Ɖŝƶ ůĂ 
ĚŝƐŽŶŽƌĂƚĂ ĐŽƐƚƌĞƩĂ Ă ƵŶĂ ǀŝƚĂ ĚĂ ƌĞĐůƵƐĂ Ğ ŶĞƉƉƵƌĞ ůĂ ĐŽƌĂŐŐŝŽƐĂ ŐŝŽǀŝŶĞƩĂ 
ƚƌĂƐĐŝŶĂƚĂ ŝŶ ƵŶ ƉƌŽĐĞƐƐŽ ĚĞůŝĐĂƚŽ Ğ ƐĐĂďƌŽƐŽ͘ �ů ĐŽŶƚƌĂƌŝŽ͕ ů Ă͛ƌƟĐŽůŽ Ɛŝ ĐŽŵƉŝĂĐĞ 
Ěŝ ĐŚŝĂŵĂƌůĂ ͨůĂ ƐƉŽƐĂ Ěŝ �ůĐĂŵŽͩ Ğ ƚĞŶĞƌĂŵĞŶƚĞ Ɛŝ ƐŽīĞƌŵĂ ƐƵů ƐƵŽ ĂďďŝŐůŝĂ-
ŵĞŶƚŽ͕ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ƐƵů ͨĐĂƉŽ ĐŽƉĞƌƚŽ ĐŽŶ ƵŶ ǀĞůŽ ƐŝĐŝůŝĂŶŽͩ12. 
CĂƚĂƌƟĐĂ Ğ ĂƉƉĂƌĞŶƚĞŵĞŶƚĞ ƌŝƐŽůƵƟǀĂ͕ ƋƵĞƐƚ͛ƵůƟŵĂ ŝŵŵĂŐŝŶĞ ƐŽƐƟƚƵŝƐĐĞ Ăů 
ĐŽŶĐĞŶƚƌĂƚŽ Ěŝ ǀŝŽůĞŶǌĂ Ğ ĐŽĞƌĐŝǌŝŽŶĞ ƉƌŽƉƌŝŽ ĚĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ ůĂ ůƵ-
ŵŝŶŽƐŝƚă Ěŝ ƵŶ͛ƵŶŝŽŶĞ ĮŶĂůŵĞŶƚĞ ĨŽŶĚĂƚĂ ƐƵů ĐŽŶƐĞŶƐŽ Ğ ƉĞƌƚĂŶƚŽ ĚĞŐŶĂ ĂĚĚŝ-
ƌŝƩƵƌĂ ĚĞůůĞ ĂƩĞŶǌŝŽŶŝ ƉĂƉĂůŝ͘ IŶǀĞƌŽ͕ �ŝ �ĞůůĂ ƐŽƩŽůŝŶĞĂ ƋƵĂŶƚŽ ůĂ ǀƵůŐĂƚĂ ŐŝŽƌ-
ŶĂůŝƐƟĐĂ ĚĞůů Ğ͛ƉŽĐĂ͕ ŵĂ ĂŶĐŚĞ Őůŝ ƐƚĞƐƐŝ ůĞŐĂůŝ ĐŽŝŶǀŽůƟ ŶĞů ĐĂƐŽ͕ ĂďďŝĂŶŽ ƐŽǀĞŶƚĞ 
ƉĂƌůĂƚŽ ĚĞůůĂ ŐŝŽǀĂŶĞ ƐŝĐŝůŝĂŶĂ ƐĨƌƵƩĂŶĚŽ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ Ğ ŵŽĚĞůůŝ ŶĂƌƌĂƟǀŝ ƉƌĞĞƐŝ-
ƐƚĞŶƟ͘ �ĐĐŽƐƚĂƚĂ Ă ŝĐŽŶĞ ŵƵůŝĞďƌŝ ĂƐƐĂŝ ĚŝƐƐŝŵŝůŝ ĨƌĂ ůŽƌŽ വ ĚĂůůĞ ƐĂŶƚĞ ŵĂƌƟƌŝ ĂůůĞ 
ŵĂƌƟƌŝ ůĂŝĐŚĞ͕ ĚĂ 'ŝŽǀĂŶŶĂ Ě �͛ƌĐŽ Ă MĂƌŝĂ 'ŽƌĞƫ͕ ĚĂ >ƵĐŝĂ MŽŶĚĞůůĂ ĂůůĞ ƐƵīƌĂ-
ŐĞƩĞ͙ വ͕ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ ğ ƐƚĂƚĂ ƚƌĂƩĂƚĂ ĂůůĂ ƐƚƌĞŐƵĂ Ěŝ ƵŶĂ ĮŐƵƌĂ Ɖŝƶ ůĞŐŐĞŶĚĂƌŝĂ 
ĐŚĞ ƌĞĂůĞ͘ sĂ ĚĂ ƐĠ͕ ŽƐƐĞƌǀĂ ƉŽůĞŵŝĐĂ ůĂ ƐƚƵĚŝŽƐĂ͕ ĐŚĞ ƵŶĂ ƐŝŵŝůĞ ǀŝƩŽƌŝĂ ĚĞů ŵŝƚŽ 
ƐƵůůĂ ƐƚŽƌŝĂ ŚĂ ƌŝƐĐŚŝĂƚŽ Ğ ƌŝƐĐŚŝĂ ƚƵƩ͛ŽŐŐŝ Ěŝ ƉƌĞĐůƵĚĞƌĞ ƵŶ͛ŽďŝĞƫǀĂ ĐŽŶŽƐĐĞŶǌĂ 
ĚĞůů Ğ͛ǀĞŶƚŽ ĚĂ ĐƵŝ ůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ ĨƵ ƚƌĂǀŽůƚĂ13͘ EĞů ĐŽŶƚĞŵƉŽ͕ ƉĞƌž͕ ĞƐƐĂ ƚƌĂĚŝƐĐĞ 

11ഩWĂƌĐĂ͕ 1ϵϱϵ͗ ϵ͕ 10͘ >Ă ĐƌĞƐĐŝƚĂ ĚĞŝ ĚĞůŝƫ Ě͛ŽŶŽƌĞ ŶĞůůĞ ĐƌŽŶĂĐŚĞ ŐŝƵĚŝǌŝĂƌŝĞ ĚĞů EŽƌĚ͕ ĨƌĂ Őůŝ 
ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ Ğ Őůŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͕ ğ ĞǀŝĚĞŶǌŝĂƚĂ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌ ŵŽĚŽ ŝŶ RŽǀĞƌĂ͕ 1ϵϴϰ͘
12ഩ&͘ S͕͘ 1ϵϲϴ͗ ϱ͘
13ഩCĨƌ͘  �ŝ �ĞůůĂ͕ 2011͗ 1ϳϲͲ1ϳϵ͘ IŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ͕ ůĂ ƐƚƵĚŝŽƐĂ ĂŶĂůŝǌǌĂ ůĂ ĐŽƉĞƌƚƵƌĂ ĚĂƚĂ Ăů ĐĂƐŽ  
ƐƵů ƋƵŽƟĚŝĂŶŽ ůŽĐĂůĞ ͨ>͛ KƌĂ͕ͩ ƐƵŝ ƋƵŽƟĚŝĂŶŝ ŶĂǌŝŽŶĂůŝ ͨ>Ă SƚĂŵƉĂͩ Ğ ͨIů CŽƌƌŝĞƌĞ ĚĞůůĂ SĞƌĂ͕ͩ 
ƐƵŝ ƐĞƫŵĂŶĂůŝ ͨ>͛ EƐƉƌĞƐƐŽ͕ͩ ͨEƉŽĐĂ͕ͩ ͨKŐŐŝ͕ͩ ͨ'ĞŶƚĞ͕ͩ Ğ ŝŶĮŶĞ ƐƵůůĞ ƌŝǀŝƐƚĞ ĨĞŵŵŝŶŝůŝ ͨ�ĞůůĂͩ 
Ğ ͨ�ŶŶĂďĞůůĂͩ͘



75

>K SC�E��>KSK RI&IhdK �E>>� SWKS� - Pavesi

ĂŶĐŚĞ ƚƵƩĂ ůĂ ƉŽƚĞŶǌĂ ƐƵŐŐĞƐƟǀĂ ĐŚĞ ƋƵĞƐƚŽ ƐƚĞƐƐŽ ĞǀĞŶƚŽ ƐĞƉƉĞ ƐƉƌŝŐŝŽŶĂƌĞ͘
�Ğů ƌĞƐƚŽ͕ ǀŝ ğ ƋƵĂůĐŽƐĂ ŶĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ Ğ ŶĞůůĞ ŝŵƉƌĞǀĞĚŝďŝůŝ ƌĞƐŝƐƚĞŶ-
ǌĞ ĂůůĂ ƐƵĂ ĂƉƉůŝĐĂǌŝŽŶĞ ĐŚĞ ĞƐĞƌĐŝƚĂ ŝŶĚƵďďŝĂ ƉƌĞƐĂ ƐƵůů͛ŝŵŵĂŐŝŶĂƌŝŽ ĚĞů WĂĞ-
ƐĞ͘ WƵƌ ƚƵƌďĂŶĚŽ ůĂ ĐŽƐĐŝĞŶǌĂ ŶĂǌŝŽŶĂůĞ͕ ŝů ĚĞƉƌĞĐĂďŝůĞ ĐŽƐƚƵŵĞ ƐĞŵďƌĂ ŽīƌŝƌƐŝ 
ĐŽŵĞ ŵŽƟǀŽ ŶĂƌƌĂƟǀŽ ĚĂůů Ă͛ƉƉĞĂů ƉĂƌĂĚŽƐƐĂůĞ͕ ƐŝŐŶŝĮĐĂƟǀĂŵĞŶƚĞ ŝŶ ŐƌĂĚŽ Ěŝ 
ĐĂƩƵƌĂƌĞ͕ ŽůƚƌĞ ĂůůĞ ĂƩĞŶǌŝŽŶŝ ĚĞůůĂ ĐƌŽŶĂĐĂ Ğ ĚĞůůĂ ŐŝƵƐƟǌŝĂ͕ ƋƵĞůůĞ ĚĞůůĂ ƉƌŽĚƵ-
ǌŝŽŶĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ Ğ Ěŝ ĂůƚƌĞ ĨŽƌŵĞ Ěŝ ŝŶƚƌĂƩĞŶŝŵĞŶƚŽ ĂĸŶŝ͘ hƟůŝǌǌĂŶĚŽ ƵŶ 
ĂƉƉƌŽĐĐŝŽ ĚŝĐŚŝĂƌĂƚĂŵĞŶƚĞ ŇĞƐƐŝďŝůĞ Ğ ƐĞŶǌĂ ĂůĐƵŶĂ ƉƌĞƚĞƐĂ Ěŝ ƚƌĂĐĐŝĂƌĞ ƌŝŐŝĚŝ 
ŶĞƐƐŝ ĨƌĂ ĚŝďĂƫƚŽ ŐŝƵƌŝƐƉƌƵĚĞŶǌŝĂůĞ Ğ ŐƌĂŶĚĞ ƐĐŚĞƌŵŽ͕ ŝů ƉƌŽƐŝĞŐƵŽ ĚĞůů͛ŝŶƚĞƌ-
ǀĞŶƚŽ ĐĞƌĐŚĞƌă ĚƵŶƋƵĞ Ěŝ ƐŽŶĚĂƌĞ ƚĂůĞ ĨĂƐĐŝŶĂǌŝŽŶĞ͘ 
WƌŽƉƌŝŽ ƉĞƌĐŚĠ ŵĂƚƵƌĂƚŽ ŶĞůů Ă͛ůǀĞŽ ĚĞů ŐŝŽƌŶĂůŝƐŵŽ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ͕ ƵŶ ĐŽŶĐŽƌƐŽ ƉĞƌ 
ƐŽŐŐĞƫƐƚĞ ŝŶĚĞƩŽ ĚĂ ͨEŽŝ ĚŽŶŶĞͩ ŶĞů ůƵŐůŝŽ 1ϵϱϵ ƉƵž ĨŽƌƐĞ ŽīƌŝƌĞ ƵŶŽ ƐƚƌĂƚĞ-
ŐŝĐŽ ƉƵŶƚŽ Ěŝ ƉĂƌƚĞŶǌĂ ƉĞƌ ůĂ ƌŝŇĞƐƐŝŽŶĞ͘ 'ƌĂǌŝĞ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ĂůůŽ ƐƚƵĚŝŽ Ěŝ >ƵĐŝĂ 
CĂƌĚŽŶĞ͕ ğ ĞŵĞƌƐŽ ŽƌŵĂŝ ĐŽŵĞ ŝů ĐŝŶĞŵĂ ĂďďŝĂ ĂƐƐŽůƚŽ͕ ƐƵůůĞ ƉĂŐŝŶĞ ĚĞůůĂ ƐƚŽ-
ƌŝĐĂ ƌŝǀŝƐƚĂ ĚĞůů͛h�I͕ Ă ƵŶ ĚƵƉůŝĐĞ Ğ ͞ƐƚƌĂƚĞŐŝĐŽ͟ ƐĐŽƉŽ14͗ ĚĂ ƵŶ ůĂƚŽ͕ ŝů ĐŽŵƉŝƚŽ Ěŝ 
ĞĚƵĐĂƌĞ ůĞ ůĞƩƌŝĐŝ ĂůůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ ƵŶĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĂ ŝŵƉĞŐŶĂƚĂ͕ ĚĂůů Ă͛ůƚƌŽ ůĂƚŽ͕ 
ůĂ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůŝƚă Ă ƐŽĚĚŝƐĨĂƌĞ ůĞ ŵĂŝ ƐŽƉŝƚĞ ĂƐƉŝƌĂǌŝŽŶŝ Ěŝ ƚĂŶƚĞ Ăů ĚŝǀĞƌƟŵĞŶƚŽ Ğ 
Ăů ƌŽŵĂŶƟĐŝƐŵŽ͘ IŶ ǀŝƌƚƶ Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ ĨƌĂŐŝůĞ ĞƋƵŝůŝďƌŽ͕ ďĞŶ Ɛŝ ĐŽŵƉƌĞŶĚĞ ů͛ŝďƌŝĚĂ-
ǌŝŽŶĞ ƚĞŶƚĂƚĂ ĚĂ ͨEŽŝ ĚŽŶŶĞͩ ĨƌĂ ƉƌĂƟĐŚĞ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůŵĞŶƚĞ ǀŽƚĂƚĞ Ăůů Ğ͛ǀĂƐŝŽŶĞ 
വ ŝů ĨƵŵĞƩŽ͕ ŝů ĐŝŶĞƌŽŵĂŶǌŽ Ž͕ ĂƉƉƵŶƚŽ͕ ůĂ ĐŽŵƉĞƟǌŝŽŶĞ ůĞƩĞƌĂƌŝĂ വ Ğ ĚŝďĂƫƚŽ 
ŝŶĐĞŶƚƌĂƚŽ ƐƵůůĂ ƉƌŝƐŵĂƟĐĂ ĞƐƉĞƌŝĞŶǌĂ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ĚĞů ĚŽƉŽŐƵĞƌƌĂ͘
Iů ĐŽŶĐŽƌƐŽ ĂƉƉĞŶĂ ĐŝƚĂƚŽ ĂƉƌĞ͕ ĂĚ ĞƐĞŵƉŝŽ͕ ƵŶŽ ƐĐŽƌĐŝŽ ƐŝĂ ƐƵůůĂ ƉĞƌĐĞǌŝŽŶĞ 
ĚĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ ĐŽŵĞ ƚŽƉŽƐ ŵĞůŽĚƌĂŵŵĂƟĐŽ͕ ĨĂĐŝůŵĞŶƚĞ ŝŶƐĞƌŝďŝůĞ 
ŝŶ ƵŶĂ ŶĂƌƌĂǌŝŽŶĞ Ă ƟŶƚĞ ĨŽƐĐŚĞ͕ ƐŝĂ ƐƵů ŐŝƵĚŝǌŝŽ ĐŚĞ ůĞ ĚŽŶŶĞ ƐƚĞƐƐĞ ĚĂŶŶŽ ĂůůĂ 
ƐƉŝŶŽƐĂ ƋƵĞƐƟŽŶĞ Ăů Ěŝ ĨƵŽƌŝ ĚĞŝ ƌĂƐƐŝĐƵƌĂŶƟ ĐŽŶĮŶŝ ĚĞů ŐŝŽĐŽ ŝŵŵĂŐŝŶĂƟǀŽ͘ IŶ 
ƉƌĂƟĐĂ͕ Ă ƵŶ ƌĂĐĐŽŶƚŽ ŝŶĐŽŵƉůĞƚŽ Ěŝ �ůĨƌĞĚŽ 'ŝĂŶŶĞƫ͕ ƐƚŽƌŝĐŽ ƐĐĞŶĞŐŐŝĂƚŽƌĞ 
Ěŝ WŝĞƚƌŽ 'Ğƌŵŝ͕ ůĞ ůĞƩƌŝĐŝ ĚŽǀĞǀĂŶŽ ƚƌŽǀĂƌĞ ƵŶ ĞƉŝůŽŐŽ ĞĸĐĂĐĞ ƐŝĂ ŝŶ ƚĞƌŵŝŶŝ Ěŝ 
ƌĞƐĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ ƐŝĂ Ěŝ ĐŽŶƐŽŶĂŶǌĂ Ăů ĚŝďĂƫƚŽ ƐƵůů͛ŽďƐŽůĞƐĐĞŶǌĂ ĚĞůůĂ ŵŽ-
ƌĂůĞ ƐĞƐƐƵĂůĞ ĐŽƌƌĞŶƚĞ͘ ͨRŽƐĂƚĞĂͩ വ ƋƵĞƐƚŽ ŝů ƟƚŽůŽ ĚĞů ƐŽŐŐĞƩŽ ĂďďŽǌǌĂƚŽ വ ŚĂ 
ƉĞƌ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĂ ƵŶĂ ŐŝŽǀĂŶĞ ĚĂů ͨƚĞŵƉĞƌĂŵĞŶƚŽ ΀͙΁ ĮŶ ƚƌŽƉƉŽ ĞƐƵďĞƌĂŶƚĞ 
ƉĞƌ ŝ ƉƌĞŐŝƵĚŝǌŝ Ğ ŝů ĐŽŶĨŽƌŵŝƐŵŽ ĚĞů ƉŝĐĐŽůŽ ƉĂĞƐĞ ĚĞůů͛IƚĂůŝĂ ĐĞŶƚƌŽͲŵĞƌŝĚŝŽŶĂůĞ 
ŝŶ ĐƵŝ ǀŝǀĞͩ15͘ IŶ ĂƩĞƐĂ Ěŝ ƵŶ ĮŐůŝŽ ĚŽƉŽ ůĂ ŶŽƩĞ ĐŽŶ ƵŶ ƵŽŵŽ ƐƉŽƐĂƚŽ͕ RŽƐĂƚĞĂ 
ĚĞǀĞ ĐŽŶĨƌŽŶƚĂƌƐŝ ĐŽŶ ƵŶĂ ƐĞƌŝĞ Ěŝ ĚƌĂŵŵĂƟĐŝ ŝŶƚĞƌƌŽŐĂƟǀŝ ĐŚĞ ŝů ĐŽŶĐŽƌƐŽ ƌŝůĂŶ-
ĐŝĂ ĂůůĞ ƉĂƌƚĞĐŝƉĂŶƟ͘ �ŶĐŚĞ ƐĞ ƌŝŐƵĂƌĚĂ ƵŶ ƌĂƉƉŽƌƚŽ ĐŽŶƐĞŶƐƵĂůĞ͕ ůĂ ƐŝƚƵĂǌŝŽŶĞ 
ƉƌŽĮůĂƚĂ ƌĞƐƚĂ ŶŽŶĚŝŵĞŶŽ ŐƌĂǀŽƐĂ ƉĞƌ ůĂ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĂ Ğ ĂĚŽŵďƌĂ ĐŚŝĂƌĂŵĞŶƚĞ 
ŝů ƚƌŝƐƚĞ ͞ĐŽŵƉƌŽŵĞƐƐŽ͟ ĚĞůůĞ ŶŽǌǌĞ ƌŝƉĂƌĂƚƌŝĐŝ ĐŽŵĞ ŵĞǌǌŽ ƉĞƌ ƐŽƩƌĂƌƐŝ Ăů ďŝĂƐŝ-
ŵŽ ĚĞƐƟŶĂƚŽ ĂůůĞ ƌĂŐĂǌǌĞͲŵĂĚƌŝ͘
WƌĞŵŝĂƚĂ ƵŶĂ ǀĞŶƚĞŶŶĞ ĨĞƌƌĂƌĞƐĞ͕ ĐŚĞ ŝŶ ŽƐƐĞƋƵŝŽ ĂůůĂ ĨĂŶƚĂƐŝĂ ƌŽŵĂŶƟĐĂ ĨĂ ƐŞ 
ŵŽƌŝƌĞ Ěŝ ƉĂƌƚŽ RŽƐĂƚĞĂ ŵĂ ŶŽŶ ůĂ ůĂƐĐŝĂ ƵŐƵĂůŵĞŶƚĞ ƐŽƩŽŵĞƩĞƌƐŝ ĂůůĞ ĐŽŶ-
ƐƵĞƚĞ ƉƌĞƐƐŝŽŶŝ ƐŽĐŝĂůŝ͕ ůĂ ƌĞĚĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ͨEŽŝ ĚŽŶŶĞͩ ƟƌĂ ůĞ ƐŽŵŵĞ ĚĞůů͛ĞƐƉĞƌŝ-
ŵĞŶƚŽ͘ WƵƌ ĂŵŵĞƩĞŶĚŽ ĐŚĞ ĂůĐƵŶĞ ĐŽŶĐŽƌƌĞŶƟ ĂďďŝĂŶŽ ǀŝƐƚŽ ͨƵŶĂ ͞ƌŝƉĂƌĂ-
ǌŝŽŶĞ͟ ŝŶ ŵĂƚƌŝŵŽŶŝ Ěŝ ĐŽŵŽĚŽ Ğ ŝŶ ĂůƚƌĞ ƉŝĞƚŽƐĞ ƐŽůƵǌŝŽŶŝ͕ͩ ŝů ďŝůĂŶĐŝŽ ƌĞƐƚĂ 
ŽůƚƌĞŵŽĚŽ ƉŽƐŝƟǀŽ͗ 

14ഩCĨƌ͘  CĂƌĚŽŶĞ͕ 200ϵ͘
15ഩ'ŝĂŶŶĞƫ͕ 1ϵϱϵ͗ 1ϰ͘



ϳϲ

SCHERMI 11 - 2022

�Ăů ƐƵĚ Ğ ĚĂů ŶŽƌĚ͕ ΀͙΁ Đŝ ƐŽŶŽ ŐŝƵŶƟ ƐŽŐŐĞƫ ĐŚĞ ĚĂŶŶŽ͕ ƚƵƫ͕ ƵŶ͛ƵŶŝĐĂ ƐŽůƵ-
ǌŝŽŶĞ ĂůůĂ ǀŝĐĞŶĚĂ Ěŝ RŽƐĂƚĞĂ͗ ůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ ĂīƌŽŶƚĂ ůĞ ŝƌĞ ĚĞŝ ŐĞŶŝƚŽƌŝ͕ ůĂ ƚĞŵƉĞ-
ƐƚĂ ĐŚĞ Ɛŝ ƐĐĂƚĞŶĂ ŝŶ ƉĂĞƐĞ͕ ĚĞĐŝĚĞ Ěŝ ĂǀĞƌĞ ŝů ďĂŵďŝŶŽ Ğ Ěŝ ŵĂŶƚĞŶĞƌůŽ ĐŽŶ 
ŝů ƐƵŽ ůĂǀŽƌŽ͕ Ěŝ ĐŽŶƟŶƵĂƌĞ Ă ǀŝǀĞƌĞ ĂůƚƌŽǀĞ ĐŽŶ ƐĞƌĞŶŝƚă Ğ ĐŽƌĂŐŐŝŽ͘ ΀͙΁ Sŝ 
ƚƌĂƩĂ Ěŝ ƐƚŽƌŝĞ ƐĞŵƉůŝĐŝ͕ ĂŶĐŚĞ ŝŶŐĞŶƵĞ͕ ŵĂ ĐŽůŵĞ Ěŝ ƵŶĂ ĐĂƌŝĐĂ ƉŽƐŝƟǀĂ ĐŚĞ 
ĚŝŵŽƐƚƌĂ ƋƵĂŶƚŽ͕ ŶĞů ŶŽƐƚƌŽ WĂĞƐĞ͕ ƐŝĂŶŽ ĚŝīƵƐĞ ůĞ ƐƉĞƌĂŶǌĞ Ěŝ ƵŶĂ ŶƵŽǀĂ 
ǀŝƚĂ Ğ Ěŝ ƵŶ ŶƵŽǀŽ ĐŽƐƚƵŵĞ͘1ϲ

� ƋƵĞƐƚĞ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂǌŝŽŶŝ ŵŽƌĂůŝ ƐĞ ŶĞ ĂŐŐŝƵŶŐŽŶŽ ĂůƚƌĞ Ěŝ ŶĂƚƵƌĂ ƐƚƌĞƩĂŵĞŶƚĞ 
ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ͘ SĞĐŽŶĚŽ ĐŚŝ ƐĐƌŝǀĞ͕ ů͛ĞŶƚƵƐŝĂƐŵŽ ƌŝƐĐŽƐƐŽ ĚĂů ĐŽŶĐŽƌƐŽ ƉƌŽǀĂ 
ͨ΀ů͛΁ ĞƐŝƐƚĞŶǌĂ Ěŝ ƵŶ ƉƵďďůŝĐŽ ĐŚĞ ĂŵĞƌĞďďĞ ǀĞĚĞƌĞ ƐƵŐůŝ ƐĐŚĞƌŵŝ ǀŝĐĞŶĚĞ ƵŵĂ-
ŶĞ Ğ ǀĞƌĞ Ăů ƉŽƐƚŽ ĚĞůůĞ ƐĐŝŽĐĐŚĞ ĐŽŵŵĞĚŝŽůĞ ĐŚĞ͕ ƉƵƌƚƌŽƉƉŽ͕ ŝŶŽŶĚĂŶŽ ĂŶĐŽƌĂ 
ůĞ ŶŽƐƚƌĞ ƐĂůĞͩ17. 
�Ăůů͛ŝŶĐƌŽĐŝŽ ĨƌĂ ƋƵĞƐƚ͛ŝŵƉůŝĐŝƚŽ ŝŶǀŝƚŽ Ă ƵŶ ĐŝŶĞŵĂ Ɖŝƶ ĂĚĞƌĞŶƚĞ Ăŝ ĚƌĂŵŵŝ 
ĚĞůůĂ ĚŽŶŶĂ ĐŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞĂ Ğ ŝů ĐůĂŵŽƌĞ ƐŽůůĞǀĂƚŽ Ěŝ ůŞ Ă ƋƵĂůĐŚĞ ĂŶŶŽ ĚĂůůĞ 
ǀŝĐĞŶĚĞ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ͕ ĞŵĞƌŐŽŶŽ ŝƐƟŶƟǀŝ ĚŝǀĞƌƐŝ ƋƵĞƐŝƟ͗ ǀŝĞŶĞ ŝŶŶĂŶǌŝƚƵƩŽ 
ĚĂ ĚŽŵĂŶĚĂƌƐŝ ŝŶ ĐŚĞ ŵŽĚŽ ůĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ ƐŝĂ ƐƚĂƚĂ ĂďŝƚĂƚĂ ĚĂůů͛Žŵ-
ďƌĂ ĚĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ ƉƌŝŵĂ Ěŝ ƋƵĞƐƟ ĨĂƫ͖ ŝŶ ƐĞĐŽŶĚŽ ůƵŽŐŽ͕ ƐĞ ŶĞůůĞ 
ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĞ ƐƵů ŐƌĂŶĚĞ ƐĐŚĞƌŵŽ͕ ĨƌĂ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ Ğ Ɖƌŝŵŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͕ ƐŝĂ 
ƉŽƐƐŝďŝůĞ ĐĂƉƚĂƌĞ ƵŶĂ ƚĞŶƐŝŽŶĞ ĐŚĞ ĂŶƟĐŝƉĂ ů Ă͛ƵĚĂĐŝĂ Ěŝ sŝŽůĂ͘ IŶƚĞƌƌŽŐĂƟǀŽ͕ 
ƋƵĞƐƚ͛ƵůƟŵŽ͕ ĐŚĞ ƌŝƐƵůƚĂ ƐŝŐŶŝĮĐĂƟǀĂŵĞŶƚĞ ĐŽŶĨĞƌŵĂƚŽ ĂŶĐŚĞ ĚĂůů͛ŽƉŝŶŝŽŶĞ 
ĚĞů ĐĞůĞďƌĞ ƉƐŝĐŽĂŶĂůŝƐƚĂ ƉĂůĞƌŵŝƚĂŶŽ &ƌĂŶĐĞƐĐŽ CŽƌƌĂŽ͘ IŶƚĞƌƉĞůůĂƚŽ ĚĂ ͨ>Ă 
SƚĂŵƉĂͩ ŶĞů ĚŝĐĞŵďƌĞ 1ϵϲϲ͕ CŽƌƌĂŽ ƉŽŶĞ ŝŵŵĞĚŝĂƚĂŵĞŶƚĞ ŝů ĐŝŶĞŵĂ Ă ĐĂƉŽ 
Ěŝ ƵŶ ůƵŶŐŽ ĞůĞŶĐŽ Ěŝ ĨĂƩŽƌŝ ĐĂƌĂƩĞƌŝƐƟĐŝ ĚĞůůĂ ŵŽĚĞƌŶŝƚă ĐŚĞ ŚĂŶŶŽ ĂŝƵƚĂƚŽ Ă 
ŵŝƟŐĂƌĞ ů͛ŝƐŽůĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĞ ĨĂŵŝŐůŝĞ ĐŽŶƚĂĚŝŶĞ Ğ Ěŝ ĐŽŶƐĞŐƵĞŶǌĂ Ă ŝŶĐƌŝŶĂƌĞ ŝů 
ŐŝŽŐŽ ĚĞůů Ă͛ƌƟĐŽůŽ ϱϰϰ ƐƵůůĞ ůŽƌŽ ǀŝƚĞ1ϴ.
&ŽŶĚĂŵĞŶƚĂůĞ͕ ŝŶŽůƚƌĞ͕ ĐŚŝĞĚĞƌƐŝ ƋƵĂůĞ ƐŝĂ ƐƚĂƚŽ ů Ă͛ƩĞŐŐŝĂŵĞŶƚŽ ĂƐƐƵŶƚŽ ĚĂů 
ŵĞĚŝƵŵ͕ Ăůů͛ŝŶĚŽŵĂŶŝ ĚĞů ͞ ĐĂƐŽ sŝŽůĂ͕͟  ƉĞƌ ĐŽŶĨƌŽŶƚĂƌƐŝ ĐŽŶ ůĂ ƐƵĂ ƉƌĞǌŝŽƐĂ ĞƌĞ-
Ěŝƚă͘ IŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ͕ ĮŶŽ Ă ĐŚĞ ƉƵŶƚŽ ůĞ Őŝă ĂĐĐĞŶŶĂƚĞ ƚƌĂƐĮŐƵƌĂǌŝŽŶŝ ŵŝƟĐŚĞ ŶĞ 
ĂďďŝĂŶŽ ĨŽƌŐŝĂƚŽ͕ Ž ƉŝƵƩŽƐƚŽ ŵĂŶŝƉŽůĂƚŽ͕ ŝů ƌĂĐĐŽŶƚŽ Ğ ůĂ ŵĞŵŽƌŝĂ͘ IŶĮŶĞ͕ ŶŽŶ 
ƉŽƐƐŽŶŽ ŶŽŶ ĂīĂĐĐŝĂƌƐŝ ƋƵĞƐƟŽŶŝ ƌĞůĂƟǀĞ Ăů ƌƵŽůŽ͕ ŵĂŝ ƚƌĂƐĐƵƌĂďŝůĞ͕ ĐŚĞ ŝů Ěŝ-
ǀŝƐŵŽ ĂƐƐƵŵĞ ŶĞů ƚƌĂƩĂŵĞŶƚŽ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽ Ěŝ ƐŝƚƵĂǌŝŽŶŝ Ğ ĮŐƵƌĞ ŝŵƉůŝĐĂƚĞ 
ĐŽů ĚŝďĂƫƚŽ ƐŽĐŝŽĐƵůƚƵƌĂůĞ͘ WŽŝĐŚĠ ůŽ ƐĐĂŶĚĂůŽƐŽ ƌŝĮƵƚŽ ĂůůĞ ŶŽǌǌĞ ŽďďůŝŐĂƚĞ 
ĞƐŝŐĞ ƵŶĂ ĐĂƌŝƐŵĂƟĐĂ ĨĞŵŵŝŶŝůŝƚă͕ ĐŚĞ ŝŶƚĞƌĂǌŝŽŶĞ Ɛŝ ĚŝƐƉŝĞŐĂ ƚƌĂ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝŽ 
Ğ ƉĞƌĨŽƌŵĂŶĐĞ͕ ƚƌĂ ĂƩƌŝĐĞ Ğ stardom͍ IŶ ĂůƚƌĞ ƉĂƌŽůĞ͕ ĚĞŶƚƌŽ ƋƵĂůŝ ǀŽůƟ Ğ ƋƵĂůŝ 
ĐŽƌƉŝ ĐĞůĞďƌŝ ŚĂ ƐĐĞůƚŽ͕ Ěŝ ǀŽůƚĂ ŝŶ ǀŽůƚĂ͕ Ěŝ ŝŶĐĂƌŶĂƌƐŝ͕ ůĂ ĮŐƵƌĂ ĚĞůůĂ ƐƉŽƐĂ ͞ ŵĂŶ-
ĐĂƚĂ͕͟  ͞ƌŝůƵƩĂŶƚĞ͟Ž ͞ƌŝďĞůůĞ͍͟ �ĞŶĐŚĠ ŶŽŶ ƐƉĞĐŝĮĐĂŵĞŶƚĞ ƌŝǀŽůƚŽ Ăůů͛ŝŶŇƵĞŶǌĂ 
ĚĞů ĚŝǀŝƐŵŽ ƐƵŝ ĐŽŵƉŽƌƚĂŵĞŶƟ ĚĞůůĂ ĚŽŶŶĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ͕ ů͛ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ ƚĞŶƚĞƌă ƋƵŝŶĚŝ 
Ěŝ ĐŽŵƉƌĞŶĚĞƌĞ ĂŶĐŚĞ ƋƵĞƐƚŽ ĂƐƉĞƩŽ ĨƌĂ ůĞ ƐƵĞ ƉŝĞŐŚĞ͘

1ϲഩ>ŽŶŐŚŝ͖ 'ŝĂŶŶĞƫ͕ 1ϵϱϵ͗ 1ϲ͘ 
17ഩ>ŽŶŐŚŝ͖ 'ŝĂŶŶĞƫ͕ 1ϵϱϵ͗ 1ϲ͘
1ϴഩCĨƌ͘  'ŚŝƌŽƫ͕ 1ϵϲϲ͗ ϳ͘ IŶ ƋƵĞƐƚĂ ŝŶƚĞƌǀŝƐƚĂ͕ ŝů ƉƌŽĨĞƐƐŽƌ CŽƌƌĂŽ ĞƌĂ ŝŶǀŝƚĂƚŽ Ă ƉƌŽŶƵŶĐŝĂƌƐŝ ŶŽŶ 
ƐŽůŽ ƐƵů ĐĂƐŽ sŝŽůĂ ŵĂ ĂŶĐŚĞ ƐƵ ƋƵĞůůŽ Ěŝ MĂƩĞĂ CĞƌĂǀŽůŽ͕ ƵŶĂ ŐŝŽǀĂŶĞ Ěŝ SĂůĞŵŝ ĐŚĞ ĂǀĞǀĂ 
ĂŶĂůŽŐĂŵĞŶƚĞ ƌŝĮƵƚĂƚŽ Ěŝ ƐƉŽƐĂƌĞ ŝů ƉƌŽƉƌŝŽ ƌĂƉŝƚŽƌĞ͘
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II. Luci di commedia e ombre di tragedia:  
il matrimonio riparatore nel cinema degli anni Cinquanta

SƟůĂƌĞ ƵŶĂ ůŝƐƚĂ ĚĞůůĞ ƉĞůůŝĐŽůĞ ĐŚĞ ŶĞŐůŝ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ ĂīƌŽŶƚĂŶŽ ŝů ŵĂƚƌŝŵŽ-
ŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ Ɛŝ ĚŝŵŽƐƚƌĂ ƵŶ͛ŝŶŝǌŝĂƟǀĂ ƌŝƐĐŚŝŽƐĂ͕ ĚĞƐƟŶĂƚĂ Ă ƚƌĂĚƵƌƐŝ ŝŶ ƵŶĂ ǀĂŶĂ 
ƌŝŶĐŽƌƐĂ Ăůů͛ŝŶĚŝǀŝĚƵĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ŵŽƟǀŽ ĚĞŶƚƌŽ ůĂ ƚŽƌƌĞŶǌŝĂůĞ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ĚĞů ĚĞ-
ĐĞŶŶŝŽ ĚĞĚŝĐĂƚĂ Ăŝ ĐŽƐƚƵŵŝ ĚĞů WĂĞƐĞ͕ ĐŽů ƉĞƌŝĐŽůŽ ĐŽƐŞ Ěŝ ƉĞĐĐĂƌĞ Ž Ěŝ ƋƵĂůĐŚĞ 
ŝŶĞǀŝƚĂďŝůĞ ĚŝŵĞŶƟĐĂŶǌĂ Ž͕ ƉĞŐŐŝŽ͕ Ěŝ ĚŝƐƉĞƌƐŝŽŶĞ ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƟǀĂ͘ EƐĐůƵƐĂ ĚƵŶƋƵĞ 
ůĂ ƉŽƐƐŝďŝůŝƚă Ěŝ ƉĞƌǀĞŶŝƌĞ Ă ƵŶ ĞůĞŶĐŽ ĞƐĂƵƐƟǀŽ͕ ŝů ƉƌŝŵŽ ƌŝŵĂŶĚŽ ĐŽƌƌĞ ŶĞĐĞƐ-
ƐĂƌŝĂŵĞŶƚĞ Ăů ŵĞůŽĚƌĂŵŵĂ͕ ŐĞŶĞƌĞ ĐŚĞ ƉĞƌ ĚĞĮŶŝǌŝŽŶĞ Ɛŝ ĐŽŶƐĂĐƌĂ Ăŝ ƉĂƟŵĞŶƟ 
ĚĞůůĂ ĚŽŶŶĂ͘ E ŝŶĨĂƫ ƚŽƌƚƵŽƐĞ ǀŝĐĞŶĚĞ ŵĂƚƌŝŵŽŶŝĂůŝ ĂďďŽŶĚĂŶŽ ĐŽŶ ƉƌĞǀĞĚŝďŝůĞ 
ŝŶƐŝƐƚĞŶǌĂ ŶĞů ĐŝŶĞŵĂ ĚĞů ƉĞƌŝŽĚŽ͘ &ŽƌƐĞ ƉĞƌ ǀŝĂ ĚĞůůĂ ĐŽƌŝĂĐĞĂ ŽƐƟŶĂǌŝŽŶĞ ĐŽŶ 
ĐƵŝ ŝů ƌĂĐĐŽŶƚŽ ŶĞŐĂ Ăůů Ğ͛ƌŽŝŶĂ ůĂ ƐŽƐƉŝƌĂƚĂ ƐĞƌĞŶŝƚă ĐŽŶŝƵŐĂůĞ͕ Ɛŝ ğ ŝŶĚŽƫ Ă ŝƐŽůĂ-
ƌĞ ĐŽŵĞ ĞƐĞŵƉŝŽ Ěŝ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ŝŶĐĂŶĚĞƐĐĞŶǌĂ ŵĞůŽĚƌĂŵŵĂƟĐĂ Un marito per 
Anna Zaccheo ;1ϵϱϯͿ Ěŝ 'ŝƵƐĞƉƉĞ �Ğ SĂŶƟƐ͘ �ĞĚŝĐĂƚŽ ƉĞƌ ĂŵŵŝƐƐŝŽŶĞ ĚĞů ƌĞŐŝ-
ƐƚĂ Ăů ͨƉƌŽďůĞŵĂ ĚĞůů Ă͛ŵŽƌĞ͕ ĐŽƐŞ ĐŽŵĞ ůŽ ƉƵž ŝŶĐŽŶƚƌĂƌĞ ƵŶĂ ĚŽŶŶĂ Ě͛ŽŐŐŝͩ1ϵ, 
ƋƵĞƐƚŽ ĚĞďŽƌĚĂŶƚĞ ŵĠůŽ Ěŝ ĂŵďŝĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ŶĂƉŽůĞƚĂŶĂ Ɛŝ ĚŝŵŽƐƚƌĂ ƵŶŽ ƐďĂůŽƌ-
ĚŝƟǀŽ ĐŽŵƉĞŶĚŝŽ ĚĞůůĞ Ɖŝƶ ƐǀĂƌŝĂƚĞ ĨŽƌŵĞ Ěŝ ǀŝƫŵŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ͘ CĞƌƚĂ-
ŵĞŶƚĞ ů͛ŝŶƚƌĞĐĐŝŽ ĮƐƐĂ ŶĞůů͛ŝŵƉĞƌĂƟǀŽ ĚĞůůĂ ǀĞƌŐŝŶŝƚă ů Ă͛ƌĐŚŝƚƌĂǀĞ ĚĞůůĂ ƐŽīĞƌĞŶǌĂ 
ŵƵůŝĞďƌĞ͕ ŵĂ Ăů ĐŽŶƚĞŵƉŽ ƐĐĞŐůŝĞ Ěŝ ĚĂƌĞ ƉĂƌŝ ƌŝƐĂůƚŽ ĂŶĐŚĞ ĂůůĂ ŵŝƚŽůŽŐŝĂ ŶŽŶ 
ŵĞŶŽ ŝŶŐŽŵďƌĂŶƚĞ ĚĞůůĂ ďĞůůĞǌǌĂ͘
IŶ ĞƐƚƌĞŵĂ ƐŝŶƚĞƐŝ͕ ĚŝƐĞŐŶĂŶŽ ŝů Įůŵ ĚƵĞ ŵŽǀŝŵĞŶƟ ĚĂůůĞ ŽƉƉŽƐƚĞ ĚŝƌĞǌŝŽŶŝ͗ ĚĂ ƵŶ 
ůĂƚŽ͕ Őůŝ ƐĨŽƌǌŝ ŐĞŶƵŝŶŝ Ěŝ �ŶŶĂ വ ƐƉůĞŶĚŝĚĂ ƉŽƉŽůĂŶĂ ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƚĂ ĚĂ SŝůǀĂŶĂ WĂŵ-
ƉĂŶŝŶŝ വ ƉĞƌ ĐŽŶǀŽůĂƌĞ Ă ŶŽǌǌĞ ĐŽŶ ƵŶ ŵĂƌŝŶĂŝŽ ĐŚĞ ŚĂ ů Ă͛ƐƉĞƩŽ ĂŝƚĂŶƚĞ Ěŝ MĂƐƐŝ-
ŵŽ 'ŝƌŽƫ͖ ĚĂůů Ă͛ůƚƌŽ ůĂƚŽ͕ ƵŶĂ ĨĞƌĂůĞ ƐƵĐĐĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ŝŶĐŝĚĞŶƟ ŝŶ ĐƵŝ ƚĂůĞ ŽďŝĞƫǀŽ 
ƌŝƐƵůƚĂ ƐŝƐƚĞŵĂƟĐĂŵĞŶƚĞ ŝŶƚƌĂůĐŝĂƚŽ ƉƌŽƉƌŝŽ ĚĂůůĂ ǀŝƐƚŽƐĂ ĂǀǀĞŶĞŶǌĂ ĚĞůůĂ ƌĂŐĂǌ-
ǌĂ͕ Ž Ɖŝƶ ƉƌĞĐŝƐĂŵĞŶƚĞ͕ ĚĂůůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ƉƌĞŐŝƵĚŝǌŝĂůĞ ĐŽŶ ĐƵŝ ŝ ĚŝǀĞƌƐŝ ƵŽŵŝŶŝ ĚĞů 
ƌĂĐĐŽŶƚŽ ďƌĂŵĂŶŽ ƋƵĞƐƚĂ ƐƚĞƐƐĂ ĂǀǀĞŶĞŶǌĂ͘ �ĚƌŝĂŶŽ �Ɖƌă ŶŽŶ ŚĂ ŝŶĨĂƫ ĚƵďďŝ͗ 
ŶĞůů͛ŝŶƚĞŶǌŝŽŶĂůŝƚă ŝĚĞŽůŽŐŝĐĂ ĚĞůů Ž͛ƉĞƌĂ ŝů ĐŽůƉĞǀŽůĞ ĂĚĚŝƚĂƚŽ ğ ŝů ŵĂƐĐŚŝŽ Ğ ƐŽ-
ƉƌĂƩƵƩŽ ƋƵĞůů͛ƵŵŝůŝĂŶƚĞ ŽŐŐĞƫĮĐĂǌŝŽŶĞ ĐƵŝ ŝů ŵĂƐĐŚŝŽ ĐŽƐƚƌŝŶŐĞ ůĂ ĚŽŶŶĂ20.
dƌĂ ŵŽůĞƐƟĞ ƐĞƐƐƵĂůŝ ƌŝĐŽƌƌĞŶƟ͕ ĞƋƵŝǀŽĐŝ ŝŵƉŝĞŐŚŝ ĚĂ ĨŽƚŽŵŽĚĞůůĂ Ğ ƉĞƌĮŶŽ ƵŶ 
ƚĞŶƚĂƟǀŽ Ěŝ ƐƵŝĐŝĚŝŽ ƉĞƌ ĂǀĞƌ ĐĞĚƵƚŽ ĂůůĂ ĐŽƌƚĞ Ěŝ ƵŶ ƌŝĐĐŽ ĂŵŵŽŐůŝĂƚŽ ;�ŵĞ-
ĚĞŽ EĂǌǌĂƌŝͿ͕ ůĂ ƉƌŽƌŽŵƉĞŶƚĞ ĮƐŝĐŝƚă Ěŝ �ŶŶĂ ĚŝǀĞŶƚĂ ůĂ ƐĞĚĞ Ěŝ ƵŶ͛ŝŵƉŽƐƐŝďŝůŝƚă 
ĨĂƚĂůĞ͗ ƋƵĞůůĂ Ěŝ ƵŶ ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ Ě Ă͛ŵŽƌĞ ĂƌŵŽŶŝŽƐĂŵĞŶƚĞ ǀŝƐƐƵƚŽ ŝŶ ƐĞŶŽ ĂůůĂ 
ƐŽĐŝĞƚă Ğ ĂůůĂ ĨĂŵŝŐůŝĂ͘ >Ă ƉƌŽƐƉĞƫǀĂ ƌĞƐƉŝŶƚĂ ŝŶ ĞǆƚƌĞŵŝƐ Ěŝ ƐƉŽƐĂƌĞ ƵŶ ůĂŝĚŽ 
ĐŽŵŵĞƌĐŝĂŶƚĞ ;hŵďĞƌƚŽ SƉĂĚĂƌŽͿ͕ ĚŝƐƉŽƐƚŽ Ă ƐŽƌǀŽůĂƌĞ ƐƵů ƐƵŽ ƉĂƐƐĂƚŽ͕ ƐƵŽŶĂ 
ĐŽŵĞ ǀĞƌƐŝŽŶĞ ŐƌŽƩĞƐĐĂŵĞŶƚĞ ĚĞĨŽƌŵĂƚĂ ĚĞůů͛ŝŶŶĂŵŽƌĂŵĞŶƚŽ ƉĞƌ ŝů ŵĂƌŝŶĂŝŽ 
ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƚŽ ĚĂ 'ŝƌŽƫ ĐŽŶ ĐƵŝ ŝů ƌĂĐĐŽŶƚŽ ĐŽŵŝŶĐŝĂ͘ E ƚƵƩĂǀŝĂ͕ ƉƌŽƉƌŝŽ ƋƵĞƐƚŽ 
ŝŶŐĞŶƵŽ ŝĚŝůůŝŽ Ɛŝ ƐĐŽƉƌĞ ůĂ Ɖŝƶ ƚƌĂŐŝĐĂ ĚĞůůĞ ŝůůƵƐŝŽŶŝ Ă ĐƵŝ ůĂ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĂ Ɛŝ ğ ĐŽŶ-
ƐĞŐŶĂƚĂ͗ ŶĞůů Ğ͛ƉŝůŽŐŽ͕ ŝů ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝŽ Ěŝ 'ŝƌŽƫ ƌŝĐŽŵƉĂƌĞ ƉĞƌ ĚĂƌ ǀŽĐĞ Ăů ďŝĞĐŽ 
ĂƐƐƵŶƚŽ ĚĞů ŵĂƐĐŚŝůŝƐŵŽ ŝƚĂůŝĐŽ ƐĞĐŽŶĚŽ ĐƵŝ ŶĞƐƐƵŶŽ ƉƵž ǀŽůĞƌĞ ŝŶ ŵŽŐůŝĞ ƵŶĂ 
ĚŽŶŶĂ ĐŚĞ Őŝă ğ ͞ĂƉƉĂƌƚĞŶƵƚĂ ĂĚ Ăůƚƌŝ͟21.
CŽŶ ůĂ ƐƵĂ ůƵĐŝĚĂ ĐŚŝŽŵĂ ĐŽƌǀŝŶĂ͕ ŝů ƐĞŶŽ ŐĞŶĞƌŽƐŽ Ğ ůĞ ŐĂŵďĞ ƚŽƌŶŝƚĞ ŵĂůŝǌŝŽ-
ƐĂŵĞŶƚĞ ĂĐĐĂƌĞǌǌĂƚĞ ĚĂůů͛ŽďŝĞƫǀŽ͕ ůĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ Ěŝ WĂŵƉĂŶŝŶŝ ĞŵĂŶĂ͕ ĚĂůů͛ŝŶŝǌŝŽ 
ĂůůĂ ĮŶĞ͕ ůĂ ŵĂŐŝĂ ĚĞů ĚŝǀŝƐŵŽ͘ EŽƚŽƌŝĂŵĞŶƚĞ͕ ƋƵĞƐƚŽ ĞƐƵďĞƌĂŶƚĞ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐŵŽ 

1ϵഩ�Ğ SĂŶƟƐ͕ 1ϵϱϯ͗ 2ϯϴ͘
20ഩCĨƌ͘  �Ɖƌă͕ 200ϱ͗ 1ϳ͘
21ഩCĨƌ͘  sŝƫ͕ 2011͗ ϵϵͲ10ϴ͘
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ĂƐƐĞŐŶĂƚŽ Ăů ĐŽƌƉŽ ĚĞůůĂ ƐƚĂƌ ŚĂ ĂǀƵƚŽ ŶŽŶ ƉŽĐŽ ƉĞƐŽ ŶĞůůĞ ĂĐĐƵƐĞ Ěŝ ĚŝƐŝŵƉĞ-
ŐŶŽ ƉŽůŝƟĐŽ͕ ĚĞďŽƐĐŝĂƚŽ ĞƌŽƟƐŵŽ Ğ ŵĂůĐĞůĂƚĂ ĨƵƌďŝǌŝĂ ŵŽƐƐĞ ĚĂůůĂ ĐƌŝƟĐĂ ŶĞŝ 
ĐŽŶĨƌŽŶƟ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ �Ğ SĂŶƟƐ22. 
SĞďďĞŶĞ ůĞ ƌĂƌĞ ĨŽƚŽŐƌĂĮĞ Ěŝ sŝŽůĂ ƉƵďďůŝĐĂƚĞ ĚĂůůĂ ƐƚĂŵƉĂ ŵŽƐƚƌŝŶŽ ƵŶĂ ƌĂŐĂǌ-
ǌŝŶĂ ĚĂůůĂ ŐƌĂǌŝĂ ƐŽŵŵĞƐƐĂ͕ ĚŝƐƚĂŶƚĞ ĂŶŶŝ ůƵĐĞ ĚĂ ƋƵĂůƐŝĂƐŝ ĂƌƟĮĐŝŽƐŝƚă ĚŝǀŝƐƟĐĂ͕ 
ǀĂůĞ ůĂ ƉĞŶĂ ŽƐƐĞƌǀĂƌĞ ĐŽŵĞ ĂŶĐŚĞ ŶĞů ƐƵŽ ĐĂƐŽ ƐŝĂ ƐƚĂƚŽ ĐŚŝĂŵĂƚŽ ŝŶ ĐĂƵƐĂ ů͛ŝŶ-
ƐŝĚŝŽƐŽ ƉŽƚĞƌĞ ĚĞůůĂ ďĞůůĞǌǌĂ͘ sĂůŐĂŶŽ ĂĚ ĞƐĞŵƉŝŽ ƋƵĞƐƚĞ ƉŽĐŚĞ ƌŝŐŚĞ ĂƉƉĂƌƐĞ 
ƐƵ ƵŶ ŶŽƚŽ ŵĞŶƐŝůĞ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ŶĞů 1ϵϲϳ͗ ͨ� ŶĞŝ ĚŝƐĞŐŶŝ ĚĞŐůŝ ĂƐƚƌŝ ĐŚĞ &ŝůŝƉƉŽ Ɛŝ 
͞ŝŶĐĂƉƌŝĐĐŝ͟ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ͖ ůĂ ǀƵŽůĞ ƐĞĐŽŶĚŽ ůĂ Ɖŝƶ ƉƵƌĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĞ ƐŝĐƵůŽͲǀŝƌŝůͲŐĂůůŝ-
ƐƟĐĂ͕ ƵŶĂ ůĞŐŐĞ ƐĐƌŝƩĂ ƐƉĞƐƐŽ ĐŽů ƐĂŶŐƵĞ͕ ƵŶĂ ůĞŐŐĞ ĐŚĞ ĚŝĐĞ͗ ůĂ Ɖŝƶ ďĞůůĂ Ăů Ɖŝƶ 
ĨŽƌƚĞͩ23͘ Iů ĐŝŶĞŵĂ Ğ ĂůŵĞŶŽ ƵŶĂ ĐĞƌƚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĂ ƐƚĂŵƉĂ ƐĞŵďƌĂŶŽ ĚƵŶƋƵĞ ƌŝ-
ƚƌŽǀĂƌƐŝ ŝŶ ƋƵĞƐƚĂ ĂƚĂǀŝĐĂ ĐŽƌƌĞůĂǌŝŽŶĞ ĨƌĂ ůĂ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ĂǀǀĞŶĞŶǌĂ Ěŝ ƵŶĂ ĚŽŶŶĂ 
Ğ ůĞ ŽƐĐƵƌĞ ƚƌĂŵĞ ŵĂƐĐŚŝůŝ ƉĞƌ ƉŽƐƐĞĚĞƌůĂ͘
IŶĚƵŐŝĂŶĚŽ ĂŶĐŽƌĂ ŶĞů ƐŽůĐŽ ĚĞů ŵĞůŽĚƌĂŵŵĂ͕ ŵĞƌŝƚĂ ƵŶĂ ƐĞƉƉƵƌ ƌĂƉŝĚĂ ŵĞŶ-
ǌŝŽŶĞ Art. 519 codice penale ;1ϵϱ2Ϳ ĚĞůů Ă͛ƩŽƌĞ Ğ ƌĞŐŝƐƚĂ >ĞŽŶĂƌĚŽ CŽƌƚĞƐĞ͘ WĞů-
ůŝĐŽůĂ ĐĞƌƚŽ ŵĞŶŽ ŶŽƚĂ Ěŝ ƋƵĞůůĂ ĚĞƐĂŶƟĂŶĂ ŵĂ ĐŚĞ ŝů ƟƚŽůŽ Ěŝ ͞ŝŵƉƌŽŶƚĂ ůĞŐŝ-
ƐůĂƟǀĂ͟ ƌĞŶĚĞ ƋƵĂƐŝ ŽďďůŝŐĂƚŽƌŝŽ ĐŝƚĂƌĞ͕ Art. 519 ĂƐƉŝƌĂǀĂ ƉƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ Ă ƵŶĂ 
ĐŽŵŵŝƐƟŽŶĞ ƚƌĂ ůĂ ǀĞĞŵĞŶǌĂ ĞŵŽƟǀĂ ĚĞů ŵĠůŽ Ğ ů͛ŝŵƉĞĐĐĂďŝůĞ ƐĞƌŝŽƐŝƚă ĚĞů 
courtroom drama͘ �ů ĐŽŶƚƌĂƌŝŽ͕ ƐĞĐŽŶĚŽ ůĂ ůĞƩƵƌĂ ĐƌŝƟĐĂ Ěŝ ͨCŝŶĞŵĂ EƵŽǀŽ͕ͩ ůĂ 
ƐĐŚĞŵĂƟĐĂ ǀŝĐĞŶĚĂ Ěŝ ƵŶ ďŽƌŐŚĞƐĞ Ěŝ >ƵĐĐĂ ;HĞŶƌŝ sŝĚĂůͿ ĐŚĞ Ɛŝ ƐĐŽƉƌĞ ŝŶŶĂŵŽ-
ƌĂƚŽ ĚĞůůĂ ĨĂŶĐŝƵůůĂ ;CŽƐĞƩĂ 'ƌĞĐŽͿ ƐƉŽƐĂƚĂ ƉĞƌ ĞǀŝƚĂƌƐŝ ůĂ ŐĂůĞƌĂ ůĂƐĐŝĂ ĨĂƐƟĚŝŽ-
ƐĂŵĞŶƚĞ ŝŶ ŽŵďƌĂ ƋƵĂůƐŝĂƐŝ ŽƌŝŐŝŶĂƌŝĂ ǀĞůůĞŝƚă ƉŽůĞŵŝĐĂ24.
�ĞŶĐŚĠ ůĞ ƐŝĂ ƉƌĞĐůƵƐŽ ĂǀǀĞŶƚƵƌĂƌƐŝ ŶĞŐůŝ ĂƐƉĞƫ Ɖŝƶ ĚŝƐƚƵƌďĂŶƟ ĚĞů ƚĞŵĂ͕ ǀŽƚĂƚĂ 
ĐŽŵ͛ğ Ă ƵŶŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ƵŵŽƌŝƐƟĐŽ ƐƵůůĂ ƌĞĂůƚă͕ ĂŶĐŚĞ ůĂ ĐŽŵŵĞĚŝĂ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ 
ŝŶĐůƵĚĞ ŝů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ ĨƌĂ ůĞ ƐƵĞ ƐŝƚƵĂǌŝŽŶŝ Ěŝ ƌĞƉĞƌƚŽƌŝŽ͘ �Ŷǌŝ͕ ƉƌŽ-
ƉƌŝŽ ƋƵĞů ĮůƚƌŽ ŝƌŽŶŝĐŽ ƐƵ ĐƵŝ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůŵĞŶƚĞ ŝů ŐĞŶĞƌĞ Ɛŝ ĐŽƐƚƌƵŝƐĐĞ ŝůůƵŵŝŶĂ ůĞ 
ƐĨƵŵĂƚƵƌĞ Ěŝ ƵŶ ĐŽƐƚƵŵĞ ĐŚĞ ŶŽŶ ŚĂ ŵĂŝ ĐŽŵƉŽƌƚĂƚŽ ƐŽůƚĂŶƚŽ ůŽ ƐĐĞŶĂƌŝŽ ĚĞů 
ƌĂƉŝŵĞŶƚŽ Ğ ĚĞůůĂ ǀŝŽůĞŶǌĂ ƐĞƐƐƵĂůĞ͘ �ƵĞ ƉĞůůŝĐŽůĞ ĐŚĞ ŝŶĂƵŐƵƌĂŶŽ ůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ 
ďƌŝůůĂŶƚĞ ĚĞů ĚĞĐĞŶŶŝŽ͕ Due soldi di speranza ;1ϵϱ2Ϳ Ěŝ RĞŶĂƚŽ CĂƐƚĞůůĂŶŝ Ğ Giorni 
d’amore ;1ϵϱϰͿ ƐĞŵƉƌĞ Ěŝ �Ğ SĂŶƟƐ͕ ƐŝŐŶŝĮĐĂƟǀĂŵĞŶƚĞ ĂůůĂĐĐŝĂŶŽ ŝů ƚĞŵĂ ĚĞůůĂ 
ƌŝƉĂƌĂǌŝŽŶĞ ĐŽŶŝƵŐĂůĞ ĂůůĞ ƉĞƌŝƉĞǌŝĞ ŝŶĚŽƩĞ ĚĂůůĂ ĐŽƐŝĚĚĞƩĂ ͞ĨƵŝƟŶĂ͟25. Nono-
ƐƚĂŶƚĞ ŝ ƚŽŶŝ ƐĐĂŶǌŽŶĂƟ͕ ŶĞƉƉƵƌĞ ŝů ƌŝĐŚŝĂŵŽ Ă ƋƵĞƐƚĂ ƐĞĐŽŶĚĂ Ğ ĚŝīƵƐĂ ƵƐĂŶǌĂ 
ĞůŝŵŝŶĂ ĚĞů ƚƵƩŽ Őůŝ ŝŶĚŝǌŝ Ěŝ ƵŶĂ ĚŽůŽƌŽƐĂ ǀƵůŶĞƌĂďŝůŝƚă ĨĞŵŵŝŶŝůĞ͘ 
�Ğů ƌĞƐƚŽ͕ ƵƌŐĞ ƐƉĞĐŝĮĐĂƌĞ ĐŚĞ ŝů ƚĞƌŵŝŶĞ ͞ĨƵŝƟŶĂ͟ ŚĂ ƐĞŵƉƌĞ ŝŵƉůŝĐĂƚŽ ŶĞůů͛ŝŵ-
ŵĂŐŝŶĂƌŝŽ ŶĂǌŝŽŶĂůĞ͕ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ŝŶ ƋƵĞůůŽ ĚĞů MĞƌŝĚŝŽŶĞ͕ ůĂ ƉŽƐƐŝďŝůŝƚă Ěŝ ĚƵĞ 
ƐĐĞŶĂƌŝ ƐŽůŽ Ăůů Ă͛ƉƉĂƌĞŶǌĂ ƌŝŐŽƌŽƐĂŵĞŶƚĞ ĚŝƐƟŶƟ͘ ͨEĞů ƉƌŝŵŽ ƐĐĞŶĂƌŝŽ͕ͩ ƐƉŝĞ-
ŐĂ �ŶƚŽŶĞůůĂ sŝƚĂůĞ͕ ͨůĂ ĨƵŝƟŶĂ ĐŽƌƌŝƐƉŽŶĚĞ Ăů ƌĂƉŝŵĞŶƚŽ Ž ĂůůŽ ƐƚƵƉƌŽ Ěŝ ƵŶĂ 

22ഩIŶ ƚĂů ƐĞŶƐŽ͕ ĂƉƉĂŝŽŶŽ ŝŶĚŝĐĂƟǀŝ ŝ ƐĞŐƵĞŶƟ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ͗ sŝĐĞ͕ 1ϵϱϯď͗ 21ϵ͖ >͘M͕͘ 1ϵϱϰ͗ 21͖ 
�ĂŶŶŝŶŽ͕ 1ϵϱϱ͗ ϰϲϳͲϰϲϴ͘ WĞƌ ƵŶ Ă͛ƉƉƌŽĨŽŶĚŝƚĂ ƌŝĐŽŐŶŝǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ĐĂƌĂƩĞƌŝ ƉĞĐƵůŝĂƌŝ ĚĞůůŽ stardom 
Ěŝ WĂŵƉĂŶŝŶŝ വ Ğ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ĚĞů ǀĂůŽƌĞ ĞƌŽƟĐŽ ĂƐƐĞŐŶĂƚŽ ĂůůĞ ŐĂŵďĞ ĚĞůůĂ ĚŝǀĂ ŝŶ ƚĂůĞ 
ĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶĞ ĚŝǀŝƐƟĐĂ വ Ɛŝ ƌŝŵĂŶĚĂ ŝŶǀĞĐĞ Ă 'ƵŶĚůĞ͕ 201ϵ͗ 2ϲ1Ͳ2ϴ1͘
23ഩCŝƚ͘ ŝŶ �ŝ �ĞůůĂ͕ 2011͗ 1ϳϯ͘ Iů ĨƌĂŵŵĞŶƚŽ͕ Őŝă ĐŝƚĂƚŽ ĚĂ MĂƌŝĂ WŝĂ �ŝ �ĞůůĂ͕ ğ Ă ƐƵĂ ǀŽůƚĂ ƚƌĂƩŽ 
ĚĂ ƵŶ ĂƌƟĐŽůŽ ĚĞůůĂ ƌŝǀŝƐƚĂ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ͨ�ĞůůĂͩ͘
24ഩCĨƌ͘  sŝĐĞ͕ 1ϵϱϯĂ͗ 2ϳ͘ SƵůů Ă͛ŵďŝŐƵŝƚă Ěŝ ĨŽŶĚŽ ĚĞů Įůŵ Ɛŝ ƐŽīĞƌŵĂ ĂŶĐŚĞ MŽƌƌĞĂůĞ͕ 2011͗ 220͘
25ഩ&ŝŶ ĚĂů ƉƌŝŵŽ ŵŽŵĞŶƚŽ͕ ůĞ ĚƵĞ ĐŽŵŵĞĚŝĞ ƐŽŶŽ ƐƚĂƚĞ ĂĐĐŽƐƚĂƚĞ ƉĞƌ ǀŝĂ͕ ĂƉƉƵŶƚŽ͕ 
ĚĞůůĂ ĐŽŵƵŶĞ ƚĞŵĂƟĐĂ ŵĂƚƌŝŵŽŶŝĂůĞ͘ sĂ ƚƵƩĂǀŝĂ ƐĞŐŶĂůĂƚŽ ĐŽŵĞ͕ ƐĞĐŽŶĚŽ �Ğ SĂŶƟƐ͕ ŝů 
ƉĂƌĂůůĞůŝƐŵŽ ĨŽƐƐĞ ŝŵƉƌŽƉƌŝŽ͘ IŶ ƵŶĂ ůĞƩĞƌĂ ŝŶǀŝĂƚĂ Ă ͨCŝŶĞŵĂ EƵŽǀŽ͕ͩ ŝů ƌĞŐŝƐƚĂ ƉƵŶƚƵĂůŝǌǌĂ 
ĐŚĞ ŝ ƐƵŽŝ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƟ ƐŽŶŽ ĐŽŶƚĂĚŝŶŝ͕ ĚŝǀĞƌƐĂŵĞŶƚĞ ĚĂ ƋƵĞůůŝ ƐĐĞůƟ ĚĂů ĐŽůůĞŐĂ CĂƐƚĞůůĂŶŝ 
ĐŚĞ ĂƉƉĂƌƚĞŶŐŽŶŽ ŝŶǀĞĐĞ Ăů ĐĞƚŽ ĚĞŐůŝ ĂƌƟŐŝĂŶŝ͘ I ĚƵĞ Įůŵ ŵĞƩĞƌĞďďĞƌŽ ŝŶƐŽŵŵĂ ŝŶ ƐĐĞŶĂ 
ͨĐĂƚĞŐŽƌŝĞ ƐŽĐŝĂůŝ ΀Ğ΁ ƉƐŝĐŽůŽŐŝĞ ĂƐƐŽůƵƚĂŵĞŶƚĞ ŽƉƉŽƐƚĞͩ ĨƌĂ ůŽƌŽ ;�Ğ SĂŶƟƐ͕ 1ϵϱϰ͗ ϰ2ϴͿ͘
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ŐŝŽǀĂŶĞ ĚŽŶŶĂ ƉĞƌ ĐŽƐƚƌŝŶŐĞƌůĂ Ăů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ͘ ΀͙΁ EĞů ƐĞĐŽŶĚŽ͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ ůĂ ĨƵŝƟ-
ŶĂ ŶŽŶ ğ ĂůƚƌŽ ĐŚĞ ƵŶĂ ĨƵŐĂ Ě Ă͛ŵŽƌĞ Ă ĐƵŝ ŝ ĮĚĂŶǌĂƟ ƌŝĐŽƌƌŽŶŽ ƉĞƌ ŽƩĞŶĞƌĞ ĚĂůůĞ 
ĨĂŵŝŐůŝĞ ŝů ĐŽŶƐĞŶƐŽ ĂůůĞ ŶŽǌǌĞͩ2ϲ͘ MĂ ƉƌŽƉƌŝŽ ƉĞƌĐŚĠ ƉƌĞƐƵƉƉŽŶŐŽŶŽ ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ-
ǌŝŽŶĞ Ěŝ ŵĞƐƐĂ ŝŶ ƐĐĞŶĂ͕ ƐĞƉƉƵƌ ĐŽŶ ŐƌĂĚŝ ƐĞŶƐŝďŝůŵĞŶƚĞ ĚŝǀĞƌƐŝ Ěŝ ƌĞƐƉŽŶƐĂďŝůŝ-
ƚă͕ ůĞ ĚƵĞ ĂĐĐĞǌŝŽŶŝ ŶŽŶ ĞƐĐůƵĚŽŶŽ ƉĞƌŝĐŽůŽƐŝ ƐĐŽŶĮŶĂŵĞŶƟ Ž ŵĂůŝŶƚĞƐŝ͘ dĂŶƚ͛ğ 
ǀĞƌŽ ĐŚĞ ĚƵƌĂŶƚĞ ŝů ƉƌŽĐĞƐƐŽ Ă &ŝůŝƉƉŽ MĞůŽĚŝĂ ůĂ ĚŝĨĞƐĂ ĐĞƌĐŚĞƌă Ěŝ ĚŝŵŽƐƚƌĂƌĞ 
ĐŽŵĞ ů͛ŝŵƉƵƚĂƚŽ ŶŽŶ ǀŽůĞƐƐĞ ŽƌŐĂŶŝǌǌĂƌĞ ƵŶ ͞ƌĂƩŽ Ă ĮŶĞ Ěŝ ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ͟ ŵĂ 
ƐŽůƚĂŶƚŽ ƵŶ͛ŝŶŶŽĐƵĂ ĨƵŐĂ ĂŵŽƌŽƐĂ ͞ŐŝƵƐƟĮĐĂƚĂ͟ ĚĂůů͛ŽƉƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ �ĞƌŶĂƌĚŽ 
sŝŽůĂ Ăů ĮĚĂŶǌĂŵĞŶƚŽ ĐŽŶ ůĂ ĮŐůŝĂ͘ �ƉƉƌŽĮƩĂŶĚŽ ĚĞůů Ă͛ŵďŝŐƵĂ ĚƵƉůŝĐŝƚă ĐŽŶŶĂ-
ƚƵƌĂƚĂ Ăů ĐŽƐƚƵŵĞ͕ ŶĞůůĂ ƐƵĂ ĂƌƌŝŶŐĂ ĚŝĨĞŶƐŝǀĂ 'ŝƌŽůĂŵŽ �ĞůůĂǀŝƐƚĂ Ɛŝ ƐƉŝŶŐĞƌă ĂĚ 
ĂīĞƌŵĂƌĞ͗ ͨ΀MĞůŽĚŝĂ΁ ƉŽƚĠ ĐƌĞĚĞƌĞ ĐŚĞ ůĂ vis raptiva ƐĂƌĞďďĞ ƐƚĂƚĂ grata puel-
lae͘ ΀͙΁ MĂ ŝů W͘M͘ ǀƵŽůĞ ŝů ĐŽŶƐĞŶƐŽ ƐĐƌŝƩŽ ŝŶ ĐĂƌƚĂ ďŽůůĂƚĂͩ27. 
KƌĂ͕ ğ ŝŶĚƵďďŝŽ ĐŚĞ ůĞ ŵŽĚĞƐƚĞ ŵĂ ǀŝǀĂĐŝƐƐŝŵĞ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĞ Ěŝ Due soldi di spe-
ranza e Giorni d’amore വ ƌŝƐƉĞƫǀĂŵĞŶƚĞ CĂƌŵĞůĂ͕ ďƌƵŶĂ ďĞůůĞǌǌĂ ĐĂŵƉĂŶĂ ŝŶ-
ƚĞƌƉƌĞƚĂƚĂ ĚĂ MĂƌŝĂ &ŝŽƌĞ͕ Ğ �ŶŐĞůĂ͕ ďŝŽŶĚĂ ĐŝŽĐŝĂƌĂ Ă ĐƵŝ MĂƌŝŶĂ sůĂĚǇ ƌĞŐĂůĂ 
ůĂ ƐƵĂ ůĞŐŐŝĂĚƌŝĂ വ ŶŽŶ ƐŽŶŽ ƚƌĂŐŝĐŚĞ ǀŝƫŵĞ ŵĂ ƉŝƵƩŽƐƚŽ ĂŐĞŶƟ Ăƫǀŝ ĚĞůůĂ 
ƉƌŽƉƌŝĂ ĨƵŝƟŶĂ͘ � ƚĂůĞ ĞƐƉĞĚŝĞŶƚĞ ůĞ ĚƵĞ ƌĂŐĂǌǌĞ Ɛŝ ĂĸĚĂŶŽ ƉĞƌ ƐďůŽĐĐĂƌĞ ƵŶĂ 
ƐŝƚƵĂǌŝŽŶĞ ĐŚĞ͕ ǀƵŽŝ ƉĞƌ ƌĂŐŝŽŶŝ Ěŝ ĚŝƐƐĞŶƐŽ ĨĂŵŝůŝĂƌĞ͕ ǀƵŽŝ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ƉĞƌ ŝŶ-
ĚŝŐĞŶǌĂ͕ ƐƚĂ ƌĞŶĚĞŶĚŽ ŝŵƉŽƐƐŝďŝůĞ ƵŶ ĐĂŶŽŶŝĐŽ ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ͘ EƉƉƵƌĞ͕ ŝů ƌƵŽůŽ Ěŝ 
CĂƌŵĞůĂ Ğ Ěŝ �ŶŐĞůĂ ƌŝƐƵůƚĂ ƚƵƩ Ă͛ůƚƌŽ ĐŚĞ ƐĐĞǀƌŽ ĚĂ ĐŽŵƉůŝĐĂǌŝŽŶŝ͗ ƐƟŵŽůĂ͕ ĂŶǌŝ͕ 
ƌŝŇĞƐƐŝŽŶŝ Ěŝ ƐĞŐŶŽ ĚŝĂŵĞƚƌĂůŵĞŶƚĞ ŽƉƉŽƐƚŽ͘ �Ě ĞƐĞŵƉŝŽ͕ ğ ƉĞŶƐĂŶĚŽ വ ĂŶĐŚĞ 
ŵĂ ŶŽŶ ƐŽůŽ വ Ăů ůŽƌŽ ƉƌŽƚŽƟƉŽ ĐŚĞ &ĂƵƐƚĂ CŝĂůĞŶƚĞ ĚĞŶƵŶĐŝĂ ĚĂůůĞ ĐŽůŽŶŶĞ Ěŝ 
ͨCŝŶĞŵĂ EƵŽǀŽͩ ů Ă͛ƐƐĞŶǌĂ Ěŝ ƵŶĂ ĨĞŵŵŝŶŝůŝƚă ͞ƉŽƐŝƟǀĂ͕͟  ŽƐƐŝĂ ͞ƉŽůŝƟĐĂŵĞŶƚĞ 
ĐŽŶƐĂƉĞǀŽůĞ͕͟  ŶĞůůĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĂ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ͘ ͨ YƵĞƐƚĂ ΀͙΁ ƐŽĐŝĞƚă͕ͩ ƐĐƌŝǀĞ 
ůĂ ĨĞŵŵŝŶŝƐƚĂ CŝĂůĞŶƚĞ͕ ͨĂŵĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƌĞ ƐƵŐůŝ ƐĐŚĞƌŵŝ ůĂ ĚŽŶŶĂ ŝŵƉĞŐŶĂƚĂ 
ƐŽůƚĂŶƚŽ Ă ĚĂƌ ůĂ ĐĂĐĐŝĂ Ăůů͛ƵŽŵŽ͘ ΀͙΁ SĞŵďƌĂ ĨŽůůŝĂ ĐŚŝĞĚĞƌĞ ĐŚĞ ǀĞŶŐĂŶŽ ƌĂƉ-
ƉƌĞƐĞŶƚĂƚĞ ƉŝƵƩŽƐƚŽ ůĞ ĚŽŶŶĞ ĂƌŐƵƚĞ͕ ŝŶƚĞůůŝŐĞŶƟ͕ ǀŽůŝƟǀĞ ΀͙΁ ĐŚĞ ƉƵƌĞ ΀͙΁ ĨĂŶ-
ŶŽ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĂ ŶŽƐƚƌĂ ƌĞĂůƚăͩ2ϴ͘ MƵŽǀĞ ŶĞůůĂ ƐƚĞƐƐĂ ĚŝƌĞǌŝŽŶĞ Il “primo amore” 
delle fanciulle del Sud͕ ĂƌƟĐŽůŽ Ěŝ &ĞůŝĐĞ CŚŝůĂŶƟ ƉƵďďůŝĐĂƚŽ ƐƵ ͨEŽŝ ĚŽŶŶĞͩ ƵŶ 
ƉĂŝŽ Ěŝ ĂŶŶŝ ƉƌŝŵĂ͘ WƵƌ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞŶĚŽ ƋƵĂůĐŚĞ ŵĞƌŝƚŽ ĂůůĞ ƉĞůůŝĐŽůĞ ŝŶ ƋƵĞƐƟŽŶĞ͕ 
CŚŝůĂŶƟ ĚŝĐŚŝĂƌĂ ĐŚĞ ͨŝů ŐƌĂŶĚĞ ĚƌĂŵŵĂ ĚĞůůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ ŵĞƌŝĚŝŽŶĂůĞ ŝŶŶĂŵŽƌĂƚĂ͕ 
ĚĞůůĂ ƐƵĂ ǀŝƚĂ Ěŝ ĮĚĂŶǌĂƚĂ͕ Ěŝ ŐŝŽǀĂŶĞ ƐƉŽƐĂ Ğ Ěŝ ŐŝŽǀĂŶĞ ŵĂĚƌĞ ŶŽŶ ğ ƐƚĂƚŽ 
ĂŶĐŽƌĂ ĂĚĞŐƵĂƚĂŵĞŶƚĞ ŶĂƌƌĂƚŽͩ Ğ ƉƌŽƐĞŐƵĞ ůĂŵĞŶƚĂŶĚŽ ĐŽŵĞ ƋƵĞůůĂ ͨŵƵƚĂ͕ 
ĂƉƉĂƐƐŝŽŶĂƚĂ ĚĞĚŝǌŝŽŶĞͩ2ϵ Ăů ŵĂƐĐŚŝŽ͕ ĐŽƐŞ ƟƉŝĐĂ ĚĞůůĞ ŐŝŽǀĂŶŝ ĚĞů MĞǌǌŽŐŝŽƌŶŽ͕ 
ǀĂĚĂ Ă ĚĞƚƌŝŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ůŽƌŽ ĞŵĂŶĐŝƉĂǌŝŽŶĞ͘
IŶǀĞƌŽ͕ CĂƌŵĞůĂ Ğ �ŶŐĞůĂ ĚĂŶŶŽ ƉƌŽǀĂ Ěŝ ƵŶĂ ĐĞƌƚĂ ĐĂƉĂĐŝƚă ĚĞĐŝƐŝŽŶĂůĞ͕ ƵŶĂ 
ĐĂƉĂĐŝƚă ĐŚĞ Ɛŝ ŵŝƐƵƌĂ ƉĞƌž ŶŽŶ ƐƵů ƚĞƌƌĞŶŽ ĚĞůůĂ ƌŝǀĞŶĚŝĐĂǌŝŽŶĞ ƐŽĐŝĂůĞ ŵĂ ƐƵ 
ƋƵĞůůŽ ĐĂůĚŽ ĚĞůů Ğ͛ƌŽƐ͘ EĞů Įůŵ Ěŝ CĂƐƚĞůůĂŶŝ ğ ƵŶ͛ŝŵƉĞƌŝŽƐĂ CĂƌŵĞůĂ Ă ŽƌŐĂŶŝǌǌĂ-
ƌĞ ůĂ ĨƵŝƟŶĂ ƐĞŶǌĂ ŶĞƉƉƵƌĞ ĐŽŶƐƵůƚĂƌĞ ŝů ƐƵŽ �ŶƚŽŶŝŽ ;sŝŶĐĞŶǌŽ MƵƐŽůŝŶŽͿ͕ ĐŚĞ 
ƐŽůŽ Ăůů͛ƵůƟŵŽ ƐĂƉƌă ĚŝƐƐƵĂĚĞƌůĂ ĚĂůů Ă͛ŶĚĂƌĞ ͞ĮŶŽ ŝŶ ĨŽŶĚŽ͘͟  IŶ ƋƵĞůůŽ Ěŝ �Ğ SĂŶ-
ƟƐ͕ �ŶŐĞůĂ ĂƉƉĂƌĞ ĐĞƌƚĂŵĞŶƚĞ ĚŝǀŝƐĂ ͨ ƚƌĂ ŝů ƐĞŶƟŵĞŶƚŽ Ğ ůĞ ĐŽŶǀĞŶǌŝŽŶŝ͕ ƚƌĂ ů Ă͛ď-
ďĂŶĚŽŶŽ Ğ ůĂ ƌŝŐŝĚŝƚă Ěŝ ƵŶ ƉƵĚŽƌĞ ĂŶĐĞƐƚƌĂůĞͩ30͘ MĂ ğ ĐŽŵƵŶƋƵĞ ůĞŝ Ă ƉƌĞŶĚĞƌĞ 
ŝŶ ƌŝǀĂ Ăů ŵĂƌĞ ů͛ŝŶŝǌŝĂƟǀĂ ĐŽŶ WĂƐƋƵĂůĞ͕ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝŽ Ă ĐƵŝ MĂƌĐĞůůŽ MĂƐƚƌŽŝĂŶŶŝ 

2ϲഩsŝƚĂůĞ͕ 201ϴ͗ 2ϱϰ͘
27ഩ�ĞůůĂǀŝƐƚĂ ŝŶ �Ğ CƌŝƐƚŽĨĂƌŽ͕ 201ϯ͗ ϰ0ϲ͘ IŶ ŵĞƌŝƚŽ ĂůůĂ ĚŝĸĐŽůƚă Ěŝ ĚŝƐĐĞƌŶĞƌĞ ŶĞůůĂ ĨƵŝƟŶĂ  
ŝů ƌĂƩŽ ĚĂ ƵŶĂ ĨƵŐĂ ĂŵŽƌŽƐĂ Ɛŝ ǀĞĚĂ ĂŶĐŚĞ CƵůůĞŶ͕ 201ϵ͗ ϵϴͲϵϵ͕ 110͘
2ϴഩCŝĂůĞŶƚĞ͕ 1ϵϱϲ͗ ϳϲ͘
2ϵഩCŚŝůĂŶƟ͕ 1ϵϱϰ͗ ϲ͕ ϳ͘
30ഩHŽĐŚŬŽŇĞƌ͕  200ϰ͗ ϴϲ͘
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ƌĞŐĂůĂ ƚƵƩĂ ůĂ ƐƵĂ ƉƌŽǀĞƌďŝĂůĞ ĚĞďŽůĞǌǌĂ ƐŽƩŽ ƵŶĂ ƐĐŽƌǌĂ ĮŶƚĂŵĞŶƚĞ ƌƵǀŝĚĂ͘ 
SƵůůĂ ƋƵĂůŝƚă ůŝƌŝĐĂ Ěŝ ƋƵĞƐƚĂ ƐĐĞŶĂ Ɛŝ ƐŽŶŽ ƐŝŐŶŝĮĐĂƟǀĂŵĞŶƚĞ ŝŶƚƌĂƩĞŶƵƟ MĂƌ-
ĐŽ 'ƌŽƐƐŝ Ğ 'ŝŽǀĂŶŶŝ SƉĂŐŶŽůĞƫ ĞǀŝĚĞŶǌŝĂŶĚŽ ŶŽŶ ƐŽůŽ ƋƵĂŶƚŽ ŝŶƐŝƐƟƚĂ ƐŝĂ ŝŶ 
Giorni d’amore ůĂ ĐĞůĞďƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ĮƐŝĐŝƚă ŵƵůŝĞďƌĞ ŵĂ ĂŶĐŚĞ ĐŽŵĞ �ŶŐĞůĂ ƐŝĂ 
ĨŽƌƐĞ͕ ĨƌĂ ƚƵƩĞ ůĞ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĞ ĚĞů ĐŝŶĞŵĂ ĚĞƐĂŶƟĂŶŽ͕ ƋƵĞůůĂ Ă ĐƵŝ ͨůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ 
ĚĞů ƌĞŐŝƐƚĂ Ɛŝ ƌŝǀŽůŐĞ ĐŽŶ ŵĂŐŐŝŽƌ ĂīĞƩŽ Ğ ƌŝŐƵĂƌĚŽͩ31͗

>͛ĂƩƌĂǌŝŽŶĞ ĐŚĞ WĂƐƋƵĂůĞ ƉƌŽǀĂ ƉĞƌ �ŶŐĞůĂ ĚŝǀĞŶƚĂ ƋƵĂƐŝ ŝů ůĞŝƚŵŽƟǀ ĚĞů Įůŵ͘ 
IŶ ƐƉŝĂŐŐŝĂ ŝů ĐŽƌƉŽ Ěŝ ůĞŝ͕ ĞƐŝďŝƚŽ ĐŽŶ ŶĂƚƵƌĂůĞǌǌĂ͕ ƐƵƐĐŝƚĂ ŝů ĚĞƐŝĚĞƌŝŽ ĚĞů ŐŝŽ-
ǀĂŶĞ͕ ĐŚĞ Ɛŝ ƚƌĂƫĞŶĞ Ă ƐƚĞŶƚŽ ƐŽůŽ ƉĞƌĐŚĠ ŚĂŶŶŽ ďŝƐƟĐĐŝĂƚŽ ĚĂ ƉŽĐŽ͘ >Ă ŵĂĐ-
ĐŚŝŶĂ ĚĂ ƉƌĞƐĂ ŝŶĚƵŐŝĂ ƐƵů ǀŝƐŽ ĚĞůůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ͕ ƉŽŝ ƐƵůůĂ ƐƵĂ ĮŐƵƌĂ͕ ĐŽŶ ĚĞůŝĐĂ-
ƚĞǌǌĂ Ğ ƉƵĚŽƌĞ͗ ğ ƵŶĂ ďĞůůĞǌǌĂ ǀĞƌŐŝŶĞ͕ ŝŶŶŽĐĞŶƚĞ͘ �ŶŐĞůĂ͕ ĐŚĞ ĮŶŽ ĂĚ ĂůůŽƌĂ 
ĂǀĞǀĂ ƚĞŶƚĞŶŶĂƚŽ͕ ĮŶĂůŵĞŶƚĞ Ɛŝ ĐŽŶĐĞĚĞ ΀͘͘͘΁ Ăů ƐƵŽ ĨƵƚƵƌŽ ƐƉŽƐŽ͕ ĚŽƉŽ ƵŶĂ 
ĮŶƚĂ ƐĐŚĞƌŵĂŐůŝĂ ĂŵŽƌŽƐĂ͕ ŝŶ ƵŶĂ ĚĞůůĞ Ɖŝƶ ďĞůůĞ Ğ ĚŽůĐŝ ƐĐĞŶĞ Ěŝ ƐĞĚƵǌŝŽŶĞ 
ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ ĚĞƐĂŶƟĂŶĂ͘32

hŶ ŝŶŶŽ ĚƵŶƋƵĞ Ăůů͛ŝŵƉĞƌƐĐƌƵƚĂďŝůŝƚă ĚĞů ĚĞƐŝĚĞƌŝŽ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ƋƵĞůůŽ ĐŚĞ ůĞ ĚƵĞ 
ĐŽŵŵĞĚŝĞ ĐŽŵƉůĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ ĐŽŶƐĞŐŶĂŶŽ͘ EƉƉƵƌĞ͕ ĐŽŵĞ Ɛŝ ĂĐĐĞŶŶĂǀĂ͕ ůĂ ƉƌĂƐ-
Ɛŝ ĚĞůůĂ ĨƵŝƟŶĂ͕ ĂŶĐŚĞ ƐĞ ŽƌĐŚĞƐƚƌĂƚĂ Ěŝ ĐŽŵƵŶĞ ĂĐĐŽƌĚŽ͕ ŶŽŶ ğ ƐŐŽŵďƌĂ ĚĂů Ɵ-
ŵŽƌĞ Ěŝ ĞƋƵŝǀŽĐŝ ĐŚĞ ƚƌŽǀĂŶŽ ƐĞŵƉƌĞ ŶĞůůĂ ĚŽŶŶĂ ůĂ ƉĂƌƚĞ ƉŽƚĞŶǌŝĂůŵĞŶƚĞ ůĞƐĂ͘ 
EĞů ĮŶĂůĞ Ěŝ Due soldi di speranza͕ CĂƌŵĞůĂ͕ Ěŝ ƌŝƚŽƌŶŽ ĚĂůůĂ ͨƐĐĂƉƉĂƚĂ͕ͩ ğ ĐŽ-
ƐƚƌĞƩĂ ĂĚ ĂīƌŽŶƚĂƌĞ ŝů ƌĂďďŝŽƐŽ ƌŝĮƵƚŽ ƉĂƚĞƌŶŽ ƐŽƩŽ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ƉĞƩĞŐŽůŽ ĚĞůůĂ 
ƐƵĂ ĐŽŵƵŶŝƚă͘ EĚ ğ ĨŽƌƐĞ ƵŶŝĐĂŵĞŶƚĞ ŐƌĂǌŝĞ ĂůůĂ ƌĂƐƐŝĐƵƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ �ŶƚŽŶŝŽ ĐŝƌĐĂ 
ů Ă͛ŶĐŽƌĂ ŝŶƚĂƩĂ ǀĞƌŐŝŶŝƚă ĚĞůůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ ĐŚĞ ŝů ƉĂĞƐŝŶŽ Ěŝ CƵƐĂŶŽ ƉƵž ƐƚƌŝŶŐĞƌƐŝ 
ŝŶƚŽƌŶŽ Ă ůĞŝ ŝŶ ƵŶ ƐŽůŝĚĂůĞ ĂďďƌĂĐĐŝŽ͘ IŶ Giorni d’amore͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ �ŶŐĞůĂ ĞƐƉƌŝŵĞ 
Ă WĂƐƋƵĂůĞ͕ ĐŽŶ ƵŶ ŵŝƐƚŽ Ěŝ ĐĂŶĚŽƌĞ Ğ ƐŽůŝĚŽ ďƵŽŶ ƐĞŶƐŽ ĐŽŶƚĂĚŝŶŽ͕ ŝů ƐŽƐƉĞƩŽ 
ĐŚĞ ĚĞǀĞ ĂǀĞƌ ĂƩĂŶĂŐůŝĂƚŽ ŐĞŶĞƌĂǌŝŽŶŝ Ěŝ ĨĂŶĐŝƵůůĞ ŝŶ ĨƵŐĂ ĐŽů ĮĚĂŶǌĂƚŽ͗ ͨdƵ ŵŝ 
ǀƵŽŝ ĚŝƐŽŶŽƌĂƌĞ Ğ ƉŽŝ ƚĞ ůĂ ƐƋƵĂŐůŝ͘ �ƉƉŽƐƚĂ ƐĞŝ ǀŽůƵƚŽ ƐĐĂƉƉă͘ ΀͙΁ &ŽƐƐĞ ůĂ ƉƌŝŵĂ 
ǀŽůƚĂ ĐŚĞ ƵŶ ƵŽŵŽ ĨĂ ŝ ĐŽŵŽĚŝ ƐƵŽŝ Ğ ƉŽŝ ĐŚŝ Ɛ͛ğ ǀŝƐƚŽ Ɛ͛ğ ǀŝƐƚŽͩ͘ �ĞŶĐŚĠ ƐŵĞŶ-
ƟƐĐĂ ƋƵĞƐƚĞ ĨƵŶĞƐƚĞ ƉƌĞǀŝƐŝŽŶŝ͕ ŝů ĮŶĂůĞ ŶŽŶ ƉƵž ĚŝƌƐŝ ŶĞƉƉƵƌĞ ƵŶ ŚĂƉƉǇ ĞŶĚ͘ 
�ŶĐŚĞ ƐĞ ƐƉŽƐĂƚĂ͕ ůĂ ĐŽŶƚĂĚŝŶĞůůĂ ĐŝŽĐŝĂƌĂ ĚŽǀƌă ƉĞƌ ƐĞŵƉƌĞ ƌŝŶƵŶĐŝĂƌĞ ĂůůĂ ƐƵĂ 
ƉƵĞƌŝůĞ ŵĂ ŝŶ ĨŽŶĚŽ ƵŵĂŶŝƐƐŝŵĂ ŽƐƐĞƐƐŝŽŶĞ ƉĞƌ ů Ă͛ďŝƚŽ ďŝĂŶĐŽ Ğ ŝ ĮŽƌŝ Ě Ă͛ƌĂŶĐŝŽ͘ 
CŽŵĞ ŵŽƐƚƌĂ ƋƵĞƐƚĂ ƉƵƌ ĐŽŶƐŽůĂƚŽƌŝĂ ĐŽŵŵĞĚŝĂ͕ ŝů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ ğ͕ 
ŶĞůůĂ ŵŝŐůŝŽƌĞ ĚĞůůĞ ŝƉŽƚĞƐŝ͕ ƵŶ ƌŝƚŽ ŵĂůŝŶĐŽŶŝĐŽ ĚĂ ĐĞůĞďƌĂƌƐŝ Ă ŽƌĂƌŝ ŝŵƉƌŽďĂďŝůŝ͕ 
ƐŽƩŽ ůŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ĂŵŵŽŶŝƚŽƌĞ ĚĞů ƉƌĞƚĞ Ğ വ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ĐŚĞ ŶŽŶ ƐĨƵŐŐĞ Ă ƵŶĂ 
ŵŽƌƟĮĐĂƚĂ �ŶŐĞůĂ വ ƐĞŶǌĂ ŶĞƉƉƵƌĞ Őůŝ ŽŶŽƌŝ ĚĞůů Ă͛ůƚĂƌĞ ŵĂŐŐŝŽƌĞ͘ 
&ĂƩŽ ĚĞŐŶŽ Ěŝ ŶŽƚĂ͕ ůĂ ĐŽƉĞƌƚƵƌĂ ŐŝŽƌŶĂůŝƐƟĐĂ ƌŝƐĞƌǀĂƚĂ ĂůůĞ ŶŽǌǌĞ Ěŝ sŝŽůĂ ĐŽŶ 
RƵŝƐŝ Ěŝ ƌĂĚŽ ŵĂŶĐŚĞƌă Ěŝ ƐŽƩŽůŝŶĞĂƌĞ ĐŽŵĞ ůĂ ŐŝŽǀĂŶĞ ŝŶĚŽƐƐĂƐƐĞ ƋƵĞů ŐŝŽƌ-
ŶŽ ŝů ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůĞ ǀĞƐƟƚŽ ďŝĂŶĐŽ͘ >ƵŶŐŝ ĚĂůů Ğ͛ƐƐĞƌĞ ƵŶ ĚĞƩĂŐůŝŽ ĨƌŝǀŽůŽ͕ ů Ă͛ďŝƚŽ 
ƐĨŽŐŐŝĂƚŽ ĚĂůůĂ ͞ƌĂŐĂǌǌĂ ĐŚĞ ĚŝƐƐĞ ŶŽ͟ ĚŝǀĞŶƚĂ ŶĞů ƐĞŶƟƌĞ ĐŽŵƵŶĞ͕ ĂŶĚĂŶĚŽ 
ƉƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ ŽůƚƌĞ ůĞ ƐƚĞƐƐĞ ŝŶƚĞŶǌŝŽŶŝ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ͕ ŶŽŶ ƐŽůŽ ƵŶ ƵůƚĞƌŝŽƌĞ ĐŽůƉŽ 
Ăůů͛ŽƉƉƌŝŵĞŶƚĞ ŵŝƚŽůŽŐŝĂ ĚĞůů͛ŽŶŽƌĞ ŵĂ ĂŶĐŚĞ ůĂ ƌŝĂƉƉƌŽƉƌŝĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ƐƵŽ Ɛŝŵ-
ďŽůŽ Ɖŝƶ ŝĐŽŶŝĐŽ͘ hŶ ƐŝŵďŽůŽ ĐŚĞ ůĂ ǀŝĐĞŶĚĂ ĂůĐĂŵĞƐĞ ƐǀƵŽƚĂ ĚĞů ƐƵŽ ŽƌŝŐŝŶĂƌŝŽ 
ƐŝŐŶŝĮĐĂƚŽ ƉĞƌ ĂŵŵĂŶƚĂƌůŽ Ěŝ ůƵĐĞ ŶƵŽǀĂ33.

31ഩSƉĂŐŶŽůĞƫ͖ 'ƌŽƐƐŝ͕ 200ϰ͗ 2ϯ͘
32ഩSƉĂŐŶŽůĞƫ͖ 'ƌŽƐƐŝ͕ 200ϰ͗ 2ϲ͘
33ഩCĨƌ͘  ĂĚ ĞƐ͘ >͘C͕͘ 1ϵϲϴ͗ ϱ͘ �ŶĐŚĞ Ă ĚŝƐƚĂŶǌĂ Ěŝ ŵŽůƟ ĂŶŶŝ͕ ŝů ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ĚĞůů Ă͛ďŝƚŽ ďŝĂŶĐŽ ƌŝƚŽƌŶĂ 
ƐŝŐŶŝĮĐĂƟǀĂŵĞŶƚĞ ŶĞŝ ƌŝĐŽƌĚŝ Ěŝ ĐŚŝ ĨƵ ƉƌĞƐĞŶƚĞ ĂůůĞ ŶŽǌǌĞ Ěŝ sŝŽůĂ͕ ĐŽŵĞ Ɛŝ ǀĞĚĞ ŝŶ MĂĚĞŽ͕ 
1ϵϵ2͗ 1ϱ͘
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>K SC�E��>KSK RI&IhdK �E>>� SWKS� - Pavesi

III. Angela, Assunta e Francesca: 
Spose ribelli dal boom economico ai primi anni Settanta

�ďďĂŶĚŽŶĂƚĞ ƋƵĞƐƚĞ ĨŽůĐůŽƌŝƐƟĐŚĞ ĂǀǀĞŶƚƵƌĞ ŝŶ ĐƵŝ ůĂ ŵŝƐĞƌŝĂ ƉŽƐƚďĞůůŝĐĂ ğ ĂŶ-
ĐŽƌĂ ƵŶ ĨĂƩŽƌĞ ĚĞƚĞƌŵŝŶĂŶƚĞ ŶĞůůŽ ƐǀŝůƵƉƉŽ ĚĞůů͛ŝŶƟŵŝƚă͕ ŝŶŝǌŝĂ Ă ƐƚĂŐůŝĂƌƐŝ ŝů 
ǀĂƌŝĞŐĂƚŽ ƉĂŶŽƌĂŵĂ ŵŽƌĂůĞ ĚĞůů͛IƚĂůŝĂ ĚĞů ďŽŽŵ ĞĐŽŶŽŵŝĐŽ͘ SƚƵĚŝŽƐĂ ĐŚĞ ƌĞ-
ĐĞŶƚĞŵĞŶƚĞ Ɛŝ ğ Ă ůƵŶŐŽ ƐŽīĞƌŵĂƚĂ ƐƵů ĐĂƐŽ sŝŽůĂ͕ EŝĂŵŚ CƵůůĞŶ ŽƐƐĞƌǀĂ ĐŽŵĞ 
ů͛ĞƉŝƐŽĚŝŽ ĂďďŝĂ ĐŽƐƚƌĞƩŽ ů͛ŝŶƚĞƌĂ WĞŶŝƐŽůĂ Ă ĐŽŶĨƌŽŶƚĂƌƐŝ ĐŽŶ ůĂ ƐŽƉƌĂǀǀŝǀĞŶǌĂ 
Ěŝ ƵƐĂŶǌĞ ƉĂƌƟĐŽůĂƌŵĞŶƚĞ ƌĞƚƌŝǀĞ ŶĞůůĞ ƌĞŐŝŽŶŝ ŵĞƌŝĚŝŽŶĂůŝ വ SŝĐŝůŝĂ ŝŶ ƉƌŝŵŝƐ വ Ă 
ĚŝƐƉĞƩŽ ĚĞůů͛ŽƌŵĂŝ ĂǀǀŝĂƚŽ ƉƌŽĐĞƐƐŽ Ěŝ ŵŽĚĞƌŶŝǌǌĂǌŝŽŶĞ34͘ �ŝ ƋƵĞƐƚŽ ĚƌĂŵŵĂƟ-
ĐŽ ĐŽŶĨƌŽŶƚŽ ŝů ĐŝŶĞŵĂ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ Ɛŝ ĨĂ ĚĂƉƉƌŝŵĂ ĂŶƟĐŝƉĂƚŽƌĞ Ğ ƉŽŝ ŝŶƚĞƌƉƌĞ-
ƚĞ͕ ĞƐĞŐƵĞŶĚŽ ƉƵŶŐĞŶƟ ǀĂƌŝĂǌŝŽŶŝ ƚĂŶƚŽ ƐƵůůĂ ĨĂŵŝŐĞƌĂƚĂ ĂƌƌĞƚƌĂƚĞǌǌĂ ĚĞů SƵĚ͕ 
ƋƵĂŶƚŽ ƐƵů ƉĞƌǀŝĐĂĐĞ ĐŽŶǀŝŶĐŝŵĞŶƚŽ വ ĐĞƌƚŽ͕ ŶŽŶ ĞƐĐůƵƐŝǀŽ ƐŽůŽ Ěŝ ƋƵĞƐƚĞ ǌŽŶĞ 
വ ĐŚĞ ǀĞĚĞ ŶĞůů͛ŝƐƟƚƵǌŝŽŶĞ ŵĂƚƌŝŵŽŶŝĂůĞ ŝů ĚĞƐƟŶŽ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ƉĞƌ ĞĐĐĞůůĞŶǌĂ͘ 
WƌŽƉƌŝŽ ƉĞƌĐŚĠ ŐŝƌĂƚŽ Ăůů͛ŝŶŝǌŝŽ ĚĞů ĚĞĐĞŶŶŝŽ͕ ƉƌĞŵĞ ŵĞŶǌŝŽŶĂƌĞ Le italiane e 
l’amore ;1ϵϲ1Ϳ͕ Įůŵ Ă ĞƉŝƐŽĚŝ ǀŽůƵƚŽ ĚĂ CĞƐĂƌĞ �ĂǀĂƫŶŝ Ğ ŵŽĚĞůůĂƚŽ ƐƵůůĞ ĐŽŶ-
ĨĞƐƐŝŽŶŝ ƌĂĐĐŽůƚĞ ĚĂ WĂƌĐĂ ŶĞůůĂ ƐƵĂ Ɖŝƶ ǀŽůƚĞ ĐŝƚĂƚĂ ŝŶĐŚŝĞƐƚĂ35͘ WƵƌ ĚĞŶƵŶĐŝĂŶĚŽ 
ůĞ ƐƚŽƌƚƵƌĞ ĚĞů CŽĚŝĐĞ ŝŶ ŵĂƚĞƌŝĂ ƐĞƐƐƵĂůĞ͕ ƋƵĞƐƚŽ ƉƌŽŐĞƩŽ ŶŽŶ ƉƌĞƐĞŶƚĂ ƵŶ ƐĞŐ-
ŵĞŶƚŽ ƉƌĞƩĂŵĞŶƚĞ ŝŶĐĞŶƚƌĂƚŽ ƐƵů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ͘ >͛ĞƉŝƐŽĚŝŽ ĚŝƌĞƩŽ ĚĂ 
'ŝƵůŝŽ YƵĞƐƟ͕ ŝŶƟƚŽůĂƚŽ Viaggio di nozze͕ ƚƌĂĚŝƐĐĞ ƉĞƌž ƵŶ͛ŝŶĚƵďďŝĂ ǀŝĐŝŶĂŶǌĂ Ăů 
ƚĞŵĂ͘ �ƵƌĂŶƚĞ ůĂ ůƵŶĂ Ěŝ ŵŝĞůĞ͕ Ă ďŽƌĚŽ ĚĞůůĂ ŶĂǀĞ ĐŚĞ ĐŽůůĞŐĂ EĂƉŽůŝ Ă WĂůĞƌŵŽ͕ 
ƵŶ ƵŽŵŽ ;MĂƌŝŽ CŽůůŝͿ ƐĐŽƉƌĞ ĐŚĞ ůĂ ŵŽŐůŝĞ ;�ŶƚŽŶŝĞƩĂ CĂŝĂǌǌŽͿ ŶŽŶ ğ ĂƌƌŝǀĂƚĂ 
ǀĞƌŐŝŶĞ ĂůůĂ ƉƌŝŵĂ ŶŽƩĞ Ěŝ ŶŽǌǌĞ͘ �ĞŶĐŚĠ ƐŝĂ ůĂ voice over ĨĞŵŵŝŶŝůĞ Ă ŝŶƚƌŽĚƵƌĐŝ 
ŵĞƐƚĂ Ăů ĚƌĂŵŵĂ͕ ůĂ ƌĞŐŝĂ ƐĐĞŐůŝĞ ƉƵĚŝĐĂŵĞŶƚĞ Ěŝ ŶŽŶ ŵŽƐƚƌĂƌĐŝ ƐƵďŝƚŽ ŝ ĚƵĞ 
ĐŽŶŝƵŐŝ͕ ŵĂ ŝŶĚƵŐŝĂ Ɖŝƶ ǀŽůƚĞ ƐƵŝ ǀŝƐŝ ĂůůŝďŝƟ Ěŝ ĂůĐƵŶĞ ĚŽŶŶĞ ĐŚĞ͕ ĂůůŽŐŐŝĂƚĞ ŶĞůůĂ 
ĐĂďŝŶĂ ĂƫŐƵĂ͕ ƐŽŶŽ ĐŽƐƚƌĞƩĞ ĂĚ ĂƐĐŽůƚĂƌĞ ůĞ ǀŝŽůĞŶƚĞ ƌĞĐƌŝŵŝŶĂǌŝŽŶŝ ĚĞů ŵĂƌŝƚŽ 
ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƟ ĚĞůůĂ ƐƉŽƐĂ͘ hŶĂ ƐŝŵŝůĞ ŝŶƐŝƐƚĞŶǌĂ ĞǀŽĐĂ ŝů ƐĞŶƐŽ Ěŝ ƵŶĂ ƚƌĂŐĞĚŝĂ 
ƵŶŝǀĞƌƐĂůĞ͕ ĚĞƐƟŶĂƚĂ ĚĂ ƚĞŵƉŽ ŝŵŵĞŵŽƌĞ Ă ƌŝƉĞƚĞƌƐŝ ĐŽŶĨĞƌŵĂŶĚŽ ů Ă͛ƐƐŽŐŐĞƚ-
ƚĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ƵŶ ŐĞŶĞƌĞ Ăůů Ă͛ůƚƌŽ͘
EĞů ĐŽƌƐŽ ĚĞů ĚĞĐĞŶŶŝŽ͕ ŝ ĐŽĚŝĐŝ ŵĞůŽĚƌĂŵŵĂƟĐŝ Ă ĐƵŝ ƋƵĞƐƚ͛ŽƉĞƌĂ ĐŽůůĞƫǀĂ ĂŶ-
ĐŽƌĂ ŝŶƚĞŶƐĂŵĞŶƚĞ ĂƫŶŐĞϯϲ ĐĞĚĞƌĂŶŶŽ Ɖŝƶ Ěŝ ƵŶĂ ǀŽůƚĂ ŝů ƉĂƐƐŽ Ă ďĞŶ ĂůƚƌŽ ƟƉŽ 
Ěŝ ĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƚŽ͘ EĞůů͛ŝŶƚƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ĂůůŽ ƐƚƵĚŝŽ Ěŝ 'ŝƵůŝĞƩĂ RŽǀĞƌĂ ƐƵŝ ĐƌŝŵŝŶŝ 
ƉĞƌƉĞƚƌĂƟ ƉĞƌ ƋƵĞƐƟŽŶĞ Ěŝ ŽŶŽƌĞ͕ ŝů ƐŽĐŝŽůŽŐŽ &ŝůŝƉƉŽ �ĂƌďĂŶŽ ŝĚĞŶƟĮĐĂ ŶĞůů Ă͛Ŷ-
ƟĐŽ ĚĞƩŽ ͞ĐĂƐƟŐĂƚ ƌŝĚĞŶĚŽ ŵŽƌĞƐ͟ ůĂ ƐƚƌĂƚĞŐŝĂ ĐŽŶ ĐƵŝ ͨŝ ŵĞǌǌŝ Ěŝ ĐŽŵƵŶŝĐĂ-
ǌŝŽŶĞ Ěŝ ŵĂƐƐĂ͕ ŝů ĐŝŶĞŵĂ ŝŶ ƉƌŝŵŽ ůƵŽŐŽͩ ƐŽŶŽ ŵĂŐŐŝŽƌŵĞŶƚĞ ƌŝƵƐĐŝƟ Ă ƐŵĂ-
ƐĐŚĞƌĂƌĞ ͨŝů ŐƌŽƩĞƐĐŽ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ĚĂ ƐŽƉƌĂǀǀŝǀĞŶǌĞ Ğ ŝĚĞŶƟƚă ƉĂƚƌŝĂƌĐĂůŝͩ37.  
EĚ ĞĐĐŽ͕ ŝŶĨĂƫ͕ ŝŵƉŽƌƐŝ ƉƌĞƉŽƚĞŶƚĞ ůĂ ĨƵƌŝĂ ƐĂƟƌŝĐĂ ĐŚĞ ŶĞů 1ϵϲϰ WŝĞƚƌŽ 'Ğƌ-
ŵŝ ƐĐĂŐůŝĂ ƐƵůůĂ SŝĐŝůŝĂ Ěŝ Sedotta e abbandonata Ğ ĐŚĞ ƚƌŽǀĂ ŶĞůůĂ ƋƵŝŶĚŝĐĞŶŶĞ 
�ŐŶĞƐĞ �ƐĐĂůŽŶĞ ;SƚĞĨĂŶŝĂ SĂŶĚƌĞůůŝͿ ŝ Ɖƌŝŵŝ ƟŵŝĚŝ ƐĞŐŶĂůŝ Ěŝ ƌŝǀŽůƚĂ͘ � ƌŝƉƌĞƐĞ 
ĐŽŶĐůƵƐĞ͕ ŝů ƌĞŐŝƐƚĂ ĚŝĐŚŝĂƌĂ Ă ͨ EŽŝ ĚŽŶŶĞͩ Ěŝ ĂǀĞƌ ǀŽůƵƚŽ ĐŽů ƐƵŽ Įůŵ ĚĞŶƵŶĐŝĂƌĞ 
ƵŶ ƐŝƐƚĞŵĂ ůĞŐŝƐůĂƟǀŽ ĐŚĞ͕ ͨ΀ƉƌĞƚĞŶĚĞŶĚŽ΁ Ěŝ ƐƚĂďŝůŝƌĞ ŵĂƚƌŝŵŽŶŝ ŝŶ ĐŽŶĚŝǌŝŽŶŝ 
ĂŶŽƌŵĂůŝͩϯϴ͕ ĮŶŝƐĐĞ ƉĞƌ ĚĂŶŶĞŐŐŝĂƌĞ ůĂ ƐŝŶĐĞƌŝƚă Ěŝ ƵŶ͛ŝƐƟƚƵǌŝŽŶĞ Ěŝ ĐƵŝ Ɛŝ ƐĞŶƚĞ 
ĚŝĨĞŶƐŽƌĞ͘ �ĞŶĐŚĠ ŝů ƌĞŐŝƐƚĂ ŶŽŶ ĞƐƉƌŝŵĂ ƋƵŝ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ǀŝĐŝŶĂŶǌĂ ĂůůĂ ĚŽŶŶĂ͕ 

34ഩCĨƌ͘  CƵůůĞŶ͕ 201ϲ͗ ϵϵͲ101͘
35ഩSƵůůĞ ŝŶƚĞŶǌŝŽŶŝ͕ ůĂ ŐĞŶĞƐŝ Ğ ůĂ ƐƚƌƵƩƵƌĂ ĚĞů ƉƌŽŐĞƩŽ ğ ŝŶĞǀŝƚĂďŝůĞ ƌŝŵĂŶĚĂƌĞ Ă �ĂǀĂƫŶŝ͕ 
1ϵϲ1͗ ϯϴͲϰ1͘
ϯϲഩSƵůůĂ ͨƉƌĞƐĞŶǌĂ ŵĂƐƐŝĐĐŝĂ ĚĞů ŵĞůŽĚƌĂŵŵĂͩ Ğ ƐƵŝ ůŝŵŝƟ ĐŚĞ ĞƐƐĂ ƉŽŶĞ ĂůůĂ ŐĞŶƵŝŶŝƚă ĚĞů 
ƌĂĐĐŽŶƚŽ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ŝŶ Le italiane e l’amore Ɛŝ ǀĞĚĂ CĂƌĚŽŶĞ͕ 201ϰ͗ 2ϰͲ2ϱ͘
37ഩ�ĂƌďĂŶŽ͕ 1ϵϴϰ͗ 1ϰ͘
ϯϴഩEŝĐŽůĂŝ͕ 1ϵϲϯ͗ 2ϴ͘
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ƋƵĂƐŝ ůĂ ůĞŐŐĞ ĐŽůƉŝƐƐĞ ĂůůŽ ƐƚĞƐƐŽ ŵŽĚŽ ĂŵďŽ ŝ ŐĞŶĞƌŝ͕ ůĂ ƐƵĂ ͨƚƌĂŐŝĐĂ ĨĂƌƐĂͩϯϵ 
ŵŽƐƚƌĂ Ěŝ ĂƌƌĞƐƚĂƌƐŝ ƐŽůŽ ĚŝŶĂŶǌŝ Ăůů͛ŝŵƉƌĞƐƐŝŽŶĂŶƚĞ ƐĞƋƵĞůĂ Ěŝ ƐŽīĞƌĞŶǌĞ Ă ĐƵŝ 
ğ ĐŽŶĚĂŶŶĂƚĂ �ŐŶĞƐĞ ĚŽƉŽ ŝů ƐƵŽ ŝŶĨĂƵƐƚŽ ĂďďĂŶĚŽŶŽ ĂůůĞ ĂǀĂŶĐĞ Ěŝ WĞƉƉŝŶŽ 
CĂůŝĨĂŶŽ ;�ůĚŽ WƵŐůŝƐŝͿ͘ SĞ ů Ă͛ƉƉƌŽĐĐŝŽ ƐĨĞƌǌĂŶƚĞ Ěŝ 'Ğƌŵŝ ƚƵƩŽ Ğ ƚƵƫ ƚƌĂǀŽůŐĞ͕ 
ƉĞƌ ƋƵĞƐƚĂ ďĞůůĂ ĂĚŽůĞƐĐĞŶƚĞ ĚĂůů Ă͛ĐĐŽŶĐŝĂƚƵƌĂ ƐĞǀĞƌĂ Ɛŝ ƐǀŝůƵƉƉĂ͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ ƵŶ 
ƉĞƌĐŽƌƐŽ ĐŽƐŞ ŝƌƚŽ Ěŝ ǀŝŽůĞŶǌĂ ĚĂ ŝŵƉĞĚŝƌĞ ƉĞƌĮŶŽ ƋƵĞůůĂ ƌŝƐĂƚĂ ĂŵĂƌĂ ĐŚĞ ĂůƚƌŽ-
ǀĞ ŝů Įůŵ ƐƉĞƐƐŽ ƐƚƌĂƉƉĂ͘ 
�ǀǀŽůƚĂ ŶĞůůĂ ƉŝŐƌĂ ŝŶĚŽůĞŶǌĂ ĚĞů ĚŽƉŽƉƌĂŶǌŽ͕ Őŝă ůĂ ƐĞƋƵĞŶǌĂ ŝŶŝǌŝĂůĞ ĚĞůůĂ ƐĞ-
ĚƵǌŝŽŶĞ ŶŽŶ ĞƐĐůƵĚĞ ƵŶĂ ĐĞƌƚĂ ŝŵƉƌĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ŵŝŶĂĐĐŝĂ͘ sŽůƚŽ ŵĂĚŝĚŽ Ěŝ ƐƵĚŽ-
ƌĞ͕ ŽĐĐŚŝ ĚĂƌĚĞŐŐŝĂŶƟ Ğ ŵĂŶŝ ŝŶǀĂĚĞŶƟ͗ ƋƵĞůůĂ Ěŝ WĞƉƉŝŶŽ ŚĂ ůĞ ŝŶƋƵŝĞƚĂŶƟ ƐĞŵ-
ďŝĂŶǌĞ Ěŝ ƵŶ Ă͛ŐŐƌĞƐƐŝŽŶĞ͘ SĞŶǌĂ ĐŽŶƚĂƌĞ ĐŽŵĞ ů͛ĞƐĐůĂŵĂǌŝŽŶĞ വ ͨ �ŐŶĞƐĞ͕ ΀͙΁ ŵĂ 
ĐŽƐĂ ŵŝ ĨĂŝ ĨĂƌĞ͍͊ͩ വ͕ ƋƵĂƐŝ ĂŶƟĐŝƉŝ ƋƵĞů ŵŽŵĞŶƚŽ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀŽ ŝŶ ĐƵŝ ŝů ŐŝŽǀĂŶĞ 
ŽƐĞƌă ĚĞƐĐƌŝǀĞƌƐŝ ĂůůĂ ƐƚƌĞŐƵĂ Ěŝ ǀŝƫŵĂ ĚĞůůĞ ŝŶƐŽƐƉĞƩĂďŝůŝ ĂƌƟ ĚĂ ŵĂůŝĂƌĚĂ ĚĞůůĂ 
ƌĂŐĂǌǌŝŶĂ͘ � ďĞŶ ǀĞĚĞƌĞ͕ ůĂ ƐƚĞƐƐĂ ĐĂƉŝƚŽůĂǌŝŽŶĞ ĞƌŽƟĐĂ Ěŝ ƋƵĞƐƚ͛ƵůƟŵĂ ŐŝƵŶŐĞ ŝŶ 
ƵŶ Ă͛ƚŵŽƐĨĞƌĂ ƉĞƌǀĂƐĂ Ɖŝƶ ĚĂůůŽ ƐŐŽŵĞŶƚŽ ĐŚĞ ĚĂůů Ă͛ďďĂŶĚŽŶŽ͘ IŶĚƵďďŝĂŵĞŶƚĞ͕ 
ĮŶ ĚĂů ƉƌŝŶĐŝƉŝŽ ůĂ ƐŝƚƵĂǌŝŽŶĞ Ɛŝ ƐǀŽůŐĞ Ăůů͛ŝŶƐĞŐŶĂ ĚĞůůĂ ĐŽůƉĂ͕ ŶŽŶ ƐŽůŽ ƉĞƌĐŚĠ 
ƐŝƚƵĂƚĂ ĨƵŽƌŝ ĚĂů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ŵĂ ĂŶĐŚĞ ƉĞƌĐŚĠ WĞƉƉŝŶŽ ğ ŝŵƉĞŐŶĂƚŽ ĐŽŶ ůĂ ƐŽ-
ƌĞůůĂ ŵĂŐŐŝŽƌĞ Ěŝ �ŐŶĞƐĞ ;WĂŽůĂ �ŝŐŐŝŽͿ͘ EƉƉƵƌĞ ƐƵůůĂ ƚƌĂƐŐƌĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ƋƵĞƐƚĂ 
ŝŶƐŝĚŝĂƚĂ ĂĚŽůĞƐĐĞŶƚĞ ƐĞŵďƌĂŶŽ ĂĚĚĞŶƐĂƌƐŝ ͞ĐŽůƉĞ͟ ĂŶĐŽƌĂ ŵĂŐŐŝŽƌŝ͘ RŝĐĂůĐĂŶ-
ĚŽ ůĞ ƉƌĞŐŝƵĚŝǌŝĞǀŽůŝ ĐŽŶĮŐƵƌĂǌŝŽŶŝ ĚĞůůĂ ƐŽĐŝĞƚă ƐŝĐŝůŝĂŶĂ͕ >ŝĞƚĂ HĂƌƌŝƐŽŶ ƐĐƌŝǀĞ͗ 
ͨ>Ă ĚŽŶŶĂ ŶŽŶ ŚĂ ĂƵƚŽŶŽŵŝĂ ƐĞƐƐƵĂůĞ͗ ŶŽŶ ĚĞǀĞ ĐĞƌĐĂƌĞ ŝů ƉŝĂĐĞƌĞ Ğ ŶŽŶ ĚĞǀĞ 
ŶĞƉƉƵƌĞ ĐŽŶĨĞƐƐĂƌůŽ Ă ƐĞ ƐƚĞƐƐĂͩ40͘ �ƵŶƋƵĞ͕ ůŽ ƐƉĂǀĞŶƚĂƚŽ ƚƌĞŵŽƌĞ Ěŝ �ŐŶĞƐĞ 
ƉŽƚƌĞďďĞ ĂǀĞƌĞ Ă ĐŚĞ ĨĂƌĞ ŶŽŶ ƐŽůŽ ĐŽŶ ů Ă͛ƌƌŽŐĂŶǌĂ ĚĞů ĚĞƐŝĚĞƌŝŽ ǀŝƌŝůĞ͕ ŵĂ ĂŶ-
ĐŚĞ ĐŽŶ ůĂ ƐĐŽƉĞƌƚĂ ŶĞů ƉƌŽƉƌŝŽ ŝŶƟŵŽ Ěŝ ƋƵĂůĐŽƐĂ Ěŝ ƐŝŵŝůĞ Ğ ĐŚĞ ƚƵƩĂǀŝĂ͕ ŶĞů 
ƐƵŽ ĐĂƐŽ͕ ĚĞǀĞ ƌĞƐƚĂƌĞ ŝŶĐŽŶĨĞƐƐĂƚŽ ;fig. 1Ϳ͘ 
SŝŐŶŝĮĐĂƟǀĂŵĞŶƚĞ͕ ĚĂ ƋƵĞƐƚŽ ŵŽŵĞŶƚŽ ŝŶ ƉŽŝ͕ ŝů ĐŽƌƉŽ ĚĞůůĂ ŐŝŽǀĂŶĞ ŶŽŶ ƐĂƌă 
Ɖŝƶ ĂƩƌĂǀĞƌƐĂƚŽ ĚĂ ĂůĐƵŶ ƐĞŶƐƵĂůĞ ĐĞĚŝŵĞŶƚŽ͕ ŵĂ ĚŝǀĞƌƌă ů͛ŝŶĚŝĨĞƐŽ ƚĞƌƌĞŶŽ Ěŝ 
ĐŽŶƟŶƵŝ ĂƐƐĂůƟ͗ ĚĂůů͛ƵŵŝůŝĂŶƚĞ ŝƐƉĞǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ůĞǀĂƚƌŝĐĞ ƉĂƐƐĂŶĚŽ ƉĞƌ ŝ ĐŽůůĞƌŝĐŝ 
ƐĨŽŐŚŝ ĚĞů ƉĂƚƌŝĂƌĐĂ �ƐĐĂůŽŶĞ ;SĂƌŽ hƌǌŞͿ ĮŶŽ ĂĚ ĂƌƌŝǀĂƌĞ Ăů ƌĂƉŝŵĞŶƚŽ ŽƌŐĂŶŝǌǌĂ-
ƚŽ ĚĂ WĞƉƉŝŶŽ Ğ ĐŽŵƉĂƌŝ͕ ĐŚĞ ƉƵƌ ŶĞůůĂ ƐƵĂ ŐŽīĂ ƚĞĂƚƌĂůŝƚă ƌĂƐĞŶƚĂ Ă ƚƌĂƫ ƵŶŽ 
ƐƚƵƉƌŽ Ěŝ ŐƌƵƉƉŽ͘ IŶƐƵůƚĂƚŽ͕ ƐƚƌĂƩŽŶĂƚŽ Ğ ĐŽůƉŝƚŽ͕ ƋƵĞƐƚŽ ĐŽƌƉŽ ğ ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀĂ-
ŵĞŶƚĞ ƐƉŽŐůŝĂƚŽ Ěŝ ƋƵĂůƐŝĂƐŝ ĚŝŐŶŝƚă ĚĞĐŝƐŝŽŶĂůĞ͕ ƉĞƌƐŝŶŽ Ěŝ ƋƵĞůůĂ ŵŽĚĞƐƚĂ ůŝďĞƌ-
ƚă ĐŚĞ Őůŝ ĐŽŶƐĞŶƟǀĂ വ ĐŽŵĞ ŵŽƐƚƌĂŶŽ ůĞ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ƐƵŝ ƟƚŽůŝ Ěŝ ƚĞƐƚĂ വ Ěŝ ĂƩƌĂǀĞƌ-
ƐĂƌĞ ůĞ ƐƚƌĂĚĞ Ěŝ SĐŝĂĐĐĂ͕ ŇĞƐƐƵŽƐŽ Ğ ĨĂƐĐŝĂƚŽ Ěŝ ŶĞƌŽ͕ ƉĞƌ ĂŶĚĂƌĞ Ă ĐŽŶĨĞƐƐĂƌƐŝ͘ 
EŽŶ ŵĞŶŽ ƐĐŚŝĂǀĂ ůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ ĂƉƉĂƌĞ ĚĞŶƚƌŽ ůĞ ƉƌŽŝĞǌŝŽŶŝ ŵĂƐĐŚŝůŝ ĐŚĞ ĂīŽůůĂŶŽ 
ŝů Įůŵ͗ ƐĞ ƉĞƌ ůĂ ĨĞďďƌŝĐŝƚĂŶƚĞ ĨĂŶƚĂƐŝĂ ƉĂƚĞƌŶĂ ůĂ ĮŐůŝĂ ğ ƵŶĂ ƐǀĞƌŐŽŐŶĂƚĂ ŝŶ ƐŽƚ-
ƚŽǀĞƐƚĞ ŶĞƌĂ͕ ƉĞƌ ƋƵĞůůĂ ĚĞů ƐƵŽ ŵĞĚŝŽĐƌĞ ƐĞĚƵƩŽƌĞ ğ ŝŶǀĞĐĞ ƵŶ ƉĞƌŝĐŽůŽƐŽ ĐŽŶ-
ĐĞŶƚƌĂƚŽ Ěŝ ĞŵĂŶĐŝƉĂǌŝŽŶĞ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ĐŽŶ ƚĂŶƚŽ Ěŝ ƐŝŐĂƌĞƩĂ ĨƌĂ ůĞ ůĂďďƌĂ͘
dƵƩĂǀŝĂ͕ Ă ĚŝƐƉĞƩŽ ĚĞů ƐŝŐŶŝĮĐĂƚŽ ŝŶƐĐƌŝƩŽ ŶĞů ŶŽŵĞ͕ �ŐŶĞƐĞ ŶŽŶ ğ ƵŶĂ ŵĂƌƟƌĞ 
ƌĂƐƐĞŐŶĂƚĂ͘ EĞůůŽ ƐĐĂŶĚĂŐůŝĂƌŶĞ ŝů ƚƌĂǀĂŐůŝĂƚŽ Bildungsroman͕ >ƵĐŝĂ CĂƌĚŽŶĞ ǀŝ 
ĐŽŐůŝĞ ĂŶǌŝ ͨƵŶĂ ŶŽŶ ƐŽƉŝƚĂ ƉƌŽƉĞŶƐŝŽŶĞ ĂůůĂ ĚŝƐŽďďĞĚŝĞŶǌĂͩ ĐŚĞ ĂůůŽŶƚĂŶĂ ůĂ 
ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĂ ĚĂůůĂ ŵŝƚĞǌǌĂ ĚĞůů Ă͛ŐŶĞůůŽ ƐĂĐƌŝĮĐĂůĞ ƉĞƌ ŝŶĚƵƌůĂ Ă ƵŶĂ ƐĞƌŝĞ Ěŝ ƉƵƌ 
ƚƌĞƉŝĚŝ ƚĞŶƚĂƟǀŝ ǀŽůƟ Ă ƐĂďŽƚĂƌĞ ƋƵĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ ĐŽƐŞ ĨĂƟĐŽƐĂŵĞŶƚĞ 
ĂƌĐŚŝƚĞƩĂƚŽ ĚĂůůĂ ĨĂŵŝŐůŝĂ͘ >Ă ƐƚƵĚŝŽƐĂ ƉŽƌƚĂ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ů Ă͛ƩĞŶǌŝŽŶĞ ƐƵů ĨĂƟĚŝ-
ĐŽ ŵŽŵĞŶƚŽ ŝŶ ĐƵŝ ůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ͕ ŝŶƚĞƌƌŽŐĂƚĂ ĚĂů ƉƌĞƚŽƌĞ ĐŝƌĐĂ ŝ ƐƵŽŝ ƌĞĂůŝ ƐĞŶƟŵĞŶƟ 
ǀĞƌƐŽ WĞƉƉŝŶŽ͕ ƵƌůĂ ƵŶ ĂƐƐĞŶƐŽ ĚĞůůĂ ĐƵŝ ƐŝŶĐĞƌŝƚă ŽǀǀŝĂŵĞŶƚĞ ĚƵďŝƟĂŵŽ͕ ǀƵŽŝ 

ϯϵഩEŝĐŽůĂŝ͕ 1ϵϲϯ͗ 2ϴ͘ >Ă ĚĞĮŶŝǌŝŽŶĞ ğ ĚĞůůŽ ƐƚĞƐƐŽ 'Ğƌŵŝ͘
40ഩHĂƌƌŝƐŽŶ͕ 1ϵϲϰ͗ 1ϯ͘



ϴϯ
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ƉĞƌ ů͛ĞƐĂƐƉĞƌĂǌŝŽŶĞ ĐŚĞ ůĂ ƐĐƵŽƚĞ͕ ǀƵŽŝ ƉĞƌĐŚĠ ůĞ ŝŶĞƌƟ ĨŽƌǌĞ ĚĞůů͛ŽƌĚŝŶĞ Đŝ ŚĂŶŶŽ 
Őŝă ƐƵŐŐĞƌŝƚŽ ĐŽŵĞ ŝŶ SŝĐŝůŝĂ ŝů ƐŞ ƉŽƐƐĂ ƐƚĂƌĞ ƉĞƌ ƵŶ ŶŽ Ğ ǀŝĐĞǀĞƌƐĂ͘ ͨCĞƌƚŽ �ŐŶĞ-
ƐĞ͕ͩ ĐŽŶĐůƵĚĞ CĂƌĚŽŶĞ͕ ͨŶŽŶ ğ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ͘ ΀͙΁ EƉƉƵƌĞ͕ ΀͙΁ ŶĞů ΀ƐƵŽ΁ ŐƌŝĚŽ ΀͙΁ 
ƌŝƐƵŽŶĂ ů͛ĞĐŽ Ěŝ ƵŶĂ ƌŝďĞůůŝŽŶĞ ƉŽƐƐŝďŝůĞ͕ ƵŶĂ ƌŝďĞůůŝŽŶĞ ĨŽƌƐĞ ƐŽůŽ ƌŝŵĂŶĚĂƚĂͩ41. 
CŚĞ ƋƵĞƐƚŽ ƐůĂŶĐŝŽ ĞǀĞƌƐŝǀŽ Ɛŝ ŝŶĐĂƌŶŝ ŶĞůů Ă͛ĚŽůĞƐĐĞŶǌŝĂůĞ ƉƌĞƐĞŶǌĂ Ěŝ SƚĞĨĂŶŝĂ 
SĂŶĚƌĞůůŝ ğ ƵŶ ĚĂƚŽ ƉĞƌ ŶƵůůĂ ƐĞĐŽŶĚĂƌŝŽ͘ CŽŵĞ Ɖŝƶ ǀŽůƚĞ ƐŽƩŽůŝŶĞĂƚŽ ĚĂůůĂ ĐƌŝƟ-
ĐĂ͕ ƵŶĂ ĐŽƐƚĂŶƚĞ ŶĞůůĂ ĮůŵŽŐƌĂĮĂ ĚĞůů͛ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĞ ƚŽƐĐĂŶĂ ƐĂƌă ůĂ ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀĂ ƚƌĂ-
ƐĮŐƵƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ƐƵŽ ĐŽƌƉŽ ͨŝŶ ƵŶĂ ƐŽƌƚĂ Ěŝ 'ƌĂŶ dĞĂƚƌŽ ĚĞůůĂ ƐƚŽƌŝĂ ĚĞůůĂ ĚŽŶŶĂ 
ŝƚĂůŝĂŶĂ ĚĞů ƐĞĐŽŶĚŽ EŽǀĞĐĞŶƚŽͩ42͘ E ƐĞďďĞŶĞ SĂŶĚƌĞůůŝ ƐŝĂ ĐŽŶ Sedotta e abban-
donata ĂŶĐŽƌĂ ĂŐůŝ ĞƐŽƌĚŝ͕ ŶŽŶ ǀŝ ğ ĚƵďďŝŽ ĐŚĞ ŝů ĐĂƉŽůĂǀŽƌŽ Ěŝ 'Ğƌŵŝ͕ ĐŽŶ ƚƵƫ 
ŝ ƚƌĂƐĨŽƌŵŝƐŵŝ ŝĚĞŶƟƚĂƌŝ Ă ĐƵŝ ůĂ ĐŽƐƚƌŝŶŐĞ͕ ĂŶƟĐŝƉŝ ůĂ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůŝƚă ĚĞůů Ă͛ƩƌŝĐĞ Ă 
ǀĞƐƟƌĞ ŝ ĐĂŵďŝĂŵĞŶƟ ĚĞůů͛ƵŶŝǀĞƌƐŽ ŵƵůŝĞďƌĞ ŶĂǌŝŽŶĂůĞ͘
WƌŽƉƌŝŽ ƋƵĞƐƚĂ ǀŽĐĂǌŝŽŶĞ Ă ƚƌĂƐƉŽƌƌĞ ƐƵůůŽ ƐĐŚĞƌŵŽ ŵƵƚĂŵĞŶƟ ŝŶ ĂƩŽ ŶĞůůĂ 
ĨĞŵŵŝŶŝůŝƚă ĐŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞĂ ĐŽŶĚƵĐĞ ǀĞƌƐŽ ƵŶ Ă͛ůƚƌĂ ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĞ Ğ ƵŶ ĂůƚƌŽ Įůŵ͕ 
ĐŚĞ ƐĞŶǌĂ ĚĞƉŽƌƌĞ ůĞ Ăƌŵŝ ĚĞůůĂ ƐĂƟƌĂ͕ ƐƉŝŶŐŽŶŽ ĂůůĞ ĞƐƚƌĞŵĞ ĐŽŶƐĞŐƵĞŶǌĞ ů͛ŝŶ-
ĐŽŵƉŝƵƚĂ ƌŝǀŽůƚĂ Ěŝ �ŐŶĞƐĞ͘ WĞůůŝĐŽůĂ Ěŝ MĂƌŝŽ MŽŶŝĐĞůůŝ͕ ĐĞůĞďƌĂƚĂ ĐŽŵĞ ƉƌŽ-
ǀĂ ĚĞůůĂ ƌŝŶĂƐĐŝƚĂ ŝŶ ĐŚŝĂǀĞ ďƌŝůůĂŶƚĞ Ěŝ MŽŶŝĐĂ sŝƫ͕ La ragazza con la pistola 
;1ϵϲϴͿ ŵĂŶĚĂ ĚĞĮŶŝƟǀĂŵĞŶƚĞ Ăůů Ă͛ƌŝĂ ƚĂŶƚŽ ůĂ ƉƌĂƐƐŝ ĚĞůůĂ ƌŝƉĂƌĂǌŝŽŶĞ ĐŽŶŝƵŐĂůĞ 
ƋƵĂŶƚŽ ŝů ŵĞĐĐĂŶŝƐŵŽ ƉĂƌĂůůĞůŽ ĚĞů ĚĞůŝƩŽ Ě͛ŽŶŽƌĞ͘ hŶ ĚƵƉůŝĐĞ ƐĐĂƌĚŝŶĂŵĞŶƚŽ͕ 
ƋƵĞƐƚŽ͕ ƌĞƐŽ ƉŽƐƐŝďŝůĞ ĚĂů ĨĂƩŽ ĐŚĞ ůĂ ĐŽŵŵĞĚŝĂ ƐƉĞǌǌĂ ŝů ƌĂĐĐŽŶƚŽ ƚƌĂ ƵŶ ŝŶĐŝƉŝƚ 

41ഩCĂƌĚŽŶĞ͕ 201ϲ͗ ϱϳ͕ ϱϴ͘
42ഩ�ƌŽŐŝ͕ 201ϲ͗ ϲ͘ &ƌĂ ŝ ĐŽŶƚƌŝďƵƟ ĚĞĚŝĐĂƟ ĂůůĂ ŶĂƚƵƌĂ ƉƌŝƐŵĂƟĐĂ͕ ŵĂƌĐĂƚĂŵĞŶƚĞ ͞ĞĐĐĞƐƐŝǀĂ͕͟  
ĚĞůůĂ ƉĞƌƐŽŶĂůŝƚă ĂƩŽƌŝĂůĞ Ğ ĚŝǀŝƐƟĐĂ Ěŝ SĂŶĚƌĞůůŝ Ɛŝ ƐĞŐŶĂůĂ ĂŶĐŚĞ dŽŐŶŽůŽƫ͕ 201ϴ͗ 12ϱͲ1ϰϱ͘

Fig. 1 - Fotogramma tratto da “Sedotta e abbandonata” (1964) di Pietro Germi.



ϴϰ

SCHERMI 11 - 2022

Ěŝ ĂŵďŝĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ƐŝĐŝůŝĂŶĂ Ğ ƵŶ ƉƌŽƐŝĞŐƵŽ ĐĂůĂƚŽ ŶĞůů͛ĞīĞƌǀĞƐĐĞŶƚĞ ĂƚŵŽƐĨĞƌĂ 
ĚĞůů͛IŶŐŚŝůƚĞƌƌĂ Ěŝ ĮŶĞ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͘ � ŐƵŝĚĂƌĞ ŝů ŵŽǀŝŵĞŶƚŽ ĨƌĂ ƋƵĞƐƟ ĚƵĞ ƵŶŝ-
ǀĞƌƐŝ ĂŐůŝ ĂŶƟƉŽĚŝ ğ ůĂ ĨƵƌŝĂ ǀĞŶĚŝĐĂƟǀĂ Ěŝ �ƐƐƵŶƚĂ WĂƚĂŶğ͕ ƵŶĂ ŐŝŽǀĂŶĞ ĚĂůů͛ŝŶ-
ŐŽŵďƌĂŶƚĞ ƚƌĞĐĐŝĂ ĚĞĐŝƐĂ Ă ƉƵŶŝƌĞ ů͛ƵŽŵŽ ĐŚĞ ů͛ŚĂ ĚŝƐŽŶŽƌĂƚĂ ƉĞƌ ƉŽŝ ĨƵŐŐŝƌƐĞŶĞ 
in Gran Bretagna. 
'ƌŽƩĞƐĐĂŵĞŶƚĞ ƐĂŶŐƵŝŐŶŽ͕ ŝů ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝŽ Ěŝ sŝƫ ŶŽŶ ĂŐŝƐĐĞ ƐƵůůĂ ƐƉŝŶƚĂ Ěŝ ƵŶĂ 
ƐƵĂ ƉĞĐƵůŝĂƌĞ ďĞůůŝĐŽƐŝƚă͕ ŵĂ ƉŝƵƩŽƐƚŽ ĂĚĞƌĞŶĚŽ Ăůů͛ŝŵƉĞƌĂƟǀŽ ƐĞĐŽŶĚŽ ĐƵŝ ͨůĂ 
ƐĞĚŽƩĂ Ğ ĂďďĂŶĚŽŶĂƚĂ ĚĞǀĞ ƵĐĐŝĚĞƌĞ ƉĞƌ ĚŝŵŽƐƚƌĂƌĞ ΀͙΁ ĐŚĞ ͞ŶŽŶ ĨƵ ƉĞƌ ǀŝǌŝŽ 
ŵĂ ƉĞƌ ŝŶŐĂŶŶŽͩ͟43 (fig. 2Ϳ͘ IŶ ƌĞĂůƚă͕ ĐŽŵĞ ŵŽƐƚƌĂ ŝů ƌŽĐĂŵďŽůĞƐĐŽ ĞƉŝƐŽĚŝŽ ĚĞů 
ƌĂƩŽ͕ �ƐƐƵŶƚĂ ğ ďĞŶ ůŽŶƚĂŶĂ ĚĂůůĂ ǀŝƌŐŝŶĂůĞ ƌŝƚƌŽƐŝĂ Ěŝ �ŐŶĞƐĞ͘ �ĞƉŽƐƚĂ ůĂ ŵĂ-
ƐĐŚĞƌĂ Ěŝ ƵŶĂ ƐŝŵƵůĂƚĂ ƌĞƐŝƐƚĞŶǌĂ ĂůůĞ ůƵƐŝŶŐŚĞ ĚĞů ůĂƟŶ ůŽǀĞƌ sŝŶĐĞŶǌŽ MĂĐĂůƵƐŽ 
;CĂƌůŽ 'ŝƵīƌğͿ͕ ůĂ ŐŝŽǀĂŶĞ Ěă ƉƌŽǀĂ Ěŝ ƵŶ ĞƌŽƟƐŵŽ ŝŶĐĂŶĚĞƐĐĞŶƚĞ͘ SŽůŽ ŝů ƉƌŽǀǀŝ-
ĚĞŶǌŝĂůĞ ŝŶĐŽŶƚƌŽ ĐŽŶ ůĂ ŵŽĚĞƌŶĂ ƐŽĐŝĞƚă ďƌŝƚĂŶŶŝĐĂ ƉŽƚƌă ůŝďĞƌĂƌĞ ƋƵĞƐƚ͛ĞĐĐĞ-
ĚĞŶƚĞ ǀŝƚĂůŝƚă ĚĂůůĂ ŐĂďďŝĂ ĚĞů ƉƌĞŐŝƵĚŝǌŝŽ ƐŝĐƵůŽ Ğ ŝŶĐĂŶĂůĂƌůĂ ĚĞŶƚƌŽ ƵŶ Ğ͛ŵĂŶĐŝ-
ƉĂǌŝŽŶĞ ĚĞŐŶĂ ĚĞů 1ϵϲϴ͕ ĂŶŶŽ ŝŶ ĐƵŝ ůĂ ƉĞůůŝĐŽůĂ ŵŽŶŝĐĞůůŝĂŶĂ ǀĞĚĞ ůĂ ůƵĐĞ͘ 
�ŶĂůŽŐĂŵĞŶƚĞ Ăů ĐĂƐŽ Ěŝ SĂŶĚƌĞůůŝ͕ ŝů ĨĂƩŽ ĐŚĞ ƋƵĞƐƚĂ ƉĂƌĂďŽůĂ Ɛŝ ŝŶĐĂƌĚŝŶŝ ƐƵ sŝƚ-
Ɵ͕ ĂƩƌŝĐĞͲĚŝǀĂ ĚĞůůĂ ƋƵĂůĞ ůĂ ƐƚĂŵƉĂ ƐŽƩŽůŝŶĞĂ Ă Ɖŝƶ ƌŝƉƌĞƐĞ ů͛ŝŶĐŽŶƐƵĞƚĂ ƐĐĞůƚĂ 
Ěŝ ƌĞƐƚĂƌĞ ŶƵďŝůĞ͕ ŝŶǀŝƚĂ Ă ŝŶƚĞƌƌŽŐĂƌƐŝ ƐƵ ƵŶĂ ƉŽƐƐŝďŝůĞ ŝŶĐŝĚĞŶǌĂ ĚĞůůŽ stardom 
ŶĞůů Ă͛ƩĞŐŐŝĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ƌŝĮƵƚŽ ŶŽŶ ƐŽůŽ ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƟ ĚĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ 
ŵĂ ĂŶĐŚĞ ĚĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ŝŶ ŐĞŶĞƌĞ͕ ĂůŵĞŶŽ ůĂĚĚŽǀĞ ƉĞƌĐĞƉŝƚŽ ĐŽŵĞ ƵŶŝĐŽ 
ůƵŽŐŽ Ěŝ ƌĞĂůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ44͘ WĞƌĂůƚƌŽ͕ ůĂ ƐƚĞƐƐĂ ĮŐƵƌĂ ƉĂůůŝĚĂ Ğ ůŽŶŐŝůŝŶĞĂ 
ĚĞůů͛ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĞ͕ ĐŽƐŞ ůŽŶƚĂŶĂ ĚĂůůĂ ǀŽůƵƩƵŽƐŝƚă ĚĞů ĐĂŶŽŶĞ ĞƐƚĞƟĐŽ ŵĞĚŝƚĞƌƌĂ-

43ഩHĂƌƌŝƐŽŶ͕ 1ϵϲϰ͗ 1ϰ͘
44ഩCĨƌ͘  ĂĚ ĞƐ͘ MĂīĞŝ͕ 1ϵϲϴ͗ ϰͲϱ͖ MŽŶƚĞǀĞƌĚŝ͕ 1ϵϳ0͗ ϲϰͲϲϲ͘

Fig. 2 - Fotogramma tratto da “La ragazza con la pistola” (1968) di Mario Monicelli.
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ŶĞŽ͕ Őŝă ƉƌŽĚƵĐĞ Ěŝ ƉĞƌ ƐĠ ƵŶ ĐŽƌƚŽĐŝƌĐƵŝƚŽ ƌŝƐƉĞƩŽ ĂůůĞ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůŝ ĂƐƉĞƩĂƟǀĞ 
ĐŽŶŶĞƐƐĞ Ăů ƌƵŽůŽ Ěŝ ŵŽŐůŝĞ Ğ Ěŝ ŵĂĚƌĞ45͘ � ƋƵĞƐƚĂ ĮƐŝĐŝƚă͕ ĂƟƉŝĐĂ Ğ ŵŽĚĞƌŶŝƐ-
ƐŝŵĂ͕ Ă ĨĂƌƐŝ ǀĞŝĐŽůŽ ĚĞůůĂ ƐĞƌĞŶĂ ĮĚƵĐŝĂ ĐŚĞ MŽŶŝĐĞůůŝ ĐŽŶĨĞƐƐĂ Ěŝ ƌŝƉŽƌƌĞ ŶĞůůĂ 
ŵĂŐŐŝŽƌĞ ĐĂƉĂĐŝƚă ĨĞŵŵŝŶŝůĞ Ěŝ ƐĮĚĂƌĞ ůŽ status quo͘ ͨSĞ ƋƵĂůĐŽƐĂ ĐĂŵďŝĂ ŝŶ 
ŵĞƌŝĚŝŽŶĞ͕ͩ ĚŝĐŚŝĂƌĂ ŝů ƌĞŐŝƐƚĂ Ă MĂƌŝĂ MĂīĞŝ͕ ͨğ ŵĞƌŝƚŽ ĚĞůůĞ ĚŽŶŶĞ͘ >͛ ƵŽŵŽ ŝŶ 
ŐĞŶĞƌĂůĞ ğ ƐĞŵƉƌĞ Ɖŝƶ ƌĞƐƟŽ ĂĚ ĂŵŵĞƩĞƌĞ ĐŚĞ ůĞ ƉƌŽƉƌŝĞ ĚŽŶŶĞ ΀͙΁ ƉŽƐƐĂŶŽ 
ƌĂŐŐŝƵŶŐĞƌĞ ů͛ĞŵĂŶĐŝƉĂǌŝŽŶĞ ŝŶ ĨĂƩŽ Ěŝ ƐĞŶƟŵĞŶƟͩϰϲ͘ IŶǀĞƌŽ͕ ů͛ĞƉŝůŽŐŽ ĚĞƌŝƐŽ-
ƌŝĂŵĞŶƚĞ ĐŝƌĐŽůĂƌĞ ĚĞ La ragazza con la pistola͕ ŝŶ ĐƵŝ ğ ů͛ŽƌŵĂŝ ƐƉƌĞŐŝƵĚŝĐĂƚĂ 
�ƐƐƵŶƚĂ Ă ƐĞĚƵƌƌĞ Ğ ĂďďĂŶĚŽŶĂƌĞ MĂĐĂůƵƐŽ͕ ŶŽŶ ƉŽƚƌĞďďĞ ŝŶƐĐĞŶĂƌĞ ŵĞŐůŝŽ ůĂ 
ƌĂďďŝŽƐĂ ŝŶĐƌĞĚƵůŝƚă ĚĞů ŵĂƐĐŚŝŽ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ Ă ƵŶĂ ĨĞŵŵŝŶŝůŝƚă ĐŚĞ ŶŽŶ ƐŽůŽ ŶŽŶ Ɛŝ 
ĂĚĞŐƵĂ Ɖŝƶ ĂůůĂ ĐŽŶƐƵĞƚĂ ĂƐƐĞŐŶĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ƉĂƌƟ ŵĂ ĐŚĞ ĂĚĚŝƌŝƩƵƌĂ ůĞ ƌŝďĂůƚĂ 
ƉĞƌ ŐĞƩĂƌĞ ŝů ŵĂƐĐŚŝŽ ŶĞů ƌŝĚŝĐŽůŽ͘
�ů Ěŝ ůă Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ ŵƵƚƵŽ ƐĐĂŵďŝŽ ĨƌĂ ŐƌĂŶĚĞ ƐĐŚĞƌŵŽ͕ ĚŝǀŝƐŵŽ Ğ ĐŽƐƚƵŵĞ ŶĂǌŝŽ-
ŶĂůĞ͕ ŶĞůůĂ ƐĞĐŽŶĚĂ ŵĞƚă ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ ŵĂŶĐĂ ĂŶĐŽƌĂ ƵŶ ĐŽŶĨƌŽŶƚŽ ĚŝƌĞƩŽ 
ƚƌĂ ŝů ĐŝŶĞŵĂ Ğ ů͛ĞƉŝƐŽĚŝŽ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ͘ �ŝƐŽŐŶĂ ŝŶĨĂƫ ĂƩĞŶĚĞƌĞ ŝů 1ϵϳ0 ƉĞƌĐŚĠ 
�ĂŵŝĂŶŽ �ĂŵŝĂŶŝ ƉƌŽƉŽŶŐĂ ĐŽŶ La moglie più bella ƵŶ͛ŽƉĞƌĂ ŝŶ ĐƵŝ ŝů ƌŝŵĂŶĚŽ 
ĂůůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ Ěŝ �ůĐĂŵŽ ŶŽŶ ƐŽůŽ Ɛŝ ĨĂ ĞƐƉůŝĐŝƚŽ ŵĂ Ɛŝ ĐĂƌŝĐĂ ĂŶĐŚĞ Ěŝ ƋƵĞůů Ă͛ŋĂƚŽ 
ĨĞŵŵŝŶŝƐƚĂ ŽƌŵĂŝ ƉƌŽŝĞƩĂƚŽ ƐƵůůĂ ǀŝĐĞŶĚĂ ĚĂ ƵŶĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůů͛ŽƉŝŶŝŽŶĞ ƉƵďďůŝ-
ĐĂ͘ �ƵƌĂŶƚĞ ƵŶ͛ŝŶƚĞƌǀŝƐƚĂ ĐŽŶĐĞƐƐĂ ŶĞůůĂ ƐĞĐŽŶĚĂ ŵĞƚă ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ KƩĂŶƚĂ വ ŝů 
ĚĞĐĞŶŶŝŽ ĚĞůůĂ ƐŽƐƉŝƌĂƚĂ ĂďƌŽŐĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů Ă͛ƌƟĐŽůŽ ϱϰϰ വ͕ ů Ă͛ƵƚŽƌĞ Ɛŝ ĂƌƌŝƐĐŚŝĞƌă 
ĂĚĚŝƌŝƩƵƌĂ Ă ĚĞĮŶŝƌĞ ůĂ ƐƵĂ ƉĞůůŝĐŽůĂ ͨŝů ƉƌŝŵŽ Įůŵ ĨĞŵŵŝŶŝƐƚĂ ŝƚĂůŝĂŶŽͩ͗

&ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ ĚŽǀƌĞďďĞ ĞƐƐĞƌĞ ƌŝĐŽƌĚĂƚĂ Ěŝ Ɖŝƶ ĚĂůůĂ ĐƵůƚƵƌĂ ƐŝĐŝůŝĂŶĂ Ğ ĚĂůůĞ 
ĚŽŶŶĞ ƐŝĐŝůŝĂŶĞ͘ WƵƌƚƌŽƉƉŽ ŝŶ ƋƵĞƐƚŽ ƉĂĞƐĞ ŝ ǀĂůŽƌŝ Ğ ůĞ ĐŽƐĞ ƐƚƌĂŽƌĚŝŶĂƌŝĞ Ɛŝ 
ĚŝŵĞŶƟĐĂŶŽ ƉƌĞƐƚŽ͘ ΀͙΁ ΀CŽŵĞ΁ ƉƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ ƐĂƌă ƐƵĐĐĞƐƐŽ ĂŶĐŚĞ Ă 'ŝŽ-
ǀĂŶŶĂ Ě �͛ƌĐŽ വ ĨĂĐĞŶĚŽ ŝ ĚŽǀƵƟ ƉĂƌĂŐŽŶŝ വ ůĞŝ ŶŽŶ Ɛŝ ƌĞŶĚĞ ĐŽŶƚŽ Ěŝ ĞƐƐĞƌĞ ƵŶ 
ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝŽ ƐƚŽƌŝĐŽ͕ Ğ ƐĂƌĞďďĞ ďĞŶĞ ĐŚĞ ůĂ ƌŝĐŽƌĚĂƐƐŝŵŽ ƵŶ ƉŽ͛ ƚƵƫ͘47 

WĂƌƚĞĐŝƉĂ Ă ƋƵĞƐƚŽ ŝŶƚĞŶƚŽ ƐĐŽƉĞƌƚĂŵĞŶƚĞ ĂƉŽůŽŐĞƟĐŽ ůĂ ĐŽŵŵŝƐƟŽŶĞ Ěŝ ŵĞ-
ůŽĚƌĂŵŵĂ Ğ mafia movie ĂůůĂ ďĂƐĞ ĚĞů Įůŵ͘ � ŝŶĨĂƫ ĨĂĐĞŶĚŽ ůĞǀĂ ƐƵŝ ƌŝƐǀŽůƟ 
ƌŽŵĂŶƟĐŝ Ğ ŵĂĮŽƐŝ ĚĞů ĐĂƐŽ ĐŚĞ &ƌĂŶĐĞƐĐĂ CŝŵĂƌŽƐĂ ;KƌŶĞůůĂ MƵƟͿ ĂĐƋƵŝƐƚĂ 
ƋƵŝ ƚƵƩĂ ůĂ ĐĂƌŝĐĂ ƌŝďĞůůŝƐƟĐĂ Ěŝ ƵŶĂ ŵŽĚĞƌŶĂ ĞƌŽŝŶĂ͕ ĐĂƉĂĐĞ ŝŶ ƵŶ ĐŽůƉŽ ƐŽůŽ 
Ěŝ ƐĮĚĂƌĞ ůĂ ƉƌĞƉŽƚĞŶǌĂ ƚĂŶƚŽ ĚĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ ƋƵĂŶƚŽ ĚĞůůĂ ŵĂůĂ-
ǀŝƚĂ͘ IŶ ŶŽŵĞ Ěŝ ƋƵĞƐƚĂ ĐĞůĞďƌĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ĐŽƌĂŐŐŝŽ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ͕ ŝů ƌĞŐŝƐƚĂ ĂƌƌŝǀĂ 

45ഩCŽŵĞ ŶŽƚŽ͕ ğ Ă ƉĂƌƟƌĞ ĚĂ L’avventura ĚĞů 1ϵϲ0 വ ƉƌŝŵŽ ĐĂƉŝƚŽůŽ ĚĞů ƐŽĚĂůŝǌŝŽ ĂƌƟƐƟĐŽ 
ĐŽŶ MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ �ŶƚŽŶŝŽŶŝ വ ĐŚĞ ůĂ ĮƐŝĐŝƚă ŶŽŶ ĐŽŶǀĞŶǌŝŽŶĂůĞ Ěŝ sŝƫ ƐĞŐŶĂ ƵŶ ƐŝŐŶŝĮĐĂƟǀŽ 
ƐĐĂƌĚŝŶĂŵĞŶƚŽ ĚĞů ĐĂŶŽŶĞ ĞƐƚĞƟĐŽ ĚŽŵŝŶĂŶƚĞ ŶĞů ĚŝǀŝƐŵŽ ŝƚĂůŝĂŶŽ ĚĞů ƉĞƌŝŽĚŽ͘ ͨI ĐĂƉĞůůŝ 
ďŝŽŶĚŝ ĐŚŝĂƌŝƐƐŝŵŝ ΀ĚĞůů Ă͛ƩƌŝĐĞ΁͕ͩ ƐĐƌŝǀĞ &ĞĚĞƌŝĐŽ sŝƚĞůůĂ͕ ͨůĂ ĐĂƌŶĂŐŝŽŶĞ ĚŝĂĨĂŶĂ ƌŝĐĐĂ Ěŝ 
ůĞŶƟŐŐŝŶŝ͕ ůĂ ĮŐƵƌĂ ĂůůĂŵƉĂŶĂƚĂ ΀͙΁ Ğ ΀͙΁ ŝů ƟŵďƌŽ ƌŽĐŽ ĚĞůůĂ ǀŽĐĞ ƐŽŶŽ ƚƵƩĞ ĐĂƌĂƩĞƌŝƐƟĐŚĞ 
ĨŽƌƚĞŵĞŶƚĞ ĂŶŽŵĂůĞ ĐŚĞ ƐŵĂƚĞƌŝĂůŝǌǌĂŶŽ ůĂ ƐƵĂ ŵĞĚŝƚĞƌƌĂŶĞŝƚă͕ ƌĂǀǀŝƐĂďŝůĞ ĨŽƌƐĞ ƐŽůŽ ŶĞůůĂ 
ĐĂƌŶŽƐŝƚă ĚĞůůĞ ůĂďďƌĂ Ğ ŶĞůů Ğ͛ƐƉƌĞƐƐŝǀŝƚă ĚĞůůŽ ƐŐƵĂƌĚŽͩ ;sŝƚĞůůĂ͕ 2010͗ 202Ϳ͘ EĞŝ ƉĂŶŶŝ 
ĚĞůů͛ŝŶĚŽŵŝƚĂ �ƐƐƵŶƚĂ͕ sŝƫ ğ ĞǀŝĚĞŶƚĞŵĞŶƚĞ ĐŚŝĂŵĂƚĂ Ă ŵŽĚŝĮĐĂƌĞ ŝů ƉƌŽƉƌŝŽ ĂƐƉĞƩŽ Ğ 
ĮŶĂŶĐŚĞ Ă ĐŽŶĨĞƌŝƌŐůŝ ƵŶ ƚƌĂƩŽ ĐĂƌŝĐĂƚƵƌĂůĞ͕ ĐŽŵĞ ĚŝŵŽƐƚƌĂ ů͛ŝŵƉƌŽďĂďŝůĞ ƉĂƌƌƵĐĐĂ ĚĂůůĂ 
ůƵŶŐĂ ƚƌĞĐĐŝĂ ŵŽŐĂŶŽ ƐĨŽŐŐŝĂƚĂ ŶĞůůĂ ƉƌŝŵĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞů Įůŵ͘ EŽŶĚŝŵĞŶŽ͕ ĂŶĐŚĞ ŝŶ ƋƵĞƐƚĂ 
ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ƐƚƵĚŝĂƚĂŵĞŶƚĞ ĚĞďŽƌĚĂŶƚĞ ĚĞůůĂ ƐŝĐŝůŝĂŶŝƚă ŶŽŶ ƐĐŽŵƉĂƌĞ ŵĂŝ ĚĞů ƚƵƩŽ 
ů͛ŽƌŝŐŝŶĂůŝƐƐŝŵĂ ďĞůůĞǌǌĂ ĚĞůůĂ ŐƌĂŶĚĞ ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĞ ƌŽŵĂŶĂ͘ �ů ĐŽŶƚƌĂƌŝŽ͕ ĞƐƐĂ ƌĞŶĚĞ ĐƌĞĚŝďŝůĞ  
ƵŶ ĐŽƐŞ ĨƵůŵŝŶĞŽ ĂĚĂƩĂŵĞŶƚŽ ĂůůĂ ŵŽĚĞƌŶŝƚă ďƌŝƚĂŶŶŝĐĂ͘ SƵ ƋƵĞƐƚŽ ƉƵŶƚŽ Ɛŝ ǀĞĚĂ ĂŶĐŚĞ  
�Ğůůŝ CŽůůŝ͕ 1ϵϴϳ͗ ϯ1Ͳϯ2͘
ϰϲഩMĂīĞŝ͕ 1ϵϲϳ͗ ϯϯ͘
47ഩ'ĞƐƶ͕ 1ϵϴϴĂ͗ 1ϵ͘
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ĚŝƐĐƵƟďŝůŵĞŶƚĞ ĂĚ ĂůƚĞƌĂƌĞ ůŽ ƐƚĞƐƐŽ ĚĂƚŽ ĐƌŽŶĂĐŚŝƐƟĐŽ ĚĂ ĐƵŝ ŵƵŽǀĞ͕ ŝŵƉĞ-
ŐŶĂŶĚŽ ůĂ ƐƵĂ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĂ ŝŶ ƵŶĂ ďĂƩĂŐůŝĂ ƐŽůŝƚĂƌŝĂ ĐŚĞ ŶŽŶ ƚƌŽǀĂ ĂůůĞĂƟ ŶĞƉ-
ƉƵƌĞ ŶĞŝ ŐĞŶŝƚŽƌŝ͘ 
Sŝ ĐŽŵƉƌĞŶĚĞ͕ ĚƵŶƋƵĞ͕ ƉĞƌĐŚĠ ůĂ ĐƌŝƟĐĂ ĂďďŝĂ ƌŝŵƉƌŽǀĞƌĂƚŽ Ă �ĂŵŝĂŶŝ ŝů ƉŝŐůŝŽ 
ĞĐĐĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ ƌŽŵĂŶƟĐŽ ŝŵƉƌĞƐƐŽ Ăůů Ă͛ǌŝŽŶĞ ĐŽŶƚĞƐƚĂƚƌŝĐĞ Ěŝ &ƌĂŶĐĞƐĐĂ͘ ͨdƵƚ-
ƚĂ ůĂ ƐƵĂ ƌŝďĞůůŝŽŶĞ͕ͩ Ɛŝ ůĞŐŐĞ ĂĚ ĞƐĞŵƉŝŽ ŝŶ ƵŶĂ ƌĞĐĞŶƐŝŽŶĞ Ěŝ ͨMŽŵĞŶƚŽ ƐĞƌĂ͕ͩ 
ͨğ ƵŶ ƉŽ͛ ƚƌŽƉƉŽ ƉƌĞĐŝƐĂ͕ ƚƌŽƉƉŽ ĐŽƐĐŝĞŶƚĞͩ͘ �ŶĂůŽŐĂŵĞŶƚĞ ƐƵ ͨCŝŶĞĨŽƌƵŵͩ Eƌ-
ŵĂŶŶŽ CŽŵƵǌŝŽ ĐŽŵŵĞŶƚĂ ĐŽŶ ƐĂƌĐĂƐŵŽ ĐŽŵĞ ͨůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ ΀ƐŝĂ΁ ĚŝǀĞŶƚĂƚĂ ΀͙΁ 
ƵŶŽ Ěŝ ƋƵĞŝ ƉĞƌƐŽŶĂŐŐŝ ƚĂŶƚŽ ĐĂƌŝ Ăů ƉƵďďůŝĐŽ ƉĞƌĐŚĠ ƐĐĂƌŝĐĂŶŽ ůĂ ƐƵĂ ĐŽƐĐŝĞŶǌĂ 
ĐŽů ĐŽŶĨŽƌƚŽ ĐŚĞ ĞƐŝƐƚŽŶŽ ƉƵƌĞ Ăů ŵŽŶĚŽ ůĞ ĐƌĞĂƚƵƌĞ ƐƵďůŝŵŝ ĐĂƉĂĐŝ Ěŝ ůŽƩĂƌĞ 
ƉĞƌ ƚƵƫ Őůŝ Ăůƚƌŝͩϰϴ͘ SƚĂŶĚŽ Ă Ɛŝŵŝůŝ ŐŝƵĚŝǌŝ͕ ůĂ ƉĞůůŝĐŽůĂ ĚĞů 1ϵϳ0 ĞƐĐůƵĚĞƌĞďďĞ 
ŝŶƐŽŵŵĂ ĚĂůůĞ ƉƌŽƉƌŝĞ ĮŶĂůŝƚă ƐƉĞƩĂĐŽůĂƌŝ ƋƵĞŝ ĚƵďďŝ͕ ƋƵĞŝ ƚĞŶƚĞŶŶĂŵĞŶƟ ĐŚĞ 
ĂďŝƚƵĂůŵĞŶƚĞ ĂĐĐŽŵƉĂŐŶĂŶŽ ŝ ŐƌĂŶĚŝ ŐĞƐƟ Ěŝ ƌŽƩƵƌĂ ƐŝĂ ƉĞƌ ĐŚŝ ůŝ ĐŽŵƉŝĞ ƐŝĂ ƉĞƌ 
ĐŚŝ ğ ĐŚŝĂŵĂƚŽ Ă ŐŝƵĚŝĐĂƌůŝ͘ IŶ ƵŶ ĂƌƟĐŽůŽ ĚĞ ͨů͛hŶŝƚăͩ ĐŚĞ ŝŶƚĞŶĚĞǀĂ ƚĞƐƟŵŽ-
ŶŝĂƌĞ ů Ă͛ƉƉŽŐŐŝŽ ĚĞůůĞ ŐŝŽǀĂŶŝ ƉĂůĞƌŵŝƚĂŶĞ ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƟ Ěŝ sŝŽůĂ͕ 'ŝŽƌŐŝŽ &ƌĂƐĐĂ 
WŽůĂƌĂ Ɛŝ ƐŽīĞƌŵĂ ŝŶǀĞĐĞ ƉƌŽƉƌŝŽ ƐƵů ƉŽƚĞƌĞ ĨĞĐŽŶĚŽ Ğ ƌŝǀĞůĂƚŽƌĞ ĚĞůů͛ŝŶĐĞƌƚĞǌǌĂ͘ 
�ŝ ĨƌŽŶƚĞ ĂůůĂ ƐƉŽŶƚĂŶĞĂ ĂīĞƌŵĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶĂ ŐŝŽǀĂŶĞ വ ͨHĂ ĨĂƩŽ ďĞŶĞ &ƌĂŶĐĂ͕ 
ƐĞ ƋƵĞůů͛ƵŽŵŽ ůĂ ǀŽůĞǀĂ ĐŽŶ ůĂ ĨŽƌǌĂ͘ &ŽƐƐĞƌŽ ƐƚĂƟ ĂůŵĞŶŽ ĮĚĂŶǌĂƟ͙ͩ വ͕ ƐƵďŝ-
ƚŽ ĐŽƌƌĞƩĂ ďƌƵƐĐĂŵĞŶƚĞ ĚĂ ƵŶĂ ĐŽĞƚĂŶĞĂ വ ͨE ĐŚĞ Đ͛ĞŶƚƌĂ ƋƵĞƐƚŽ͍ �ǀƌĞďďĞ 
ĨĂƩŽ ďĞŶĞ Ă ƌŝĮƵƚĂƌĞ ŝů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ĂŶĐŚĞ ƐĞ ĨŽƐƐĞƌŽ ƐƚĂƟ zitiͩ വ͕ &ƌĂƐĐĂ WŽůĂƌĂ 
ĐŽŶĐůƵĚĞ ĐŚĞ ͨƐĞ ů͛ŝŵƉƌŽǀǀŝƐĂ ďĂƩƵƚĂ Ě Ă͛ƌƌĞƐƚŽ ğ ƐƚĂƚĂ ΀͙΁ ŝů ƐĞŐŶŽ Ěŝ ƵŶĂ ĂŶĐŽ-
ƌĂ ƐŽůƚĂŶƚŽ ĂĐĐĞŶŶĂƚĂ ĐŽƐĐŝĞŶǌĂ͕ Ěŝ ĞƐƉƌŝŵĞƌĞ͕ Ěŝ ǀŝǀĞƌĞ ƵŶĂ ĐŽŶƚƌĂĚĚŝǌŝŽŶĞ ;Ğ 
ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ Ěŝ ĞƐƐĞƌŶĞ ǀŝƫŵĂͿ͕ ƋƵĞƐƚŽ ğ ů Ă͛ŶƟĐŝƉŽ Ěŝ ƵŶ ƐƵĐĐĞƐƐŽ Ěŝ Đŝǀŝůƚă ΀͙΁ 
ƐƵƉĞƌŝŽƌĞ ĂŶĐŚĞ Ăů ͞ŶŽ͟ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂͩϰϵ.
RŝĨƵŐŐĞŶĚŽ ĚĂůůĞ ŝŶĐƌĞƐƉĂƚƵƌĞ ĚĞů ĚƵďďŝŽ͕ ŝů ͞ƐƵďůŝŵĞ ƌŝƚƌĂƩŽ Ěŝ ĨĂŶĐŝƵůůĂ ŝŶ ůŽƚ-
ƚĂ͟ ĮƌŵĂƚŽ ĚĂ �ĂŵŝĂŶŝ ŶŽŶ ŝŶǀĞŶƚĂ Ğǆ ŶŽǀŽ ŵĂ Ɛŝ ƌŝǀŽůŐĞ Ă ŵŽĚĞůůŝ ĨĞŵŵŝŶŝůŝ͕ 
ĐŽŵĞ ƋƵĞůůŽ ĚĞůůĞ ŵĂƌƟƌŝ Ğ ĚĞůůĞ ƌŝǀŽůƵǌŝŽŶĂƌŝĞ͕ ĐŚĞ Őŝă ĞƌĂŶŽ ƐƚĂƟ ĞǀŽĐĂƟ ĚĂůůĂ 
ƐƚĂŵƉĂ ƐƚĞƐƐĂ ƉĞƌ ĚĂƌĞ ƵŶ ƌŝĐŽŶŽƐĐŝďŝůĞ ƉĂƌĂŐŽŶĞ ĂůůĂ ĮŐƵƌĂ ĂůƚƌŝŵĞŶƟ ŝŶĞĚŝƚĂ 
Ěŝ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ͘ SĞĐŽŶĚŽ CƵůůĞŶ͕ ŝů ƉĞƌŶŽ ĂƩŽƌŶŽ Ă ĐƵŝ ƌƵŽƚĂ La moglie più bella 
ƐĂƌĞďďĞ ͨŝů ĚŝǀĂƌŝŽ ƚƌĂ ŝů ƐŝŵďŽůŽ Ğ ůĂ ĚŽŶŶĂ ƌĞĂůĞͩ50͕ ƚƌĂ ů͛ŝĐŽŶĂ ƉƌĞƚĞƐĂ ĚĂůůĂ 
ƐĞŶƐŝďŝůŝƚă ĨĞŵŵŝŶŝƐƚĂ ĚĞŝ Ɖƌŝŵŝ ĂŶŶŝ SĞƩĂŶƚĂ Ğ ůĂ ĚŝĐŝĂƐƐĞƩĞŶŶĞ ŝŶ ĐĂƌŶĞ Ğ ŽƐƐĂ͕ 
ĚŽƚĂƚĂ Ěŝ ƵŶ ĐŽƌĂŐŐŝŽ ƚĂŶƚŽ ŶŽƚĞǀŽůĞ ƋƵĂŶƚŽ ĚŝĸĐŝůŵĞŶƚĞ ŐƵŝĚĂƚŽ ĚĂ ƵŶĂ ƉƌĞĐŝ-
ƐĂ ĐŽƐĐŝĞŶǌĂ ƉŽůŝƟĐĂ͘ � ĚŝƐƉĞƩŽ ŝŶĨĂƫ ĚĞůů Ă͛ƩĞŶǌŝŽŶĞ ŵĞĚŝĂƟĐĂ ƌŝƐĞƌǀĂƚĂůĞ ĮŶ 
ĚĂů ƉƌŝŵŽ ŵŽŵĞŶƚŽ͕ ůĂ ƐƚƵĚŝŽƐĂ ŽƐƐĞƌǀĂ ĐŽŵĞ ůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ ƐŝĂ ƌŝŵĂƐƚĂ ƵŶĂ ĮŐƵƌĂ 
ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůŵĞŶƚĞ ŵŝƐƚĞƌŝŽƐĂ͕ ƵŶĂ ƐŽƌƚĂ Ěŝ ŝĐŽŶĂ ŵƵƚĂ ĐŚĞ Ăů ĐůĂŵŽƌĞ ĚĞů ƐƵŽ 
ŐĞƐƚŽ ŚĂ ƉƌĞĨĞƌŝƚŽ ĨĂƌ ƐĞŐƵŝƌĞ ů͛ŝŶǀŝƐŝďŝůŝƚă Ğ ŝů ƐŝůĞŶǌŝŽ51. 
�ů ǀƵŽƚŽ ĐƌĞĂƚŽ ĚĂ ƵŶ ƐŝŵŝůĞ ƌŝƐĞƌďŽ ŝů Įůŵ ŽƉƉŽŶĞ͕ ŝŶ ƵŶĂ ƐŽƌƚĂ Ěŝ ĐŽŵƉĞŶƐĂǌŝŽ-
ŶĞ͕ ůĂ ĐĞŶƚƌĂůŝƚă ĂƐƐĞŐŶĂƚĂ Ăů ǀŝƐŽ ĚĞůůĂ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƚĂ͕ ǀŝƐŽ ĐŚĞ ŚĂ ŝ ƚƌĂƫ ďĞůůŝƐƐŝŵŝ 
Ğ ƐŽŐŶĂŶƟ Ěŝ ƵŶ͛KƌŶĞůůĂ MƵƟ ;fig. 3Ϳ ŶŽŶ ĂŶĐŽƌĂ ƌĂƉŝƚĂ ĚĂůů͛ŝŵƉĞƌĂŶƚĞ ƚĞŶĚĞŶ-
ǌĂ ĚĞů ůŽůŝƟƐŵŽ ĂŶŶŝ SĞƩĂŶƚĂ͘ SŝŐŶŝĮĐĂƟǀĂŵĞŶƚĞ͕ �ůďĞƌƚŽ SĐĂŶĚŽůĂ ĚĞĮŶŝƐĐĞ  

ϰϴഩEŶƚƌĂŵďĞ ůĞ ƌĞĐĞŶƐŝŽŶŝ ƐŽŶŽ ƌŝƉƌŽĚŽƩĞ ŝŶ 'ĞƐƶ͕ 1ϵϴϴď͗ ϯϳͲϯϵ͘ WĞƌ ƵŶĂ ƉĂŶŽƌĂŵŝĐĂ ƐƵůůĞ 
ƌĞĂǌŝŽŶŝ ĚĞůůĂ ĐƌŝƟĐĂ Ăů ŵŽŵĞŶƚŽ ĚĞůů͛ƵƐĐŝƚĂ ĚĞů Įůŵ Ɛŝ ǀĞĚĂ ĂŶĐŚĞ WĞǌǌŽƩĂ͕ 200ϰ͗ 221Ͳ22ϯ͘
ϰϵഩ&ƌĂƐĐĂ WŽůĂƌĂ͕ 1ϵϲϲ͗ 1ϱ͘
50ഩCƵůůĞŶ͕ 201ϲ͗ 112͘
51ഩCĨƌ͘  CƵůůĞŶ͕ 201ϲ͗ 11ϯ͘ Iů ƐŝůĞŶǌŝŽ Ěŝ sŝŽůĂ Ɛŝ ğ ŝŶƚĞƌƌŽƩŽ ƐŽůŽ ŶĞů 201ϰ͕ ƋƵĂŶĚŽ ŝů ƉƌĞƐŝĚĞŶƚĞ 
ĚĞůůĂ RĞƉƵďďůŝĐĂ 'ŝŽƌŐŝŽ EĂƉŽůŝƚĂŶŽ ŚĂ ǀŽůƵƚŽ ŝŶƐŝŐŶŝƌůĂ ĚĞůů͛ŽŶŽƌŝĮĐĞŶǌĂ Ěŝ 'ƌĂŶĚĞ ƵĸĐŝĂůĞ 
ĚĞůů͛KƌĚŝŶĞ Ăů ŵĞƌŝƚŽ ĚĞůůĂ RĞƉƵďďůŝĐĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ͘



ϴϳ

>K SC�E��>KSK RI&IhdK �E>>� SWKS� - Pavesi

La moglie più bella ͨƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ůĂ ƐƚŽƌŝĂ Ěŝ ƵŶ ǀŽůƚŽͩ52͘ E ŝŶĨĂƫ͕ ŝŶ ƉĞƌĨĞƩĂ ƐŝŶ-
ƚŽŶŝĂ ĐŽŶ ůĂ ƐƚƌĞƉŝƚŽƐĂ ĂǀǀĞŶĞŶǌĂ Ěŝ ĐƵŝ ƉĂƌůĂ ŝů ƟƚŽůŽ͕ ŝů ůŝƐĐŝŽ ŽǀĂůĞ ĚĞůů Ğ͛ƐŽƌ-
ĚŝĞŶƚĞ MƵƟ Ɛŝ ĨĂ ůƵŽŐŽ Ěŝ ƉĂƐƐĂŐŐŝŽ ĚĂ ƵŶĂ ĨĞŵŵŝŶŝůŝƚă ƐĞŵƉůŝĐĞ͕ ĐŽŶƚĂĚŝŶĂ͕ 
ĂŶĐŽƌĂ ƐĞŶƐŝďŝůĞ ĂůůĞ ĂƐƚƵǌŝĞ ĚĞů ƐĞĚƵĐĞŶƚĞ sŝƚŽ :ƵǀĂƌĂ ;�ůĞƐƐŝŽ KƌĂŶŽͿ͕ Ă ƵŶĂ 
ĨĞŵŵŝŶŝůŝƚă ĨĞƌŝƚĂ͕ ŝƐŽůĂƚĂ͕ ŵĂ ƉƌŽƉƌŝŽ ƉĞƌ ƋƵĞƐƚŽ ĂŐŝƚĂ ĚĂ ƵŶ͛ŝŶĞƐĂƵƐƚĂ ĐŽŵďĂƚ-
Ɵǀŝƚă͘ �Ăů ƉƌŝŵŽ ƉŝĂŶŽ ŝŶŝǌŝĂůĞ Ěŝ &ƌĂŶĐĞƐĐĂ ƚĞŶĞƌĂŵĞŶƚĞ ĂƐƐŽƌƚĂ ŶĞů ƌŝĐĂŵŽ͕ ŝů 
ƚƌĂŐŝĐŽ ŵĞĐĐĂŶŝƐŵŽ ĚĞů ƌĂƩŽ ĐŽŶĚƵĐĞ Ăů ůĞƩŽ ĚŽǀĞ ůĂ ƌĂŐĂǌǌĂ͕ ĂƉƉĞŶĂ ǀŝŽůĞŶ-
ƚĂƚĂ͕ ŵŽƐƚƌĂ ƵŶĂ ŶƵŽǀĂ Ğ ƉŝĞƚƌŝĮĐĂƚĂ ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ͕ ĮŶŽ Ă ƉůĂŶĂƌĞ ƐƵůůĞ ůĂĐƌŝŵĞ 
ĚĞůů Ğ͛ƉŝůŽŐŽ ĐŚĞ ŵĞŐůŝŽ Ěŝ ƋƵĂůƐŝĂƐŝ ďĂƩƵƚĂ ĞǀŽĐĂŶŽ ů Ă͛ďŝƐƐŽ ĞŵŽƟǀŽ ƐƉĂůĂŶĐĂƚŽ 
ĚĂůůĂ ƐĐĞůƚĂ ĚŝƌŽŵƉĞŶƚĞ ĚĞůůĂ ĚĞŶƵŶĐŝĂ͘
IŶ ĐŽŶĐůƵƐŝŽŶĞ͕ ƋƵĂŶƚŽ ů Ă͛ŶƟĐŽ ƵƐŽ ĚĞů ŵĂƚƌŝŵŽŶŝŽ ƌŝƉĂƌĂƚŽƌĞ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂƐƐĞ 
ƵŶ ŵŽƟǀŽ ƐŝĂ Ěŝ ƐŐŽŵĞŶƚŽ ƐŝĂ Ěŝ ĨĂƐĐŝŶĂǌŝŽŶĞ ƉĞƌ ůĂ ĐŽƐĐŝĞŶǌĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ ğ ƚĞƐƟŵŽ-
ŶŝĂƚŽ ŶŽŶ ƐŽůŽ ĚĂůůĂ ĐƌŽŶĂĐĂ ŵĂ ĂŶĐŚĞ ĚĂůůĂ ƐƚĞƐƐĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ 
ŶĂǌŝŽŶĂůĞ͘ dĂůǀŽůƚĂ ƐĨƌƵƩĂƚŽ ĐŽŵĞ ŽĐĐĂƐŝŽŶĞ Ěŝ ĐŽŵŵĞĚŝĂ ŶĞŐůŝ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ 
വ ŵĂ ƐĞŶǌĂ ŵĂŝ ƐŵĂƌƌŝƌĞ ƵŶĂ ƋƵĂůĐŚĞ ŝŶƋƵŝĞƚĂŶƚĞ ƐĨƵŵĂƚƵƌĂ വ͕ ů Ă͛ƌƌĞƚƌĂƚŽ ĐŽƐƚƵ-
ŵĞ ğ ƐƚĂƚŽ ƉŝĞŶĂŵĞŶƚĞ ĂĚĚŝƚĂƚŽ ƉĞƌ ŝů ƐƵŽ ĐĂƌŝĐŽ Ěŝ ƉƌĞŐŝƵĚŝǌŝŽ Ğ ƐŽƉƌĂīĂǌŝŽŶĞ Ă 
ƉĂƌƟƌĞ ĚĂů ĚĞĐĞŶŶŝŽ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀŽ͘ EĂƐĐŽƐƚĞ ĚĞŶƚƌŽ ĮƐŝŽŶŽŵŝĞ ĐĞůĞďƌŝ ĐŽŵĞ ƋƵĞů-
ůĞ Ěŝ SĂŶĚƌĞůůŝ͕ sŝƫ Ğ MƵƟ͕ ůĞ ĮŐƵƌĞ Ěŝ �ŐŶĞƐĞ͕ �ƐƐƵŶƚĂ Ğ &ƌĂŶĐĞƐĐĂ ŶŽŶ ƉŽƐƐŽŶŽ 
ĐĞƌƚŽ ĚŝƌƐŝ ĐŽƉŝĞ ŽŐŐĞƫǀĂŵĞŶƚĞ ĨĞĚĞůŝ ĚĞůůŽ ƐĐĂŶĚĂůŽƐŽ ƌŝĮƵƚŽ Ěŝ &ƌĂŶĐĂ sŝŽůĂ͘ 
MĂ ŶĞŝ ůŽƌŽ ƐŽīĞƌƟ ƉĞƌĐŽƌƐŝ Ěŝ ƐƉŽƐĞ ĐŽƐƚƌĞƩĞ Ž ƌŝďĞůůŝ ƋƵĂůĐŽƐĂ ĚĞůůĂ ĐŽƌĂŐŐŝŽƐĂ 
ĂĚŽůĞƐĐĞŶƚĞ Ěŝ �ůĐĂŵŽ ĂŶĐŽƌĂ ƌŝƐƵŽŶĂ Ğ ƚƌĂĮŐŐĞ͘

52ഩSĐĂŶĚŽůĂ͕ 200ϵ͗ 2ϵ͘ KůƚƌĞ Ăů ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůĞ ǀŽůƵŵĞ Ěŝ SĐĂŶĚŽůĂ͕ ƉĞƌ ƵŶ ĂƉƉƌŽĨŽŶĚŝŵĞŶƚŽ 
ƐƵůůĂ ƉĂƌĂďŽůĂ ĚŝǀŝƐƟĐĂ Ěŝ MƵƟ ŶĞů ĐŽŶƚĞƐƚŽ ĚĞů ĐŝŶĞŵĂ ŝƚĂůŝĂŶŽ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ SĞƩĂŶƚĂ Ɛŝ ƐĞŐŶĂůĂ 
'ƵŶĚůĞ͕ 201ϲ͗ 1ϰϵͲ1ϲ2͘

Fig. 3 - Fotogramma tratto da “La moglie più bella” (1970) di Damiano Damiani.
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VISTO, SI STUPRI. SESSO E TERRORE NELLE 
IMMAGINI DI VIOLENZA SULLE DONNE NEL 
CINEMA ITALIANO DEGLI ANNI SETTANTA,  
TRA FINZIONE E REALTÀ 
Giovanni Memola (ricercatore indipendente)

Negli anni Settanta, propiziato in larga parte dal progressivo e inesorabile al-
lentamento delle maglie della censura, il cinema italiano registrò un sensibile 
aumento di contenuti a base di sesso e violenza, intensificando e talvolta por-
tando alle estreme conseguenze, in termini di rappresentazione, un fenomeno 
che si prospettava fisiologico e potenzialmente fuori controllo almeno già dal 
decennio precedente1. Contestualmente, si verificò una proliferazione senza 
precedenti di immagini di violenza sulle donne – e, di riflesso, di figure femmi-
nili erotizzate e al tempo stesso ridotte alla condizione di vittime. Per saggiare 

1 Cfr. Farina, 1968; Corsi, 2012; Di Chiara, 2021.

In the 1970s, Italian cinema experienced a boom of images and narrative elements 
associated with acts of violence against women, which were often further combined with 
sex. Such a phenomenon characterized domestic film production to a very large extent, 
therefore beyond budget and marketing implications, as well as auteur ambitions. In this 
context, the mystery-thriller films of the so-called “giallo” established a peculiar relation 
with violence against women at large, as they encoded it in the narrative mechanisms and 
in the development of the genre itself by means of subject-related marketing strategies and 
audience expectations. Quickly brought to popularity in the wake of Dario Argento’s works, 
over the years the “giallo” has been widely investigated precisely on the grounds of its defining 
featuring of violence against women, with most outcomes interpreting its psychological 
and allegorical aspects against the background of Italy’s contemporaneous social history.  
The aim of this essay is to enrich the interpretation field on this subject, prompting a 
reflection on such images and imagery of violence in the light of what were the practices, 
beliefs and expectations about violence against women beyond fiction, in the everyday life 
of 1970s Italy.
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anche solo in minima parte i contorni del fenomeno basta passare in rassegna i 
materiali pubblicitari dei film realizzati al tempo (fig. 1) o, in certi casi, semplice-
mente i titoli dei film stessi: dalle innumerevoli locandine ritraenti volti urlanti 
e corpi agonizzanti di donne seminude, alle esplicite titolazioni escogitate sulla 
falsariga di Ragazza tutta nuda assassinata nel parco (1972) di Alfonso Brescia, 
Perché quelle strane gocce di sangue sul corpo di Jennifer? (1972) di Giuliano 
Carnimeo, Le ultime ore di una vergine (1972) di Gianfranco Piccioli, La signora 
è stata violentata (1973) di Vittorio Sindoni. 
Dette immagini andavano ingrossando la vena della nostra produzione cine-
matografica più tradizionalmente legata all’exploitation, con gli approdi rappre-
sentativi tra i più significativi in chiave di eros, crudezza visiva e atrocità rintrac-
ciabili in film a rimorchio di filoni come il women-in-prison, il nazisploitation e 
il dramma conventuale ambientato ai tempi della Santa Inquisizione2: filoni già 
facilmente violenti, per buona parte, in ragione del tipo di luoghi e atmosfere 
messe in scena. Ciononostante, è interessante registrare che la violenza sulle 
donne in generale, pur con modalità ed esiti di differente tenore, trovava ormai 
da alcuni anni un’efficace sponda anche in produzioni di più sofisticata caratura 
artistica, dal film cosiddetto brillante a quello d’autore. Banditi a Milano (1968) 
di Carlo Lizzani, noir ispirato alle gesta criminali della banda Cavallero, mostra 
una prostituta che viene prima rapita e poi arsa viva, dopo esser stata ricoperta 
di benzina; Amore mio aiutami (1969) di Alberto Sordi presenta una lunga e in-
tensa scena di percosse inferte alla moglie (Monica Vitti) da un marito (Alberto 
Sordi) che vede traballare il proprio matrimonio; Travolti da un insolito destino 
nell’azzurro mare d’agosto (1974) di Lina Wertmüller mostra la rivalsa di classe 
di un proletario meridionale (Giancarlo Giannini) nei confronti di una donna 
borghese del Nord (Mariangela Melato), in un grottesco tripudio di schiaffi, 
calci e insulti sessisti. Si trattava di film che sfruttavano la violenza sulle donne 
come significante efficace per articolare discorsi sulla società italiana, al più in 
chiave critica, rispetto a temi quali ruoli sociali, gerarchie di classe, criminalità 
urbana. È però importante evidenziare quanto, pure in questo quadro, la vio-
lenza sulle donne alimentasse anche una forma di spettacolo, oltre che una 
necessità drammaturgica.
L’espressione tra le più peculiari – e per questo interessante – rispetto al pro-
liferare di violenza sulle donne sul grande schermo nazionale è rappresentata 
dalla corposa pattuglia di film ascrivibili al cosiddetto giallo all’italiana, il genere 
mescolante mystery e thriller portato a maturazione, nel segno del successo 
commerciale, dalle opere di Dario Argento – da L’uccello dalle piume di cristallo 
(1970) e Il gatto a nove code (1971) a Profondo rosso (1975) e oltre. Negli oltre 
cento film di questo particolare genere cinematografico realizzati nei soli anni 
Settanta, i personaggi femminili si presentano come regolari vittime di violenze 

2 Per un quadro generale di tali filoni, si guardi alle relative trattazioni contenute in Curti;  
La Selva, 2003: 221-234.
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Fig. 1 - Manifesto del film “Il gatto a nove code” (1971) di Dario Argento.
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e abusi fisici e verbali, culminanti il più delle volte in omicidi atroci e spietati; 
violenze peraltro eccessive e spesso sadiche nei connotati, che in certi casi 
rasentano il vero e proprio accanimento di genere per reiterazione e, soprat-
tutto, per la predilezione mostrata da parte dell’iconico killer vestito di nero 
rispetto alla scelta delle vittime – prostitute3, modelle4, ballerine5, studentes-
se6, donne incinte7, mogli infedeli8. Lo sfondo degli omicidi, poi, è valorizzato 
da elementi dalla forte carica erotica: da una parte il profilo delle vittime, in 
prevalenza donne giovani e sessualmente emancipate – interpretate da attrici 
peraltro in voga sui numerosi rotocalchi sexy pubblicati in quegli anni9 –, e 
dall’altra parte gli omicidi stessi, rappresentati in modo da evocare un’atmo-
sfera di eros e sensualità che può risultare perturbante. Nel giallo all’italiana, 
in definitiva, la violenza sulle donne è iscritta nel codice che regola il funziona-
mento e la fruizione del genere stesso: dalla scena presto stereotipizzata dello 
spogliarello che prelude alla mattanza, alle aspettative del pubblico che re-
sterà forse sorpreso dall’identità dell’assassino ma non da quella delle vittime.
Secondo diversi critici e studiosi gli atti di violenza presenti in queste pel-
licole, e in particolare lo stile barocco e spettacolare con cui risultano rap-
presentati, si prestano a essere interpretati come espressioni di una diffu-
sa misoginia, e come sintomi di un più profondo stato di malessere legato 
alla cultura patriarcale del tempo, in un periodo storico in cui le donne ita-
liane compivano significativi passi in avanti nel processo di emancipazio-
ne sociale e culturale10. Non è un caso che i personaggi femminili vengano 
tipicamente schiaffeggiati se contraddicono un uomo11, e che i loro corpi 
vengano orribilmente mutilati e spesso associati a quelli di bambole e ma-
nichini, restituendo così un’immagine di donna abietta e disumanizzata12. 
Inoltre, molte scene di delitti comunicano un senso di potere e suprema-
zia maschili, come si può evincere plasticamente dalla sessualizzazione del-
le armi adoperate dal killer13. Le lame dei vari rasoi e coltelli sfoderate po-
chi secondi prima di uccidere rimandano all’idea di un pene che ha appena 

3 La notte che Evelyn uscì dalla tomba (1971) di Emilio P. Miraglia.
4 Il rosso segno della follia (1970) di Mario Bava, Sette scialli di seta gialla (1972) di Sergio 
Pastore, La morte accarezza a mezzanotte (1972) di Luciano Ercoli.
5 Passi di danza su una lama di rasoio (1973) di Maurizio Pradeaux.
6 Cosa avete fatto a Solange? (1972) di Massimo Dallamano, I corpi presentano tracce di 
violenza carnale (1973) di Sergio Martino.
7 Cinque donne per l’assassino (1974) di Stelvio Massi.
8 Rivelazioni di un maniaco sessuale al capo della squadra mobile (1972) di Roberto Bianchi 
Montero.
9 Memola, 2018.
10 Cfr. Bini, 2011: 63-72; Mendik, 2015: 1-20, 58-86.
11 Edmonstone, 2008: 157.
12 Maina, 2016.
13 Hunt, 1992: 67, 73-74; Koven, 2006: 61-75.
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raggiunto l’erezione, pronto a penetrare e sottomettere la vittima di turno14.  
Ma oltre a funzionare come genere che offre argomenti e fantasie in grado di 
rassicurare gli uomini o quanto meno di alleviarne patimenti e apprensioni, il 
giallo sembra intavolare discorsi rivolti anche alle donne. Alcuni studiosi hanno 
teorizzato l’esistenza di un’analogia a livello narrativo con la più ampia lettera-
tura folkloristica di stampo moralistico e pedagogico, quale quella delle fiabe, 
delle favole o dei morality plays15. Le storie raccontate nei film sembrano in-
fatti ammonire e mettere in guardia sui rischi connessi a stili di vita moderni16, 
alludendo inoltre al rischio che deriverebbe dal non avere un partner maschile 
“fisso” che possa garantire una protezione costante e regolare17. In questo 
senso, il giallo all’italiana si presta a essere interpretato – anche – come un ge-
nere rivolto a un pubblico di donne da allertare e possibilmente terrorizzare.
In riferimento alla violenza sulle donne, nel giallo c’è tuttavia anche un aspetto 
sul quale, finora, si è per lo più sorvolato. Riguarda il legame che la violenza 
rappresentata stabilisce con la violenza reale, fuor di finzione e fuori di alle-
goria, vale a dire con quelle che erano le manifestazioni e i gesti di violenza 
perpetrati contro le donne nella società, nella quotidianità dell’Italia degli anni 
Settanta. Si tratta di un aspetto che merita approfondimento, per almeno due 
ragioni. Per prima cosa perché il giallo all’italiana, al netto di certi risvolti fan-
tasmagorici pertinenti alla caratterizzazione del killer e alla risoluzione dell’e-
nigma, era un genere che perseguiva un certo realismo: nelle ambientazioni, 
nelle location, nei personaggi, nell’attualità di certe tematiche legate alla vita 
moderna – e dunque è ragionevole aspettarsi elementi di realismo anche nel-
la messa in racconto della violenza. In seconda battuta perché le immagini di 
violenza sulle donne, come riconosciuto al tempo in ambienti femministi18, go-
devano di un notevole grado di tolleranza culturale, ai limiti dell’acquiescenza: 
non andavano incontro a particolari interventi da parte della censura, neppure 
quando eccessivamente cruente, ma anzi circolavano facilmente e in enorme 
quantità, come parte di un fenomeno culturale più ampio che non riguardava 

14 Questo argomento risulta ancor più convincente in virtù del fatto che alcuni gialli enunciano 
fin troppo consapevolmente suddetta analogia: in Cosa avete fatto a Solange? (1972) di 
Massimo Dallamano e in Giallo a Venezia (1979) di Mario Landi,  alcune donne muoiono  
per effetto di pugnalate nella vagina; ne La sorella di Ursula (1978) di Enzo Milioni ed Enigma 
rosso (1978) di Alberto Negrin, le lame di ordinanza del killer sono rimpiazzate da oggetti 
contundenti a forma di fallo, certamente atipici ma al contempo assai emblematici.
15 Cfr. Mackenzie, 2013: 38-39; Sevastakis, 2016.
16 Cfr. Koven, 2005; Kannas, 2013.
17 Mackenzie, 2013: 12, 111-143. In senso più ampio, il genere mostra una certa fascinazione 
per il mondo delle fiabe e dei racconti di folklore in generale. L’enigma presente in Profondo 
rosso, ad esempio, è risolto in parte con l’aiuto di un libro di fiabe e leggende popolari. In 
E tanta paura (1976) di Paolo Cavara, i dettagli di una fiaba per bambini diventano indizi 
per decifrare il modus operandi dell’assassino. In Chi l’ha vista morire? (1972) di Aldo Lado, 
le azioni del killer sono enfatizzate da una canzoncina per bambini che racconta di una 
macabra favoletta. La casa dalle finestre che ridono (1976) di Pupi Avati è ispirato a racconti 
di streghe della cultura contadina della Pianura padana (cfr. 25 anni di culto, di Chiara Gelato, 
documentario inserito nell’edizione DVD del film, 2001). 
18 Cfr. Carrano, 1977: 78; Maraini, 1975.
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solo il cinema19. La consultazione di documenti relativi all’attività della censura 
ci restituisce in buona parte la misura di quanto sostenuto al tempo dalle fem-
ministe. Passando in rassegna le motivazioni addotte dai revisori in presenza 
di scene da sottoporre a taglio, ci si rende conto di come le attenzioni fossero 
generalmente rivolte a immagini di sesso, laddove le immagini di violenza, per-
sino le più brutalmente esplicite e impressionanti, passavano abbastanza inos-
servate. Un esempio significativo è offerto da La sanguisuga conduce la danza 
(1975) di Alfredo Rizzo. Perché questo film potesse uscire nelle sale i revisori 
consigliarono i produttori di «apportare [...] i seguenti tagli»:

1) eliminazione della scena delle [due] lesbiche; 2) alleggerimento del rap-
porto carnale tra Eveline [Patrizia Welby] e il Conte [Giacomo Rossi Stuart]; 
3) alleggerimento delle scene [di sesso] tra il pescatore e Cora [Krista Nell]; 
4) alleggerimento delle scene [di sesso] tra Gricor [Luciano Pigozzi] e Sibilla 
[Femi Benussi].20

Tali tagli furono motivati con la necessità di evitare un «eccessivo realismo 
sessuale», una premura che tuttavia non fu riservata ad altre scene “eccessi-
vamente realiste” e potenzialmente perturbanti: molte scene assai crude di 
donne sottoposte a decapitazione, ad esempio, rimasero inalterate nella loro 
lunghezza21.

19 In tutto il Paese, presso le edicole dei giornalai, era possibile imbattersi in numerosissime 
pubblicazioni pulp ed estreme che, in quanto a immagini di donne agonizzanti o ridotte a 
cadaveri, non erano certo meno esplicite o impressionanti rispetto a quanto si poteva riscontrare 
sugli schermi – dalle storie a fumetti ai fotoromanzi, passando per varie altre forme di fiction 
illustrata. Degno di nota è il caso della testata «Killing», fotoromanzo incentrato sulle avventure 
di un sadico assassino mascherato che vantava una tiratura di 300.000 copie a settimana; chi 
ne leggeva le storie poteva sincerarsi degli effetti che l’olio bollente o le mazze chiodate erano 
in grado in provocare sulla pelle umana, quella femminile in particolar modo, sulla scorta 
di un campionario di eccessi e di crudezza che contribuì non poco a decretare il successo 
commerciale e la popolarità del prodotto: per approfondimenti, si rimanda al film documentario 
The Diabolikal Super-Kriminal (2007) di Ss-Sunda. Situazioni simili gonfiavano ormai persino la 
narrativa più tradizionale. Due romanzi (e altrettanti successi editoriali) di Giorgio Scerbanenco 
quali Venere privata (1966) e I ragazzi del massacro (1968) presentano scene-chiave basate per 
l’appunto su situazioni di violenza brutale ed estrema contro giovani donne, raccontate con un 
linguaggio crudo e vividamente dettagliato – in Venere privata lo sfregio della prostituta Livia 
Ussaro con la lametta di un temperamatite, ne I ragazzi del massacro lo stupro di gruppo e 
l’assassinio di un’insegnante di scuola. Entrambi i racconti di Scerbanenco sono stati adattati per 
il cinema con le seguenti pellicole: Il caso “Venere privata” (1970) di Yves Boisset, produzione 
italo-francese, e I ragazzi del massacro (1969) di Fernando di Leo.
20 Ministero del Turismo e dello Spettacolo, nulla osta di revisione cinematografica e teatrale 
n. 66416, 29 aprile 1975, in BDRC: scheda n. 46585.
21 La lista dei gialli cui fu rivolto un simile trattamento in sede di censura è piuttosto estesa, e 
comprende anche alcuni tra gli esemplari più splatter all’interno del genere. La bestia uccide 
a sangue freddo (1971) di Fernando Di Leo, che presenta una galleria di atrocità avvalendosi 
dell’uso di armi medievali, richiamò l’attenzione dei revisori unicamente per certe sequenze 
che mostravano rapporti lesbici e incestuosi, e che furono pertanto tagliate nella misura di circa 
36 metri (BDRC: 41917). Analogamente Non si sevizia un paperino (1972) di Lucio Fulci, che 
presenta una tra le più lunghe e sanguinolente scene omicide dell’intero genere (un pestaggio 
di gruppo compiuto con catene), fu ammesso alla programmazione nelle sale senza particolari 
modifiche, se non per una scena che ritraeva Barbara Bouchet nuda su un divano (BDRC: 43609).
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La violenza sulle donne, appare evidente, si configurava allora quale elemento 
sostanzialmente accettato e accettabile nell’offerta di intrattenimento e spet-
tacolo. Al netto delle implicazioni psicologiche che chiamano giustamente in 
causa misoginia e patriarcato in crisi, resta allora da comprendere come e fino 
a che punto le consuetudini e le aspettative sociali riferibili ad atti di violenza 
sulle donne siano state tradotte in materia, per l’appunto, di spettacolo e in-
trattenimento. Il presente saggio si muove esattamente lungo questa direttrice, 
usando come caso-studio il giallo all’italiana nel tentativo di inquadrare socio-
logicamente il tema della violenza sulle donne nel cinema italiano di quegli 
anni. Con l’obiettivo, infine, di stimolare una riflessione che riconosca una mag-
giore complessità al significato e al valore attribuiti alla violenza sulle donne in 
termini sia visuali sia narrativi.

I. Storia e storie di violenza
In anni recenti, la violenza sulle donne è assurta a tema di primo piano nelle 
cronache e nei media e ha coinvolto l’attenzione della politica, dando luogo a 
discussioni per la legiferazione su reati quali lo stalking e il crimine d’odio contro 
le donne (o “femminicidio”)22. La questione segna un passaggio culturale e so-
cio-politico indubbiamente rilevante per il nostro Paese, giacché fino ad alcuni 
decenni fa questi e altri comportamenti o azioni violente nei confronti delle 
donne non soltanto non venivano apertamente criminalizzati, ma addirittura 
costituivano elementi di un diffuso costume sociale.
Il focolaio domestico era il principale luogo di tali manifestazioni. Come segna-
lato in diversi studi e inchieste, molti padri e mariti ricorrevano a schiaffi o per-
cosse come strumenti per ripristinare ordine e autorità in casa, e lo stesso suc-
cedeva con i fratelli nei confronti delle sorelle23. La graduale modernizzazione 
del Paese e l’accresciuto livello di istruzione non contribuirono a migliorare la 
situazione. La violenza sulle donne interessava nella pratica quotidiana tanto le 
classi disagiate e a basso tasso di istruzione quanto quelle benestanti e colte, 
e così pure la piccola borghesia figlia del “miracolo economico” degli anni Cin-
quanta-Sessanta24. Ugualmente, non c’era neppure troppa differenza tra Nord e 
Sud, né tra campagne e città. Come mostrato esemplarmente da Michelangelo 
Antonioni ne Il deserto rosso (1964), persino in una città presa a simbolo del 
progresso e della modernità di una nazione intera quale Milano la violenza do-
mestica sulle donne continuava a restare un fatto concreto25. 
Abusi ed episodi di violenza di vario tipo si manifestavano piuttosto diffusamen-
te anche negli spazi pubblici. Per strada, nei parchi urbani e sui mezzi pubblici, 
sulle spiagge e in molti altri luoghi all’aperto, le donne non accompagnate da 
uomini erano facile oggetto di molestie verbali, quando non addirittura fisiche. 

22 Merli, 2015.
23 Cfr. Carminoli et al., 1976; Madeo, 1983. Per dare un’idea del fenomeno, basti pensare  
che alla metà degli anni Sessanta nelle richieste di separazione matrimoniale aperte dalle 
donne la violenza domestica compariva nell’87,9% dei casi, ben più spesso dell’infedeltà 
(4,3%) e dell’abbandono del tetto coniugale (7,8%) (Tornabuoni, 1965).
24 Scirè, 2007: 2-5.
25 Nel film, Monica Vitti interpreta una donna oppressa e picchiata dal marito (Carlo 
Chionetti), dirigente di una prestigiosa azienda.
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Si trattava di molestie a sfondo prevalentemente sessuale, che impattavano 
pesantemente nelle loro relazioni pubbliche26, e la cui popolarità aveva gene-
rato addirittura un lessico specialistico – si pensi a parole come “pappagallo” 
o “mano morta”. 
Le vittime più vulnerabili di questi comportamenti erano probabilmente le 
donne straniere di passaggio in Italia. Come riportato in un articolo apparso 
sulla rivista «Le vie d’Italia» nel 1967, fare avances alle turiste straniere, spe-
cialmente nelle città d’arte e sulle spiagge, rasentava le forme di un’autentica 
«piaga» nazionale, «stabile e generale», e non mancavano episodi di turiste 
letteralmente accerchiate e palpeggiate da «legioni» di giovani uomini27. Simili 
situazioni erano largamente influenzate dal pregiudizio – diffusissimo – che 
indicava nelle donne straniere una maggiore disinibizione sessuale rispetto a 
quelle italiane28, e per quanto sconvenienti e deprecabili si inserivano non-
dimeno nelle pratiche di un certo folklore nazionale, rimasto vivo per lunghi 
decenni e ben conosciuto all’estero29.
Tra i luoghi pubblici maggiormente a rischio, oltre ai già citati mezzi di traspor-
to, figuravano anche i cinema. Le prime storie di donne vittime di attenzioni in-
desiderate e di molestie nel buio della sala risalgono addirittura agli albori del 
cinematografo in Italia30, ma il costume conobbe una certa continuità nel corso 
degli anni. Le potenziali vittime erano tipicamente le donne che si recavano al 
cinema da sole, in gruppi di sole donne o comunque non accompagnate da 
uomini adulti31, senza differenze sostanziali tra Nord e Sud, né tra sale di fa-
scia alta e sale più a buon mercato32. Nel 1989, un’inchiesta di «Ciak» rivelava 
quanto fosse ancora attuale, per una donna, il rischio di essere molestata al 
cinema durante la proiezione di un film – persino nelle rinomate sale di prima 
visione del centro di Milano33.

26 La scrittrice Ada Gabrielli Fiorenzi (2014: 146), in un lavoro ispirato alla propria giovinezza, 
ha raccontato in questi termini cosa potesse significare l’esperienza di andare a fare la spesa 
da sola in una città come Firenze: «Lungo le strade [una donna] colleziona i più svariati, i 
più audaci e i più fantasiosi interventi; vuoi sonori: sospiri, schiocchi di lingua, esclamazioni 
estasiate, battute di mano entusiaste; vuoi visivi: occhiate languide, sorrisi beati; vuoi tattili: 
strofinamenti di fianco contro fianco, mano morta e così via dicendo. È un caleidoscopio 
di trovate, una fantasmagoria d’invenzioni personalizzate che le danno più angoscia che 
soddisfazione».
27 [s.n.], 1967.
28 Balducci, 1973: 1-9.
29 Nel 1951 faceva il giro del mondo lo scatto della fotografa americana Ruth Orkin American 
Girl in Italy, in cui è ritratta una giovane che cammina a passo spedito in una strada, attorniata 
da uomini di varie età che le rivolgono apprezzamenti. Quarant’anni più tardi non molto 
sembrava cambiato, almeno nella percezione del fenomeno dall’estero. Nel 1991, infatti, una 
popolare guida turistica sulle principali città d’arte italiane, rivolta a un pubblico anglofono, 
offriva i seguenti consigli per affrontare e prevenire i tipici incidenti con i maschi italiani: «Use 
a sharp elbow jab or a good heel kick to get rid of unwelcome attention. We know a woman 
who carries a hat pit to stick men engaged in mano morta on buses […]. lgnore the man in the 
street who tries to pick you up. lf you can’t shake him, say what the Roman women say: Crepa! 
– which roughly translates to go and die! Unfortunately, this annoyance is a national male 
pastime» (Wurman, 1991: 4).
30 Alovisio, 2008: 276-278.
31 Cfr. Gianini Belotti, 1985: 84; Garofalo; Missero, 2016.
32 ANICA, 1992: 47.
33 Detassis, 1989.
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Gli approcci indesiderati per le strade, sui mezzi di trasporto o nei cinema rap-
presentavano solo la punta dell’iceberg di un complesso di violenza sulle don-
ne in grado di raggiungere vette assai più drammatiche e brutali. Secondo una 
ricerca realizzata nel 1975, ogni anno, in Italia, venivano commessi all’incirca 
11.000 stupri – uno ogni quaranta minuti34. Frutto di elaborazioni statistiche, 
questa cifra esorbitante comprendeva anche stupri di gruppo, spesso compiuti 
con premeditazione, i quali rappresentavano una parte tutt’altro che margi-
nale della cifra complessiva35. Un articolo di fine anni Settanta di un crimino-
logo esperto di violenza sessuale fotografa con chiarezza la dimensione del 
fenomeno:

Una caratteristica particolare dello stupro o violenza carnale, di questi ultimi 
tempi, [...] è di essere un delitto consumato da gruppi di giovani o giovanissi-
mi. Raramente trattasi di crimini in cui è implicata una singola persona. Fre-
quente in questi ultimi anni il sequestro premeditato di giovani coppie, con 
violenza portata alla donna, in presenza del marito o fidanzato reso inerme 
e terrorizzato da minacce. La violenza di gruppo dimostra come certi istinti 
perversi si scatenino con la compiacente solidarietà di più persone. Nel grup-
po ognuno sembra sentirsi meno responsabile. Non chiamerei in causa per 
gli autori di stupri l’ipergenitalità o il sadismo. Rari sono i casi in cui per otte-
nere l’erezione vi è bisogno di atti brutali, per cui gli stupri che si compiono 
ogni giorno devono avere come protagonisti soggetti pressoché «normali», 
piuttosto immaturi caso mai sotto il profilo affettivo o culturale.36

II. A Man’s Man’s World
Gli episodi variegati, diffusi e reiterati di violenza sulle donne rispondevano in 
buona sostanza a due fattori, commutabili e reciprocamente dipendenti: da 
una parte l’esistenza di una cultura sessuale maschilista, che considerava la 
violenza un valore e dipendeva dal bisogno di affermare l’ideale di supremazia 
di genere sulla donna; dall’altra parte l’esistenza, all’interno della società, di 
un’opinione pubblica e di un sistema giuridico-legale largamente influenzati da 
una vecchia mentalità patriarcale, nonostante l’affermarsi di crescenti segnali 
di emancipazione femminile e parità tra i sessi. 
Entrando nel merito del primo fattore, il ritratto dell’uomo italiano medio, così 
come descritto in un libro-inchiesta del 1980 basato su racconti di donne, è 
quello di un individuo la cui idea di sesso sembra essere non dissimile da quel-
la di uno stupro; il ritratto di un uomo avvezzo a dichiarare la propria inten-
zione di fare sesso mediante «l’assalto violento e improvviso», intimamente 
persuaso che alle donne piaccia essere sedotte così37. Quest’idea secondo cui 

34 Teodori, 1977: 61.
35 A riprova della “popolarità” del deplorevole gesto, basti constatare quanto spesso ricorrano 
proprio le scene di stupri di gruppo in quella specie di compendio dei misfatti tratti dalle 
cronache nere del tempo che è stato il filone di film italiani “poliziotteschi” – per non parlare 
di quei film italiani addirittura costruiti attorno allo stupro di gruppo come vero e proprio 
motivo e motore del racconto nel solco dei film americani cosiddetti “rape and revenge”  
(per una panoramica generale su questi ultimi, si guardi Curti; La Selva, 2003: 201-210).
36 Caletti, 1979.
37 Gianini Belotti, 1980: 159-160.
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le donne non disdegnino d’esser “prese” con violenza emerge in maniera signi-
ficativa anche da diversi racconti di stupratori. In un processo per uno stupro 
di gruppo ai danni di una giovane turista austriaca, uno degli imputati si difese 
sostenendo che la donna non aveva dato segni di contrarietà, ovvero non ave-
va reagito fisicamente o verbalmente rispetto a quanto le stava accadendo38. 
Spiegazioni di questo tipo, quando sincere, aiutano a comprendere le sfuma-
ture di una mentalità che non sembra lontanamente contemplare, in tema di 
abusi sessuali, l’eventualità di poter compiere un gesto in grado di nuocere 
e/o traumatizzare la vittima. Calato in questo contesto, lo stupro appare non 
soltanto un atto sessuale estremo e sopraffattivo, ma anche un gesto che porta 
a sublimazione tratti specifici della culturale sessuale maschile di quegli anni.
Secondo Umberto Eco39, la peculiare coincidenza di sesso e violenza all’interno 
della società italiana trovava ragion d’essere in una convinzione allora piuttosto 
comune tra gli uomini italiani: l’idea che la violenza contribuisse a certificare 
ed esprimere virilità. Questa tesi trova un certo riscontro in numerose storie e 
resoconti rintracciabili nelle riviste per uomini dell’epoca. Da uno studio con-
dotto nel 1970 su un campione di 18 albi a fumetto, ad esempio, emerge che la 
maggior parte dei rapporti sessuali rappresentati era anticipata da situazioni di 
violenza fisica o abusi sessuali, per poi dar luogo a rapporti spesso non consen-
zienti: «mai [si era] sospettato» – conclude ironicamente l’autore dello studio 
– «che per fare l’amore fosse indispensabile incominciare, come minimo, dai 
calci nel didietro»40. Si potrebbe obiettare che simili situazioni rappresentate 
in certo genere di fumetti, come anche in altri prodotti di intrattenimento per 
uomini, fossero al più fantasie; fantasie erotiche spesso rozze e brutali, ma 
pur sempre fantasie. Cionondimeno, è interessante constatare che certe rap-
presentazioni, più o meno fantastiche che fossero, venivano tendenzialmen-
te presentate ai lettori alla stregua di una implicita benaugurata eventualità, 
senza divagazioni pietistiche verso chi subiva la violenza e senza che abusi e 
brutalità di sorta venissero criminalizzate o almeno stigmatizzate. L’atto di vio-
lenza come complemento al sesso, insomma, sembrava afferire alle sfere del 
possibile e del vagamente lecito. A tal riguardo appare allora emblematica la ri-
sposta a una lettera apparsa nella rubrica della corrispondenza di «Goldrake», 
il popolare fumetto “sexy” incentrato sulle avventure di uno 007 playboy. Nella 
lettera un lettore di sesso maschile, rivolgendosi a Goldrake “in persona”, si 
chiedeva se fosse effettivamente possibile riuscire a «scopare con una ragazza 
poche ore dopo averla conosciuta»; Goldrake, da par suo, gli rispondeva così:

Un uomo degno di questo nome non si sogna nemmeno di fare queste do-
mande. Non soltanto una ragazza può essere scopata, ma deve esserlo sem-
pre – ogni volta che sia possibile, anche pochi minuti dopo averla conosciu-
ta, oppure senza conoscerla affatto. Cosa c’è di più bello ed eccitante che un 
incontro improvviso, il caotico congiungersi di due corpi desiderosi, e quel 
piacere che è tanto più intenso quanto più inaspettato?41

38 Lombardo Pijola, 1979.
39 Eco, 1973: 190.
40 Reni, 1970: 93.
41 [s.n.], 1976 (corsivo nell’originale).
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Simili usi e costumi in materia di sesso risultavano così largamente condivisi 
dai maschi italiani anche perché trovano sponda – e dunque tutele e persi-
no legittimazione – nello Stato italiano e nelle sue leggi. Nonostante l’entrata 
in vigore di misure tese a garantire maggiore parità e più ampi diritti per le 
donne, negli anni Settanta l’idea dell’esistenza di una distinzione sociale tra 
uomo e donna restò pressoché inalterata, e continuò ad alimentare opinioni e 
comportamenti degli italiani in tal senso, sia in pubblico sia nel privato. Prov-
vedimenti come la depenalizzazione dell’adulterio (1969) e la parità legale dei 
coniugi (1975), ad esempio, si scontravano con una realtà nella quale le donne 
che tradivano i mariti o decidevano di divorziare e risposarsi andavano incon-
tro a critiche e offese, e spesso venivano emarginate da familiari e comunità. I 
tradimenti e le seconde nozze degli uomini, di contro, erano accolti con assai 
meno ostilità, e talvolta visti come segni sintomatici di virilità42.
Per quanto concerne le violenze domestiche, l’atteggiamento e la predispo-
sizione sociale non mutavano. In un Paese in cui il Codice penale sanciva il 
diritto dei mariti a infliggere punizioni corporali sulle mogli – con la legge sul 
delitto d’onore43, rimasta in vigore fino al 1981 – era considerato piuttosto 
“normale”, o comunque non troppo scandaloso, che il marito picchiasse la 
propria moglie; diversamente, le (poche) mogli che prendevano in conside-
razione l’idea di denunciare le violenze rischiavano di diventare oggetto di 
insulti e pettegolezzi44. 
Dietro queste sproporzioni di giudizio si celava una mentalità maschilista e ma-
schio-centrica, diffusa tra gli uomini tanto quanto tra le donne; una mentalità 
che consisteva, tra le altre cose, nella tendenza ad attribuire colpe alla donna, 
scusando contemporaneamente l’uomo, in quasi ogni circostanza inappropria-
ta o controversa che riguardava individui di entrambi i sessi. A scapito delle 
donne e dei loro diritti, le caratteristiche di queste mentalità si manifestavano 
plasticamente nelle vicende di violenze e abusi sessuali. Se una donna subiva 
molestie, ad esempio durante uno spettacolo al cinema, non era infrequente 
minimizzare l’accaduto o, peggio, attribuire a lei almeno in parte la colpa, poi-
ché ella avrebbe dovuto sapere a quali rischi sarebbe andata incontro, date 
quelle particolari circostanze. Si trattava di un modo di vedere le cose influen-
zato dalla realtà circostante; da fatti che erano stati accettati passivamente 

42 Ravaioli, 1979.
43 La legge prevedeva che fossero concesse attenuanti, e dunque sconti sulla pena, ai mariti 
che avessero picchiato o ucciso la moglie motivati da ragioni di difesa o vendetta dell’onore 
della famiglia. Per gli uxoricidi, ad esempio, la pena massima prevedeva una detenzione non 
superiore ai sette anni (cfr. Bolzoni, 2006; Scirè, 2007: 5; Merli, 2015: 449).
44 Paviolo, 1987. In Sicilia, l’atto di picchiare le mogli era addirittura codificato nei costumi 
folkloristici di certe comunità locali. Ogni anno, nella ricorrenza di santa Rita, le cosiddette 
“malmaritate” sfilavano in una solenne processione invocando di esser risollevate dai loro 
matrimoni sventurati e pregando per la propria incolumità (Scirè, 2007: 3).
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per così tanto tempo da esser inevitabilmente considerati “normali”45. Questa 
propensione a incolpare le donne si riscontrava anche in casi più gravi ed ecla-
tanti di violenza sessuale, ad esempio negli stupri e nei sequestri di persona 
con finalità di stupro. Basti ricordare il clamore suscitato dal caso del massacro 
del Circeo nel 1976, e l’opinione strisciante, condivisa da molti, secondo cui le 
due vittime, accettando l’invito di quelli che si sarebbero rivelati i loro aguzzini, 
se l’erano in fondo cercata46. D’altronde, l’idea per cui negli episodi di violen-
za sessuale vi fosse una corresponsabilità delle vittime era talmente radicata 
nella società da esser persino avallata dall’ordinamento giuridico. Una legge 
del 1931 rimasta in vigore fino al 1996 considerava lo stupro un reato contro 
la pubblica morale e non contro la persona – da cui derivava che lo stupratore 
rischiava generalmente pene pecuniarie e non il carcere47. Sulla stessa linea di 
principio era inoltre la legge che regolava il cosiddetto matrimonio riparatore. 
In vigore dal 1931 fino al 1981, questa stabiliva l’estinzione delle pene connes-
se allo stupro, anche laddove la vittima fosse stata sequestrata, a patto che il 
trasgressore si mostrasse interessato a voler sposare la vittima – una misu-
ra originariamente ideata per evitare l’emarginazione sociale delle donne che 
avevano perso loro malgrado la verginità.
Sarebbe sbagliato considerare le misure sullo stupro e il matrimonio riparato-
re soltanto come residui legali dell’Italia anni Trenta, e dunque di una società 
culturalmente arcaica e anacronistica. Se la legge italiana garantiva un certo 
grado di tolleranza verso i misfatti sessuali commessi da uomini, ciò accadeva 
perché, ragionevolmente, un’ampia porzione della popolazione considerava 
tali misfatti con il metro d’un arcaico maschilismo48. Ciononostante, la secon-
da metà degli anni Settanta rappresentò un punto di svolta nella storia della 
violenza sulle donne nel nostro Paese. Sulla scia del delitto del Circeo, le vio-
lenze domestiche e sessuali divennero oggetto di numerose campagne di sen-
sibilizzazione sociale, contribuendo ad aumentare la consapevolezza collettiva 
sulla questione.

45 È quanto emerge, ad esempio, dal seguente resoconto di una donna di ventun anni in 
riferimento a un episodio di molestia subita su un mezzo di trasporto pubblico: «Non avete 
idea dell’indifferenza della gente, delle facce che si voltano dall’altra parte per non vedere 
una donna che si ribella a questo [mal]costume… Vai in tram e ti senti toccare [...] ti volti per 
cogliere il disturbatore: un muro di facce tutte uguali. Ancora una carezza, una pressione: 
scatti inviperita e stavolta lo vedi. Dici ad alta voce di smetterla, speri che una piazzata lo 
faccia almeno fuggire. Lui no, da verme diventa leone: “Ma come si permette, ma per chi mi 
ha preso […?]”. La gente a questo punto ti guarda: è chiaro, tu sei una donna quindi gli altri 
credono a lui. Rispondi, accusi, quel tale ribatte. Ora i passeggeri borbottano, si sente qualche 
“basta, facciamola finita” e, magari, è proprio una donna come te a dirlo. Fine della scena, 
meglio scendere». (Rizzo, 1980).
46 Cfr. Fatelli, 2013: 111; Man., 2017.
47 Cfr. Lagostena Bassi et al., 1998: ix-x; Merli, 2015: 449.
48 Processo per stupro (1979) di Loredana Dardi, film che documenta il procedimento penale 
a carico di quattro uomini incriminati per lo stupro di gruppo di un’amica, è in questo senso 
assai eloquente. Le domande indirizzate alla vittima in aula, tra le risatine di sottofondo degli 
astanti, si offrono come indicatori importanti di quale fosse l’atteggiamento culturale rispetto 
alla violenza sulle donne nella società italiana di fine anni Settanta: le fu chiesto se reagì alle 
violenze, se avesse stretto le gambe, e se avesse praticato fellatio con “eiaculazione in ore”  
(cfr. Pirro, 1979; Laviosa, 2011: 236-238). 
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Nel 1977, su quell’onda emotiva che fondamentalmente poneva al centro dirit-
ti e giustizia, fu presentata in Parlamento una proposta di legge che abrogava 
diversi anacronismi legali che ancora attorniavano la violenza contro le don-
ne49. Fu il punto di partenza di un tragitto culturale, e non soltanto giuridico, 
che si sarebbe rivelato lungo e impervio – e, per certi versi, ancora inconcluso. 

III. Sicura mai
Viste all’interno del giallo-thriller all’italiana, le rappresentazioni di violenza 
sulle donne sembrano risentire di molti degli aspetti sociali e culturali fin qui 
illustrati, a cominciare dal pensiero che attribuisce alle donne, in ragione della 
loro differenza, anche un’inferiorità. Le parole spesso riportate di Dario Argen-
to secondo cui i personaggi femminili sono più interessanti e piacevoli da veder 
morire rispetto a quelli maschili sono in questo senso piuttosto sintomatiche. 
Senza inoltrarsi nel dibattito che ne sottolinea la latente misoginia50, queste 
parole rivelano l’esistenza di un’idea che stabilisce una connessione speciale, 
se non addirittura “naturale”, tra l’essere donna e l’essere vittima. Questa idea 
attraversa la filmografia di Argento, e in modo particolare i suoi film con prota-
gonisti serial killer di sole donne51, ma è anche disseminata nella filmografia del 
giallo all’italiana nel suo insieme. Come accennato in apertura di saggio, la lista 
di film che hanno per vittime esclusive le donne annovera molti titoli; di contro, 
esiste una sola pellicola associata al genere che presenta un killer di soli uo-
mini: A.A.A. Massaggiatrice bella presenza offresi (1972), di Demofilo Fidani.
Si potrebbe asserire che il “trattamento speciale” riservato ai personaggi fem-
minili rispecchi lo stereotipo di lunga data che vede le donne come sesso de-
bole. Ma è altresì importante non tralasciare taluni fatti riguardanti il contesto 
in cui i gialli furono realizzati; un contesto in cui donne e ragazze, com’è stato 
mostrato, risultavano effettivamente più vulnerabili e più esposte a violenze di 
quanto non lo fossero uomini e ragazzi, sia nel pubblico sia nel privato. Alcuni 
gialli non fanno che trarre ispirazione da vere storie di violenza sulle donne, 
per quanto opportunisticamente: La donna del lago (1965) di Luigi Bazzoni 
e Franco Rossellini, ad esempio, si basa su un’inchiesta giornalistica di Sergio 
Saviane (1964) incentrata su una serie di delitti avvenuti nella cittadina di Al-
leghe; La ragazza dal pigiama giallo (1977) di Flavio Mogherini, che racconta 
di una giovane donna picchiata a morte dal proprio fidanzato, è ispirato a un 
fatto di cronaca52; le decine di film che mescolano voyerismo, fotografia e vita 
agiata, infine, richiamano tutti la torbida e scandalosa vicenda che interessò la 
marchesa Casati Stampa.
Una certa corrispondenza con la realtà emerge anche dalle location utilizza-
te per le scene di violenza e pericolo. Come ha osservato Giovanna Maina53, 
molti gialli possono esser letti come storie di donne il cui «habitat quotidiano 
viene “infettato” dalla presenza apertamente ostile e pervasiva dell’assassino».  

49 Lagostena Bassi et al., 1998: 33-37.
50 Cfr. Cooper, 2012: 6-7, 63; Mendik, 2015: 109-130.
51 Phenomena (1984) e i tardo-gialli Nonhosonno (2001) e Giallo (2009), ma in qualche  
misura anche Suspiria (1977), benché appaia più chiaramente votato al registro 
soprannaturale e annoveri tra le vittime anche un uomo (Flavio Bucci).  
52 Bruschini; Tentori, 2001: 138.
53 Maina, 2016: 129.
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La casa, ad esempio, è un luogo in cui i personaggi femminili non sono mai al 
sicuro (fig. 2). Così, capita che una donna venga assalita e abusata sessualmen-
te in camera da letto, dopo che un individuo si è intrufolato nell’appartamento 
da una finestra lasciata aperta (La morte cammina con i tacchi alti, 1971, di 
Luciano Ercoli); un’altra rischia di morire perché il latte conservato nel frigo-
rifero è stato avvelenato (Il gatto a nove code, 1971, di Dario Argento); una 
muore tra mille atrocità in cucina, presa alle spalle e spinta con forza all’interno 
del forno (Il gatto dagli occhi di giada, 1977, di Antonio Bido); e poi ci sono le 
innumerevoli altre che possono morire mentre fanno il bagno o la doccia – 
strangolate, annegate, tranciate di netto da colpi di lama54. Forse ci si imbatte 
in simili misfatti domestici perché il giallo all’italiana, come afferma Richard 
Dyer55, è portato a enfatizzare gli aspetti negativi e criminali che caratterizzano 
il contesto della famiglia. Quel che è certo è che le numerose scene di violen-
za ambientate in casa suggeriscono che la sfera domestica rappresentava uno 
sfondo alquanto credibile ove ritrovare donne vittime o prossime a diventarlo.

54 In una scena iniziale de Il fiore dai petali d’acciaio (1973) di Gianfranco Piccoli, una 
ninfomane (Paola Senatore) muore trafitta dal braccio affilato di una lampada della camera da 
letto, mentre l’uomo che lei ama (Gianni Garko) le sta rivolgendo parole sprezzanti e minacce: 
«[Sei] ancora qui? [...] Sono stufo di dover ripetere sempre le stesse cose. Ti fai trovare in casa 
mia, col culo scoperto, come una puttana qualsiasi. Vattene! Mi sono spiegato? È meglio che 
te ne vai subito, di corsa, o ti sbatto fuori a calci».
55 Dyer, 2015: 181-204.

Fig. 2 - Susan Navarro seviziata in casa propria in una scena del film “La morte accarezza a mezzanotte” (1971) di Luciano Ercoli.
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Fuori dalle mura domestiche rischi e pericoli ovviamente variano, ma non per 
questo diminuiscono (fig. 3). Qualsiasi donna può essere aggredita o uccisa bru-
talmente nei parchi comunali (fig. 4), come accade in Una farfalla con le ali 
insanguinate (1971) di Duccio Tessari o La corta notte delle bambole di vetro 
(1971) di Aldo Lado, nelle aule di scuola (Cosa avete fatto a Solange?, 1972, di 
Massimo Dallamano) o in treno (Passi di morte sperduti nel buio, 1977, di Mauri-
zio Pradeaux), tra l’indifferenza della gente, secondo una maniera che richiama 
in qualche modo l’indifferenza collettiva verso le vittime femminili di violenze, 
abusi, insulti56. Ma è nelle strade che le minacce all’incolumità fisica si aggrava-
no oltremodo – e prevedibilmente. Sono infatti moltissimi i film che mostrano 
sequenze di donne pedinate in segreto dal killer o da altri loschi individui sulla 
via di casa, del lavoro, o semplicemente durante una passeggiata nel tempo 
libero. Tali pedinamenti possono recare intenti intimidatori, come accade nel 
cuore della notte alla spogliarellista protagonista (Nieves Navarro) de La morte 
cammina con i tacchi alti, oppure funzionano come momenti di preparazione a 
quella che sarà un’azione omicida. In Perché quelle strane gocce di sangue sul 
corpo di Jennifer? una modella (Paola Quattrini) muore in una via del centro 
di Milano, accoltellata da un misterioso individuo che l’aveva seguita per poi 
dileguarsi con facilità tra la folla. Più spettacolari nella costruzione sono infine i 
delitti commessi per strada dopo che la vittima è stata tenacemente inseguita 
non soltanto a piedi ma anche con mezzi di trasporto – con una motocicletta in 
Le foto proibite di una signora per bene (1970) di Luciano Ercoli, oppure a bordo 
di un taxi in Lo squartatore di New York (1982) di Lucio Fulci.
Nell’insieme di questi sfondi urbani di marca realistica e di queste situazioni 
di pericolo altamente spettacolarizzate il giallo non fa che codificare il tema 
dell’insicurezza e della vulnerabilità cui vanno incontro le donne sole nei pubbli-
ci spazi della società. Il tema trova una sua enfasi narrativa sulla scorta di quelle 
che potrebbero essere definite sequenze “pappagallesche”. Se la società italia-
na appariva ben popolata di molestatori da strada – i pappagalli, per l’appunto 
– il giallo all’italiana, con il suo catalogo di titoli colmo di riferimenti a lucertole, 
iguane, sanguisughe, tarantole e via discorrendo57, riproduce in un certo senso 
il “bestiario” di attenzioni a cui le donne italiane erano avvezze. Un film fon-
damentale per l’evoluzione del genere qual è L’uccello dalle piume di cristallo 
(1970) di Dario Argento si apre con una scena che evoca una tipica situazione 
pappagallesca – una donna che cammina lungo una strada, da sola, e continua 
a farlo speditamente, senza voltarsi, mentre qualcuno dal marciapiede di fronte 
o forse alle sue spalle non la perde di vista per un istante (e anzi si prodiga nel 
fotografarne le grazie). Sequenze analoghe a questa, realizzate mediante inqua-
drature soggettive che rimandano all’atto di spiare o osservare scupolosamente 

56 Inevitabilmente, tra i luoghi pericolosi figurano anche i cinema. In Chi l’ha vista morire? 
(1972) di Aldo Lado una donna (Dominique Boschero) inseguita dal killer decide di entrare 
a uno spettacolo cinematografico, nella speranza di salvarsi in un luogo affollato. Ma il killer, 
sedutosi dietro la sua poltroncina, la strangola con un laccetto, senza che nessuno degli 
spettatori se ne accorga per tempo. Una scena suggestiva di metacinema, che può essere 
interpretata ulteriormente come una metafora sui rischi che le donne non accompagnate 
da uomini correvano andando al cinema. Il pubblico rappresentato nella scena, non a caso, 
è composto in prevalenza da uomini, e le altre poche donne presenti siedono di fianco a 
compagnie maschili.
57 Wallman 2007: 17, 39-40, 49-50.
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Fig. 3 - Il killer come stalker in una scena del film “Chi l’ha vista morire?” (1972) di Aldo Lado.

Fig. 4 - Silvia Dionisio aggredita mentre è sola in un parco in una scena di “Murder Obsession” (1981) di Riccardo Freda.
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donne e ragazze (fig. 5), puntellano il giallo all’italiana in lungo e in largo. Da un 
punto di vista narrativo, tali sequenze svolgono la funzione preminente di intro-
durre la prossima vittima. Ma dentro il meccanismo in sé, oltre chiaramente a 
una forma espressiva di voyerismo, si annida a ben guardare un assunto pre-
giudizievole e perverso, basato su un nesso di causa-effetto tra il fatto che una 
donna sia sola per strada e il fatto che questa sia fatta oggetto di attenzione da 
qualcuno proprio perché sola e senza protezione. Le riprese in soggettiva sono 
chiaramente determinanti nella costruzione di questo meccanismo. Sebbene il 
giallo all’italiana giochi notoriamente in maniera ambigua nel comunicare chi 
guarda chi, soprattutto quando a essere chiamato in causa è lo sguardo del 
killer58, non appare poi così inverosimile pensare che tali sequenze tentassero, 
più o meno consapevolmente, di simulare le medesime “tecniche” di sguardo 
maschili messe in atto alla presenza di donne “interessanti”. 
L’interazione proficua tra soggettive rivolte a personaggi femminili, sguardo ma-
schile e immaginario pappagallesco è resa esemplare da Sergio Martino nel suo 
I corpi presentano tracce di violenza carnale (1973). In una scena del film, diversi 
uomini di varia età sono colti di sorpresa dall’arrivo nella piazza del paese di tre 
avvenenti ragazze (Tina Aumont, Angela Covello e Carla Brait) e cominciano a 
guardarle con insistenza. Gradualmente, attorno alle ragazze prende forma un 
capannello di uomini, e alcuni di questi si lasciano andare a commenti e battu-
tacce a sfondo sessuale. La scena esemplifica una tipica situazione di pappagalli 
italiani in azione, ed è resa vieppiù realistica dal fatto che le attenzioni degli 
uomini sono dirette a una in particolare delle tre ragazze – a una giovane di 
pelle nera, ossia quella che incarna più plasticamente l’idea di donna straniera 

58 Cfr. Koven, 2005: 121; Burke, 2006: 203-204.

Fig. 5 - Sequenza “pappagallesca” nel prologo di “Perché quelle strane gocce di sangue  
sul corpo di Jennifer?” (1972) di Giuliano Carnimeo.
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rispetto alle altre due ragazze del gruppo, entrambe bianche. Alla fine della 
scena, le tre ragazze abbandonano la piazza senza complicazioni. Quanto mo-
strato, però, ha avuto una funzione narrativa precisa: ha evocato un’atmosfera 
di pericolo imminente per le vite delle tre ragazze, le quali di lì a poco diverran-
no bersagli (e vittime) del killer.
Martino si è qui servito di una situazione tipica dalla vita reale, e quindi ricono-
scibile, quale quella dei pappagalli, per piegarla all’esigenza narrativa di creare 
suspense. Dalla scena in questione si possono in ogni caso ricavare elementi 
di interesse sociologico rispetto al più ampio tema delle molestie da strada ai 
danni delle donne. Mentre il capannello di uomini continua a rivolgere sguardi 
insistenti e a prodigarsi in commenti volgari, uno dei presenti viene raggiunto 
da sua moglie, lì poco distante, e rimproverato per come si sta comportan-
do; la donna abbozza una timida sberla, quindi strattona e allontana il mari-
to, che sghignazza, dal resto del gruppo e da quell’infelice spettacolo. Questo 
intermezzo funziona chiaramente come valvola di sfogo comica, ma proprio 
per questo motivo è rivelatore della più profonda ambiguità che circondava 
il fenomeno dei pappagalli in Italia e della disposizione collettiva verso simili 
comportamenti. Ciò che la scena descrive, infatti, è che tutti sono consapevoli 
dell’esistenza dei molestatori da strada e delle loro performance intimidatorie, 
e ciononostante questi ultimi continuano ad agire nelle pubbliche piazze, sotto 
gli occhi di chiunque, tra risatine complici, partner compiacenti, e atteggia-
menti di condanna risibili.
Passati brevemente in rassegna luoghi, ambienti e situazioni, rimane da men-
zionare un ulteriore – e non meno importante – elemento di realtà che carat-
terizza la violenza sulle donne nel giallo all’italiana: il profilo delle vittime. È fin 
troppo significativo che i personaggi femminili che vanno incontro a insulti, mi-
nacce, abusi e omicidi siano tutti donne indipendenti; donne che vivono gene-
ralmente senza compagnia maschile e che non mostrano alcun interesse verso 
il matrimonio o i tradizionali “mestieri” e attività femminili, come allevare i figli 
o prendersi cura della casa. In Perché quelle strane gocce di sangue sul corpo di 
Jennifer? ad esempio, le vittime del killer sono, nell’ordine: una escort; una spo-
gliarellista di night club che vive da sola; una modella che condivide un apparta-
mento con l’amica, nonché protagonista del film, Jennifer (Edwige Fenech); una 
donna piuttosto in avanti con l’età, non sposata. Lo schema narrativo che pre-
vede che simili personaggi indipendenti, padroni delle proprie vite, diventino 
vittime di morti atroci, rafforza inevitabilmente quelle posizioni che vedono nel 
giallo all’italiana un concentrato di ansie e paure nei confronti delle “donna mo-
derna” e dell’emancipazione femminile in generale. Per quanto drammatizzato, 
il destino di molti personaggi femminili rappresentati come “poco di buono”, 
e di quelli che mettono a rischio la propria vita per aver disatteso principi ma-
schilisti e patriarcali, non appare poi molto differente da quello delle numerose 
donne italiane che subivano insulti, emarginazione e financo punizioni fisiche 
per aver mancato d’osservare quegli stessi principi.
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IV. Alcune considerazioni finali
In conclusione di questa lunga disamina con cui si è tentato di inquadrare il 
tema della violenza sulle donne nel cinema italiano degli anni Settanta secondo 
una prospettiva storica e sociologica interessata a interrogare la violenza vera, 
è forse utile provare a circoscrivere e sintetizzare gli aspetti, tra i vari emersi, 
che sono apparsi più salienti e interessanti, in particolare per quanto attiene 
agli studi sul giallo all’italiana qui adoperato come case study. Per cominciare, 
nel giallo all’italiana i numerosi omicidi, attacchi fisici e situazioni intimidatorie, 
i luoghi in cui questi misfatti si verificano e il profilo sociale delle vittime segna-
lano che le immagini di violenza sulle donne non si presentano mai in forma 
illogica né in associazione a sfondi e ambientazioni improbabili. Circostanze e 
moventi che spingono killer nerovestiti a consumare suole di scarpe e lame di 
rasoi si ricollegano in linea generale a norme sociali disattese e ad aspetti conte-
stati della cultura patriarcale. In questo senso, la violenza portata sullo schermo 
cinematografico conserva il medesimo carattere sanzionatorio rintracciabile in 
molti atti di violenza contro le donne consumati nella realtà italiana. Persino 
la stretta relazione tra violenza e sesso, che potrebbe sulle prime apparire il 
risvolto di una tendenza cinematografica allo spettacolo di exploitation, si rivela 
essere in un certo qual senso tutt’altro che gratuita o irrealistica. Nel giallo, le 
donne sono letteralmente braccate, prese contro la propria volontà, d’assalto e 
di soppiatto, non di rado con la prospettiva di rendere loro cosa gradita – alme-
no finché non sopraggiunge la morte. Difficile non avvertire, in questo caso, i 
riverberi di una cultura sessuale maschile virilista e sopraffattiva.
Altro aspetto meritevole di attenzione rispetto agli argomenti fin qui trattati è 
il fatto che la violenza, in questi film gialli, venga rappresentata come un mezzo 
plausibile e persino appropriato qualora sia utilizzata nell’interesse dell’ordine e 
della moralità. In questo è facile ravvisare una continuità, sul piano ideologico e 
su quello della pratica, con le manifestazioni reali di violenza sulle donne diffuse 
nella società italiana di quei tempi; una società in cui schiaffi, percosse e, in casi 
estremi, persino lo stupro figuravano tra le risorse più comunemente usate per 
“ammansire” e punire una donna, come anche per denigrarla, oltre che per 
possederla contro la sua volontà. Tale continuità si mantiene anche quando la 
violenza rappresentata diventa estrema e per certi versi surreale, lontana dalla 
realtà. Dopo aver presentato una società “invasa” da donne moderne che umi-
liano il patriarcato e portano con sé disordine e immoralità, il giallo all’italiana 
promuove un ripristino dello status quo ante mediante uno sterminio selettivo 
degli esemplari più problematici della specie femminile. Si tratta ovviamente di 
uno sterminio fittizio, di fantasia. Ma, per quanto drammatizzato e altamente 
spettacolare, esso rappresenta anche l’unica soluzione che viene avanzata per 
alleviare le tensioni e risolvere i conflitti tra i due sessi, oltre che per sanzionare 
comportamenti reputati troppo trasgressivi. 
La mancanza di alternative all’uso e ai fini della violenza getta così un altro pon-
te tra la finzione e la realtà, tra film e società: il giallo all’italiana non fa che 
assorbire, registrandole, le difficoltà della società italiana di quegli anni a for-
mulare una proposta civile e culturale in tema di emancipazione femminile e 
parità di genere che fosse non soltanto largamente condivisa, ma anche solida, 
coerente e convincente rispetto alle vivaci spinte endogene tese a denigrare, 
reprimere, estirpare.
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LA CENSURA CINEMATOGRAFICA NEL CINEMA 
DOCUMENTARIO. I MONDO MOVIE E IL FILONE 
AFRICANO, ALCUNI CASI DI STUDIO
Cosimo Tassinari (Università degli Studi di Udine)

I. Introduzione
Il cinema documentario italiano è stato per molto tempo cinema a cortometrag-
ŐŝŽ͘ IŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ŶĞŝ Ɖƌŝŵŝ ĂŶŶŝ ĚĞůůĂ RĞƉƵďďůŝĐĂ͕ ƐĞ Ɛŝ ĞƐĐůƵĚŽŶŽ ĂůĐƵŶĞ ĞĐĐĞǌŝŽ-
Ŷŝ Ěŝ ƌĞŐŝƐƟ ĐŽŵĞ &ŽůĐŽ YƵŝůŝĐŝ Ž 'ŝŽƌŐŝŽ MŽƐĞƌ1͕ Ɛŝ ƌŝƐĐŽŶƚƌĂ ƵŶĂ ƐŽƐƚĂŶǌŝĂůĞ ŝĚĞŶ-
ƟĮĐĂǌŝŽŶĞ ƚƌĂ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝŽ ŝƚĂůŝĂŶŽ Ğ ĐŽƌƚŽŵĞƚƌĂŐŐŝŽ2. Dai primi anni Sessanta, 
ĂůĐƵŶĞ ŵŽĚŝĮĐŚĞ ĂůůĂ ůĞŐŝƐůĂǌŝŽŶĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ Ğ ʹ  ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ʹ  ů Ă͛ǀǀĞŶƚŽ ĚĞů-
ůĂ ƚĞůĞǀŝƐŝŽŶĞ ĐŽŵƉŽƌƚĂƌŽŶŽ ƵŶ ĂƵŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝĂ Ă ůƵŶ-
ŐŽŵĞƚƌĂŐŐŝŽ͕ ĨĂǀŽƌŝƚĂ ĂŶĐŚĞ ĚĂů ƐƵĐĐĞƐƐŽ Ěŝ ŽƉĞƌĞ ĐŽŵĞ Europa di notte (1958) 
Ěŝ �ůĞƐƐĂŶĚƌŽ �ůĂƐĞƫ Ğ ʹ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ ʹ Mondo cane ;1ϵϲ2Ϳ Ěŝ 'ƵĂůƟĞƌŽ 
:ĂĐŽƉĞƫ͕ WĂŽůŽ CĂǀĂƌĂ Ğ &ƌĂŶĐŽ WƌŽƐƉĞƌŝ3͘ Iů ĮůŽŶĞ ĚĞŝ ĐŽƐŝĚĚĞƫ mondo movie4, 
ŐƌĂǌŝĞ Ăůů Ă͛ĐĐŽŐůŝĞŶǌĂ ŵŽůƚŽ ƉŽƐŝƟǀĂ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞů ƉƵďďůŝĐŽ͕ ƉĞƌŵŝƐĞ ůŽ ƐǀŝůƵƉƉŽ Ěŝ 
ƋƵĞƐƚĂ ƉƌĂƟĐĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ ǀĞƌƐŽ ůĂ ĐŽŶƟŶƵĂ ƌŝƉƌŽƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ƚĞŵĂƟĐŚĞ Ğ 

1ഩSŝ ĨĂ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ Ă Sesto continente ;1ϵϱϰͿ Ěŝ &ŽůĐŽ YƵŝůŝĐŝ͖ Continente perduto 
;1ϵϱϱͿ Ěŝ 'ŝŽƌŐŝŽ MŽƐĞƌ͖ L’ultimo paradiso ;1ϵϱϳͿ Ěŝ &ŽůĐŽ YƵŝůŝĐŝ͘
2ഩSŝ ǀĞĚĂŶŽ �ĞƌŶĂŐŽǌǌŝ͕ 1ϵϳϵ͖ WĞƌŶŝŽůĂ͕ 200ϰ͖ �ĞƌƚŽǌǌŝ͕ 200ϴ͖ �ŽŶŝĨĂǌŝŽ͕ 201ϰ͘
3ഩCŽŵĞ ĞǀŝĚĞŶǌŝĂƚŽ ĚĂ RŽďĞƌƚŽ EĞƉŽƟ͗ ͨI ƉƌŽĚƌŽŵŝ ĚĞů ĮůŽŶĞ Ɛŝ ƉŽƐƐŽŶŽ ŝŶĚŝǀŝĚƵĂƌĞ ŝŶ ĂůĐƵŶŝ 
Įůŵ͕ ĂŶĐŚĞ Ě Ă͛ƵƚŽƌĞ͕ ŝŶ ĐƵŝ ğ ĂŶĐŽƌĂ ƌĂǀǀŝƐĂďŝůĞ ƵŶĂ ŝŶƚĞŶǌŝŽŶĞ ĞƚŶŽŐƌĂĮĐĂ Ğ ĂŶƚƌŽƉŽůŽŐŝĐĂ 
΀͙΁ͩ ;EĞƉŽƟ͕ 200ϰͿ͘
4ഩSŝ ǀĞĚĂŶŽ 'ŽŽĚĂůů͕ 201ϯ͖ WƌĞǀŝƚĂůŝ͕ 201ϲ͕ 201ϳĂ͘ 

In the present essay, I will investigate the role of censorship in Italian Mondo films made in 
the 1960s and 1970s, such as “Africa addio” (1966, Gualtiero Jacopetti, Franco Prosperi), 
“Africa segreta” (1969, Angelo Castiglioni, Alfredo Castiglioni, Guido Guerrasio), “Africa 
ama” (1971, Angelo Castiglioni, Alfredo Castiglioni, Guido Guerrasio). In particular, I 
will focus my analysis on the works made by Angelo and Alfredo Castiglioni with Guido 
Guerrasio. In addition to their relationship with censorship boards, their film – despite some 
similarities with Mondo genre – demonstrates the attempt to elaborate a different project 
in the subgenre dedicated to the African continent.

<�ùóÊÙ�Ý
MŽŶĚŽ ŵŽǀŝĞ͖ CĞŶƐŽƌƐŚŝƉ͖ �ŽĐƵŵĞŶƚĂƌǇ Įůŵ͖ &ŝůŵ ŝŶĚƵƐƚƌǇ͖ �ĨƌŝĐĂ
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ŝŵŵĂŐŝŶŝ ƉƌŽǀŽĐĂƚŽƌŝĞ Ğ ŝŵƉƌĞƐƐŝŽŶĂŶƟ͘ >͛ĂīĞƌŵĂǌŝŽŶĞ Ěŝ Įůŵ ƐĞŵƉƌĞ Ɖŝƶ ĞƐƉůŝ-
ĐŝƟ ĚĂů ƉƵŶƚŽ Ěŝ ǀŝƐƚĂ ĞƌŽƟĐŽ Ğ ǀŝŽůĞŶƚŽ Ɛŝ ĚŝīƵƐĞ ĂŶĐŚĞ ŐƌĂǌŝĞ Ăů ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀŽ Ăů-
ůĞŶƚĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĞ ƉƌĂƟĐŚĞ ĐĞŶƐŽƌŝĞ ĐŚĞ͕ ĚƵƌĂŶƚĞ ƚƵƫ Őůŝ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ Ğ ŝ Ɖƌŝŵŝ 
ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͕ ĂǀĞǀĂŶŽ ĐŽƐƚƌĞƩŽ ŵŽůƟ ĂƵƚŽƌŝ Ă ƌŝǀĞĚĞƌĞ Ğ ŵŽĚŝĮĐĂƌĞ ůĞ ƉƌŽƉƌŝĞ 
ŽƉĞƌĞ͘ CŽŶ ů Ă͛ƉƉƌŽǀĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ůĞŐŐĞ ĚĞů 1ϵϲ2͕ ŝŶĨĂƫ͕ ŝů ŐŝƵĚŝǌŝŽ ƐƵůůĞ ŝŵŵĂŐŝŶŝ 
ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƚĞ ŽƐĐĞŶĞ Ğ ŽīĞŶƐŝǀĞ ĐĂŵďŝž͕ ƐŝĂ ƉĞƌ ůĂ ŵŽĚŝĮĐĂ ĚĞůůĞ ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶŝ 
ĚĞůůĞ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ͕ ŝŶ ĐƵŝ ĞŶƚƌĂƌŽŶŽ ʹ ĂĚ ĞƐĞŵƉŝŽ ʹ ĂůĐƵŶŝ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂŶƟ ĚĞůůĞ 
ĚŝīĞƌĞŶƟ ĐĂƚĞŐŽƌŝĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŚĞ͕ ƐŝĂ ƉĞƌ ůĂ ĚŝƐƟŶǌŝŽŶĞ ŝŶƚƌŽĚŽƩĂ ƚƌĂ ŝů ĚŝǀŝĞ-
ƚŽ Ěŝ ǀŝƐŝŽŶĞ ƉĞƌ ŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĂŶŶŝ ƋƵĂƩŽƌĚŝĐŝ Ğ ŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĂŶŶŝ ĚŝĐŝŽƩŽ5.
�ůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞů ƉĂŶŽƌĂŵĂ ĚĞŝ mondo movie͕ ĐŽŵƉůŝĐĞ ŝů ƉƌŽĐĞƐƐŽ Ěŝ ĚĞĐŽůŽŶŝǌǌĂ-
ǌŝŽŶĞ ĐŚĞ ĚƵƌĂŶƚĞ ƚƵƫ Őůŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ ǀŝĚĞ ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ ĂīĞƌŵĂƌƐŝ ů͛ŝŶĚŝ-
ƉĞŶĚĞŶǌĂ ŶĞůůĂ ŵĂŐŐŝŽƌ ƉĂƌƚĞ ĚĞŐůŝ SƚĂƟ ĂĨƌŝĐĂŶŝ͕ ĞŵĞƌƐĞ ƵŶ ͞ĮůŽŶĞ͟ ŝŶƚĞƌĞƐƐĂƚŽ 
ĂůůĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ƌŝƟ Ğ ĚĞůůĞ ƉŽƉŽůĂǌŝŽŶŝ ƉƌĞƐĞŶƟ ŝŶ �ĨƌŝĐĂ6. Oltre agli 
ŽƌŵĂŝ ĐŽŶŽƐĐŝƵƟ 'ƵĂůƟĞƌŽ :ĂĐŽƉĞƫ Ğ &ƌĂŶĐŽ WƌŽƐƉĞƌŝ7, reduci dal successo di 
Mondo cane͕ ĐƵŝ Ɛŝ ĂŐŐŝƵŶƐĞ SƚĂŶŝƐůĂŽ EŝĞǀŽ ŝŶ ƋƵĂůŝƚă Ěŝ ĐŽůůĂďŽƌĂƚŽƌĞ ƉĞƌ Africa 
addio (1966) e di regista con Mal d’Africa ;1ϵϲϳͿ͕ ŝ Ɖŝƶ Ăƫǀŝ ƌŝƐƵůƚĂŶŽ ŝ ĨƌĂƚĞůůŝ 
�ůĨƌĞĚŽ Ğ �ŶŐĞůŽ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ ʹ ĂƐƐŝĞŵĞ ŝŶ ĂůĐƵŶŝ ĐĂƐŝ Ă 'ƵŝĚŽ 'ƵĞƌƌĂƐŝŽ ʹ͕ ĐŚĞ 
ƌĞĂůŝǌǌĂŶŽ ƚƌĂ ůĂ ĮŶĞ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ Ğ ŝ Ɖƌŝŵŝ ĂŶŶŝ KƩĂŶƚĂ ďĞŶ ĐŝŶƋƵĞ ĚŽĐƵ-
ŵĞŶƚĂƌŝ ƚƵƫ ŝŶĐĞŶƚƌĂƟ ƐƵ WĂĞƐŝ ĂĨƌŝĐĂŶŝ͘
>͛ ŝŶƚĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ƌŝĐĞƌĐĂ ğ ĚƵŶƋƵĞ ƋƵĞůůŽ Ěŝ ĂŶĂůŝǌǌĂƌĞ ůĞ ǀŝĐĞŶĚĞ ĐĞŶƐŽƌŝĞ ĐŚĞ 
ŚĂŶŶŽ ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂƚŽ ƋƵĞƐƟ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ8͕ ĐŽŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ĂƩĞŶǌŝŽŶĞ ǀĞƌƐŽ ůĞ 
ŽƉĞƌĞ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĞ ĚĂŝ ĨƌĂƚĞůůŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ͘ >Ă ƐĐĞůƚĂ ğ ƐƚĂƚĂ ĚĞƩĂƚĂ ĚĂůůĂ ŶĂƚƵƌĂ ŝďƌŝ-
ĚĂ ĚĞůůĞ ŽƉĞƌĞ ŽŐŐĞƩŽ ĚĞůůĂ ƌŝĐĞƌĐĂ͕ ĐŚĞ ĚĂ ƵŶ ůĂƚŽ ƐŽŶŽ ŝů ĨƌƵƩŽ Ěŝ ĂŶŶŝ Ěŝ ƐƚƵĚŝ 
ĂŶƚƌŽƉŽůŽŐŝĐŝ ƉŽƌƚĂƟ ĂǀĂŶƟ ĚĂŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ Őŝă ĚĂůůĂ ĮŶĞ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ͕ 
ĚĂůů Ă͛ůƚƌŽ ƌŝƐƵůƚĂŶŽ ĞƐƐĞƌĞ ƵŶĂ ŵĞĚŝĂǌŝŽŶĞ ƚƌĂ ů͛ŝŶƚĞŶǌŝŽŶĞ ĚĞŐůŝ ĂƵƚŽƌŝ͕ ůĞ ĞƐŝ-
ŐĞŶǌĞ ƉƌŽĚƵƫǀĞ Ğ ůĞ ĂƐƉĞƩĂƟǀĞ ĚĞů ƉƵďďůŝĐŽ9͘ YƵĞƐƚĂ ŵĞƐĐŽůĂŶǌĂ ĨĂǀŽƌŞ ƵŶĂ 
ƐĞƌŝĞ Ěŝ ŝŶĐŽŶŐƌƵĞŶǌĞ Ğ ĐŽŶƚƌĂĚĚŝǌŝŽŶŝ ŶĞŝ ŐŝƵĚŝǌŝ ĞƐƉƌĞƐƐŝ ĚĂůůĞ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ 
censura10͕ ĐĂƵƐĂƚĞ ĂŶĐŚĞ ĚĂ ƵŶ ĐŽŶƚĞƐƚŽ ƉŽůŝƟĐŽ Ğ ƐŽĐŝĂůĞ ŝŶ ĨŽƌƚĞ ĐĂŵďŝĂŵĞŶ-
to11 ĐŚĞ͕ ĚĂŐůŝ ŝŶŝǌŝ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ KƩĂŶƚĂ͕ ƉŽƌƚž Ăůů͛ŝƌƌŝůĞǀĂŶǌĂ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ŶĞů ƉĂ-
ŶŽƌĂŵĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽ ŶĂǌŝŽŶĂůĞ͘

5ഩIů ĚŝǀŝĞƚŽ ƉĞƌ ŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĂŶŶŝ ĚŝĐŝŽƩŽ ƉƌĞĐůƵĚĞǀĂ ŝů ƉĂƐƐĂŐŐŝŽ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ ŝŶ ƚĞůĞǀŝƐŝŽŶĞ͘  
>Ă ĐĂƐŝƐƟĐĂ ĚĞůůĞ ƐĐĞŶĞ ǀŝĞƚĂƚĞ ƌŝĐĂůĐĂǀĂ͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ ůĂ ŶŽƌŵĂƟǀĂ ĚĞů 1ϵ2ϯ͘
6ഩEĞů ĐŽŶƚĞƐƚŽ ĞƵƌŽƉĞŽ͕ Őŝă ĚĂů ĚĞĐĞŶŶŝŽ ƉƌĞĐĞĚĞŶƚĞ Ɛŝ ĚŝīƵƐĞƌŽ Őůŝ ƐƚƵĚŝ Ğ ůĞ ŽƉĞƌĞ ƐƵů 
ĐŽŶƟŶĞŶƚĞ ĂĨƌŝĐĂŶŽ ƌĞĂůŝǌǌĂƚĞ ĚĞůů Ă͛ŶƚƌŽƉŽůŽŐŽ Ğ ƌĞŐŝƐƚĂ :ĞĂŶ RŽƵĐŚ͕ ĮŐƵƌĂ ĐĞŶƚƌĂůĞ ĚĞů 
ƌĂƉƉŽƌƚŽ ƚƌĂ ĞƚŶŽŐƌĂĮĂ Ğ ĐŝŶĞŵĂ ĚƵƌĂŶƚĞ ůĂ ƐĞĐŽŶĚĂ ŵĞƚă ĚĞů EŽǀĞĐĞŶƚŽ͘ Sŝ ǀĞĚĂŶŽ RŽƵĐŚ͖ 
'ĞŽƌŐĂŬĂƐ͖ 'ƵƉƚĂ͖ :ĂŶĚĂ͕ 1ϵϳϳ͖ �ƵƌŝŶŐƚŽŶ͖ RƵďǇ͕  2011͘
7ഩSŝ ǀĞĚĂ WƌŽƐƉĞƌŝ͖ >ŽƉĂƌĐŽ͕ 201ϵ͘ 
8ഩ>Ă ƐĐĞůƚĂ Ěŝ ƐĞůĞǌŝŽŶĂƌĞ ƐŽůĂŵĞŶƚĞ ĂůĐƵŶĞ ŽƉĞƌĞ ĚĞĚŝĐĂƚĞ Ăů ĐŽŶƟŶĞŶƚĞ ĂĨƌŝĐĂŶŽ Ɛŝ ğ ƌĞƐĂ 
ŶĞĐĞƐƐĂƌŝĂ ƉĞƌ ĐŝƌĐŽƐĐƌŝǀĞƌĞ Ğ ƉŽƌƌĞ ů Ă͛ƩĞŶǌŝŽŶĞ ƐƵ ƵŶ ĮůŽŶĞ ƉĂƌƟĐŽůĂƌŵĞŶƚĞ ĨŽƌƚƵŶĂƚŽ 
Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞů ƉĂŶŽƌĂŵĂ ĚĞŝ mondo movie italiani.
9ഩ>͛ĂĐĐŽŐůŝĞŶǌĂ ĐƌŝƟĐĂ ĐŽĞǀĂ ŽƩĞŶƵƚĂ ĚĂůůĞ ŽƉĞƌĞ ĚĞŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ ƌŝƐƉĞĐĐŚŝĂ ƋƵĞƐƚĂ 
ĐŽŵŵŝƐƟŽŶĞ͘ Sŝ ǀĞĚĂ ů͛ŽƫŵŽ ůĂǀŽƌŽ Ěŝ ƌĂĐĐŽůƚĂ ĞīĞƩƵĂƚŽ ĚĂ &ŽŐůŝĂƚŽ͖ &ƌĂŶĐŝŽŶĞ͕ 201ϲ͘  
SƵůůĂ ĐƌŝƟĐĂ ĐĂƩŽůŝĐĂ Ɛŝ ǀĞĚĂ ĂŶĐŚĞ WƌĞǀŝƚĂůŝ͕ 201ϳď͘
10ഩSŽǀĞŶƚĞ ůĂ ĚŝīĞƌĞŶƚĞ ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ŽŐŶŝ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĞ ĐŽŵƉŽƌƚĂǀĂ ƉĂƌĂŵĞƚƌŝ Ěŝ 
ǀĂůƵƚĂǌŝŽŶĞ ƉĂƌǌŝĂůŵĞŶƚĞ ĚŝǀĞƌƐŝ ŝŶ ŵĞƌŝƚŽ Ă ƋƵĂůŝ ŝŵŵĂŐŝŶŝ Ğ ƋƵĂůŝ ĚŝĂůŽŐŚŝ ĚŽǀĞƐƐĞƌŽ ĞƐƐĞƌĞ 
ĐĞŶƐƵƌĂƟ͘ 
11ഩ>͛ĂƉƉƌŽǀĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ůĞŐŐĞ MĞƌůŝŶ ğ ĚĞů 1ϵϱϴ ;ůĞŐŐĞ 20 ĨĞďďƌĂŝŽ 1ϵϱϴ͕ Ŷ͘ ϳϱͿ͘ Sŝ ǀĞĚĂ 
Bellassai, 2006.
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IŶ ƉƌŝŵŽ ůƵŽŐŽ͕ ůĂ ƌŝĐĞƌĐĂ Ɛŝ ĐŽŶĐĞŶƚƌĞƌă ƐƵůůĞ ĐĂƌĂƩĞƌŝƐƟĐŚĞ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ŶĞů 
ĐŝŶĞŵĂ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝŽ͘ EĞů ƉƌŝŵŽ ĚĞĐĞŶŶŝŽ ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂƚŽ ĚĂ ŽƉĞƌĞ Ă ĐŽƌƚŽŵĞ-
ƚƌĂŐŐŝŽ͕ ů͛ŝŶƚĞƌĞƐƐĞ ǀĞƌƐŽ ŝ ĐŽƐƉŝĐƵŝ ƉƌĞŵŝ ŐŽǀĞƌŶĂƟǀŝ ĐŽŵƉŽƌƚž ƵŶĂ ƌŝŐŝĚĂ ƐĞůĞ-
ǌŝŽŶĞ ŝŶ ƉĂƌƚĞŶǌĂ ĚĞŝ ƚĞŵŝ Ğ ĚĞůůĞ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ĐŚĞ ĞƌĂ ƉŽƐƐŝďŝůĞ ŵŽƐƚƌĂƌĞ͕ ĐŽƐŞ ĚĂ 
ƌŝĚƵƌƌĞ ŝ ƌŝƐĐŚŝ Ěŝ ƵŶ ďůŽĐĐŽ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĞ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ͘ SƵĐĐĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ͕ ĐŽŶ 
ů Ă͛īĞƌŵĂƌƐŝ Ěŝ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ Ă ůƵŶŐŽŵĞƚƌĂŐŐŝŽ Ğ ů͛ŝŶƐŝƐƚĞŶǌĂ ƐƵůůĂ ƐƚƌĂĚĂ ƚƌĂĐĐŝĂƚĂ 
da Mondo cane͕ Ɛŝ ĂƐƐŝƐƚĞ ŝŶǀĞĐĞ Ă ƵŶ ƌĂƉŝĚŽ ĂƵŵĞŶƚŽ ĚĞůůĞ ŽƉĞƌĞ ĐŚĞ ŝŶĐĂƉ-
ƉĂŶŽ ŶĞůůĞ ŵĂŐůŝĞ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ Ğ͕ ƉĂƌĂůůĞůĂŵĞŶƚĞ͕ ĂůůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĞ 
ŝƐƟƚƵǌŝŽŶŝ Ěŝ ĂŐŐŝŽƌŶĂƌĞ ůĂ ůĞŐŝƐůĂǌŝŽŶĞ Ăů ŵƵƚĂƚŽ ĐŽŶƚĞƐƚŽ ƐŽĐŝĂůĞ Ğ ƉŽůŝƟĐŽ͘ 
IŶ ƐĞĐŽŶĚĂ ŝƐƚĂŶǌĂ͕ ŝů ĐŽŶƚƌŝďƵƚŽ ĂŶĂůŝǌǌĞƌă Őůŝ ĂƐƉĞƫ ƉƌŽĚƵƫǀŝ Ğ ĚŝƐƚƌŝďƵƟǀŝ Ěŝ 
ĂůĐƵŶĞ Ěŝ ƋƵĞƐƚĞ ŽƉĞƌĞ͕ ŶŽŶĐŚĠ ůĞ ǀŝĐĞŶĚĞ ĐĞŶƐŽƌŝĞ ĐƵŝ ĞƐƐĞ ĨƵƌŽŶŽ ƐŽƩŽƉŽƐƚĞ͘ 
>Ğ ůŽĐĂŶĚŝŶĞ͕ ůĞ ĨŽƚŽ ďƵƐƚĞ͕ Őůŝ ĂŶŶƵŶĐŝ ƐƵůůĞ ƌŝǀŝƐƚĞ ƐƉĞĐŝĂůŝǌǌĂƚĞ ĨƵƌŽŶŽ͕ ŝŶĨĂƫ͕ 
ƵŶ ƚƌĂƩŽ ĚŝƐƟŶƟǀŽ ĚĞůůĞ ƐƚƌĂƚĞŐŝĞ ƉƌŽŵŽǌŝŽŶĂůŝ Ěŝ ďƵŽŶĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞŝ mondo movie, 
ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂƚĞ ĚĂ ƵŶ ĞǀŝĚĞŶƚĞ ƐĐĂƌƚŽ ƚƌĂ ůĞ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ĐŚĞ ĞƌĂ ƉŽƐƐŝďŝůĞ ŵŽƐƚƌĂ-
ƌĞ ĂƩƌĂǀĞƌƐŽ ůĂ ĐĂƌƚĂ ƐƚĂŵƉĂƚĂ Ğ ƋƵĞůůĞ ŝŵƉƌĞƐƐŝŽŶĂƚĞ ƐƵ ƉĞůůŝĐŽůĂ͘ IŶŽůƚƌĞ͕ ůĂ 
ĐŽŶƟŶƵĂ ƌŝƉƌŽƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ƐĐŽŶǀŽůŐĞŶƟ ĐĂƵƐĂǀĂ ĨƌĞƋƵĞŶƟ ƉƌŽƚĞƐƚĞ Ğ 
ƉŽůĞŵŝĐŚĞ ĚƵƌĂŶƚĞ ůĞ ǀĂƌŝĞ ƉƌŽŝĞǌŝŽŶŝ͕ ĚĞƚĞƌŵŝŶĂŶĚŽ ŝŶ ĂůĐƵŶŝ ĐĂƐŝ ĚĞŶƵŶĐĞ Ğ 
ƉƌŽĐĞƐƐŝ ƉĞƌ ŽīĞƐĂ ĂůůĂ ŵŽƌĂůĞ Ž Ăů ďƵŽŶ ĐŽƐƚƵŵĞ ĐŽŶƚƌŽ Őůŝ ĂƵƚŽƌŝ Ğ ŝ ƉƌŽĚƵƩŽƌŝ͘
IŶĮŶĞ͕ ů Ă͛ŶĂůŝƐŝ ŝŶƚĞŶĚĞ ƉŽƌƌĞ ů Ă͛ƩĞŶǌŝŽŶĞ ƐƵůůĞ ĚŝīĞƌĞŶƟ ŵŽĚĂůŝƚă ĂƩƌĂǀĞƌƐŽ ĐƵŝ ůĞ 
ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ Ěŝ ĐĞŶƐƵƌĂ ŚĂŶŶŽ ƚƌĂƩĂƚŽ ŝ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ ĂŶĂůŝǌǌĂƟ͕ ŵŽƐƚƌĂŶĚŽ ĐŽŵĞ 
ƵŶĂ ƐĞƌŝĞ Ěŝ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ĞƐŽƟĐŚĞͲĞƌŽƟĐŚĞͲǀŝŽůĞŶƚĞ ƉŽŶĞƐƐĞƌŽ ĚŝĸĐŽůƚă Ěŝ ŐŝƵĚŝǌŝŽ 
Ğ ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂǌŝŽŶĞ ƚĂůŝ ĚĂ ĐŽŵƉŽƌƚĂƌĞ ŐŝƵĚŝǌŝ ƐƉĞƐƐŽ ƚƌĂ ůŽƌŽ ŝŶĐŽŶŐƌƵĞŶƟ12͕ ŐŝƵĚŝǌŝ 
ĐŚĞ ʹ ŝŶ ƵůƟŵĂ ŝƐƚĂŶǌĂ ʹ ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂƌŽŶŽ ŝů ĐŝŶĞŵĂ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ SĞƩĂŶƚĂ13.

II. La censura nel cinema documentario, due periodi distinti
EĞů ƐĞĐŽŶĚŽ ĚŽƉŽŐƵĞƌƌĂ͕ ů �͛ƐƐĞŵďůĞĂ ĐŽƐƟƚƵĞŶƚĞ Ğ ƉŽŝ ŝů ŐŽǀĞƌŶŽ �Ğ 'ĂƐƉĞƌŝ s 
ĂƉƉƌŽǀĂƌŽŶŽ ƌŝƐƉĞƫǀĂŵĞŶƚĞ ůĂ ůĞŐŐĞ Ŷ͘ ϯϳϵ ƐƵůů͛ŽƌĚŝŶĂŵĞŶƚŽ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽ 
ŶĂǌŝŽŶĂůĞ14 ʹ ŶĞů ŵĂŐŐŝŽ 1ϵϰϳ ʹ Ğ ůĂ ůĞŐŐĞ Ŷ͘ ϵϱϴ ŶĞů ĚŝĐĞŵďƌĞ 1ϵϰϵ15͕ ĂƩƌĂǀĞƌ-
ƐŽ ůĞ ƋƵĂůŝ ŝů ĐŽŶƚƌŽůůŽ ƐƵůůĞ ƉĞůůŝĐŽůĞ͕ ĐŽƐŞ ĐŽŵĞ ƚƵƫ Őůŝ Ăůƚƌŝ ĂƐƉĞƫ ĚĞůůĂ ĐŝŶĞ-
ŵĂƚŽŐƌĂĮĂ͕ ǀĞŶŶĞƌŽ ƉŽƐƟ ƐŽƩŽ ŝů ŶĞŽŶĂƚŽ hĸĐŝŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ƉĞƌ ůĂ CŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂ-
ĮĂ͘ EŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ů Ğ͛ůŝŵŝŶĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ŽďďůŝŐŽ Ěŝ ƌĞǀŝƐŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƐĐĞŶĞŐŐŝĂƚƵƌĂ16, le 
ĚŝƐƉŽƐŝǌŝŽŶŝ ŝŶ ŵĂƚĞƌŝĂ Ěŝ ĐĞŶƐƵƌĂ ƌŝĐĂůĐĂƌŽŶŽ ƋƵĞůůĞ ƉƌĞǀŝƐƚĞ ĚĂů ƌĞŐŝŽ ĚĞĐƌĞƚŽ 
Ŷ͘ ϯ2ϴϳ ĚĞů ƐĞƩĞŵďƌĞ 1ϵ2ϯ͘ IŶŽůƚƌĞ͕ ů Ă͛ƌƟĐŽůŽ 21 ĐŽŵŵĂ sI ĚĞůůĂ CŽƐƟƚƵǌŝŽŶĞ 
ǀŝĞƚĂǀĂ ͨůĞ ƉƵďďůŝĐĂǌŝŽŶŝ Ă ƐƚĂŵƉĂ͕ Őůŝ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ͕ Ğ ƚƵƩĞ ůĞ ĂůƚƌĞ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂǌŝŽŶŝ 
ĐŽŶƚƌĂƌŝĞ Ăů ďƵŽŶ ĐŽƐƚƵŵĞ͕ͩ ŵĞŶƚƌĞ Őůŝ ĂƌƟĐŽůŝ ϱ2ϵ Ğ ϱ2ϴ ĚĞů CŽĚŝĐĞ ƉĞŶĂůĞ ŝŶ-
ĚŝĐĂǀĂŶŽ ƌŝƐƉĞƫǀĂŵĞŶƚĞ ůĂ ĚĞĮŶŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ŽƐĐĞŶŽ Ğ ůĞ ƉĞŶĞ ƉƌĞǀŝƐƚĞ ŝŶ ĐĂƐŽ Ěŝ 

12ഩͨ�ŝ ĨƌŽŶƚĞ Ă ƚĂůĞ ŝŵƉĞƚƵŽƐĂ ŽŶĚĂƚĂ ĞƌŽƟĐŽͲĞƐŽƟĐĂ ʹ Ă ƉƌĞƐĐŝŶĚĞƌĞ ĚĂů ŐŝƵĚŝǌŝŽ ĐŚĞ ƐĞ 
ŶĞ ǀŽŐůŝĂ ĚĂƌĞ Ğ ĚĂůůĂ ǀĂůĞŶǌĂ ůŝďĞƌĂƚŽƌŝĂ Ž ŵŝƐƟĮĐĂƚŽƌŝĂ͕ ĐŚĞ ĂĚ ĞƐƐĂ Ɛŝ ǀŽŐůŝĂ ĂƩƌŝďƵŝƌĞ 
ʹ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ĂůůĞŶƚĂ ůĂ ƉƌĞƐƐŝŽŶĞ͕ ĚĞůŝďĞƌĂŶĚŽ ƐŽǀĞŶƚĞ ŝŶ ŵŽĚŽ ďŝǌǌĂƌƌŽ Ğ ĐŽŶƚƌĂĚĚŝƩŽƌŝŽ͕ 
ƐĞŐƵĞŶĚŽ ƚĂůŽƌĂ ĐƌŝƚĞƌŝ ŝŵƉĞƌƐĐƌƵƚĂďŝůŝ͕ ŝŵƉƌŽŶƚĂƟ ŽƌĂ Ă ƵŶĂ ŵĂŐŐŝŽƌĞ ĞůĂƐƟĐŝƚă ŽƌĂ Ă ƵŶĂ 
ŐƌŽƩĞƐĐĂ ƌŝŐŝĚŝƚă͕ͩ sŝŐŶŝ͕ 2001͗ ϱ2ϱ͘
13ഩ�Ăů ƐĞƋƵĞƐƚƌŽ Ěŝ Cannibal Holocaust ;1ϵϴ0Ϳ Ěŝ RƵŐŐĞƌŽ �ĞŽĚĂƚŽ͕ ĐƵŝ ƉĞƌž ǀĞŶŶĞ ĐŽŶĐĞƐƐŽ 
ŝů ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ĐŽŶ ĚŝǀŝĞƚŽ ƉĞƌ ŝ ŵŝŶŽƌŝ Ğ ŝů ƚĂŐůŝŽ Ěŝ ŵŽůƚĞ ƐĐĞŶĞ͕ ƐŽůĂŵĞŶƚĞ ĚƵĞ Įůŵ ŶŽŶ ŚĂŶŶŽ 
ŽƩĞŶƵƚŽ ŝů ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ͗ Totò che visse due volte ;1ϵϵϴͿ Ěŝ CŝƉƌŞ Ğ MĂƌĞƐĐŽ Ğ Morituris (2011)  
Ěŝ RĂīĂĞůĞ WŝĐĐŚŝŽ͘
14ഩOrdinamento dell’industria cinematografica nazionale, legge 16 maggio 1947, n. 379. 
15ഩDisposizioni per la cinematografia͕ ůĞŐŐĞ 2ϵ ĚŝĐĞŵďƌĞ 1ϵϰϵ͕ Ŷ͘ ϵϱϴ͘
16ഩSƵůůĂ ƌĞǀŝƐŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ƐĐĞŶĞŐŐŝĂƚƵƌĂ Ɛŝ ǀĞĚĂ 'ƵĂƌŶŝĞƌŝ͕ 2021͘
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ŵĞƐƐĂ ŝŶ ƐĐĞŶĂ Ž ĚŝƐƚƌŝďƵǌŝŽŶĞ Ěŝ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƟ ŽƐĐĞŶŝ͘ SƵůůĂ ďĂƐĞ Ěŝ 
ƋƵĞƐƚĞ ŝŶĚŝĐĂǌŝŽŶŝ͕ ŝů ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ Ěŝ ƉƌŽŝĞǌŝŽŶĞ ŝŶ ƉƵďďůŝĐŽ ƉŽƚĞǀĂ ĞƐƐĞƌĞ ŶĞŐĂƚŽ 
ŶĞů ĐĂƐŽ Ěŝ ƌŝƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ͗

Ă͘ Ěŝ ƐĐĞŶĞ͕ ĨĂƫ Ğ ƐŽŐŐĞƫ ŽīĞŶƐŝǀŝ ĚĞů ƉƵĚŽƌĞ͕ ĚĞůůĂ ŵŽƌĂůĞ͕ ĚĞů ďƵŽŶ ĐŽ-
ƐƚƵŵĞ Ğ ĚĞůůĂ ƉƵďďůŝĐĂ ĚĞĐĞŶǌĂ͖

ď͘ Ěŝ ƐĐĞŶĞ͕ ĨĂƫ Ğ ƐŽŐŐĞƫ ĐŽŶƚƌĂƌŝ ĂůůĂ ƌĞƉƵƚĂǌŝŽŶĞ ĞĚ Ăů ĚĞĐŽƌŽ ŶĂǌŝŽ-
ŶĂůĞ Ğ Ăůů͛ŽƌĚŝŶĞ ƉƵďďůŝĐŽ͕ ŽǀǀĞƌŽ ĐŚĞ ƉŽƐƐĂŶŽ ƚƵƌďĂƌĞ ŝ ďƵŽŶŝ ƌĂƉƉŽƌƟ 
ŝŶƚĞƌŶĂǌŝŽŶĂůŝ͖

Đ͘ Ěŝ ƐĐĞŶĞ͕ ĨĂƫ Ğ ƐŽŐŐĞƫ ŽīĞŶƐŝǀŝ ĚĞů ĚĞĐŽƌŽ Ž ĚĞů ƉƌĞƐƟŐŝŽ ĚĞůůĞ ŝƐƟƚƵ-
ǌŝŽŶŝ Ž ĂƵƚŽƌŝƚă ƉƵďďůŝĐŚĞ͕ ĚĞŝ ĨƵŶǌŝŽŶĂƌŝ ĞĚ ĂŐĞŶƟ ĚĞůůĂ ĨŽƌǌĂ ƉƵďďůŝĐĂ͕ 
ĚĞů RĞŐŝŽ ĞƐĞƌĐŝƚŽ Ğ ĚĞůůĂ RĞŐŝĂ ĂƌŵĂƚĂ͕ ŽǀǀĞƌŽ ŽīĞŶƐŝǀŝ ĚĞŝ ƉƌŝǀĂƟ Đŝƚ-
ƚĂĚŝŶŝ͕ Ğ ĐŚĞ ĐŽƐƟƚƵŝƐĐĂŶŽ͕ ĐŽŵƵŶƋƵĞ͕ ů Ă͛ƉŽůŽŐŝĂ Ěŝ ƵŶ ĨĂƩŽ ĐŚĞ ůĂ ůĞŐŐĞ 
ƉƌĞǀĞĚĞ ĐŽŵĞ ƌĞĂƚŽ Ğ ŝŶĐŝƟŶŽ Ăůů͛ŽĚŝŽ ƚƌĂ ůĞ ǀĂƌŝĞ ĐůĂƐƐŝ ƐŽĐŝĂůŝ͖

Ě͘ Ěŝ ƐĐĞŶĞ͕ ĨĂƫ Ğ ƐŽŐŐĞƫ ƚƌƵĐŝ͕ ƌŝƉƵŐŶĂŶƟ Ğ Ěŝ ĐƌƵĚĞůƚă͕ ĂŶĐŚĞ ƐĞ Ă ĚĂŶŶŽ 
Ěŝ ĂŶŝŵĂůŝ͕ Ěŝ ĚĞůŝƫ Ğ ƐƵŝĐŝĚŝ ŝŵƉƌĞƐƐŝŽŶĂŶƟ͖ Ěŝ ŽƉĞƌĂǌŝŽŶŝ ĐŚŝƌƵƌŐŝĐŚĞ Ğ 
Ěŝ ĨĞŶŽŵĞŶŝ ŝƉŶŽƟĐŝ Ğ ŵĞĚŝĂŶŝĐŝ͕ Ğ͕ ŝŶ ŐĞŶĞƌĂůĞ͕ Ěŝ ƐĐĞŶĞ͕ ĨĂƫ Ğ ƐŽŐŐĞƫ 
ĐŚĞ ƉŽƐƐĂŶŽ ĞƐƐĞƌĞ Ěŝ ƐĐƵŽůĂ Ğ ŝŶĐĞŶƟǀŽ Ăů ĚĞůŝƩŽ͘17

hŶ Ğ͛ǀŝĚĞŶƚĞ ĚŝĸĐŽůƚă Ěŝ ŐŝƵĚŝǌŝŽ͕ ĚŽǀƵƚĂ Ăů ƉƌŽďůĞŵĂ Ěŝ ůŝŵŝƚĂƌĞ ŐŝƵƌŝĚŝĐĂŵĞŶƚĞ 
ĐŽŶĐĞƫ ĐŽŵĞ ͚ŵŽƌĂůŝƚă͛ Ğ ͚ďƵŽŶ ĐŽƐƚƵŵĞ͛18 Ğ ĐŽŵƉůŝĐĂƚĂ ʹ ŝŶŽůƚƌĞ ʹ ĚĂůůĂ ŶĂ-
ƚƵƌĂ ƉŽůŝƟĐĂ ĚĞůůĞ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ19͕ ƐŽŐŐĞƩĞ Ă ƉƌĞƐƐŝŽŶŝ ĐŽŶƟŶƵĞ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞŐůŝ 
ŽƌŐĂŶŝ Ěŝ ŐŽǀĞƌŶŽ͕ ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌž ŝ Ɖƌŝŵŝ ĂŶŶŝ ĚĞůůĂ RĞƉƵďďůŝĐĂ͕ ĮŶŽ ĂůůĞ ŵŽĚŝĮĐŚĞ 
apportate dalla legge del 1962.
EĞů ƉĂŶŽƌĂŵĂ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝŽ͕ ƋƵĞƐƟ ĚƵĞ ĚŝƐƟŶƟ ƉĞƌŝŽĚŝ Ěŝ ƌĞŐŽůĂŵĞŶƚĂǌŝŽŶĞ 
ĐĞŶƐŽƌŝĂ ĐŽŝŶĐŝĚŽŶŽ ĐŽŶ ů͛ĞǀŽůƵǌŝŽŶĞ Ěŝ ƋƵĞƐƚĂ ƉƌĂƟĐĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ͕ ĐĂƌĂƚ-
ƚĞƌŝǌǌĂƚĂ ʹ ĂůŵĞŶŽ ĮŶŽ ĂůůĂ ĮŶĞ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ ʹ ĚĂůů Ă͛ƐƐŽĐŝĂǌŝŽŶĞ ƚƌĂ ŝ 
termini documentario e cortometraggio. Limitato ai trecento metri di pellicola, 
ŝů ĐŝŶĞŵĂ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝŽ ĚĞů ƐĞĐŽŶĚŽ ĚŽƉŽŐƵĞƌƌĂ ĞďďĞ ƵŶ ĨŽƌƚĞ ƐǀŝůƵƉƉŽ͕ ƐŝĂ 
ŝŶ ƚĞƌŵŝŶŝ ƋƵĂŶƟƚĂƟǀŝ ĐŚĞ ƋƵĂůŝƚĂƟǀŝ20͕ ŐƌĂǌŝĞ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ Ăůů Ă͛ƉƉƌŽǀĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ 
ĐŽƐŝĚĚĞƩĂ ůĞŐŐĞ �ŶĚƌĞŽƫ ĚĞů 1ϵϰϵ ĐŚĞ͕ ĐŽƌƌŝƐƉŽŶĚĞŶĚŽ ŝŶŐĞŶƟ ƌŝƚŽƌŶŝ ĞĐŽŶŽ-
ŵŝĐŝ Ăŝ ƉƌŽĚƵƩŽƌŝ21͕ ƉŽƌƚž ů͛ŝŶĚƵƐƚƌŝĂ Ă ƚŽĐĐĂƌĞ ŶĞů 1ϵϱϱ ůĂ ĐŝĨƌĂ ƌĞĐŽƌĚ Ěŝ 11ϯ2 
ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ ƉƌĞƐĞŶƚĂƟ ƉĞƌ ŝů ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ Ěŝ ƌĞǀŝƐŝŽŶĞ22͘ >Ă ǀŽůŽŶƚă Ěŝ ŽƩĞŶĞƌĞ ŝ 
ĐŽŶƚƌŝďƵƟ ŐŽǀĞƌŶĂƟǀŝ ƐƵŐůŝ ŝŶĐĂƐƐŝ ĚĞŐůŝ ƐƉĞƩĂĐŽůŝ ŝŶ ĐƵŝ ů͛ŽƉĞƌĂ ǀĞŶŝǀĂ ƉƌŽ-
ŝĞƩĂƚĂ ĐŽŵƉŽƌƚĂǀĂ ƵŶĂ ƐĐƌĞŵĂƚƵƌĂ ƉƌĞǀĞŶƟǀĂ ĚĞůůĞ ŽƉĞƌĞ ĚĂ ƉƌĞƐĞŶƚĂƌĞ ŝŶ 

17ഩRegolamento per la vigilanza governativa sulle pellicole cinematografiche, regio decreto  
2ϰ ƐĞƩĞŵďƌĞ 1ϵ2ϯ͕ Ŷ͘ ϯ2ϴϳ͘
18ഩͨEĞůůĂ ŐĞŶĞƌĂůĞ ĐŽŶĨƵƐŝŽŶĞ͕ ŶĞůůĂ ŝŶĚĞƚĞƌŵŝŶĂƚĞǌǌĂ ĚĞůůĂ ŶŽƌŵĂ͕ ĐŽƐŞ͕ ƐƉĞƐƐŽ͕ ƉƌĞǀĂůĞ ůĂ 
ƉĂƐƐŝŽŶĂůĞ ƐŽŐŐĞƫǀŝƚă ĚĞů ŐŝƵĚŝĐĂŶƚĞ ΀͙΁͕ͩ MĂƐƐĂƌŽ͕ 1ϵϳϲ͗ 1ϯ1͘  
19ഩͨ'ƵĂƌĚŝĂŵŽĐŝ ĚĂ ƉŽƌƚĂƌĞ ůĞ ŶŽƐƚƌĞ ĂƐƉŝƌĂǌŝŽŶŝ ĚŝŶĂŶǌŝ ĂůůĞ ĂƐƐĞŵďůĞĞ ůĞŐŝƐůĂƟǀĞ͗ ƐĞ ůĞ 
ƉŽƌƟĂŵŽ ŝŶ WĂƌůĂŵĞŶƚŽ͕ ƉƵž ĚĂƌƐŝ ĐŚĞ ŶĞ ǀĞŶŐĂ ĨƵŽƌŝ ƵŶĂ ůĞŐŐĞ ƉĞŐŐŝŽƌĞ ĚĞŐůŝ Ăƌƚ͘ ϱ2ϴͲϱ2ϵ 
ĚĞů CŽĚŝĐĞ ƉĞŶĂůĞ ǀŝŐĞŶƚĞ͕ͩ �ƌĂŶĐĂ͕ 1ϵϳϯ͗ ϯϲ͘
20ഩSŝ ƉĞŶƐŝ Ăůů͛ƵƟůŝǌǌŽ ĚĞů ĐŽůŽƌĞ͕ ĚĞŝ ǀĂƌŝ ĨŽƌŵĂƟ ƉĂŶŽƌĂŵŝĐŝ͕ ŶŽŶĐŚĠ Ăůů Ğ͛ƐŽƌĚŝŽ Ěŝ ĂƵƚŽƌŝ ĐŽŵĞ 
>ƵĐŝĂŶŽ EŵŵĞƌ͕  MŝĐŚĞůĂŶŐĞůŽ �ŶƚŽŶŝŽŶŝ͕ &ůŽƌĞƐƚĂŶŽ sĂŶĐŝŶŝ͘
21ഩSŝ ǀĞĚĂ YƵĂŐůŝĞƫ͕ 1ϵϴ0͘
22ഩAnnuario statistico SIAE, 1955.
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commissione23͖ ŝŶŽůƚƌĞ͕ ĐŽŶƚƌŝďƵŝƌŽŶŽ Ă ůŝŵŝƚĂƌĞ ŝ ĐĂƐŝ Ěŝ ĐĞŶƐƵƌĂ24 gli interes-
Ɛŝ ƉŽůŝƟĐŝ ƉƌĞƐĞŶƟ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ Ěŝ ďƵŽŶĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĞ ĐĂƐĞ Ěŝ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ25, con il 
ĐŽŶƐĞŐƵĞŶƚĞ ůŝǀĞůůĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ƐƵ ƚĞŵĂƟĐŚĞ ůĞŐŐĞƌĞ Ğ ƉŽĐŽ ŝŵ-
ƉĞŐŶĂƚĞ͘ EŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ĂůĐƵŶŝ ĐĂƐŝ ƌĞůĂƟǀŝ Ăůů Ğ͛ƐƉŽƌƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ŽƉĞƌĞ Ăůů Ğ͛ƐƚĞƌŽ͕ 
è il caso di Gente di Venafro (1949)26 o di Matera (1951)27͕ ĞŶƚƌĂŵďŝ Ěŝ RŽŵŽůŽ 
MĂƌĐĞůůŝŶŝ͕ ůĂ ƐŝƚƵĂǌŝŽŶĞ ƌŝŵĂƐĞ ƉƌĞƐƐŽĐŚĠ ŝŶǀĂƌŝĂƚĂ ĮŶŽ Ăů 1ϵϲ2͘
Iů ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀŽ ĂīĞƌŵĂƌƐŝ ĚĞůůĂ ƚĞůĞǀŝƐŝŽŶĞ Ğ ʹ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ʹ ůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ ůŝŵŝ-
ƚĂƌĞ ůĂ ƐƉĞĐƵůĂǌŝŽŶĞ ƉƌĞƐĞŶƚĞ ŶĞů ƉĂŶŽƌĂŵĂ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝŽ ŝƚĂůŝĂŶŽ28 compor-
ƚĂƌŽŶŽ ƵŶĂ ƐŽƐƚĂŶǌŝĂůĞ ƌĞǀŝƐŝŽŶĞ ĚĞů ŵĞĐĐĂŶŝƐŵŽ ĚĞŝ ƉƌĞŵŝ͕ ƐƉŝŶŐĞŶĚŽ ƋƵĞƐƚĂ 
ƉƌĂƟĐĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ ǀĞƌƐŽ ƵŶ ŶƵŽǀŽ ƐǀŝůƵƉƉŽ ŶĞů ĐŝŶĞŵĂ Ă ůƵŶŐŽŵĞƚƌĂŐ-
gio29͘ CŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞĂŵĞŶƚĞ͕ ůĞ ŝƐƟƚƵǌŝŽŶŝ ĚŽǀĞƩĞƌŽ ĂĚĞŐƵĂƌƐŝ Ăů ĐŽŶƚĞƐƚŽ ƐŽ-
ĐŝĂůĞ Ğ ƉŽůŝƟĐŽ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͕ ƌŝǀĞĚĞŶĚŽ ƵŶĂ ůĞŐŝƐůĂǌŝŽŶĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ 
ĐŚĞ ʹ ŶŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ůĞ ŵŽĚŝĮĐŚĞ ĂƉƉŽƌƚĂƚĞ ŶĞů ƐĞĐŽŶĚŽ ĚŽƉŽŐƵĞƌƌĂ ʹ ƌŝŵĂŶĞǀĂ 
ĂŶĐŽƌĂ ůĞŐĂƚĂ Ăů ƉĂƐƐĂƚŽ ĨĂƐĐŝƐƚĂ͘ �ůůĂ ĚŝīĞƌĞŶƚĞ ĐŽŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ĐŽŵŵŝƐ-
ƐŝŽŶŝ͕ ŶŽŶ Ɖŝƶ ƌŝĚŽƩĞ Ăŝ ƐŽůŝ ĨƵŶǌŝŽŶĂƌŝ ŵŝŶŝƐƚĞƌŝĂůŝ ŵĂ ĐŽŵƉŽƐƚĞ ĂŶĐŚĞ ĚĂ ƌĂƉ-
ƉƌĞƐĞŶƚĂŶƟ ĚĞůůĞ ĚŝǀĞƌƐĞ ĐĂƚĞŐŽƌŝĞ ĚĞŝ ƌĞŐŝƐƟ͕ ĚĞŐůŝ ŝŶĚƵƐƚƌŝĂůŝ Ğ ĚĞŝ ŐŝŽƌŶĂůŝƐƟ͕ 
Ɛŝ ĂŐŐŝƵŶƐĞ ůĂ ĚŝīĞƌĞŶǌŝĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ĚŝǀŝĞƚŽ ƉĞƌ ĨĂƐĐĞ Ě͛Ğƚă ƚƌĂ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ƋƵĂƩŽƌ-
ĚŝĐŝ Ğ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĚŝĐŝŽƩŽ ĂŶŶŝ30.
�Ă ƵŶ ůĂƚŽ͕ ĚƵŶƋƵĞ͕ ů Ă͛ǀǀĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ƚĞůĞǀŝƐŝŽŶĞ Ğ ĂůĐƵŶŝ ƐĐĂŶĚĂůŝ ĂǀǀĞŶƵƟ Ăůů͛ŝŶ-
ƚĞƌŶŽ ĚĞů ĐŝŶĞŵĂ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝŽ ĐŽŵƉŽƌƚĂƌŽŶŽ ƵŶŽ ƐƉŽƐƚĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ĂƵƚŽƌŝ ĐŚĞ 
ĚĂů ĐŽƌƚŽŵĞƚƌĂŐŐŝŽ Ɛŝ ĚĞĚŝĐĂƌŽŶŽ Ăů ƉŝĐĐŽůŽ ƐĐŚĞƌŵŽ31 Ğ ʹ ĐŽŶƚĞƐƚƵĂůŵĞŶƚĞ ʹ Ěŝ 
ĂƵƚŽƌŝ ĨŽƌŵĂƟƐŝ ŶĞů ĐŽƌƚŽŵĞƚƌĂŐŐŝŽ ĐŚĞ ĞƐŽƌĚŝƌŽŶŽ ĐŽŵĞ ƌĞŐŝƐƟ Ěŝ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ 
Ă ůƵŶŐŽŵĞƚƌĂŐŐŝŽ͘ �Ăůů Ă͛ůƚƌŽ͕ ůĞ ŵŽĚŝĮĐŚĞ ĂƉƉŽƌƚĂƚĞ ĂůůĂ ůĞŐŝƐůĂǌŝŽŶĞ ŝŶ ŵĂƚĞƌŝĂ 
Ěŝ ĐĞŶƐƵƌĂ ƉĞƌŵŝƐĞƌŽ ů Ă͛īĞƌŵĂƌƐŝ Ěŝ ĂůĐƵŶŝ ŐĞŶĞƌŝ ƐƉĞĐŝĮĐŝ ĚĞƐƟŶĂƚŽ ĂĚ ĂǀĞƌĞ 
ƵŶ ŶŽƚĞǀŽůĞ ŝŵƉĂƩŽ ƐƵůů Ğ͛ǀŽůƵǌŝŽŶĞ ĚĞů ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝŽ ŝƚĂůŝĂŶŽ ĚƵƌĂŶƚĞ ƚƵƫ Őůŝ 
ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͘ dƌĂ ƚƵƫ ŝ ƌĞŐŝƐƟ͕ 'ƵĂůƟĞƌŽ :ĂĐŽƉĞƫ͕ ĨŽƌŵĂƚŽƐŝ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞů 

23ഩͨIů ƉƌŽĚƵƩŽƌĞ ĨƵ ŵŽůƚŽ ƐŽĚĚŝƐĨĂƩŽ Ğ Đŝ ĚŝĞĚĞ ϴ00͘000 ůŝƌĞ͕ ŝů ďƵĚŐĞƚ ŵŝŶŝŵŽ ƉĞƌ ŝ 
ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ ĐŚĞ ĞƌĂŶŽ ĚĞƐƟŶĂƟ ĂĚ ĞƐƐĞƌĞ ďŽĐĐŝĂƟ͘ E Pescatori di storioni͕ ƋƵĞƐƚŽ ŝů ƟƚŽůŽ͕ 
ŶĞůůĞ ŝŶĚŝĐĂǌŝŽŶŝ ĚĞů ƉƌŽĚƵƩŽƌĞ ĚŽǀĞǀĂ ĨĂƌĞ ƉĂƌƚĞ Ěŝ ƵŶ ƐƵŽ ƉĂĐĐŚĞƩŽ ŝŶ ĐƵŝ ĐĞ Ŷ͛ĞƌĂŶŽ 
ĂůĐƵŶŝ ĚĂ ďŽĐĐŝĂƌĞ ĞĚ Ăůƚƌŝ ĚĂ ĂǀĞƌĞ ŝů ƉƌĞŵŝŽ ŐŽǀĞƌŶĂƟǀŽ͘ EƌĂ ŝů ŐŝŽĐŽ ĐŚĞ ĂůůŽƌĂ ĨĂĐĞǀĂŶŽ ŝ 
ƉƌŽĚƵƩŽƌŝͩ͘ RĂŵďĂůĚŝ͕ 200ϴ͗ ϴϵ͘
24ഩWĞƌ ƵŶĂ ƉĂŶŽƌĂŵŝĐĂ Ɛŝ ǀĞĚĂ �ĞƌƚŽǌǌŝ͕ 201ϰ͘ 
25ഩhŶĂ ĚĞůůĞ ŵĂŐŐŝŽƌŝ ƉƌŽĚƵƩƌŝĐŝ Ěŝ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ ĞƌĂ ůĂ IŶĐŽŵ ĚĞů ƐĞŶĂƚŽƌĞ ĚĞŵŽĐƌŝƐƟĂŶŽ 
Teresio Guglielmone. 
26ഩIů ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ƉĞƌ ů Ğ͛ƐƉŽƌƚĂǌŝŽŶĞ ǀŝĞŶĞ ĐŽŶĐĞƐƐŽ ͨĂ ĐŽŶĚŝǌŝŽŶĞ ĐŚĞ ƐŝĂ ĞůŝŵŝŶĂƚĂ ůĂ ƐĐĞŶĂ 
ŝŶ ĐƵŝ Ɛŝ ǀĞĚĞ ƵŶĂ ĚŽŶŶĂ ŐĞƩĂƌĞ ĚĂůůĂ ĮŶĞƐƚƌĂ ŝů ĐŽŶƚĞŶƵƚŽ Ěŝ ƵŶ ǀĂƐŽ ĚĂ ŶŽƩĞ Ğ ĐŚĞ ƐŝĂ 
ŵŽĚŝĮĐĂƚŽ ŝů ĐŽŵŵĞŶƚŽ ƉĂƌůĂƚŽ ĚĞůůĂ ƐĐĞŶĂ ĚĞŝ ͚ƉĂůĂǌǌŝ ĚĞŝ ƐŝŐŶŽƌŝ͛ Ğ Ěŝ ƋƵĞůůĂ ĚĞŝ ͚ƐĞŵŝŶĂƌŝƐƟ 
Ă ƉĂƐƐĞŐŐŝŽ͕͛ͩ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϱϰϵϲ͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞů ƉƌŽŐĞƩŽ ͨIƚĂůŝĂ dĂŐůŝĂͩ͗ 
ŝƚĂůŝĂƚĂŐůŝĂ͘ŝƚ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
27ഩIů ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ƉĞƌ ů Ğ͛ƐƉŽƌƚĂǌŝŽŶĞ ǀŝĞŶĞ ĐŽŶĐĞƐƐŽ ͨĂ ĐŽŶĚŝǌŝŽŶĞ ĐŚĞ ƐŝĂŶŽ ĞůŝŵŝŶĂƚĞ ůĞ ƐĐĞŶĞ 
ŝŶ ĐƵŝ ĂƉƉĂŝŽŶŽ ĂŶŝŵĂůŝ ĂĚĚĞƫ Ăŝ ĐĂŵƉŝ ĂŐƌŝĐŽůŝ ĐŽŶǀŝǀĞƌĞ ŶĞůůĞ ĐĂƐĞ ĚĞŐůŝ ĂďŝƚĂŶƟ ŝŶ ƋƵĂŶƚŽ 
ĞƐƐĞ ƉŽƐƐŽŶŽ ƐƵƐĐŝƚĂƌĞ ĞƌƌĂƟ Ğ ĚĂŶŶŽƐŝ ĂƉƉƌĞǌǌĂŵĞŶƟ ƐƵů ŶŽƐƚƌŽ ƉĂĞƐĞ͕ͩ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϵ1ϯ2͕ 
ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞů ƉƌŽŐĞƩŽ ͨIƚĂůŝĂ dĂŐůŝĂͩ͗ ŝƚĂůŝĂƚĂŐůŝĂ͘ŝƚ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗  
28 giugno 2022).  
28ഩSŝ ǀĞĚĂŶŽ �ŝǌǌĂƌƌŝ͖ SŽůĂƌŽůŝ͕ 1ϵϱϴ͖ YƵĂŐůŝĞƫ͕ 1ϵϴ0͘
29ഩͨIů ĐŽƌƚŽŵĞƚƌĂŐŐŝŽ ŝŶ IƚĂůŝĂ ğ ŵŽƌƚŽ͘ >Ğ ĂůƚĞƌŶĂƟǀĞ͕ Ă ŶŽƐƚƌŽ ĂǀǀŝƐŽ͕ ŶŽŶ ƐŽŶŽ ĐŚĞ ĚƵĞ͗  
Ž ƌŝŶŶŽǀĂƌĞ ĐŽŵƉůĞƚĂŵĞŶƚĞ ŝů ŵĞĐĐĂŶŝƐŵŽ ůĞŐŝƐůĂƟǀŽ Ğ ƉŽƌƌĞ ĐŽƐŞ ĮŶĞ ĂŐůŝ ĂďƵƐŝ͕ Ž ƐƚĞŶĚĞƌĞ 
ĚĞĮŶŝƟǀĂŵĞŶƚĞ ů Ă͛ƩŽ Ěŝ ŵŽƌƚĞ Ğ ƌŝƐƉĂƌŵŝĂƌĞ ĐŽƐŞ ŵŽůƚĞ ĐĞŶƟŶĂŝĂ Ěŝ ŵŝůŝŽŶŝ͕ͩ MŝĐĐŝĐŚĠ͕ 1ϵϲϯ͗ ϯ͘
30ഩSŝ ǀĞĚĂ SĂŵŵĂƌĐŽ͕ 201ϰ͘
31ഩ>ƵĐŝĂŶŽ EŵŵĞƌ͕  ĂĚ ĞƐĞŵƉŝŽ͕ ĂďďĂŶĚŽŶž ŝů ĐŝŶĞŵĂ ĚŽƉŽ ůĞ ǀŝĐĞŶĚĞ ĐĞŶƐŽƌŝĞ ĚĞ La ragazza 
in vetrina ;1ϵϲ1Ϳ͕ ĚĞĚŝĐĂŶĚŽƐŝ ĞƐĐůƵƐŝǀĂŵĞŶƚĞ Ă Carosello.
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ƉĂŶŽƌĂŵĂ ĐŝŶĞŐŝŽƌŶĂůŝƐƟĐŽ ŶĂǌŝŽŶĂůĞ32͕ ƐĂƌă ƚƌĂ ŝ Ɖƌŝŵŝ Ă ŝŶĂƵŐƵƌĂƌĞ ŝů ĨĞŶŽŵĞ-
no mondo movie Ğ ʹ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ ʹ ůĂ ĨŽƌƚƵŶĂƚĂ ƐĞƌŝĞ Ěŝ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ ŝŶĐĞŶ-
ƚƌĂƚĂ ƐƵŝ WĂĞƐŝ ĂĨƌŝĐĂŶŝ͘ Sŝ ĚĞǀĞ ŝŶĨĂƫ ĂůůĂ ĐŽƉƉŝĂ :ĂĐŽƉĞƫͲWƌŽƐƉĞƌŝ ůĂ ƌĞĂůŝǌǌĂ-
ǌŝŽŶĞ ŶĞů 1ϵϲϲ Ěŝ Africa addio͕ ĐĂƉŽƐƟƉŝƚĞ ĚĞů ĮůŽŶĞ ĚĞŝ mondo movie ĚĞĚŝĐĂƟ Ăŝ 
WĂĞƐŝ ĂĨƌŝĐĂŶŝ ŶŽŶĐŚĠ ŽŐŐĞƩŽ Ěŝ ƉƌŽĐĞƐƐŝ Ğ ĚĞŶƵŶĐĞ ƉĞƌ ůĂ ŶĂƚƵƌĂ ǀŽůƵƚĂŵĞŶƚĞ 
ǀŝŽůĞŶƚĂ Ğ ƐĐŝŽĐĐĂŶƚĞ ĚĞůůĞ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ŵŽƐƚƌĂƚĞ͘ 

III. Vicende censorie di un filone cinematografico
EĞůůĂ ĨĞůŝĐĞ ĐŝƌĐŽƐƚĂŶǌĂ Ěŝ ƵŶĂ ůĞŐŝƐůĂǌŝŽŶĞ ĐĞŶƐŽƌŝĂ ŵŽĚŝĮĐĂƚĂ͕ Ěŝ ƵŶ ĐŝŶĞŵĂ 
ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝŽ ŶŽŶ Ɖŝƶ ůĞŐĂƚŽ ĞƐĐůƵƐŝǀĂŵĞŶƚĞ Ă ƉƌĂƟĐŚĞ ƐƉĞĐƵůĂƟǀĞ Ž ƐŽƩŽ ĐŽŶ-
ƚƌŽůůŽ ŐŽǀĞƌŶĂƟǀŽ Ğ ʹ ŝŶĮŶĞ ʹ Ěŝ ƵŶ ŵŽŵĞŶƚŽ ƐƚŽƌŝĐŽ ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂƚŽ ĚĂ ƉƌŽĐĞƐƐŝ 
Ěŝ ŵŽĚĞƌŶŝǌǌĂǌŝŽŶĞ Ğ ŐůŽďĂůŝǌǌĂǌŝŽŶĞ͕ Ăůƚƌŝ ĂƵƚŽƌŝ ŝŶŝǌŝĂƌŽŶŽ Ă ĐŝŵĞŶƚĂƌƐŝ ŶĞů ͞Į-
ůŽŶĞ͟ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽ ŝŶĂƵŐƵƌĂƚŽ ĚĂ :ĂĐŽƉĞƫ Ğ WƌŽƐƉĞƌŝ͘ EĞůůĞ ǀĂƌŝĞ ƌŝƉƌŽƉŽ-
ƐŝǌŝŽŶŝ Ěŝ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ ŶĞŝ ĐƵŝ ƟƚŽůŝ ƌŝĞĐŚĞŐŐŝĂŶŽ ƉĂƌŽůĞ ĐŽŵĞ ͞ƐĞǆǇ͕͟  ͞ŶƵĚŽ͟ 
Ğ ʹ ŶĂƚƵƌĂůŵĞŶƚĞ ʹ ͞ŵŽŶĚŽ͕͟  Ɛŝ ƐǀŝůƵƉƉĂ ƵŶ ĮůŽŶĞ ƉĂƌƟĐŽůĂƌŵĞŶƚĞ ĨŽƌƚƵŶĂƚŽ 
ŝŶĐĞŶƚƌĂƚŽ ƐƵŝ WĂĞƐŝ ĂĨƌŝĐĂŶŝ͕ ƉŽƌƚĂƚŽ ĂůůĂ ƌŝďĂůƚĂ ƉƌŽƉƌŝŽ ĚĂ Africa addio. Se il 
ƐƵĐĐĞƐƐŽ ĐŽŵŵĞƌĐŝĂůĞ ĚĞů Įůŵ ğ ĚĂ ƌŝĐĞƌĐĂƌĞ ŶĞůůĂ ĐŽŵŵŝƐƟŽŶĞ ƚƌĂ ŝŵŵĂŐŝŶŝ 
ǀŝŽůĞŶƚĞ͕ ĞƌŽƟĐŚĞ ĞĚ ĞƐŽƟĐŚĞ33͕ ůĂ ĨŽƌƚƵŶĂ ĚĞů ĮůŽŶĞ ŝŶĂƵŐƵƌĂƚŽ ĚĂ :ĂĐŽƉĞƫ Ğ 
WƌŽƐƉĞƌŝ ǀĂ ƌŝĐĞƌĐĂƚĂ ĂŶĐŚĞ ŶĞůů Ă͛ƉƉƌŽĐĐŝŽ ŵŽůƚŽ ƐƉĞƐƐŽ ŝŶĐŽĞƌĞŶƚĞ ƚĞŶƵƚŽ ĚĂůůĞ 
ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ ĐĞŶƐƵƌĂ ƚƌĂ ůĂ ĮŶĞ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ Ğ ŝ Ɖƌŝŵŝ ĂŶŶŝ SĞƩĂŶƚĂ͘
WƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ƉĞƌ ŝů ǀŝƐƚŽ ĚĂůůĂ CŝŶĞƌŝǌ ŶĞů ŐĞŶŶĂŝŽ 1ϵϲϲ Ğ ĚŝƐƚƌŝďƵŝƚŽ ŝŶ ĂŶƚĞƉƌŝŵĂ Ăů 
ĐŝŶĞŵĂ MĂŶǌŽŶŝ Ěŝ MŝůĂŶŽ ŶĞů ŵĂƌǌŽ ĚĞůůŽ ƐƚĞƐƐŽ ĂŶŶŽ͕ ŝů Įůŵ ŽƩĞŶŶĞ ĞŶŽƌŵĞ 
successo34 ŵĂ ʹ ĐŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞĂŵĞŶƚĞ ʹ Ăƫƌž ĚĂ ƐƵďŝƚŽ ŵŽůƟƐƐŝŵĞ ĐƌŝƟĐŚĞ35, 
ŐĞŶĞƌĂŶĚŽ ƉĞƌĮŶŽ ĚŝƐŽƌĚŝŶŝ͕ ŝŶ IƚĂůŝĂ Ğ Ăůů Ğ͛ƐƚĞƌŽ36͘ EŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ͨŶƵŵĞƌŽƐŝƐƐŝŵĞ 
ƐĐĞŶĞ Ěŝ ǀŝŽůĞŶǌĂ ;ĂĚ ĞƐ͘ ĐĂĚĂǀĞƌŝ Ğ ƐĐŚĞůĞƚƌŝ ƐƉĂƌƐŝ ŽǀƵŶƋƵĞ͕ ƵŽŵŝŶŝ ĨĞƌŝƟ͕ ƐĂŶ-
ŐƵĞ ĐŚĞ ƐĐŽƌƌĞ͕ ŶŽŶĐŚĠ ŵĂŶŝ ŵŽǌǌĂƚĞ͕ ĞƐĞĐƵǌŝŽŶŝ ĐĂƉŝƚĂůŝͿͩ37, Africa addio ĂǀĞ-
ǀĂ ŽƩĞŶƵƚŽ ŝů ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ĐŽŶ ŝů ĚŝǀŝĞƚŽ Ěŝ ǀŝƐŝŽŶĞ ƉĞƌ ŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĂŶŶŝ ƋƵĂƩŽƌĚŝĐŝ͘ 
Iů ĨĂƩŽ ĐŚĞ ůĂ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĞ ĂǀĞƐƐĞ ƌŝƚĞŶƵƚŽ ŝĚŽŶĞĂ ůĂ ĐŽŶĐĞƐƐŝŽŶĞ ĚĞů ǀŝƐƚŽ Ěŝ 
ĐĞŶƐƵƌĂ ŶŽŶ ďĂƐƚž Ă ƉůĂĐĂƌĞ ůĞ ƉŽůĞŵŝĐŚĞ͕ ŵŽŶƚĂƚĞ ĮŶŽ ĂĚ ĂƌƌŝǀĂƌĞ ĂůůĂ ƌŝĐŚŝĞƐƚĂ 
ĚĞů ƌŝƟƌŽ ĚĞůůĂ ƉĞůůŝĐŽůĂ38 ʹ  ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞů ƉĂƌůĂŵĞŶƚĂƌĞ ĚĞůůĂ �ĞŵŽĐƌĂǌŝĂ CƌŝƐƟĂŶĂ 
SĂůǀĂƚŽƌĞ &ŽĚĞƌĂƌŽ39 ʹ Ğ Ăů ƌŝĮƵƚŽ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞů ŵŝŶŝƐƚƌŽ �ĐŚŝůůĞ CŽƌŽŶĂ Ěŝ ĐŽŶƐĞ-
ŐŶĂƌĞ ŝů �ĂǀŝĚ Ěŝ �ŽŶĂƚĞůůŽ ĂŐůŝ ĂƵƚŽƌŝ͕ ĚƵƌĂŶƚĞ ŝů &ĞƐƟǀĂů Ěŝ dĂŽƌŵŝŶĂ40 (fig. 1).
>Ğ ƌĞĂǌŝŽŶŝ ƉŽůĞŵŝĐŚĞ Ăůů͛ŽƉĞƌĂ Ğ ŝů ƌŝĮƵƚŽ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞů ŵŝŶŝƐƚƌŽ CŽƌŽŶĂ ĨƵƌŽ-
ŶŽ ĚŽǀƵƟ͕ ŽůƚƌĞ ĐŚĞ ĂůůĞ ĂĐĐƵƐĞ Ěŝ ŶĂƚƵƌĂ ĞƟĐĂ Ğ ƉŽůŝƟĐĂ ŵŽƐƐĞ ĚĂ Ɖŝƶ ƉĂƌƟ 

32ഩdƌĂ ŝů 1ϵϱϲ Ğ ŝů 1ϵϱϵ :ĂĐŽƉĞƫ ĚŝƌĞƐƐĞ ŝ ĐŝŶĞŐŝŽƌŶĂůŝ Europeo Ciac e Ieri, oggi, domani.
33ഩSŝ ǀĞĚĂŶŽ 'ŽŵĂƌĂƐĐĂ͕ 200ϴ͗ ϴϯͲϵ2͖ MĞŶĂƌŝŶŝ͖ MĂŶǌŽůŝ͕ 200ϱ͗ ϯϵϴͲϰ1ϱ͖ &ĂƌĂƐƐŝŶŽ͕ 2002͗ 
209-218.
34ഩSĞĐŽŶĚŽ ƋƵĂŶƚŽ ƌŝƉŽƌƚĂƚŽ ĚĂů ͨ'ŝŽƌŶĂůĞ ĚĞůůŽ SƉĞƩĂĐŽůŽ͕ͩ Ăů ŵĂƌǌŽ ĚĞů 1ϵϳ1 Africa addio 
ĂǀĞǀĂ ŝŶĐĂƐƐĂƚŽ ŝŶ IƚĂůŝĂ ůŝƌĞ 1͘ϯϯϰ͘2ϯϵ͘000͕ ΀Ɛ͘Ŷ͘΁͕ 1ϵϳ1͘
35ഩWĞƌ ƵŶ ƌĞƐŽĐŽŶƚŽ ĚĞŐůŝ ĂƌƟĐŽůŝ ĂƉƉĂƌƐŝ ŶĞŐůŝ ĂŶŶŝ Ɛŝ ƌŝŵĂŶĚĂ Ă &ŽŐůŝĂƚŽ͖ &ƌĂŶĐŝŽŶĞ͕ 201ϲ͘
36ഩSŝ ǀĞĚĂŶŽ MĂƌƟŶĂƚ͕ 1ϵϲϲ͖ ΀Ɛ͘Ŷ͘΁͕ 1ϵϲϲĂ͖ ΀Ɛ͘Ŷ͘΁͕ 1ϵϲϲď͘
37ഩAfrica addio͕ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϰϲϰ02͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞůůĂ ŵŽƐƚƌĂ CŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͕ 
ͨCŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͘ĐŽŵͩ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
38ഩYƵĂƌĂŶƚŽƩŽ͕ 1ϵϲϲ͗ ϴϴϲ͘
39 ഩ�ǀǀŽĐĂƚŽ Ğ ĚŽĐĞŶƚĞ ƵŶŝǀĞƌƐŝƚĂƌŝŽ͕ ĮŶ ĚĂŐůŝ ĂŶŶŝ CŝŶƋƵĂŶƚĂ Ɛŝ ŽĐĐƵƉž Ă ůŝǀĞůůŽ ŝƐƟƚƵǌŝŽŶĂůĞ 
Ěŝ ƌĞůĂǌŝŽŶŝ ŝŶƚĞƌŶĂǌŝŽŶĂůŝ͕ ĐƵůƚƵƌĂůŝ Ğ ĐŽŵŵĞƌĐŝĂůŝ ĐŽŶ ĚŝǀĞƌƐŝ WĂĞƐŝ ĂĨƌŝĐĂŶŝ͘ഩ 
40ഩSŝ ǀĞĚĂ &ŽŐůŝĂƚŽ͖ &ƌĂŶĐŝŽŶĞ͕ 201ϲ͖ 121Ͳ12ϱ͘
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Figura 1 - l.f., Il ministro Corona si rifiuta di consegnare il David di Donatello al film “Africa addio”, «La Stampa», 7 agosto 1966.
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ĐŽŶƚƌŽ :ĂĐŽƉĞƫ41͕ ĂůůĞ ŝŶƐŝŶƵĂǌŝŽŶŝ ĐŚĞ Őŝă ĚĂů 1ϵϲϰ CĂƌůŽ 'ƌĞŐŽƌĞƫ ĂǀĞǀĂ ƌĞƐŽ 
ƉƵďďůŝĐŚĞ ƚƌĂŵŝƚĞ ŝů ƐĞƫŵĂŶĂůĞ ͨ>͛ EƐƉƌĞƐƐŽͩ͘ Iů ŐŝŽƌŶĂůŝƐƚĂ ĂĐĐƵƐĂǀĂ :ĂĐŽƉĞƫ͕ 
WƌŽƐƉĞƌŝ͕ EŝĞǀŽ Ğ CůŝŵĂƟ Ěŝ ĂǀĞƌ ǀŽůŽŶƚĂƌŝĂŵĞŶƚĞ ŽƌŐĂŶŝǌǌĂƚŽ ŝ ƚĞŵƉŝ Ğ ŝ ŵŽĚŝ 
ĚĞůů Ğ͛ƐĞĐƵǌŝŽŶĞ ĐĂƉŝƚĂůĞ Ěŝ ƚƌĞ ŐŝŽǀĂŶŝ ƌĂŐĂǌǌŝ ĚƵƌĂŶƚĞ ůĞ ƌŝƉƌĞƐĞ ĚĞů Įůŵ ŝŶ CŽŶ-
go42͘ SĞƋƵĞƐƚƌĂƚŽ ŝů ŵĂƚĞƌŝĂůĞ͕ ĂůůĂ ĮŶĞ Őůŝ ĂƵƚŽƌŝ ĚŝĐŚŝĂƌĂƌŽŶŽ ʹ ƉĞŶĂ ů Ă͛ĐĐƵƐĂ Ěŝ 
ĐŽŶĐŽƌƐŽ ŝŶ ŽŵŝĐŝĚŝŽ ʹ ĐŚĞ ůĂ ƐĐĞŶĂ ĞƌĂ ƐƚĂƚĂ ĐŽƐƚƌƵŝƚĂ Ğ ŐŝƌĂƚĂ ĐŽŶ ĚĞůůĞ ĐŽŵ-
ƉĂƌƐĞ Ğ ĚƵŶƋƵĞ ŶŽŶ ƌŝƉƌŽĚƵĐĞǀĂ ƵŶ ĂǀǀĞŶŝŵĞŶƚŽ ƌĞĂůĞ͘ Cŝž ŶŽŶŽƐƚĂŶƚĞ͕ ĐŽŵĞ 
Ɛŝ ğ ĚĞƩŽ ů͛ŽƉĞƌĂ ŽƩĞŶŶĞ ƵŶ ŐƌĂŶĚĞ ƐƵĐĐĞƐƐŽ͕ ŝŶŶĞƐĐĂŶĚŽ ƵŶĂ ƌŝƉƌŽƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ 
documentari sullo stesso tema.
>Ğ ĐŽŶƚƌŽǀĞƌƐŝĞ Ğ ŝ ƉƌŽďůĞŵŝ ĐƌĞĂƟ ĚĂ Africa addio͕ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ƉĞƌ ƋƵĂŶƚŽ ƌŝ-
ŐƵĂƌĚĂǀĂ ůĂ ƉŽƐƐŝďŝůŝƚă Ěŝ ŐŝƌĂƌĞ Įůŵ ŝŶ �ĨƌŝĐĂ43͕ ŶŽŶ ŽƐƚĂĐŽůĂƌŽŶŽ ŝ ǀŝĂŐŐŝ ĂĨƌŝĐĂŶŝ 
ĚĞŝ ĨƌĂƚĞůůŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ͕ ŝŶƚĞŶǌŝŽŶĂƟ Ă ƌŝƐƉŽŶĚĞƌĞ ĂůůĂ ƌŝĐŚŝĞƐƚĂ ĚĞů ƉƌĞƐŝĚĞŶƚĞ ĚĞů 
SĞŶĞŐĂů >ĠŽƉŽůĚ SĠĚĂƌ SĞŶŐŚŽƌ44 Ğ Ă ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌĞ ŝ ĐĂŵďŝĂŵĞŶƟ ĐŚĞ ƐƚĂǀĂŶŽ 
ĂǀǀĞŶĞŶĚŽ ŶĞů ĐŽŶƟŶĞŶƚĞ͘ EŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ů͛ŝŶƚĞŶƚŽ ŝŶŝǌŝĂůĞ ŶŽŶ ĨŽƐƐĞ ƋƵĞůůŽ Ěŝ ƌĞ-
ĂůŝǌǌĂƌĞ ƵŶ Įůŵ͕ ůĂ ƉŽƐƐŝďŝůŝƚă Ěŝ ŽīƌŝƌĞ ƵŶŽ ƐŐƵĂƌĚŽ ĚŝǀĞƌƐŽ ƐƵůůĞ ƚƌĂƐĨŽƌŵĂǌŝŽŶŝ 
ĐŚĞ Ɛŝ ƐƚĂǀĂŶŽ ǀĞƌŝĮĐĂŶĚŽ ŝŶ ƋƵĞůůĂ ƌĞŐŝŽŶĞ ĚĞů ŵŽŶĚŽ ƉŽƌƚž ŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ Ă ŝŶ-
ĐŽŶƚƌĂƌĞ �ŶŐĞůŽ RŝǌǌŽůŝ ĐŚĞ ʹ ǀŝƐŝŽŶĂƚŽ ƵŶ ƉƌŝŵŽ ŵŽŶƚĂŐŐŝŽ ʹ ĂĸĚž ŝů ŵĂƚĞƌŝĂůĞ 
Ăůů Ğ͛ƐƉĞƌŝĞŶǌĂ Ěŝ 'ƵŝĚŽ 'ƵĞƌƌĂƐŝŽ ƉĞƌ ŽƩĞŶĞƌĞ ƵŶ ŶƵŽǀŽ ŵŽŶƚĂŐŐŝŽ Ğ ƵůƟŵĂƌĞ 
ŝů ĐŽŵŵĞŶƚŽ ƐŽŶŽƌŽ͘ 'ƵĞƌƌĂƐŝŽ Ɛŝ ŽĐĐƵƉž ĂŶĐŚĞ ĚĞůůĂ ƉƌŽŵŽǌŝŽŶĞ ĚĞů Įůŵ͕ ůĂŶ-
ĐŝĂŶĚŽ 100͘000 ŽƉƵƐĐŽůŝ ĚƵƌĂŶƚĞ ƵŶ ĚĞƌďǇ Ă SĂŶ SŝƌŽ45 Ğ ʹ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ʹ ƌĞĐůĂ-
ŵŝǌǌĂŶĚŽ ů͛ŽƉĞƌĂ ƐƵůůĞ ƉĂŐŝŶĞ ĚĞů ͨCŽƌƌŝĞƌĞ ĚĞůůĂ SĞƌĂͩ͘ SƵůů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ Ěŝ ƵŶ 
ŶƵĚŽ ŵĂƐĐŚŝůĞ͕ ĐŽƉĞƌƚŽ ƐŽůĂŵĞŶƚĞ ĚĂů ƟƚŽůŽ Africa segreta, furono elencate tut-
ƚĞ ůĞ ƐĞƋƵĞŶǌĞ ͞ĞƐƚƌĞŵĞ͟ ĐŚĞ ůĂ ƉĞůůŝĐŽůĂ ĂǀƌĞďďĞ ƉƌĞƐĞŶƚĂƚŽ ƐƵůůŽ ƐĐŚĞƌŵŽ ƉĞƌ 
ůĂ ƉƌŝŵĂ ǀŽůƚĂ͕ ŝŶ ƋƵĞůůŽ ĐŚĞ ƐĂƌĞďďĞ ƐƚĂƚŽ ͨů Ă͛ǀǀĞŶƚƵƌŽƐŽ ŝŶĐƌĞĚŝďŝůĞ ĂůůƵĐŝŶĂŶƚĞ 
Įůŵ ŐŝƌĂƚŽ ŶĞů ĐƵŽƌĞ ĚĞůů �͛ĨƌŝĐĂͩ͘ �ĸĚĂƚĂ ůĂ ĚŝƐƚƌŝďƵǌŝŽŶĞ ĂůůĂ CĞŝĂĚ Ěŝ &ƌĂŶĐŽ 
WĞŶŽƫ͕ Africa segreta ;1ϵϲϵͿ ĚĞŝ ĨƌĂƚĞůůŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ Ğ 'ƵŝĚŽ 'ƵĞƌƌĂƐŝŽ ƵƐĐŞ ŝŶ 
ƐĂůĂ ŝů 12 ĚŝĐĞŵďƌĞ 1ϵϲϵ Ăů ĐŝŶĞŵĂ �ƵƌŝŶŝ Ěŝ MŝůĂŶŽ͕ ŽƩĞŶĞŶĚŽ ƵŶ ĐůĂŵŽƌŽƐŽ 
ƐƵĐĐĞƐƐŽ Ğ ƌŝŵĂŶĞŶĚŽ ŝŶ ĐĂƌƚĞůůŽŶĞ ƉĞƌ ϰ ŵĞƐŝ ĐŽŶ ŽůƚƌĞ ϳ0 ŵŝůĂ ƐƉĞƩĂƚŽƌŝ Ğ ƵŶ 
ŝŶĐĂƐƐŽ͕ ĚƵƌĂŶƚĞ ŝů ƉƌŝŵŽ ĂŶŶŽ Ěŝ ƐĨƌƵƩĂŵĞŶƚŽ͕ ƐƵƉĞƌŝŽƌĞ Ă ϳ00 ŵŝůŝŽŶŝ Ěŝ ůŝƌĞ46.
SƵůů͛ŽŶĚĂ Ěŝ ƋƵĞů ƐƵĐĐĞƐƐŽ͕ ŝŶ ƵŶĂ ĚĞĐŝŶĂ Ě Ă͛ŶŶŝ ŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ ƌĞĂůŝǌǌĂƌŽŶŽ Ăůƚƌŝ 
ƋƵĂƩƌŽ Įůŵ͗ Africa ama (1971), Magia nuda (1975), Addio ultimo uomo (1978) 
e Africa dolce e selvaggia ;1ϵϴ2Ϳ͕ ƌŝĐĞǀĞŶĚŽ ŐŝƵĚŝǌŝ ĐŽŶƚƌĂƐƚĂŶƟ Ğ ƐĐŽŶƚƌĂŶĚŽƐŝ 
Ɖŝƶ ǀŽůƚĞ ĐŽŶ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͕ ĐŽŵĞ Őŝă ŶĞů ĐĂƐŽ Ěŝ Africa ama͘ �ŽƉŽ ĂǀĞƌ ĂĐĐŽŶ-
ƐĞŶƟƚŽ Ăů ƚĂŐůŝŽ Ěŝ ŵŽůƚĞ ƐĐĞŶĞ ;fig. 2Ϳ Ğ ĂǀĞƌ ĂĐĐĞƩĂƚŽ ŝů ĚŝǀŝĞƚŽ Ěŝ ǀŝƐŝŽŶĞ ƉĞƌ 
ŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĂŶŶŝ ĚŝĐŝŽƩŽ͕ Őůŝ ĂƵƚŽƌŝ ǀĞŶŶĞƌŽ ĚĞŶƵŶĐŝĂƟ ĚĂůůĂ SŽĐŝĞƚă ƉƌŽƚĞǌŝŽŶĞ 
ĂŶŝŵĂůŝ ƉĞƌ ŝƐƟŐĂǌŝŽŶĞ ĂůůĂ ĐƌƵĚĞůƚă͖ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ ŝů Įůŵ ǀĞŶŶĞ ƐĞƋƵĞƐƚƌĂƚŽ 

41ഩ:ĂĐŽƉĞƫ ğ ƐƚĂƚŽ Ɖŝƶ ǀŽůƚĞ ĂĐĐƵƐĂƚŽ Ěŝ ƉŽƌƚĂƌĞ ƐƵůůŽ ƐĐŚĞƌŵŽ ĐŽŶƚĞŶƵƟ ƌĂǌǌŝƐƟ͗ Ɛŝ ǀĞĚĂŶŽ 
WŽƌĞŶĂ͕ 1ϵϲϲ Ğ �ƌŐĞŶƟĞƌŝ͕ 1ϵϲϲ͘
42ഩ'ƌĞŐŽƌĞƫ͕ 1ϵϲϰ͘ :ĂĐŽƉĞƫ ƌŝƐƉŽŶĚĞƌă ĂůůĞ ĂĐĐƵƐĞ ƐƵůůĞ ƉĂŐŝŶĞ ĚĞ ͨIů �ŽƌŐŚĞƐĞͩ͗ Ɛŝ ǀĞĚĂ 
:ĂĐŽƉĞƫ͕ 1ϵϲϲ͘
43ഩͨ�ŽƉŽ �͞ĨƌŝĐĂ ĂĚĚŝŽ͟ ΀͙΁ ůĞ ĂƵƚŽƌŝƚă Ěŝ ŶƵŵĞƌŽƐŝ ƉĂĞƐŝ ĂĨƌŝĐĂŶŝ Đŝ ŚĂŶŶŽ ŶĞŐĂƚŽ Ěŝ ŐŝƌĂƌĞ 
ŝŶ �ĨƌŝĐĂ͘ SŽŶŽ ĚŝǀĞŶƚĂƟ ĞƐŝŐĞŶƟ ƐĞ ŶŽŶ ŝŶƚƌĂƩĂďŝůŝ͗ ǀŽŐůŝŽŶŽ ůĞŐŐĞƌĞ ůĂ ƐĐĞŶĞŐŐŝĂƚƵƌĂ͕ 
ĨƌĂƉƉŽŶŐŽŶŽ ĚŝĸĐŽůƚă Ěŝ ŽŐŶŝ ŐĞŶĞƌĞ͕ͩ ΀Ɛ͘Ŷ͘΁͕ 1ϵϳ0͗ 10͘
44ഩͨhŽŵŝŶŝ ďŝĂŶĐŚŝ͕ ĂŶĚĂƚĞ ŶĞŝ ƉĞƌĚƵƟ ǀŝůůĂŐŐŝ ĚĞůůĂ ŵŝĂ ƚĞƌƌĂ ĐŽŶ ŝ ǀŽƐƚƌŝ ƌĞŐŝƐƚƌĂƚŽƌŝ Ğ 
ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƚĞ ůĂ ǀŝƚĂ Ěŝ ƚƵƫ ŝ ĚĞƉŽƐŝƚĂƌŝ Ěŝ ƵŶĂ ůƵŶŐĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĞ ƵŵĂŶĂ ĐƵƐƚŽĚŝƚĂ ŶĞůůĞ ůŽƌŽ 
ŵĞŶƟ͕ ƉĞƌĐŚĠ ƋƵĂŶĚŽ ĞƐƐŝ ŵŽƌŝƌĂŶŶŽ ƐĂƌă ĐŽŵĞ ƐĞ ƉĞƌ ǀŽŝ ďƌƵĐŝĂƐƐĞƌŽ ƚƵƩĞ ůĞ ďŝďůŝŽƚĞĐŚĞ͕ͩ 
ĐŝƚĂǌŝŽŶĞ ƉƌĞƐĞŶƚĞ ŶĞŝ ƟƚŽůŝ Ěŝ ƚĞƐƚĂ Ěŝ Addio ultimo uomo (1978) di Angelo e Alfredo 
CĂƐƟŐůŝŽŶŝ͘
45ഩ&ŽŐůŝĂƚŽ͖ &ƌĂŶĐŝŽŶĞ͕ 201ϲ͗ 20ϳͲ20ϵ͘
46ഩ΀Ɛ͘Ŷ͘΁͕ 1ϵϳ2Ă͗ 1ϳ͘ 
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Fig. 2 - Il nulla osta concesso ad “Africa Ama”: nulla osta 59113, Archivio della Revisione 
cinematografica, Direzione Generale Cinema e Audiovisivo, Ministero della Cultura (Roma). 

Disponibile online sul portale della mostra Cinecensura: «Cinecensura.com»  
(ultimo accesso: 28 giugno 2022).
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ƐƵ ƚƵƩŽ ŝů ƚĞƌƌŝƚŽƌŝŽ ŶĂǌŝŽŶĂůĞ ƐƵ ŝŶŝǌŝĂƟǀĂ ĚĞů ƉƌŽĐƵƌĂƚŽƌĞ Ěŝ sĂƌĞƐĞ͘ >Ă ĚĞĐŝƐŝŽ-
ŶĞ ĨƵ ƉŽŝ ĂŶŶƵůůĂƚĂ ĚĂůůĂ WƌŽĐƵƌĂ Ěŝ MŝůĂŶŽ͕ ŝŶ ƋƵĂŶƚŽ ŶĞů ĐĂƉŽůƵŽŐŽ ůŽŵďĂƌĚŽ 
ĐŽŶƚƌŽ Őůŝ ĂƵƚŽƌŝ Ğ ŝů ƉƌŽĚƵƩŽƌĞ 'ƌŝŵĂůĚŝ ĞƌĂ Őŝă ŝŶ ĐŽƌƐŽ ƵŶ ƉƌŽĐĞĚŝŵĞŶƚŽ ƉĞƌ 
ĚŝīƵƐŝŽŶĞ Ěŝ ŵĂƚĞƌŝĂůĞ ĐŽŶƚƌŽ ůĂ ĚĞĐĞŶǌĂ47.
EĞůůŽ ƐƚĞƐƐŽ ƉĞƌŝŽĚŽ ĨƵƌŽŶŽ ƌĞĂůŝǌǌĂƟ ĂŶĐŚĞ Africa nuda, Africa violenta (1974) 
Ěŝ MĂƌŝŽ 'ĞƌǀĂƐŝ͕ Ultime grida dalla savana (1975) e Savana violenta (1976) di 
�ŶƚŽŶŝŽ CůŝŵĂƟ Ğ MĂƌŝŽ MŽƌƌĂ͘ CŽƐŞ ĐŽŵĞ ĂǀǀĞŶƵƚŽ ŶĞůůĞ ƉƌŝŵĞ ĚƵĞ ŽƉĞƌĞ ĚĞŝ 
CĂƐƟŐůŝŽŶŝ͕ ŝů ůĂŶĐŝŽ ƉƵďďůŝĐŝƚĂƌŝŽ Ğ ů͛ŝŶƐŝƐƚĞŶǌĂ ƐƵ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ĞƌŽƟĐŚĞ Ğ ǀŝŽůĞŶƚĞ 
ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚž ƵŶĂ ĐĂƌĂƩĞƌŝƐƟĐĂ ŝŵƉƌĞƐĐŝŶĚŝďŝůĞ Ěŝ ƚƵƩŽ ŝů ŐĞŶĞƌĞ ĚĞŝ mondo mo-
vie Ğ ʹ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ʹ ĚĞů ĮůŽŶĞ ĂĨƌŝĐĂŶŽ͘ Africa nuda, Africa violenta fu spon-
ƐŽƌŝǌǌĂƚŽ ĐŽŶ ůŽ ƐůŽŐĂŶ ͨYƵĞůůŽ ĐŚĞ ŶŽŶ ĂǀĞƚĞ ŵĂŝ ǀŝƐƚŽ͕ ƋƵĞůůŽ ĐŚĞ ŶŽŶ ǀĞĚƌĞƚĞ 
ŵĂŝ Ɖŝƶͩ ;fig. 3), Ultime grida dalla savana ƵƟůŝǌǌž ů͛ŝŵŵĂŐŝŶĞ ĚĞů ƚƵƌŝƐƚĂ Wŝƚ 
�ĞƌŶŝƚǌ ƐďƌĂŶĂƚŽ ĚĂŝ ůĞŽŶŝ48. 
Lo slogan di Magia nuda͕ ƚĞƌǌĂ ŽƉĞƌĂ ĚĞŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ Ğ ƵůƟŵĂ ĐŽŶ ůĂ ĐŽůůĂďŽ-
ƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ 'ƵŝĚŽ 'ƵĞƌƌĂƐŝŽ͕ ƉƌĞƐĞŶƚĂǀĂ ƉĞƌž ĂŶĐŚĞ ƵŶĂ ƐƵĂ ƉĂƌƟĐŽůĂƌŝƚă͕ ƐŝŶ-
ƚŽŵŽ ĚĞů ƚĞŶƚĂƟǀŽ Ěŝ ŝŶƚƌĂƉƌĞŶĚĞƌĞ ƵŶ ĚŝƐĐŽƌƐŽ ĚŝǀĞƌƐŽ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ 
ĮůŽŶĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽ͘ Iů ůĂŶĐŝŽ͕ ĐŚĞ ƌĞĐŝƚĂǀĂ ͨ>Ğ ƐĞƋƵĞŶǌĞ Ěŝ ŵĂŐŝĂ͕ ǀŝŽůĞŶǌĂ͕ 
ĞƌŽƟƐŵŽ Ğ ĨĞƟĐŝƐŵŽ ƐŽŶŽ ĂƵƚĞŶƟĐŚĞ Ğ ŐŝƌĂƚĞ ŝŶƚĞŐƌĂůŵĞŶƚĞ͕ͩ ƉŽŶĞǀĂ ŝŶĨĂƫ 
ů Ă͛ĐĐĞŶƚŽ ƐƵů ĨĂƩŽ ĐŚĞ ŝ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ ĚĞŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ ŶŽŶ Ɛŝ ĂǀǀĂůĞǀĂŶŽ Ěŝ ƐĐĞŶĞ 
ƌŝĐŽƐƚƌƵŝƚĞ͕ ĐĂƌĂƩĞƌŝƐƟĐĂ ŝŶǀĞĐĞ Ěŝ ŵŽůƟ ĚĞŝ mondo movie apparsi in quegli anni 
ƐƵŐůŝ ƐĐŚĞƌŵŝ Ğ ʹ  ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ʹ  ĚĞů ĮůŽŶĞ ĚĞĚŝĐĂƚŽ Ăůů �͛ĨƌŝĐĂ͘ Sŝ ğ ĚĞƩŽ ĚĞů ĐĂƐŽ 
di Africa addio͕ ŵĂ ǀŝ ĨƵ ĂŶĐŚĞ ƋƵĞůůŽ Ěŝ Ultime grida dalla savana͕ ŝŶ ĐƵŝ ůĂ Őŝă 
ĐŝƚĂƚĂ ƐĐĞŶĂ Ěŝ Wŝƚ �ĞƌŶŝƚǌ ƐďƌĂŶĂƚŽ ĚĂŝ ůĞŽŶŝ Ɛŝ ƌŝǀĞůž ĞƐƐĞƌĞ ƵŶ ĨĂůƐŽ͘ �ŶĐŚĞ ŝů 
ƐƵĐĐĞƐƐŝǀŽ Savana violenta͕ ĐŽŵĞ ĐŽŶĨĞƌŵĂƚŽ ĚĂůůŽ ƐƚĞƐƐŽ >ŽŵďĂƌĚŽ ʹ ƉƌŽĚƵƚ-
ƚŽƌĞ ĚĞů Įůŵ ʹ ĂůƚĞƌŶĂǀĂ ƐĐĞŶĞ ƌŝƉƌĞƐĞ ĚĂů ǀĞƌŽ Ğ ƐĐĞŶĞ ƌŝĐŽƐƚƌƵŝƚĞ49. 
IŶŽůƚƌĞ͕ ŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ Ɛŝ ƌĞƐĞƌŽ ƉƌŽƚĂŐŽŶŝƐƟ Ěŝ ƵŶ ƚĞŶƚĂƟǀŽ ŝŶĞĚŝƚŽ Ěŝ ĚĞƐĐƌŝǀĞƌĞ 
Ğ ƐƉŝĞŐĂƌĞ ŝů ƉƌŽƉƌŝŽ ůĂǀŽƌŽ Ğ ůĞ ƉƌŽƉƌŝĞ ŽƉĞƌĞ͕ ĂĐĐŽŵƉĂŐŶĂŶĚŽ Africa ama con 
ůĂ ƉƵďďůŝĐĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ůŝďƌŽ ŽŵŽŶŝŵŽ50͕ ƉĞŶƐĂƚŽ ƉĞƌ ĂƉƉƌŽĨŽŶĚŝƌĞ ĂůĐƵŶŝ ĂƐƉĞƫ 
ƚƌĂƩĂƟ ŶĞů ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝŽ͘ EƌĂŶŽ ƐƚĂƚĞ ĂůĐƵŶĞ ĐƌŝƟĐŚĞ ƌŝĐĞǀƵƚĞ ĚĂ ĂƉƉĂƐƐŝŽŶĂƟ 
Ğ ĐŽůůĞŐŚŝ͕ ĚŽǀƵƚĞ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ĂůůĂ ͨŵĂŶĐĂŶǌĂ Ěŝ ŝŶĨŽƌŵĂǌŝŽŶŝ Ă ĐŽƌƌĞĚŽ ĚĞůůĞ 
ƌŝƉƌĞƐĞ͕ͩ Ă ƐƉŝŶŐĞƌĞ ŝ ĚƵĞ ĨƌĂƚĞůůŝ Ă ͨƚĞƐƟŵŽŶŝĂƌĞ ŶŽŶ ƐŽůŽ ĂƩƌĂǀĞƌƐŽ ŝů ĐŝŶĞŵĂ͕ 
ŵĂ ĐŽŶ ƵŶ ůŝďƌŽ ĨĂƩŽ Ěŝ ĨŽƚŽŐƌĂĮĞ Ğ Ěŝ ƉĂƌŽůĞ͕ ŝů ŵŽŶĚŽ ŵĂŐŝĐŽ Ğ ů Ă͛ŶƟĐĂ ƐĂŐ-
ŐĞǌǌĂ Ěŝ ƋƵĞůů �͛ĨƌŝĐĂ ĐŚĞ ůĂ ŶŽƐƚƌĂ Đŝǀŝůƚă ǀĂ ůĞŶƚĂŵĞŶƚĞ ŝŶƋƵŝŶĂŶĚŽͩ51͘ IŶĮŶĞ͕ 
ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ ƉĞƌ ŝ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ ĚĞŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ ĨƵ ůĂ ƉƌĞƐĞŶǌĂ ĚĞůůĂ WE�ͲWƌŽĚƵǌŝŽ-
Ŷŝ EƵƌŽƉĞĞ �ƐƐŽĐŝĂƚĞ Ěŝ �ůďĞƌƚŽ 'ƌŝŵĂůĚŝ ĐŽŵĞ ĐĂƐĂ ƉƌŽĚƵƩƌŝĐĞ͘ �ĂůůĂ ĮŶĞ ĚĞŐůŝ 
ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͕ 'ƌŝŵĂůĚŝ ƉƌŽĚƵƐƐĞ ŝŶĨĂƫ ƐŝĂ Įůŵ Ě Ă͛ƵƚŽƌĞ ƐŝĂ Įůŵ Ěŝ ŐĞŶĞƌĞ52 
ŝŶĐŽƌƌĞŶĚŽ ƐƉĞƐƐŽ ŝŶ ďĂƩĂŐůŝĞ ůĞŐĂůŝ ŵĂ ʹ Ăů ƚĞŵƉŽ ƐƚĞƐƐŽ ʹ ĐŽŶƚƌŽůůĂŶĚŽ ŽŐŶŝ 
ŽƉĞƌĂ Ğ ƐŽƉƉĞƐĂŶĚŽ ŝ ƌŝƐĐŚŝ ĐƵŝ ĞƐƐĂ ƐĂƌĞďďĞ ĂŶĚĂƚĂ ŝŶĐŽŶƚƌŽ͘ WĞƌ Un tran-
quillo posto di campagna ;1ϵϲϴͿ Ěŝ EůŝŽ WĞƚƌŝ͕ ŝŶǀŝž ƵŶ ƚĞůĞŐƌĂŵŵĂ ĐŚŝĞĚĞŶĚŽ 
Ěŝ ĞůŝŵŝŶĂƌĞ ƵŶĂ ƐĞƋƵĞŶǌĂ ƚƌŽƉƉŽ ĞƌŽƟĐĂ Ěŝ sĂŶĞƐƐĂ RĞĚŐƌĂǀĞ ĞĚ ĞǀŝƚĂƌĞ ĐŽƐŞ 
ƵŶĂ ĚĞŶƵŶĐŝĂ ƉĞƌ ŽīĞƐĂ Ăů ƉƵĚŽƌĞ Ž ĂůůĂ ƉƵďďůŝĐĂ ĚĞĐĞŶǌĂ53, per 12 dicembre 

47ഩSi ǀĞĚĂ ΀Ɛ͘Ŷ͘΁͕ 1ϵϳ2ď͗ ϳ.
48ഩSŝ ǀĞĚĂ <ĞƌĞŬĞƐ͖ SůĂƚĞƌ͕  1ϵϵϱ͗ 12ϳͲ1ϯ0͘
49ഩSŝ ǀĞĚĂ &ĂůĚŝŶŝ͖ &ŽĮ͕ 1ϵϴϰ͘
50ഩCĂƐƟŐůŝŽŶŝ͖ &ƌĂŶĐŚŝŶŝ͕ 1ϵϳ2͘
51ഩCĂƐƟŐůŝŽŶŝ͖ &ƌĂŶĐŚŝŶŝ͕ 1ϵϳ2͗ ϴ͘
52ഩCŽƌƐŝ͕ 2001͗ 1ϳ0Ͳ1ϳ1͘
53ഩMƵƐĞŽ EĂǌŝŽŶĂůĞ ĚĞů CŝŶĞŵĂ͕ �ƌĐŚŝǀŝŽ SƚŽƌŝĐŽ͕ &ŽŶĚŽ EůŝŽ WĞƚƌŝ͕ dĞůĞŐƌĂŵŵĂ Ěŝ �ůďĞƌƚŽ 
'ƌŝŵĂůĚŝ Ă EůŝŽ WĞƚƌŝ͕ RŽŵĂ 11 ŶŽǀĞŵďƌĞ 1ϵϲϴ͕ E>WE02ϴϴ͘
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Fig. 3 - La presentazione di “Africa nuda, Africa violenta” apparsa sul «Giornale dello Spettacolo» 
(a. XXX, n. 4, 26 gennaio 1974).
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;1ϵϳ2Ϳ Ěŝ WŝĞƌ WĂŽůŽ WĂƐŽůŝŶŝ Ğ 'ŝŽǀĂŶŶŝ �ŽŶĨĂŶƟ͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ ƐĞŐŶž ŽŐŶŝ ƐĞƋƵĞŶǌĂ 
ĐŚĞ ĂǀƌĞďďĞ ƉŽƚƵƚŽ ĐĂƵƐĂƌŐůŝ ƉƌŽďůĞŵŝ͕ ƉƌŝŵĂ Ěŝ ĚĞĐŝĚĞƌĞ ƐĞ ĚŝƐƚƌŝďƵŝƌĞ ŝů Įůŵ54. 
WĞƌ ƋƵĂŶƚŽ ƌŝŐƵĂƌĚĂ ůĞ ŽƉĞƌĞ ĚĞŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ͕ ŽůƚƌĞ Ăů ĐŽŶƚƌŝďƵƚŽ ĞĐŽŶŽŵŝĐŽ Ğ 
Ăůů Ğ͛ƐƉĞƌŝĞŶǌĂ ŶĞůůĞ ďĂƩĂŐůŝĞ ĐĞŶƐŽƌŝĞ͕ 'ƌŝŵĂůĚŝ ŵŝƐĞ ŝŶ ĐĂŵƉŽ ůĂ ƐƵĂ ƉƌĞĚŝƐƉŽ-
ƐŝǌŝŽŶĞ ĂůůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ŝŶƚĞƌŶĂǌŝŽŶĂůĞ͕ ĐŽŶƚƌŝďƵĞŶĚŽ ŝŶ ŵĂŶŝĞƌĂ ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ Ăů 
ƐƵĐĐĞƐƐŽ ĚĞůůĞ ƉĞůůŝĐŽůĞ Ğ ŽƩĞŶĞŶĚŽ ĂŶĐŚĞ ůĂ ĐŽůůĂďŽƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ �ůďĞƌƚŽ MŽƌĂǀŝĂ 
per il commento parlato di Magia nuda55.

IV. Erotico-Esotico-Violento
EĞůůĂ ĐŽŵŵŝƐƟŽŶĞ Ěŝ ƐŽƩŽŐĞŶĞƌŝ ĚŝīĞƌĞŶƟ Ğ ŶĞů ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀŽ ĂůůĞŶƚĂŵĞŶƚŽ ĚĞů-
ůĂ ƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ĐĞŶƐŽƌŝĂ͕ ů͛ŽƉĞƌĂƚŽ ĚĞůůĞ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ ŝŶĐŽƌƐĞ Ɖŝƶ ǀŽůƚĞ ŝŶ ŐŝƵĚŝǌŝ 
ĐŽŶƚƌĂĚĚŝƩŽƌŝ͘ EĞů ĐĂƐŽ Ěŝ Africa addio͕ ůĂ Is CŽŵŵŝƐƐŝŽŶĞ Ěŝ RĞǀŝƐŝŽŶĞ ŝŵƉŽƐĞ 
ŝů ĚŝǀŝĞƚŽ ƉĞƌ ŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĂŶŶŝ ƋƵĂƩŽƌĚŝĐŝ ƌŝĐĞǀĞŶĚŽ͕ ŝŵŵĞĚŝĂƚĂŵĞŶƚĞ͕ ƵŶ͛ŝŶƚĞƌ-
ƌŽŐĂǌŝŽŶĞ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůů͛ŽŶŽƌĞǀŽůĞ �ŐŽƐƟŶŽ 'ƌĞŐŐŝ ĐŚĞ ĐŚŝĞĚĞǀĂ ƋƵĂůŝ ĨŽƐƐĞƌŽ 
ůĞ ŵŽƟǀĂǌŝŽŶŝ ĂůůĂ ďĂƐĞ Ěŝ ƵŶ ŐŝƵĚŝǌŝŽ ʹ Ă ƐƵŽ ĚŝƌĞ ʹ ĐŽƐŞ ƉŽĐŽ ƐĞǀĞƌŽ ǀĞƌƐŽ ƵŶ 
Įůŵ ͨĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂƚŽ ĚĂ ƌŝƉĞƚƵƚĞ ƐĐĞŶĞ Ěŝ ĂƐƐĂƐƐŝŶŝ Ğ ƐƚƌĂŐŝ ǀĞƌĞ Ğ ƉƌŽƉƌŝ ŐĞŶŽ-
ĐŝĚŝ͕ ĐŚĞ ŝŵƉƌĞƐƐŝŽŶĂŶŽ ƉƌŽĨŽŶĚĂŵĞŶƚĞ ĂŶĐŚĞ Őůŝ ƐƉĞƩĂƚŽƌŝ ĂĚƵůƟͩ56. Stessa 
ƐŽƌƚĞ ƚŽĐĐž ĂĚ Africa segreta͕ ǀŝĞƚĂƚŽ Ăŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ƋƵĂƩŽƌĚŝĐŝ ĂŶŶŝ ŝŶ ƉƌŝŵŽ Ğ 
ƐĞĐŽŶĚŽ ŐƌĂĚŽ͕ ĐŽŶ ů Ă͛ŐŐŝƵŶƚĂ Ěŝ ƵŶ ĐŽŵŵĞŶƚŽ ʹ Ă ƟƚŽůŽ ƉĞƌƐŽŶĂůĞ ʹ ĚĞů ƐĞŐƌĞ-
ƚĂƌŝŽ ĚĞůůĂ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĞ tĂůƚĞƌ � �͛ǀĂŶǌŽ͕ ƉĞƌ ŝů ƋƵĂůĞ ͨŝů Įůŵ ĂǀƌĞďďĞ ĚŽǀƵƚŽ 
ĞƐƐĞƌĞ ǀŝĞƚĂƚŽ ŝŶ ŵŽĚŽ ĂƐƐŽůƵƚŽ͕ ƌĂǀǀŝƐĂŶĚŽǀŝ ŶĞůůĞ ƉƌĞĚĞƩĞ ƐĐĞŶĞ ΀ǀŝŽůĞŶǌĂ Ğ 
ƌŝƟ ƐĂĐƌŝĮĐĂůŝ ƉĂƌƟĐŽůĂƌŵĞŶƚĞ ĐƌƵĞŶƟ΁ Őůŝ ĞůĞŵĞŶƟ ĐŽƐƟƚƵƟǀŝ ĚĞůů͛ŽƐĐĞŶŽͩ57. In-
teressante risulta il paragone con Magia nuda͘ IŶ ƋƵĞů ĐĂƐŽ ŝů ĚŝǀŝĞƚŽ Ěŝ ǀŝƐŝŽŶĞ 
ǀĞŶŶĞ ŝŵƉŽƐƚŽ ƉĞƌ ŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĚŝĐŝŽƩŽ ĂŶŶŝ Ğ ʹ ŝŶŽůƚƌĞ ʹ ĨƵƌŽŶŽ ƌŝĐŚŝĞƐƚĞ ĂůĐƵŶĞ 
ŵŽĚŝĮĐŚĞ͗

a. Alleggerimento della scena del coito mussulmano,
ď͘ �ůůĞŐŐĞƌŝŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ƐĐĞŶĂ ĚĞůů͛ĞƐƉůŽƌĂǌŝŽŶĞ ǀĂŐŝŶĂůĞ͕
Đ͘ �ůůĞŐŐĞƌŝŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ƐĐĞŶĂ ĚĞůůĂ ŵĂƐƚƵƌďĂǌŝŽŶĞ ĨĂůůŝĐĂ58.

Se, per Africa addio͕ ůĞ ŵŽƟǀĂǌŝŽŶŝ ĂĚĚŽƩĞ ĚĞůůĂ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĞ ƉĞƌ ŝů ĚŝǀŝĞƚŽ Ăŝ 
ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ƋƵĂƩŽƌĚŝĐŝ ĂŶŶŝ ǀĞƌƚĞǀĂŶŽ ƐƵůůĞ ͨŶƵŵĞƌŽƐŝƐƐŝŵĞ ƐĐĞŶĞ Ěŝ ǀŝŽůĞŶǌĂ 
ƐƵ ƵŽŵŝŶŝ ĞĚ ĂŶŝŵĂůŝ ĞĚ ŝ ƉĂƌƟĐŽůĂƌŝ ƌĂĐĐĂƉƌŝĐĐŝĂŶƟ ĐŚĞ ůĞ ĂĐĐŽŵƉĂŐŶĂŶŽͩ59, 
ƉĞƌ ůĂ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĞ ĐŚŝĂŵĂƚĂ Ă ŐŝƵĚŝĐĂƌĞ Magia nuda, in cui pure erano pre-
ƐĞŶƟ ͨƐĐĞŶĞ ƌĂĐĐĂƉƌŝĐĐŝĂŶƟ͕ ƌĂĸŐƵƌĂŶƟ ƌŝƟ ƐĂĐƌŝ͕ ƐĂĐƌŝĮĐŝ Ěŝ ĂŶŝŵĂůŝ͕ ƐĞǀŝǌŝĞ͕ͩ 

54ഩ&ĂůĚŝŶŝ͖ &ŽĮ͕ 1ϵϴϰ͗ ϯϲ͘
55ഩ&ŽŐůŝĂƚŽ͖ &ƌĂŶĐŝŽŶĞ͕ 201ϲ͗ 1ϵϴ͘ 
56ഩAfrica addio, appunto per il Prof. Mario D’Ermo͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞůůĂ ŵŽƐƚƌĂ 
CŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͗ ͨCŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͘ĐŽŵͩ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
57ഩAfrica segreta͕ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϱϰϯ0ϲ͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞů ƉƌŽŐĞƩŽ ͨIƚĂůŝĂ dĂŐůŝĂͩ͗ 
ŝƚĂůŝĂƚĂŐůŝĂ͘ŝƚ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
58ഩMagia nuda͕ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϲϱϳϱϴ͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞůůĂ ŵŽƐƚƌĂ CŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͗ 
ͨCŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͘ĐŽŵͩ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
59ഩAfrica addio͕ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϰϲϰ02͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞůůĂ ŵŽƐƚƌĂ CŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͗ 
ͨCŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͘ĐŽŵͩ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
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ůĞ ŵŽƟǀĂǌŝŽŶŝ ĚĞů ĚŝǀŝĞƚŽ Ğ ĚĞůů Ă͛ůůĞŐŐĞƌŝŵĞŶƚŽ ĚĞůůĞ ƐĐĞŶĞ ĞƌĂŶŽ ŝŶǀĞĐĞ ĚĂ 
ƌŝƚƌŽǀĂƌƐŝ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ŶĞůůĞ ͨƐĞƋƵĞŶǌĞ Ěŝ ŶƵĚŽ ŵĂƐĐŚŝůŝ Ğ ĨĞŵŵŝŶŝůŝ͕ ŝů ƚƵƩŽ ƐƵ-
ƐĐĞƫďŝůĞ Ěŝ ƐƵŐŐĞƐƟŽŶĂƌĞ ŝ ŵŝŶŽƌŝ ĚĞůůĂ ƉƌĞĚĞƩĂ Ğƚăͩ60.
EŵďůĞŵĂƟĐŽ͕ ŝŶĮŶĞ͕ ŝů ĐĂƐŽ Ěŝ Africa ama͘ >Ă sI CŽŵŵŝƐƐŝŽŶĞ Ěŝ RĞǀŝƐŝŽŶĞ ƌŝ-
ĐŚŝĞƐĞ ƵŶĚŝĐŝ ƚĂŐůŝ͕ ĚĂůůĞ ŝŵŵĂŐŝŶŝ Ěŝ ƵŶĂ ĚŽŶŶĂ ĐŚĞ Ɛŝ ĐŽŶƚŽƌĐĞ ƚƌĂ ůĞ ďƌĂĐ-
ĐŝĂ Ěŝ ƵŶ ƵŽŵŽ͕ Ă ƋƵĞůůĞ Ěŝ ƵŶĂ ŵĂŶŽ ĨĞŵŵŝŶŝůĞ ĐŚĞ ƉĂůƉĞŐŐŝĂ ŝů ƐĞŶŽ Ěŝ ƵŶĂ 
ĐŽŵƉĂŐŶĂ͕ ĂůůĞ ǀĂƌŝĞ ŵƵƟůĂǌŝŽŶŝ ĨĞŵŵŝŶŝůŝ Ğ ŵĂƐĐŚŝůŝ͘ RŝƉƌĞƐĞŶƚĂƚĂ ƵŶĂ ŶƵŽǀĂ 
ǀĞƌƐŝŽŶĞ ƚĂŐůŝĂƚĂ͕ ǀĞŶŶĞ ŝŵƉŽƐƚŽ ŝů ĚŝǀŝĞƚŽ Ěŝ ǀŝƐŝŽŶĞ Ăŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĚŝĐŝŽƩŽ ĂŶŶŝ ŝŶ 
ƋƵĂŶƚŽ͕ ŽůƚƌĞ ĂůůĞ ƐĞƋƵĞŶǌĞ ŵĂĐĂďƌĞ Ğ Ěŝ ĐƌƵĚĞůƚă͕ ĞƌĂŶŽ ƉƌĞƐĞŶƟ ŝŵŵĂŐŝŶŝ Ěŝ 
ͨŝŶƐŝƐƚĞŶƚĞ ŽƐƚĞŶƚĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ŶƵĚŝ ŵĂƐĐŚŝůŝ Ğ ĨĞŵŵŝŶŝůŝ ΀Ğ΁ ƐĞƋƵĞŶǌĞ Ěŝ ĐĂƌĂƩĞƌĞ 
ƐĞƐƐƵĂůĞ ƚƌĂ ĨƵŵĂƚŽƌŝ Ěŝ ŚĂƐŚŝƐŚ Ğ ƉƌŽƐƟƚƵƚĞͩ61.
IŶĨĂƫ͕ ŶŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ů Ă͛ƌƟĐŽůŽ ϵ ĚĞů ƌĞŐŽůĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ĂƩƵĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ůĞŐŐĞ ƐƵůůĂ 
ĐĞŶƐƵƌĂ ĚĞů 1ϵϲ2 ĐŽŶƐĞŶƟƐƐĞ Ěŝ ǀŝĞƚĂƌĞ Ăŝ ŵŝŶŽƌŝ ůĂ ǀŝƐŝŽŶĞ Ěŝ ŽƉĞƌĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽ-
ŐƌĂĮĐŚĞ ĐŽŶƚĞŶĞŶƟ ͨ ƐĐĞŶĞ ĞƌŽƟĐŚĞ Ž Ěŝ ǀŝŽůĞŶǌĂ ǀĞƌƐŽ ƵŽŵŝŶŝ Ž ĂŶŝŵĂůŝ͕ͩ ƉƌŽǀ-
ǀĞĚĞŶĚŽ Ă ŝŶĚŝǀŝĚƵĂƌĞ ůĞ ĨĂƐĐĞ Ěŝ Ğƚă ŝŶ ďĂƐĞ ĂůůĂ ͨŐƌĂǀŝƚă Ğ Ăůů͛ŝŶƐŝƐƚĞŶǌĂ ĚĞŐůŝ 
ĞůĞŵĞŶƟ͕ͩ ŝů ĚŝǀŝĞƚŽ Ăŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĂŶŶŝ ĚŝĐŝŽƩŽ Ğ ů͛ŝŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĚĞů ƚĂŐůŝŽ Ěŝ ĂůĐƵŶĞ 
ƐĐĞŶĞ ŝŶƚĞƌĞƐƐĂƌŽŶŽ ƋƵĂƐŝ ƐĞŵƉƌĞ Őůŝ ĂƐƉĞƫ ĞƌŽƟĐŝ ĚĞŝ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ͘ KůƚƌĞ ĂŐůŝ 
ĞƐĞŵƉŝ ĐŝƚĂƟ͕ ǀŝ ĨƵƌŽŶŽ ŝ ĐĂƐŝ Ěŝ Africa sexy ;1ϵϲϯͿ Ěŝ RŽďĞƌƚŽ �ŝĂŶĐŚŝ MŽŶƚĞƌŽ͕ 
ǀŝĞƚĂƚŽ Ăŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĂŶŶŝ ĚŝĐŝŽƩŽ ƉĞƌ ŝů ͨƐŽƩŽƚĞƐƚŽ ĞƌŽƟĐŽ ĐŚĞ ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂ ůĂ 
maggior parte delle scene»62͖ Africa nuda, Africa violenta͕ Ăů ƋƵĂůĞ͕ ƐĞďďĞŶĞ 
ĨŽƐƐĞƌŽ ƐƚĂƚĞ Őŝă ƚĂŐůŝĂƚĞ ůĞ ƐĐĞŶĞ ĞƌŽƟĐŚĞ ƌŝĐŚŝĞƐƚĞ͕ ĨƵ ŝŵƉŽƐƚŽ ŝů ĚŝǀŝĞƚŽ Ěŝ ǀŝ-
ƐŝŽŶĞ Ăŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĂŶŶŝ ĚŝĐŝŽƩŽ ƉĞƌ ůĞ ͨƐĐĞŶĞ ŝŵƉĞƌŶŝĂƚĞ ΀ƐŝĐ΁ Ěŝ ǀŝŽůĞŶǌĂ͕ ĂŶĐŚĞ 
ĞīĞƌĂƚĂ Ğ ĂĚ ĂĐĐĞŶƚƵĂƚŽ ĞƌŽƟƐŵŽ Ă ĐĂƌĂƩĞƌĞ ŽŵŽƐĞƐƐƵĂůĞ͖ͩ Ğ Savana violenta, 
ĐƵŝ ĨƵƌŽŶŽ ŝŵƉŽƐƟ ĚƵĞ ƚĂŐůŝ ƌĞůĂƟǀŝ ĂůůĞ ƐĞƋƵĞŶǌĞ Ɖŝƶ ĞƐƉůŝĐŝƚĂŵĞŶƚĞ ƐĞƐƐƵĂůŝ63.

V. Conclusioni
�ĂůůĂ ŵĞƚă ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ Ğ ƉĞƌ ƚƵƫ Őůŝ ĂŶŶŝ SĞƩĂŶƚĂ͕ ŝů ŐĞŶĞƌĞ ĚĞŝ Mondo 
movie Ă ƚĞŵĂ ĂĨƌŝĐĂŶŽ ǀĞĚƌă ŶĞůů͛ƵƟůŝǌǌŽ Ěŝ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ĞƌŽƟĐŚĞ Ğ ǀŝŽůĞŶƚĞ ƵŶĂ 
ĚĞůůĞ ƐƵĞ ĐĂƌĂƩĞƌŝƐƟĐŚĞ ƉƌŝŶĐŝƉĂůŝ͘ IŶ ƵŶ ŵĞƌĐĂƚŽ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽ ŝŶ ĐƵŝ ƵŶĂ 
ĨŽƌŵƵůĂ ĐŚĞ ŝŶĐŽŶƚƌĂǀĂ ŝ ĨĂǀŽƌŝ ĚĞů ƉƵďďůŝĐŽ ǀĞŶŝǀĂ ŝŵŵĞĚŝĂƚĂŵĞŶƚĞ ƌĞƉůŝĐĂ-
ƚĂ͕ ŵŽůƟ ĨƵƌŽŶŽ ŝ ƌĞŐŝƐƟ ĐŚĞ Ɛŝ ĚĞĚŝĐĂƌŽŶŽ Ă ƋƵĞƐƚŽ ĮůŽŶĞ͘ I ĨƌĂƚĞůůŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ 
ĨƵƌŽŶŽ ƐŝĐƵƌĂŵĞŶƚĞ ŝ ƉƌŝŶĐŝƉĂůŝ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂŶƟ Ğ ƉƌŽƉŽƐĞƌŽ ƵŶ ĂƉƉƌŽĐĐŝŽ ĚŝīĞ-
ƌĞŶƚĞ ƌŝƐƉĞƩŽ Ăů ƉĂŶŽƌĂŵĂ ĚĞŝ mondo movie64, ĮŶĞŶĚŽ ƉĞƌž ŝŶĞǀŝƚĂďŝůŵĞŶƚĞ 
ƉĞƌ ĚŽǀĞƌŶĞ ĂĐĐĞƩĂƌĞ ĂůĐƵŶĞ ůŽŐŝĐŚĞ65͘ WƌŽƉŽŶĞŶĚŽ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂƌŝ ĐŚĞ ŵŽƐƚƌĂ-
ǀĂŶŽ ƵŶ ŵŽŶĚŽ ĐŚĞ ĂŶĚĂǀĂ ŐƌĂĚƵĂůŵĞŶƚĞ ƐĐŽŵƉĂƌĞŶĚŽ͕ ŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ ;ŝŶƐŝĞŵĞ 

60ഩMagia nuda͕ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϲϱϳϱϴ͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞůůĂ ŵŽƐƚƌĂ CŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͗ 
ͨCŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͘ĐŽŵͩ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
61ഩAfrica ama͕ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϱϵ11ϯ͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞůůĂ ŵŽƐƚƌĂ CŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͗ 
ͨCŝŶĞĐĞŶƐƵƌĂ͘ĐŽŵͩ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
62ഩAfrica sexy͕ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϯϵϵϴϲ͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞů ƉƌŽŐĞƩŽ ͨIƚĂůŝĂ dĂŐůŝĂͩ͗ 
ŝƚĂůŝĂƚĂŐůŝĂ͘ŝƚ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
63ഩSavana violenta͕ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϲϵϴ10͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞů ƉƌŽŐĞƩŽ ͨIƚĂůŝĂ dĂŐůŝĂͩ͗ 
ŝƚĂůŝĂƚĂŐůŝĂ͘ŝƚ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
64ഩCŽŵĞ ĚĞƩŽ ŝŶ ƉƌĞĐĞĚĞŶǌĂ͕ ůĞ ĐƌŝƟĐŚĞ ĐŽĞǀĞ ŶŽŶ ŵĂŶĐĂƌŽŶŽ Ěŝ ƐŽƩŽůŝŶĞĂƌĞ ů Ă͛ŵďŝǀĂůĞŶǌĂ 
ĚĞůůĞ ŽƉĞƌĞ ĚĞŝ CĂƐƟŐůŝŽŶŝ͗ ͨ΀͙΁ ŝŶ ďŝůŝĐŽ ƚƌĂ ƐƉĞƩĂĐŽůŽ Ğ ĚŽĐƵŵĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĞƚŶŽůŽŐŝĐĂ͕ͩ 
MŽƌĂŶĚŝŶŝ͕ 1ϵϳ2͖ ŽƌĂ ŝŶ &ŽŐůŝĂƚŽ͖ &ƌĂŶĐŝŽŶĞ͕ 201ϲ͗ 2ϴ2͘
65ഩ>Ă ƐĐĞŶĂ ĚĞůů Ğ͛ǀŝƌĂǌŝŽŶĞ ŝŶ Addio ultimo uomo ĞƌĂ ƉƌŽďĂďŝůŵĞŶƚĞ ƌŝĐŽƐƚƌƵŝƚĂ͘ Sŝ ǀĞĚĂ  
>ĞŽƩĂ͕ 201ϰ͗ 2ϳϱͲ2ϵϲ͘
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Ă 'ƵĞƌƌĂƐŝŽͿ ĚŽǀĞƩĞƌŽ ƐŽƩŽƐƚĂƌĞ ĂĚ ĂůĐƵŶĞ ƌĞŐŽůĞ ĚĞů ŵĞƌĐĂƚŽ͕ ƐŶĂƚƵƌĂŶĚŽ ŝŶ 
ƉĂƌƚĞ ŝů ƉƌŽƉƌŝŽ ůĂǀŽƌŽ͕ ŵĂ Ăů ƚĞŵƉŽ ƐƚĞƐƐŽ ĐĞƌĐĂƌŽŶŽ Ěŝ ŵĂŶƚĞŶĞƌĞ ŝů Ɖŝƶ ƉŽƐƐŝ-
ďŝůĞ ͨůĞ ďĂƐŝ Ěŝ ƵŶĂ ƐĞƌŝĂ ƌŝĐĞƌĐĂ ĞƚŶŽůŽŐŝĐĂͩ66͘ IŶ ƋƵĞƐƚĂ ŽƫĐĂ Ɛŝ ŝŶƐĞƌŞ ůĂ ƉƵď-
ďůŝĐĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ůŝďƌŽ Africa ama͕ ŶŽŶĐŚĠ ů͛ƵƟůŝǌǌŽ Ěŝ ƚƵƩĞ ůĞ ƐĞƋƵĞŶǌĞ ŐŝƌĂƚĞ ŝŶ 
�ĨƌŝĐĂ ƉĞƌ ƉŽƌƚĂƌĞ ĂǀĂŶƟ ƌŝĐĞƌĐŚĞ ƐĐŝĞŶƟĮĐŚĞ͘
�ů ĨŽƌƚƵŶĂƚŽ ƐǀŝůƵƉƉŽ Ěŝ ƋƵĞƐƚĂ ƉƌĂƟĐĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ ĐŽŶƚƌŝďƵŞ͕ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ͕ 
ů Ă͛ůůĞŶƚĂŵĞŶƚŽ ĚĞůůĞ ŵĂŐůŝĞ ĐĞŶƐŽƌŝĞ͘ � ƐĞŐƵŝƚŽ ĚĞůůĞ ŵŽĚŝĮĐŚĞ ĂƉƉŽƌƚĂƚĞ ĂůůĂ 
ůĞŐŝƐůĂǌŝŽŶĞ ŶĞů 1ϵϲ2͕ Ɛŝ ĂƐƐŝƐƚĞ ŝŶĨĂƫ Ă ƵŶĂ ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀĂ ĂƩĞŶƵĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ƌƵŽůŽ 
ĐĞŶƐŽƌŝŽ ĚĞůůĞ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ ŵĂ ʹ ĐŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞĂŵĞŶƚĞ ʹ ĂŶĐŚĞ Ăůů Ă͛ƵŵĞŶƚŽ 
ĚĞŝ ŐŝƵĚŝǌŝ ĐŽŶƚƌĂĚĚŝƩŽƌŝ͘ �Ă ƵŶ ůĂƚŽ͕ ůĂ ĐŽŵŵŝƐƟŽŶĞ Ěŝ ŝŵŵĂŐŝŶŝ ĞƐŽƟĐŚĞͲĞ-
ƌŽƟĐŚĞͲǀŝŽůĞŶƚĞ ƌĞŶĚĞǀĂ ƐĞŵƉƌĞ Ɖŝƶ ĐŽŵƉůŝĐĂƚŽ ŝů ŐŝƵĚŝǌŝŽ ƐƵ ĂůĐƵŶŝ ĚĞŝ ĚŽĐƵ-
ŵĞŶƚĂƌŝ ĚĞĚŝĐĂƟ Ăů ĐŽŶƟŶĞŶƚĞ ĂĨƌŝĐĂŶŽ͖ ĚĂůů Ă͛ůƚƌŽ͕ ů Ă͛ŵďŝŐƵŝƚă Ě͛ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂǌŝŽŶĞ 
ĚĞůůĂ ůĞŐŝƐůĂǌŝŽŶĞ ŶŽŶ ŐĂƌĂŶƟǀĂ ƵŶ Ğ͛ƋƵŝƚă Ěŝ ŐŝƵĚŝǌŝŽ67. In questo contesto, ad 
ĞƐĞŵƉŝŽ͕ ƐĐĞŶĞ ĐŽŵĞ ͨĨƵĐŝůĂǌŝŽŶŝ͕ ƌŝďĞůůŝ ŵŽƌƟ͕ ĐĂĐĐŝĂ ĂŐůŝ ĂŶŝŵĂůŝ Ğ ƐǀĞŶƚƌĂ-
mento di essi»68 nel caso di Mal d’Africa ƉŽƌƚĂƌŽŶŽ Ăů ĚŝǀŝĞƚŽ ƉĞƌ ŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ 
ĂŶŶŝ ƋƵĂƩŽƌĚŝĐŝ͕ ŵĞŶƚƌĞ ŽƉĞƌĞ ŶĞůůĞ ƋƵĂůŝ ĞƌĂŶŽ ƉƌĞƐĞŶƟ ƐĐĞŶĞ ƐĞƐƐƵĂůŵĞŶƚĞ 
ĞƐƉůŝĐŝƚĞ ƌŝĐĞǀĞǀĂŶŽ ĂƵƚŽŵĂƟĐĂŵĞŶƚĞ ŝů ĚŝǀŝĞƚŽ ƉĞƌ ŝ ŵŝŶŽƌŝ Ěŝ ĂŶŶŝ 1ϴ͘ IŶŽůƚƌĞ͕ 
ŶŽŶŽƐƚĂŶƚĞ ŶƵĚŝƚă Ğ ƐĞƐƐŽ ĨŽƐƐĞƌŽ ĚŝǀĞŶƚĂƟ ŝŶĚŝƐƉĞŶƐĂďŝůŝ ƉĞƌ ĂůĐƵŶĞ ĨŽƌŵƵůĞ 
ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŚĞ69͕ ŝ ƚĂŐůŝ ƌŝĐŚŝĞƐƟ ĚĂůůĞ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ ŝŶƚĞƌĞƐƐĂǀĂŶŽ ƋƵĂƐŝ ƐĞŵ-
ƉƌĞ ƋƵĞƐƟ ĂƐƉĞƫ͕ ƌŝǀĞůĂŶĚŽ ʹ ĂŶĐŚĞ ŝŶ ƋƵĞƐƚŽ ĐĂƐŽ ʹ ƵŶĂ ĐĞƌƚĂ ŝŶĐŽĞƌĞŶǌĂ Ěŝ 
ŐŝƵĚŝǌŝŽ͘ I ƌĂƉƉŽƌƟ ƚƌĂ ƉĞƌƐŽŶĞ ĚĞůůŽ ƐƚĞƐƐŽ ƐĞƐƐŽ͕ ĂĚ ĞƐĞŵƉŝŽ͕ ĚŝĸĐŝůŵĞŶƚĞ ǀĞ-
ŶŝǀĂŶŽ ŵŽƐƚƌĂƟ70, come nel caso di Africa nuda, Africa violenta71͖ ůĞ ƐĐĞŶĞ Ěŝ 
ƉĂƌƚŽ ŐĞŶĞƌĂůŵĞŶƚĞ ŶŽŶ ͞ƉĂƐƐĂǀĂŶŽ͟ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͕ Ă ŵĞŶŽ ĐŚĞ Ă ƉĂƌƚŽƌŝƌĞ ŶŽŶ 
fosse una donna di colore, come nel caso di Africa ama72. 
CŽŶ ů Ă͛ǀǀĞŶƚŽ ĚĞů ͨƉĞƌŝŽĚŽ ĚĞůůĂ ǀŝŽůĞŶǌĂͩ73͕ ǀĞƌƐŽ ĐƵŝ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ŽƉƉŽƐĞ ƋƵĂů-
ĐŚĞ ƟŵŝĚĂ ƌĞƐŝƐƚĞŶǌĂ Ğ ʹ  ƉŽĐŽ ĚŽƉŽ ʹ  ů Ă͛ƉĞƌƚƵƌĂ ŶĞů 1ϵϳϴ ĚĞŝ Ɖƌŝŵŝ ĐŝŶĞŵĂ Ă ůƵĐŝ 
rosse, i mondo movie Ă ƚĞŵĂ ĂĨƌŝĐĂŶŽ ƐĐŽŵƉĂƌǀĞƌŽ ĚĂůůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ͕ ĐŽƐŞ ĐŽŵĞ 
ŝ ŵĂŐŐŝŽƌŝ ƌĞŐŝƐƟ ĚĞů ƉĞƌŝŽĚŽ74͘ CŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞĂŵĞŶƚĞ͕ ůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ ĂĚĞŐƵĂƌĞ 
ŝů ŐŝƵĚŝǌŝŽ ĚĞůůĞ ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶŝ Ăů ŵƵƚĂƚŽ ĐŽŶƚĞƐƚŽ ƐƚŽƌŝĐŽ ƉŽƌƚž ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀĂŵĞŶƚĞ 
ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ Ă ƐǀŽůŐĞƌĞ ƵŶ ƌƵŽůŽ ƐĞŵƉƌĞ Ɖŝƶ ŵĂƌŐŝŶĂůĞ ŶĞů ƉĂŶŽƌĂŵĂ ĐŝŶĞŵĂƚŽ-
ŐƌĂĮĐŽ ŶĂǌŝŽŶĂůĞ͕ ĚŝǀĞŶƚĂŶĚŽ ʹ Ěŝ ĨĂƩŽ ʹ ŝŶŝŶŇƵĞŶƚĞ ĐŽŶ ŝ Ɖƌŝŵŝ ĂŶŶŝ KƩĂŶƚĂ͘

66ഩ&ŽŐůŝĂƚŽ͖ &ƌĂŶĐŝŽŶĞ͕ 201ϲ͗ 1ϵϯ͘
67ഩͨ΀͙΁ ƉŽƚƌĞŵŵŽ ƌŝĐŽƌĚĂƌĞ ƉŝƵƩŽƐƚŽ ĐŽŵĞ ƐŝĂ ů͛ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĞ ƐƉĞƐƐŽ͕ Ă ĚŽǀĞƌ ůĞŐŐĞƌĞ ďŝĂŶĐŽ 
ƋƵĞů ĐŚĞ ŶĞůůĂ ŶŽƌŵĂ ğ ŶĞƌŽ͗ ŝ ŐŝƵƌŝƐƟ ůŽ ƐĂŶŶŽ͕ ƵŶĂ ůĞŐŐĞ͕ ŶĂƚĂ ĐŽŶ ƵŶ ĐĞƌƚŽ ƐŝŐŶŝĮĐĂƚŽ͕ 
ƐƉĞĐŝĂůŵĞŶƚĞ ĂƩƌĂǀĞƌƐŽ ůĂ ĐŽƐŝĚĚĞƩĂ ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂǌŝŽŶĞ ĞǀŽůƵƟǀĂ ƉƵž ĞƐƐĞƌĞ ĐŽŶĚŽƩĂ Ă ƵŶ 
ƐŝŐŶŝĮĐĂƚŽ ŽƉƉŽƐƚŽ Ž ůŽŶƚĂŶŽ ĚĂ ƋƵĞůůŽ ŽƌŝŐŝŶĂƌŝŽ Ž ĚĂůůĞ ƉƌĞƐƵŶƚĞ ŝŶƚĞŶǌŝŽŶŝ ĚĞů ůĞŐŝƐůĂƚŽƌĞ͕ͩ 
�ƌĂŶĐĂ͕ 1ϵϳϯ͗ ϯϳͲϯϴ͘ Sŝ ǀĞĚĂ ĂŶĐŚĞ CŽƐƵůŝĐŚ͕ 1ϵϳϯ͘
68ഩMal d’Africa͕ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϱ00ϰϰ͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞů ƉƌŽŐĞƩŽ ͨIƚĂůŝĂ dĂŐůŝĂͩ͗ 
ŝƚĂůŝĂƚĂŐůŝĂ͘ŝƚ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
69ഩWŝǀĂŶŽ͕ 1ϵϳϯ͗ 11ϵ͘
70ഩSƵůůĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ŽŵŽƐĞƐƐƵĂůŝƚă ŶĞů ĐŝŶĞŵĂ ŝƚĂůŝĂŶŽ Ɛŝ ƌŝŵĂŶĚĂ Ă 'ŝŽƌŝ͕ 201ϳ Ğ 
2019.
71ഩ>Ă ĐŽŵŵŝƐƐŝŽŶĞ ƌŝĐŚŝĞƐĞ͗ ͨ�ŽƉŽ ĂǀĞƌ ĂůůĞŐŐĞƌŝƚŽ ŝů ƌĂƉƉŽƌƚŽ ůĞƐďŝĐŽ ŶĞů ďŽƐĐŽ ĚŽǀƌă ĞƐƐĞƌĞ 
ĞůŝŵŝŶĂƚĂ ƚƵƩĂ ůĂ ƉĂƌƚĞ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀĂ Ăů ƉƌŝŵŽ ĂƉƉƌŽĐĐŝŽ͕ͩ ŶƵůůĂ ŽƐƚĂ ϲϰϰϯϴ͕ ĚŝƐƉŽŶŝďŝůĞ ŽŶůŝŶĞ ƐƵů 
ƉŽƌƚĂůĞ ĚĞů ƉƌŽŐĞƩŽ ͨIƚĂůŝĂ dĂŐůŝĂͩ͗ ŝƚĂůŝĂƚĂŐůŝĂ͘ŝƚ ;ƵůƟŵŽ ĂĐĐĞƐƐŽ͗ 2ϴ ŐŝƵŐŶŽ 2022Ϳ͘
72ഩVedo nudo͕ ŝŶƚĞƌǀŝƐƚĂ Ěŝ EŵŝůŝĂ 'ƌĂŶǌŽƩŽ Ă 'ŝĂŶŶŝ MĂƐƐĂƌƌŽ͕ ͨWĂŶŽƌĂŵĂ͕ͩ 2ϳ ŐĞŶŶĂŝŽ 1ϵϳϲ͖ 
ŽƌĂ ŝŶ SĂŶŐƵŝŶĞƟ͕ 1ϵϵϵ͗ 11ϵͲ12ϳ͘
73ഩ&ĂůĚŝŶŝ͖ &ŽĮ͕ 1ϵϴϰ͗ ϰϳϯ͘
74ഩI CĂƐƟŐůŝŽŶŝ ŐŝƌĞƌĂŶŶŽ Africa dolce e selvaggia ŶĞů 1ϵϴ2͕ ŵĞŶƚƌĞ �ŶƚŽŶŝŽ CůŝŵĂƟ ƌĞĂůŝǌǌĞƌă 
Dolce e selvaggio nel 1983.
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NORBERTO BOBBIO: LIBERTÀ DELL’ARTE, 
CENSURA ED EROTISMO
Rinaldo Vignati (Università di Bologna)

I. Introduzione. Bobbio e il cinema
Norberto Bobbio, una delle voci più autorevoli della cultura italiana, esponente 
di primo piano del pensiero liberale (declinato in versione liberalsocialista), pur 
essendo uno studioso di ampi interessi e di vaste competenze1 è intervenuto 
ƐŽůŽ ŵŽůƚŽ ƌĂƌĂŵĞŶƚĞ ƐƵ ĂƌŐŽŵĞŶƟ ĂƫŶĞŶƟ Ăů ĐŝŶĞŵĂ͘
EŽŶ ĐŚĞ ŝů ĐŝŶĞŵĂ ŶŽŶ ůŽ ĂďďŝĂ ŵĂŝ ŝŶƚĞƌĞƐƐĂƚŽ͘ MĂƐƐŝŵŽ MŝůĂ2 ha ricordato 
ĐŽŵĞ ŶĞŐůŝ ĂŶŶŝ sĞŶƟ ŝů ĐŝŶĞŵĂ ;ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ƋƵĞůůŽ ĂŵĞƌŝĐĂŶŽͿ ĨŽƐƐĞ ŝů ƉĂŶĞ 
ƋƵŽƟĚŝĂŶŽ ĚĞůůĂ ͞ĐŽŶĨƌĂƚĞƌŶŝƚĂ͟ ĚĞů ůŝĐĞŽ ��͛ǌĞŐůŝŽ Ěŝ dŽƌŝŶŽ ĐƵŝ͕ ŽůƚƌĞ Ă �ŽďďŝŽ 
e a Mila, appartenevano, tra gli altri, Cesare Pavese, Franco Antonicelli, Leone 
'ŝŶǌďƵƌŐ͘ IŶ ƵŶ ďƌĞǀĞ ĂƌƟĐŽůŽ͕ ůŽ ƐƚĞƐƐŽ �ŽďďŝŽ ŚĂ ƉĂƌůĂƚŽ ĚĞů ƐƵŽ ŐŝŽǀĂŶŝůĞ 
interesse per il cinema3͘ >Ă ƐƵĂ ďŝŽŐƌĂĮĂ ůŽ ŚĂ ƉŽŝ ƉŽƌƚĂƚŽ ŝŶ ĚŝǀĞƌƐĞ ŽĐĐĂƐŝŽŶŝ 
Ă ŝŶĐƌŽĐŝĂƌĞ ŝ ƉĞƌĐŽƌƐŝ Ěŝ ƐƚƵĚŝŽƐŝ ŝŶƚĞƌĞƐƐĂƟ Ă ƋƵĞƐƚŽ ŵĞǌǌŽ ĞƐƉƌĞƐƐŝǀŽ ŽƉƉƵƌĞ 
Ă ƉƌĞŶĚĞƌĞ ƉĂƌƚĞ Ă ŝŶŝǌŝĂƟǀĞ ĐŚĞ͕ ŝŶ ĚŝǀĞƌƐŝ ŵŽĚŝ͕ ĐŽŶ ĞƐƐŽ ĂǀĞǀĂŶŽ ƌĞůĂǌŝŽŶŝ͘ 

1ഩEƵŵĞƌŽƐŝ ƐŽŶŽ ŝ ƚĞƐƟ ĐŚĞ ĞƐĂŵŝŶĂŶŽ ůĂ ǀŝƚĂ Ğ ů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ ƐƚƵĚŝŽƐŽ͗ ƵŶ Ă͛ƉƉƌŽĨŽŶĚŝƚĂ 
ŝŶƚƌŽĚƵǌŝŽŶĞ Ěŝ ĐĂƌĂƩĞƌĞ ŐĞŶĞƌĂůĞ ğ >ŽƐĂŶŽ͕ 201ϴ͘
2ഩMŝůĂ͕ 1ϵϱϴ͘ Sŝ ǀĞĚĂ ĂŶĐŚĞ WƌŽŶŽ͕ 2011͗ 22͘
3ഩ�ŽďďŝŽ͕ 2000Ă͘ Sŝ ǀĞĚĂ ĂŶĐŚĞ �ŽďďŝŽ͕ 201ϰ͗ ϱϲͲϱϴ͕ ĚŽǀĞ ŝů ĮůŽƐŽĨŽ ƌŝƐƉŽŶĚĞ ĂĚ ĂůĐƵŶĞ 
ĚŽŵĂŶĚĞ Ěŝ WŝĞƚƌŽ WŽůŝƚŽ ƐƵůů Ă͛ƌŐŽŵĞŶƚŽ͘

The philosopher Norberto Bobbio was an important exponent of Italian liberalism and 
exerted considerable influence on Italian political thought of the second half of the 
twentieth century. The article examines the few texts by Bobbio relating to cinema. These 
are three essays published between 1961 and 1962 concerning censorship, freedom of art 
and eroticism. In these essays Bobbio expresses an opinion contrary to censorship but he 
critically judges the spread of eroticism in cinema and literature. He therefore calls for an 
evolution of customs capable of setting limits on erotic excesses. The underestimation of 
rules – also noted by other commentators in references to other areas of his thought – is a 
weakness in Bobbio’s reflection of censorship. 

<�ùóÊÙ�Ý
CĞŶƐŽƌƐŚŝƉ͖ EŽƌďĞƌƚŽ �ŽďďŝŽ͖ EƌŽƟĐŝƐŵ͖ >ŝďĞƌĂůŝƐŵ͖ RƵůĞƐ 

DOI
10͘ϱϰ10ϯͬ2ϱϯ2Ͳ2ϰϴϲͬ1ϳϰϲ1
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Come consulente della casa editrice Einaudi, Bobbio ebbe modo di partecipaͲ
ƌĞ Ğ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂƌĞ ůĂ ƉƌŽƉƌŝĂ ŽƉŝŶŝŽŶĞ ĂŶĐŚĞ ŶĞůůĞ ĚŝƐĐƵƐƐŝŽŶŝ ĐŚĞ ƌŝŐƵĂƌĚĂǀĂŶŽ 
ůŝďƌŝ Ěŝ ĂƌŐŽŵĞŶƚŽ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽ͕ ĐŽŵĞ ŝů ƉƌŽŐĞƩŽ Ěŝ ƉƵďďůŝĐĂƌĞ ǀŽůƵŵŝ ĐŽŶ 
ƐĐĞŶĞŐŐŝĂƚƵƌĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŚĞ4 oppure il noto testo di Guido Aristarco sulla 
Storia delle teoriche del film ;ƉĞƌ ŝů ƋƵĂůĞ ŝů ĮůŽƐŽĨŽ ĂǀĞǀĂ ƉƌŽƉŽƐƚŽ ŝů ƟƚŽůŽ Ěŝ 
Storia dell’estetica cinematografica)5͘ 
&Ƶ ĂŶĐŚĞ ŵĂĞƐƚƌŽ Ěŝ ƵŶŽ ĚĞŝ Ɖŝƶ ŶŽƟ ƐƚƵĚŝŽƐŝ ŝƚĂůŝĂŶŝ Ěŝ ĐŝŶĞŵĂ͕ MĂƌŝŽ sĞƌĚŽͲ
ne, laureatosi in giurisprudenza con una tesi sul pensiero di Giuseppe Mazzini, 
Ěŝ ĐƵŝ �ŽďďŝŽ ĨƵ ƌĞůĂƚŽƌĞϲ͘ >Ž ƐƚĞƐƐŽ �ŽďďŝŽ ƉƌŽŵŽƐƐĞ ůĂ ŶŽŵŝŶĂ Ěŝ sĞƌĚŽŶĞ ĂĚ 
ĂƐƐŝƐƚĞŶƚĞ ǀŽůŽŶƚĂƌŝŽ Ěŝ ĮůŽƐŽĮĂ ĚĞů ĚŝƌŝƩŽ Ğ ĨƌĂ ŝ ĚƵĞ ǀŝ ĨƵ͕ ŝŶ ƐĞŐƵŝƚŽ͕ ƵŶ ƌĂƉͲ
ƉŽƌƚŽ ĂŵŝĐŚĞǀŽůĞ Ğ Ěŝ ƐƟŵĂ ƌĞĐŝƉƌŽĐĂ͕ ƐŝĂ ƉƵƌĞ Ă ĚŝƐƚĂŶǌĂϳ͘
Iů ƐƵŽ ŝŵƉĞŐŶŽ Ěŝ ŝŶƚĞůůĞƩƵĂůĞ ĐŽŝŶǀŽůƚŽ ŶĞůůĂ ƐŽĐŝĞƚă ůŽ ƉŽƌƚž ŝŶŽůƚƌĞ ĂĚ ĂƫǀĂƌͲ
Ɛŝ͕ Ăů Ěŝ ĨƵŽƌŝ ĚĞŝ ĐŽŶĮŶŝ ĂĐĐĂĚĞŵŝĐŝ͕ ƉĞƌ ƉƌŽŵƵŽǀĞƌĞ ŝŶŝǌŝĂƟǀĞ Ěŝ ĚŝǀƵůŐĂǌŝŽŶĞ 
Ğ ĨŽƌŵĂǌŝŽŶĞ ĐƵůƚƵƌĂůĞ ĐŚĞ ĐŽŵƉƌĞŶĚĞǀĂŶŽ ĂŶĐŚĞ ŝŶĐŽŶƚƌŝ ĐŽŶ ƉƌŽŝĞǌŝŽŶŝ Ğ 
ĚŝďĂƫƟ Ěŝ ĂƌŐŽŵĞŶƚŽ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽϴ͘ CŽŵƉƵůƐĂŶĚŽ Őůŝ ĂƌĐŚŝǀŝ ĚĞ ͨ>Ă SƚĂŵͲ
ƉĂͩ Ɛŝ ƚƌŽǀĂŶŽ ŶŽƟǌŝĞ Ěŝ ƐƵĞ ƉĂƌƚĞĐŝƉĂǌŝŽŶŝ Ă ĚŝďĂƫƟ ĐŚĞ ƵƟůŝǌǌĂǀĂŶŽ ŝů Įůŵ ƉĞƌ 
ĚŝƐĐƵƚĞƌĞ Ěŝ ƋƵĞƐƟŽŶŝ ƐƚŽƌŝĐŽͲƉŽůŝƟĐŚĞϵ͘
EŽŶ ǀĂ ƉŽŝ ĚŝŵĞŶƟĐĂƚŽ ĐŚĞ ůĂ ƌŝŇĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ �ŽďďŝŽ ƐƵů ĚŝƌŝƩŽ ƉƌŽŵŽǌŝŽŶĂůĞ ğ 
ƐƚĂƚĂ ƐƉĞƐƐŽ ƌŝĐŚŝĂŵĂƚĂ ƋƵĂŶĚŽ Ɛŝ ğ ƚƌĂƩĂƚŽ Ěŝ ĚĂƌĞ ĨŽŶĚĂŵĞŶƚŽ ĂŐůŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ 
di aiuto pubblico al cinema10͘
IŶ ŐĞŶĞƌĂůĞ͕ ĐŽŵƵŶƋƵĞ͕ ůĂ ƐĞǀĞƌŝƚă Ğ ŝů ƌŝŐŽƌĞ ĐŚĞ ŚĂŶŶŽ ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂƚŽ ů Ă͛ƫǀŝƚă 
ŝŶƚĞůůĞƩƵĂůĞ Ěŝ �ŽďďŝŽ ůŽ ŚĂŶŶŽ ƚƌĂƩĞŶƵƚŽ ĚĂůů͛ŝŶƚĞƌǀĞŶŝƌĞ ŝŶ ĐĂŵƉŝ ŶŽŶ ƐƚƌĞƚͲ
tamente di sua competenza11͘ SŽŶŽ ĚƵŶƋƵĞ ĂƐƐĂŝ ƌĂƌŝ ŝ ƐƵŽŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ ŝŶ ĐĂŵƉŽ 
ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŽ Ž ĐŽŶƚĞŶĞŶƟ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƟ Ăů ĐŝŶĞŵĂ12͘ EĞŝ Ɖƌŝŵŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͕ 
ƉĞƌž͕ ŝů ƚĞŵĂ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ13 – che non riguardava solo il cinema, ma che proͲ
ƉƌŝŽ ŝŶ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ Ăů ĐŝŶĞŵĂ ƐƵƐĐŝƚĂǀĂ ŝ ŵĂŐŐŝŽƌŝ ĐůĂŵŽƌŝ͕ ƐƵůůĂ ƐƉŝŶƚĂ Ěŝ ĐĞůĞďƌŝ 

4ഩMƵŶĂƌŝ͕ 200ϲĂ͘
5ഩMƵŶĂƌŝ͕ 200ϲď͗ ϲ2͘
ϲഩ�ŽďďŝŽ͕ 200ϯ͘
ϳഩSƵŝ ƌĂƉƉŽƌƟ ƚƌĂ �ŽďďŝŽ Ğ sĞƌĚŽŶĞ Ɛŝ ǀĞĚĂŶŽ CŝĐĐŽƫ͕ 2010 Ğ MŽƐĐĂĚĞůůŝ͕ 200ϴ͘
ϴഩ'Ƶǌǌŝ͕ 201ϲ͘
ϵഩ�Ě ĞƐĞŵƉŝŽ͕ ŝů ĚŝďĂƫƚŽ ƉƌĞƐŝĞĚƵƚŽ ĚĂ �ŽďďŝŽ ĐŽŶ Őůŝ ĂƵƚŽƌŝ ĚĞů Įůŵ All’armi, siam fascisti! 
;1ϵϲ2Ϳ Ěŝ >ŝŶŽ ĚĞů &ƌĂ͕ CĞĐŝůŝĂ MĂŶŐŝŶŝ͕ >ŝŶŽ MŝĐĐŝĐŚĠ ŽƌŐĂŶŝǌǌĂƚŽ ĚĂů CŝƌĐŽůŽ ĚĞůůĂ RĞƐŝƐƚĞŶǌĂ ŝů 
2ϰ ŵĂŐŐŝŽ 1ϵϲ2 ;Ă͘ďů͕͘ 1ϵϲ2Ϳ͘
10ഩ�Ě ĞƐĞŵƉŝŽ͕ �ĞůůƵĐĐŝ͕ 200ϲ͗ 1ϴͲ2ϵ͘
11ഩRĞĐĞŶƚĞŵĞŶƚĞ MĂƌĐŽ sĂŶĞůůŝ͕ ĐŚĞ ƌŝŶŐƌĂǌŝŽ͕ ŵŝ ŚĂ ƐĞŐŶĂůĂƚŽ ƵŶĂ ůĞƩĞƌĂ ĐŚĞ �ŽďďŝŽ ƐĐƌŝǀĞ 
Ăů ƉƌŽĨĞƐƐŽƌ >ƵĐŝŽ CĂƌƵƐŽ ĚĞůůĂ WƌŽ CŝǀŝƚĂƚĞ CŚƌŝƐƟĂŶĂ Ěŝ �ƐƐŝƐŝ ŝů 1Σ ĂŐŽƐƚŽ 1ϵϲϰ͘ IŶ ĞƐƐĂ͕ ŝů 
ĮůŽƐŽĨŽ ƚŽƌŝŶĞƐĞ ĚĞĐůŝŶĂ ů͛ŝŶǀŝƚŽ Ă ƵŶ ĐŽŶǀĞŐŶŽ Ěŝ ƐƚƵĚŝ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŝ ƉĞƌ ƉƌĞŐƌĞƐƐŝ ŝŵƉĞŐŶŝ͕ 
ŵĂ ĂŐŐŝƵŶŐĞ ĐŚĞ ͨĂŶĐŚĞ ƐĞ ƉŽƚĞƐƐŝ ŵĂƚĞƌŝĂůŵĞŶƚĞ ǀĞŶŝƌĞ͕ ŶŽŶ ŵŝ ƐĞŶƟƌĞŝ ƵŐƵĂůŵĞŶƚĞ Ěŝ 
ĂĐĐĞƩĂƌĞ ƉĞƌ ƵŶĂ ƌĂŐŝŽŶĞ ƚĂŶƚŽ ƐĞŵƉůŝĐĞ ƋƵĂŶƚŽ ƌŝƐŽůƵƟǀĂ͗ ŶŽŶ ŵŝ ŝŶƚĞŶĚŽ Ěŝ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĨŽ͘ 
K ŵĞŐůŝŽ͗ ŶŽŶ ƐŽŶŽ ƵŶ ŝŶƚĞŶĚŝƚŽƌĞ ŵĂ ƵŶŽ ƋƵĂůƵŶƋƵĞ ĚĞů ƉƵďďůŝĐŽͩ͘ >Ă ůĞƩĞƌĂ ğ ĐŽŶƐĞƌǀĂƚĂ 
ƉƌĞƐƐŽ ůĂ WƌŽ CŝǀŝƚĂƚĞ CŚƌŝƐƟĂŶĂ Ěŝ �ƐƐŝƐŝ͘
12ഩ�Ě ĞƐĞŵƉŝŽ͕ �ŽďďŝŽ͕ 1ϵϳϴ͘
13ഩSƵů ƚĞŵĂ Ɛŝ ƌŝŵĂŶĚĂ Ă SƵďŝŶŝ͕ 2021 ĐŚĞ͕ ƉƵƌ ĐŽŶĐĞŶƚƌĂŶĚŽƐŝ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ƐƵů ƌĂƉƉŽƌƚŽ ĚĞŝ 
ĐĂƩŽůŝĐŝ ĐŽŶ ůĂ ƋƵĞƐƟŽŶĞ ĚĞůůĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ ĚĞůůĂ ƐĞƐƐƵĂůŝƚă͕ ĚĞůŝŶĞĂ 
ĐŽŶ ĂŵƉŝ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƟ ďŝďůŝŽŐƌĂĮĐŝ ƵŶ ĞƐĂŵĞ Ɖŝƶ ŐĞŶĞƌĂůĞ ƐƵů ŵƵƚĂƌĞ ĚĞŝ ĐŽƐƚƵŵŝ Ğ ƐƵů ƋƵĂĚƌŽ 
ůĞŐŝƐůĂƟǀŽ͘ �ŝ ŝŵƉŽƐƚĂǌŝŽŶĞ ĚŝǀƵůŐĂƟǀĂ Ğ Ěŝ ĂŐŝůĞ ůĞƩƵƌĂ ğ �ŽŶĞƐĐŚŝ͕ 201ϴ͗ ϵϵͲss, mentre 
dĂƌĂŶƟŶŝ͕ 1ϵϲ1͕ ğ ƵŶ ǀŽůƵŵĞ ŽƌŵĂŝ ĚĂƚĂƚŽ ŵĂ ĂŶĐŽƌĂ ƵƟůĞ ƉŽŝĐŚĠ ŽīƌĞ ƵŶĂ ƉĂŶŽƌĂŵŝĐĂ ƐƵů 
ĚŝďĂƫƚŽ ƌŝƐĂůĞŶƚĞ ĂŐůŝ ƐƚĞƐƐŝ ĂŶŶŝ ĚĞŝ ƚĞƐƟ ƉƌĞƐŝ ŝŶ ĞƐĂŵĞ ŝŶ ƋƵĞƐƚŽ ĂƌƟĐŽůŽ͘
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EKR�ERdK �K��IK͗ >I�ERd� �E>>͛�RdE͕ CEEShR� E� ERKdISMK - sŝŐŶĂƟ

ĐŽŶƚƌŽǀĞƌƐŝĞ ĐŽŵĞ ƋƵĞůůĂ ƌĞůĂƟǀĂ Ă Tu ne tueras point (Non uccidere͕ 1ϵϲ1Ϳ 
Ěŝ CůĂƵĚĞ �ƵƚĂŶƚͲ>ĂƌĂ14 (fig. 1) e, in parallelo, all’iter parlamentare che porͲ
ƚž Ăůů Ă͛ƉƉƌŽǀĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ůĞŐŐĞ Ŷ͘ 1ϲ1 ĚĞů 21 ĂƉƌŝůĞ 1ϵϲ2 ƐƵůůĂ ƌĞǀŝƐŝŽŶĞ ĐŝŶĞͲ
ŵĂƚŽŐƌĂĮĐĂ15 ʹ ƐŽůůĞĐŝƚž ůĂ ƉĂƌƚĞĐŝƉĂǌŝŽŶĞ Ăů ĚŝďĂƫƚŽ ĂŶĐŚĞ Ěŝ ƐƚƵĚŝŽƐŝ ;ĐŽŵĞ 
ĂƉƉƵŶƚŽ �ŽďďŝŽͿ ĐŚĞ Ɛŝ ĞƌĂŶŽ ƚĞŶƵƟ ĚŝƐƚĂŶƟ ĚĂů ĐŽŶĨƌŽŶƚŽ ƐƵ ƋƵĞƐƟŽŶŝ ůĞŐĂƚĞ 
Ăů ĐŝŶĞŵĂ Ğ Ăů ŵŽŶĚŽ ĚĞůůŽ ƐƉĞƩĂĐŽůŽ͘ RŝƐĂůŐŽŶŽ ƉƌŽƉƌŝŽ Ăů 1ϵϲ1 Ğ Ăů 1ϵϲ2 ŝ 
ĚƵĞ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ Ěŝ ŵĂŐŐŝŽƌ ƐƉĞƐƐŽƌĞ ĐŚĞ �ŽďďŝŽ ƐĐƌŝƐƐĞ ŝŶ ŵĂƚĞƌŝĂ͗ ůĂ ƌŝƐƉŽƐƚĂ Ă 
ƵŶ͛ŝŶĐŚŝĞƐƚĂ ƉƵďďůŝĐĂƚĂ ƐƵ ƵŶ ĐĞůĞďƌĞ ŶƵŵĞƌŽ ŵŽŶŽŐƌĂĮĐŽ ĚĞ ͨIů WŽŶƚĞͩ ĐƵͲ
ƌĂƚŽ ĚĂ &ĞƌŶĂůĚŽ �ŝ 'ŝĂŵŵĂƩĞŽ Ğ 'ŝŽƌŐŝŽ MŽƐĐŽŶ ƐƵ Censura e spettacolo in 
Italia͕ Ğ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ƵŶ ĚĞŶƐŽ ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ Ă ƵŶ ĐŽŶǀĞŐŶŽ ƉƌŽŵŽƐƐŽ ĚĂůůĂ &ŽŶĚĂͲ
ǌŝŽŶĞ CŝŶŝ Ğ ĚĂůůĂ MŽƐƚƌĂ Ěŝ sĞŶĞǌŝĂ ĐŚĞ ĨƵ ƉŽŝ ƉƵďďůŝĐĂƚŽ ƐƵ ͨCŝŶĞŵĂ EƵŽǀŽ͕ͩ 
ŶĞů ƋƵĂůĞ ŝů ĮůŽƐŽĨŽ ƚŽƌŝŶĞƐĞ ƐǀŽůŐĞǀĂ ƵŶ Ă͛ŶĂůŝƐŝ ŝŶƚŽƌŶŽ Ăů ĐŽŶĐĞƩŽ Ěŝ ůŝďĞƌƚă͕ 
ŶŽĚŽ ĐĞŶƚƌĂůĞ ĚĞůůĂ ƐƵĂ ƌŝŇĞƐƐŝŽŶĞ͘
EĞŐůŝ ƐƚĞƐƐŝ ĂŶŶŝ͕ �ŽďďŝŽ ŝŶƚĞƌǀĞŶŶĞ ĂŶĐŚĞ ƐƵů ĐŝƚĂƚŽ Įůŵ Ěŝ �ƵƚĂŶƚͲ>ĂƌĂ ;Ž͕ 
ƉĞƌ ŵĞŐůŝŽ ĚŝƌĞ͕ ƐƵůůĞ ƋƵĞƐƟŽŶŝ ĐŚĞ ŝů Įůŵ ƐƚĂǀĂ ƐŽůůĞǀĂŶĚŽͿ Ğ ƐĐƌŝƐƐĞ ŝŶŽůƚƌĞ ƵŶ 
ƚĞƐƚŽ ƐƵůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ ƐŽůůĞĐŝƚĂƚŽ ĚĂ ƵŶ͛ŝŶĐŚŝĞƐƚĂ ĚĞůůĂ ƌŝǀŝƐƚĂ ͨEƵŽǀŝ �ƌŐŽŵĞŶƟͩ͗ 
ƋƵŝ͕ ĚŝƐĐƵƚĞŶĚŽ ƉƌŝŶĐŝƉĂůŵĞŶƚĞ Ěŝ ĞƌŽƟƐŵŽ Ğ ůĞƩĞƌĂƚƵƌĂ͕ ŵĂ ƐǀŝůƵƉƉĂŶĚŽ ĂƌͲ
ŐŽŵĞŶƟ ĂƉƉůŝĐĂďŝůŝ ĂŶĐŚĞ Ăů ĐŝŶĞŵĂ ;ĐŝƚĂƚŽ ƐŽůŽ en passant), Bobbio assumeva 
ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ ĚƌĂƐƟĐŚĞ Ěŝ ĐŽŶĚĂŶŶĂ ĚĞůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ͕ ŶĞů ƋƵĂůĞ ƌĂǀǀŝƐĂǀĂ ƵŶŝĐĂŵĞŶƚĞ 
ĞůĞŵĞŶƟ Ěŝ ĚĞŐƌĂĚŽ Ğ ŶŽŶ Ěŝ ůŝďĞƌĂǌŝŽŶĞ͘
WƌŝŵĂ Ěŝ ĂīƌŽŶƚĂƌĞ ƋƵĞƐƟ ƚĞƐƟ͕ ğ ŶĞĐĞƐƐĂƌŝŽ ƌŝĐŽƌĚĂƌĞ ƵŶ ƉƌĞĐĞĚĞŶƚĞ ƐĐƌŝƩŽ 
Ěŝ �ŽďďŝŽ ;Ğ ĚĞůů Ă͛ǀǀŽĐĂƚŽ CĂƌůŽ �ŝŶŝ >ĂŵďĞƌƟͿ͕ ƌŝƐĂůĞŶƚĞ Ăů 1ϵϰϳ Ğ ƉƵďďůŝĐĂƚŽ 
ƐŽůŽ ŝŶ ĂŶŶŝ ƌĞĐĞŶƟ͕ ĚŽƉŽ ĞƐƐĞƌĞ ƌŝŵĂƐƚŽ ůƵŶŐĂŵĞŶƚĞ ƐĞƉŽůƚŽ ŶĞŐůŝ ĂƌĐŚŝǀŝ ŐŝƵͲ
ĚŝǌŝĂƌŝ͘ Sŝ ƚƌĂƩĂ ĚĞůůĂ ŵĞŵŽƌŝĂ ŝŶ ĚŝĨĞƐĂ Ěŝ 'ŝƵůŝŽ EŝŶĂƵĚŝ͕ ĂĐĐƵƐĂƚŽ Ěŝ ŽůƚƌĂŐŐŝŽ 
al pudore per aver pubblicato Il muro Ěŝ :ĞĂŶͲWĂƵů SĂƌƚƌĞ͘ Iů ƚĞƐƚŽ ŝůůƵƐƚƌĂ ĂŶǌŝͲ
ƚƵƩŽ ŝů ǀĂůŽƌĞ ĚĞůů͛ŽƉĞƌĂ ƐĂƌƚƌŝĂŶĂ͕ ƌŝƉĞƌĐŽƌƌĞŶĚŽŶĞ Őůŝ ƐǀŝůƵƉƉŝ Ğ ůĞ ŝŵƉůŝĐĂǌŝŽŶŝ 
ĮůŽƐŽĮĐŚĞ͘ IŶ ƚĂů ŵŽĚŽ ĨĂ ĞŵĞƌŐĞƌĞ ůĂ ƌŝůĞǀĂŶǌĂ͕ ŝů ƐŝŐŶŝĮĐĂƚŽ Ğ ůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ 
ƋƵĞůůĞ ƉĂƌƟ ĚĞů ůŝďƌŽ ĐŚĞ ĂǀĞǀĂŶŽ ƉƌŽǀŽĐĂƚŽ ů Ă͛ĐĐƵƐĂ ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƟ Ěŝ EŝŶĂƵͲ
Ěŝ͗ ͨ>Ă ƐƉŝĞŐĂǌŝŽŶĞ ĮůŽƐŽĮĐĂ Ěŝ ĐĞƌƟ ĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƟ ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůŝ ĚĞůů͛ĞƐŝƐƚĞŶǌĂ 
ĚĞůů͛ƵŽŵŽ ƚƌŽǀĂ ŶĞŝ ĐŽŵƉŽƌƚĂŵĞŶƟ ƐĞƐƐƵĂůŝ ƟƉŝĐŝ ƋƵĂƐŝ ĐŽŵĞ ƵŶĂ ĐŽŶĨĞƌŵĂ 
sperimentale»1ϲ͘ �ŽƉŽ ĂǀĞƌ ĞƐĂŵŝŶĂƚŽ ŝů ĐŽŶƚĞŶƵƚŽ ĚĞ Il muro͕ Ğ ĚĞŐůŝ Ăůƚƌŝ ƚĞƐƟ 
ƐĂƌƚƌŝĂŶŝ͕ ůĂ ŵĞŵŽƌŝĂ ƉƵž ĚƵŶƋƵĞ ĨĂĐŝůŵĞŶƚĞ ƌĞƐƉŝŶŐĞƌĞ ů Ă͛ƩƌŝďƵǌŝŽŶĞ Ă ĞƐƐĂ 
Ěŝ ƵŶ ĐĂƌĂƩĞƌĞ ŽƐĐĞŶŽ͘ MĞŶƚƌĞ ͨƵŶ ůŝďƌŽ ƉŽƌŶŽŐƌĂĮĐŽ ĚŝĐĞ ĐŽƐĞ ƐĐŽŶĐĞ Ğ ƌĂĐͲ
ĐŽŶƚĂ ĞƉŝƐŽĚŝ ůĂƐĐŝǀŝ ĐŽŶ ŶĞƐƐƵŶ ĂůƚƌŽ ƐĐŽƉŽ ĐŚĞ ƋƵĞůůŽ Ěŝ ƐƵƐĐŝƚĂƌĞ ŶĞů ůĞƩŽƌĞ 
pensieri sconci e lascivi»1ϳ, Sarte ha preoccupazioni che non possono in alcun 
ŵŽĚŽ ĞƐƐĞƌĞ ƌĞƉƵƚĂƚĞ Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ ƟƉŽ͘
>͛ ŝŶƐŝƐƚĞŶǌĂ ƐƵů ƉƌŽďůĞŵĂ ƐĞƐƐƵĂůĞ ƌŝŇĞƩĞ ƵŶ ŵŽƟǀŽ ĐŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞŽ͕ Ğ ƐĞͲ
ŐŶĂ ƵŶĂ ƌŽƩƵƌĂ ĐŽŶ ůĞ ŐĞŶĞƌĂǌŝŽŶŝ ƉƌĞĐĞĚĞŶƟ ĐŚĞ ͨĂǀĞǀĂŶŽ ƌĞƐƉŝŶƚŽ ŝů ƉƌŽͲ
ďůĞŵĂ ĐŽŶ ƐĞǀĞƌŝƚă ŶŽŶ ĚŝƐŐŝƵŶƚĂ ĚĂ ŝƉŽĐƌŝƐŝĂͩ1ϴ: Caldwell, Faulkner, LawrenͲ
ĐĞ͕ MŽƌĂǀŝĂ ƐŽŶŽ ĞƐĞŵƉŝ ĚĞůůĂ ͨƐƚĞƐƐĂ ƉĂƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ƉĂƌůĂƌ ĐŚŝĂƌŽ Ğ ƐĞŶǌĂ 

14ഩIů Įůŵ Ěŝ �ƵƚĂŶƚͲ>ĂƌĂ͕ ĐŚĞ ƌŝŐƵĂƌĚĂǀĂ ŝů ƚĞŵĂ ĚĞůů͛ŽďŝĞǌŝŽŶĞ Ěŝ ĐŽƐĐŝĞŶǌĂ Ăů ƐĞƌǀŝǌŝŽ ŵŝůŝƚĂƌĞ͕ 
ĂǀĞǀĂ ƐƵƐĐŝƚĂƚŽ ŶŽƚĞǀŽůĞ ĚŝďĂƫƚŽ͗ ŽƐƚĞŐŐŝĂƚŽ ĚĂůůĞ ĂƵƚŽƌŝƚă ĨƌĂŶĐĞƐŝ͕ ƚƌŽǀž ĂŶĐŚĞ ŵŽůƟ 
ŽƐƚĂĐŽůŝ ŝŶ IƚĂůŝĂ͘ �ĞůůĂ ƋƵĞƐƟŽŶĞ Ɛŝ ŽĐĐƵƉĂƌŽŶŽ ĂŶĐŚĞ ůĞ ĂƵůĞ ƉĂƌůĂŵĞŶƚĂƌŝ͘ � ƚĂů ƉƌŽƉŽƐŝƚŽ  
Ɛŝ ǀĞĚĂ CƵƌƟ͖ �ŝ RŽĐĐŽ͕ 201ϰ͗ ϯϳϱͲϯϴϲ͘
15ഩsŝŐŶŝ͕ 2001͖ CƵƌƟ͖ �ŝ RŽĐĐŽ͕ 201ϰ͗ ϳϵ Ğ ƐĞŐŐ.͖ SƵďŝŶŝ͕ 2021͗ 1ϱ2 Ğ ƐĞŐŐ͘
1ϲഩ�ŽďďŝŽ͖ �ŝŶŝ >ĂŵďĞƌƟ͕ 201ϲ͗ 1ϯ͘
1ϳഩ�ŽďďŝŽ͖ �ŝŶŝ >ĂŵďĞƌƟ͕ 201ϲ͗ 22͘
1ϴഩ�ŽďďŝŽ͖ �ŝŶŝ >ĂŵďĞƌƟ͕ 201ϲ͗ 2ϲ͘
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Fig. 1 - Manifesto dell’edizione italiana di “Tu ne tueras point” (“Non uccidere”, 1961) di Claude Autant-Lara.



1ϯϵ

EKR�ERdK �K��IK͗ >I�ERd� �E>>͛�RdE͕ CEEShR� E� ERKdISMK - sŝŐŶĂƟ

ƌĞƟĐĞŶǌĞ Ěŝ ƋƵĞůůĞ ĐŽƐĞ ĐŚĞ ůĂ ůĞƩĞƌĂƚƵƌĂ ďŽƌŐŚĞƐĞ ĚĞů ƐĞĐŽůŽ ƐĐŽƌƐŽ ƚĂĐĞǀĂͩ1ϵ͘  
KůƚƌĞ Ă ƋƵĞƐƚĞ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂǌŝŽŶŝ ƐƵůů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ SĂƌƚƌĞ Ğ ƐƵů ĐŽŶĨƌŽŶƚŽ ƚƌĂ ůĂ ůĞƩĞͲ
ƌĂƚƵƌĂ ĚĞů ƚĞŵƉŽ Ğ ƋƵĞůůĂ ĚĞůůĞ ŐĞŶĞƌĂǌŝŽŶŝ ƉĂƐƐĂƚĞ͕ ůĂ ŵĞŵŽƌŝĂ Ɛŝ ƐŽīĞƌŵĂ Ă 
ĞƐĂŵŝŶĂƌĞ Őůŝ ĂƌƟĐŽůŝ ϱ2ϴ Ğ ϱ2ϵ ĚĞů CŽĚŝĐĞ ƉĞŶĂůĞ͕ ƌŝƚĞŶĞŶĚŽ ĐŚĞ ŝů ůĞŐŝƐůĂƚŽƌĞ͕ 
Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ Ă ƵŶ ĐŽŶŇŝƩŽ ƚƌĂ ůĂ ƉƌŽƚĞǌŝŽŶĞ ĚĞů ƐĞŶƟŵĞŶƚŽ ĚĞů ƉƵĚŽƌĞ Ž ůĂ ůŝďĞƌƚă 
ĚĞůů Ă͛ƌƚĞ͕ ĂďďŝĂ ŝŶƚĞƐŽ ĚĂƌĞ ƉƌĞǀĂůĞŶǌĂ ĂůůĂ ƐĞĐŽŶĚĂ͘ �ŝƐƟŶŐƵĞŶĚŽƐŝ ĚĂůůĂ ůĞƚͲ
ƚƵƌĂ ƉƌŽƉŽƐƚĂ ĚĂ Ăůƚƌŝ ŐŝƵƌŝƐƟ ĐŽŵĞ sŝŶĐĞŶǌŽ MĂŶǌŝŶŝ Ğ 'ĞŶŶĂƌŽ MĂƌĐŝĂŶŽ20, 
ůĂ ŵĞŵŽƌŝĂ Ěŝ �ŽďďŝŽ Ğ �ŝŶŝ >ĂŵďĞƌƟ ƉŽŶĞ ƵŶĂ ƌĂĚŝĐĂůĞ ĚŝƐƚĂŶǌĂ ƚƌĂ ů͛ŽƉĞƌĂ 
Ě Ă͛ƌƚĞ ʹ ĐŚĞ͕ ĐŽŵĞ ů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ ƐĐŝĞŶǌĂ ͨŶŽŶ ƉƵž ŵĂŝ͕ ŶŽŶ ĚĞǀĞ ŵĂŝ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƌƐŝ 
ŽŐŐĞƩŽ ŽƐĐĞŶŽͩ21 ʹ Ğ ůĂ ƉŽƌŶŽŐƌĂĮĂ͕ ĐŚĞ ͨǀĂ ĐŽůƉŝƚĂ Ğ ƌĞƉƌĞƐƐĂ ƉĞƌĐŚĠ ŶŽĐŝǀĂ͕ 
ŽīĞŶƐŝǀĂ ĚĞů ƉƵĚŽƌĞ Ğ ƋƵŝŶĚŝ ŝŵŵŽƌĂůĞ͕ ůĞƐŝǀĂ ĚĞů ŵŽŶĚŽ ĞƟĐŽͩ22͘ Iů ŐŝƵĚŝǌŝŽ͕ 
ĐŽŶĐůƵĚŽŶŽ Őůŝ ĞƐƚĞŶƐŽƌŝ ĚĞůůĂ ŵĞŵŽƌŝĂ͕ ĐŚĞ ƉĞƌŵĞƩĞ Ěŝ ĚŝƐƟŶŐƵĞƌĞ ŶĞů ĐĂƐŽ 
ƐƉĞĐŝĮĐŽ ƐĞ Ɛŝ ƚƌĂƫ Ěŝ ŽƉĞƌĂ Ě Ă͛ƌƚĞ Ž Ěŝ ƉŽƌŶŽŐƌĂĮĂ͕ ƐƉĞƩĂ Ăů ŐŝƵĚŝĐĞ͕ Ăů ƋƵĂůĞ 
ŶŽŶ ƉŽƐƐŽŶŽ ŵĂŶĐĂƌĞ ͨƋƵĞůůĞ ĚŽƟ Ěŝ ĐŽůƚƵƌĂ ŐĞŶĞƌĂůĞ ŽůƚƌĞĐŚĠ Ěŝ ƚĞĐŶŝĐĂ ŐŝƵͲ
ƌŝĚŝĐĂ͕ ŝĚŽŶĞĞ ŽĚ ĂůŵĞŶŽ ƐƵĸĐŝĞŶƟ Ă ƐŽƌƌĞŐŐĞƌůŽ ŝŶ ƵŶĂ ƐŝīĂƩĂ ŝŶĚĂŐŝŶĞͩ23͘
EĂƚƵƌĂůŵĞŶƚĞ͕ ƋƵĞƐƚŽ ƚĞƐƚŽ ŶŽŶ ƉƵž ĞƐƐĞƌĞ ŵĞƐƐŽ Ă ĚŝƌĞƩŽ ĐŽŶĨƌŽŶƚŽ ĐŽŶ 
ƋƵĞůůŝ Ěŝ ĐƵŝ ƉĂƌůĞƌĞŵŽ ŶĞůůĞ ƉĂŐŝŶĞ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀĞ͘ WĞƌ ƋƵĂŶƚŽ ƵƟůŝǌǌŝ ĂŶĐŚĞ ŝŶ 
ƋƵĞƐƚĂ ŽĐĐĂƐŝŽŶĞ ůĞ ƐƵĞ ƉƌŽĨŽŶĚĞ ĐŽŵƉĞƚĞŶǌĞ Ěŝ ƐƚƵĚŝŽƐŽ͕ �ŽďďŝŽ ĂŐŝƐĐĞ ŝŶ 
ǀĞƐƚĞ Ěŝ ĂǀǀŽĐĂƚŽ Ğ ƋƵŝŶĚŝ ŵĞƩĞ ƋƵĞƐƚĞ ĐŽŵƉĞƚĞŶǌĞ Ăů ƐĞƌǀŝǌŝŽ Ěŝ ƵŶĂ ĮŶĂůŝƚă 
ƉƌĂƟĐĂ ;ĨĂƌ ĚĞĐĂĚĞƌĞ ůĞ ĂĐĐƵƐĞ ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƟ ĚĞů ƐƵŽ ĂƐƐŝƐƟƚŽ͕ ĐŽŵĞ ƉŽŝ ĂǀǀĞƌͲ
ƌă͗ ůĂ ĚĞŶƵŶĐŝĂ ƐĂƌă ĂƌĐŚŝǀŝĂƚĂͿ͘ dƵƩĂǀŝĂ͕ ůĞ ĂƌŐŽŵĞŶƚĂǌŝŽŶŝ ĚĞůůĂ ŵĞŵŽƌŝĂ ƚŽĐͲ
ĐĂŶŽ ƚĞŵŝ ĐŚĞ ƌŝƚŽƌŶĞƌĂŶŶŽ ŶĞŝ ƐƵŽŝ ƚĞƐƟ ƐƵĐĐĞƐƐŝǀŝ ƐƵ ůŝďĞƌƚă ĚĞůů Ă͛ƌƚĞ͕ ĐĞŶƐƵƌĂ 
ĞĚ ĞƌŽƟƐŵŽ͘

II. I tre argomenti contro la censura
EĞů ƉƌŝŵŽ ĂƌƟĐŽůŽ͕ ƉƵďďůŝĐĂƚŽ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ Ěŝ ƵŶ ŶƵŵĞƌŽ ŵŽŶŽŐƌĂĮĐŽ ĚĞ ͨIů 
WŽŶƚĞ͕ͩ �ŽďďŝŽ ĂīĞƌŵĂ ĐŽŶ ĚĞĐŝƐŝŽŶĞ ƵŶ ƉƵŶƚŽ Ěŝ ǀŝƐƚĂ ĐŽŶƚƌĂƌŝŽ Ăůů͛ŝƐƟƚƵƚŽ 
della censura, individuando le tre argomentazioni principali che vengono usate 
ƉĞƌ ĐŽŶƚƌĂƐƚĂƌůŽ͘ >͛ ŝŶƚĞƌŽ ĂƌƟĐŽůŽ Ɛŝ ĨŽŶĚĂ ƐƵůů Ă͛īĞƌŵĂǌŝŽŶĞ ƐĞĐŽŶĚŽ ĐƵŝ ǀŝ ğ 
un inestricabile nesso tra il progresso dei regimi liberali e la graduale eliminaͲ
ǌŝŽŶĞ ĚĞŐůŝ ŝƐƟƚƵƟ Ğ ĚĞŐůŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ ĐĞŶƐŽƌŝ͘ >Ă ďĂƩĂŐůŝĂ ƚƌĂ ůŝďĞƌĂůŝ Ğ ĚŝĨĞŶƐŽƌŝ 
ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ŚĂ ƵŶ ĐĂƌĂƩĞƌĞ ƐƚŽƌŝĐĂŵĞŶƚĞ ŵƵƚĞǀŽůĞ Ğ ǀĞĚĞ ŝ ƐĞĐŽŶĚŝ ǀĂƌŝĂƌĞ 
ůĂ ƉƌŽƉƌŝĂ ůŝŶĞĂ Ěŝ ƌĞƐŝƐƚĞŶǌĂ Ăů ƐŽƌŐĞƌĞ Ğ Ăů ĚŝīŽŶĚĞƌƐŝ Ěŝ ŶƵŽǀŝ ŵĞǌǌŝ Ěŝ ĐŽŵƵͲ
ŶŝĐĂǌŝŽŶĞ͗ ŝů ŵŽŵĞŶƚŽ ƐƚŽƌŝĐŽ ƐĞŐŶĂ ůĂ ĨĂƐĞ ŝŶ ĐƵŝ Ăů ĐĞŶƚƌŽ ĚĞůůĂ ĚŝƐĐƵƐƐŝŽŶĞ ğ 
ůĂ ďĂƩĂŐůŝĂ ƉĞƌ ůĂ ůŝďĞƌƚă ĚĞů ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĨŽ͕ ƐĐƌŝǀĞ �ŽďďŝŽ͕ ĐŚĞ ĚƵŶƋƵĞ ƐǀŽůŐĞ 
ƐŞ ƵŶĂ ƌŝŇĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ĐĂƌĂƩĞƌĞ ŐĞŶĞƌĂůĞ͕ ŵĂ ĐŽŶ ůĂ ĐŽŶƐĂƉĞǀŽůĞǌǌĂ ĐŚĞ͕ ŝŶ ƋƵĞů 
ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ĨƌĂŶŐĞŶƚĞ͕ ŝů ƉƌŝŶĐŝƉĂůĞ ŽŐŐĞƩŽ ĚĞů ĐŽŶƚĞŶĚĞƌĞ ƚƌĂ ĚŝĨĞŶƐŽƌŝ Ğ ŽƉƉŽͲ
ƐŝƚŽƌŝ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ğ ŝů ĐŝŶĞŵĂ͘
>Ă ƉƌŝŵĂ ĂƌŐŽŵĞŶƚĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ĐŚŝ ĐŽŶƚƌĂƐƚĂ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ƌŝŐƵĂƌĚĂ ůĂ ͞ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ 
ĚĞůůĂ ǀĞƌŝƚă͗͟ ŝů ƉĞŶƐŝĞƌŽ ůŝďĞƌĂůĞ Ɛŝ ĨŽŶĚĂ ƐƵ ƵŶĂ ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ ƌĞůĂƟǀŝƐƟĐĂ Ğ ƉůƵͲ
ƌĂůŝƐƟĐĂ ĚĞůůĂ ǀĞƌŝƚă͕ ƉĞƌ ůĂ ƋƵĂůĞ͕ Ăů Ěŝ ĨƵŽƌŝ ĚĞůůĞ ĂƐƐĞƌǌŝŽŶŝ ĚŝŵŽƐƚƌĂďŝůŝ ĚĞůůĂ 
ƐĐŝĞŶǌĂ͕ ŶŽŶ ĞƐŝƐƚĞ ƵŶĂ ǀĞƌŝƚă ŽŐŐĞƫǀĂ͗ ŝŶ ĐĂŵƉŝ ƋƵĂůŝ ůĂ ŵŽƌĂůĞ͕ ů͛ĞƟĐĂ͕ ůĂ 

1ϵഩ�ŽďďŝŽ͖ �ŝŶŝ >ĂŵďĞƌƟ͕ 201ϲ͗ 2ϲ͘
20ഩMĂŶǌŝŶŝ͕ 1ϵϯϲ͖ MĂƌĐŝĂŶŽ͕ 1ϵϯ2͘ SƵ ƋƵĞƐƚĞ ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂǌŝŽŶŝ Ɛŝ ǀĞĚĂ &ƵƐĂƌ WŽůŝ͕ 2020͘͘
21ഩ�ŽďďŝŽ͖ �ŝŶŝ >ĂŵďĞƌƟ͕ 201ϲ͗ 2ϵ͘
22ഩ�ŽďďŝŽ͖ �ŝŶŝ >ĂŵďĞƌƟ͕ 201ϲ͗ ϯ1͘
23ഩ�ŽďďŝŽ͖ �ŝŶŝ >ĂŵďĞƌƟ͕ 201ϲ͗ ϯ2͘
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ƌĞůŝŐŝŽŶĞ͕ ů Ă͛ƌƚĞ Ğ ůĂ ƉŽůŝƟĐĂ͕ ŽŐŶŝ ĂīĞƌŵĂǌŝŽŶĞ ğ ĚƵŶƋƵĞ ŽƉŝŶĂďŝůĞ͘ �Ă ƋƵĞƐƚĂ 
ƉƌĞŵĞƐƐĂ͕ ƉĞƌ ůĂ ƋƵĂůĞ ƌŝƐƵůƚĂ ŝŵƉŽƐƐŝďŝůĞ ĚŝƐƟŶŐƵĞƌĞ ǀĞƌŝƚă ĞĚ ĞƌƌŽƌĞ͕ ŶĂƐĐĞ ů͛ŝͲ
ŶĞǀŝƚĂďŝůĞ ƌŝĮƵƚŽ Ěŝ ƋƵĂůƐŝĂƐŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ ĚĂůů Ă͛ůƚŽ Ă ůŝŵŝƚĂƌĞ ůĂ ůŝďĞƌƚă ĚĞů ƉĞŶƐŝĞƌŽ͘
>Ă ƐĞĐŽŶĚĂ ĂƌŐŽŵĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ƌŝŐƵĂƌĚĂ ŝů ͞ŵĞƚŽĚŽ ĚĞůůĂ ǀĞƌŝƚă͗͟ ƐĞ Ɛŝ ƉƵž ĞƐƐĞƌĞ 
ĚŝƐƉŽƐƟ ͨĂĚ ĂŵŵĞƩĞƌĞ ĐŚĞ ƵŶ ĐĞƌƚŽ ŐƌĂĚŽ Ěŝ ƵŶŝĨŽƌŵŝƚă ĚĞůůĞ ŝĚĞĞ ŝŶ ŵĂƚĞƌŝĂ 
ŵŽƌĂůĞ Ğ ƉŽůŝƟĐĂ ƉŽƐƐĂ ĞƐƐĞƌĞ ƵƟůĞ ƐŽĐŝĂůŵĞŶƚĞ͕ Ğ ĐŚĞ ƚƵƩŽ ƐŽŵŵĂƚŽ ůŽ ƐĐŽƉŽ 
Ěŝ ŽŐŶŝ ŽƌŐĂŶŝǌǌĂǌŝŽŶĞ ƉŽůŝƟĐĂ ƐŝĂ ŶŽŶ Őŝă ůĂ ǀĞƌŝƚă ŝŶ ƐĞŶƐŽ ĂƐƐŽůƵƚŽ ŵĂ ů͛ƵƟůŝͲ
ƚă ƐŽĐŝĂůĞͩ24͕ ŝů ŵĞƚŽĚŽ ŵŝŐůŝŽƌĞ͕ Ɖŝƶ ĞĸĐĂĐĞ ƉĞƌ ŐŝƵŶŐĞƌǀŝ͕ ůƵŶŐŝ ĚĂůů͛ĞƐƐĞƌĞ ŝů 
ĐŽŶƚƌŽůůŽ ĐĞŶƐŽƌŝŽ ĚĂůů Ă͛ůƚŽ͕ ğ ƉŝƵƩŽƐƚŽ ŝů ĐŽŶĨƌŽŶƚŽ͕ ůĂ ĐŽŵƉĞƟǌŝŽŶĞ͕ ŝů ͞ĐŽŶŇŝƚͲ
ƚŽ͟ ĚĞŝ ǀĂůŽƌŝ͘ >͛ĂŶƚĂŐŽŶŝƐŵŽ͕ ůĂ ůŽƩĂ͕ ůĂ ĐŽŵƉĞƟǌŝŽŶĞ ƐŽŶŽ ǀŝƐƚĞ ĐŽŵĞ ĐŽŶĚŝͲ
ǌŝŽŶŝ ŶĞĐĞƐƐĂƌŝĞ Ăů ƉƌŽŐƌĞƐƐŽ͘ YƵŝ ĂƉƉĂƌĞ ĞǀŝĚĞŶƚĞ ů͛ŝŶŇƵĞŶǌĂ ĚĞů ůŝďĞƌĂůŝƐŵŽ 
Ěŝ ŵĂƚƌŝĐĞ ŐŽďĞƫĂŶĂ ;ͨů͛ŝĚĞĂ ĚĞůůĂ ĨĞĐŽŶĚŝƚă ĚĞůůĂ ůŽƩĂ ƉĞƌ ůŽ ƐǀŝůƵƉƉŽ ĚĞůůĞ 
ĐĂƉĂĐŝƚă ƵŵĂŶĞ Ğ ƉĞƌ ŝů ƉƌŽŐƌĞƐƐŽ ĚĞůůĂ ƐŽĐŝĞƚăͩ25Ϳ͕ ƵŶĂ ĚĞůůĞ ĨŽŶƟ Ɖŝƶ ƌŝůĞǀĂŶƟ 
ĚĞů ƉĞŶƐŝĞƌŽ Ěŝ �ŽďďŝŽ͘ MĞŶƚƌĞ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ƉŽƐƚƵůĂ ů͛ĞƐŝƐƚĞŶǌĂ Ěŝ ƵŶĂ ǀĞƌŝƚă ĞƐŝͲ
ƐƚĞŶƚĞ ͨŐŝă ďĞůů͛Ğ ĨĂƩĂ ab aeterno ŶĞůůĂ ŵĞŶƚĞ Ěŝ ƉŽĐŚŝ ŝůůƵŵŝŶĂƟͩ2ϲ, il pensiero 
ůŝďĞƌĂůĞ ƌŝƟĞŶĞ ĐŚĞ ĞƐƐĂ ğ ͨŝů ƉƌŽĚŽƩŽ ĐŽŶƟŶƵĂŵĞŶƚĞ ŵƵƚĞǀŽůĞ ĚĞů ĐŽŶƚƌĂƐƚŽ Ğ 
ĚĞůůĂ ĐŽůůĂďŽƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƚƵƫͩ2ϳ͘
>Ă ƚĞƌǌĂ ĂƌŐŽŵĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ƌŝŐƵĂƌĚĂ ŝŶĮŶĞ ůĂ ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ ĚĞůů͛ƵŽŵŽ͗ ͨĞƚĞƌŶŽ ŵŝͲ
ŶŽƌĞŶŶĞ ĚĂ ĐŽŶĚƵƌƐŝ ƉĞƌ ŵĂŶŽ ĚĂ ƉŽĐŚŝ ǀĞŐŐĞŶƟͩ2ϴ Ž ͨĞƐƐĞƌĞ ĚŽƚĂƚŽ Ěŝ ƌĂͲ
ŐŝŽŶĞ͕ ƋƵĂŶƚƵŶƋƵĞ ƐƚƌĞƩŽ ŶĞůůĂ ŵŽƌƐĂ ĚĞůůĞ ƉĂƐƐŝŽŶŝ͕ ƐƵƐĐĞƫďŝůĞ Ěŝ ŵŝŐůŝŽƌĂͲ
ŵĞŶƚŽ ĂƩƌĂǀĞƌƐŽ ůĂ ƉĞƌƐƵĂƐŝŽŶĞ Ğ ůĂ ůŝďĞƌĂ ƌŝĐĞƌĐĂ ƉŝƵƩŽƐƚŽ ĐŚĞ ŵĞĚŝĂŶƚĞ ůĂ 
ĐŽƐƚƌŝǌŝŽŶĞ Ğ ůĂ ĐŝĞĐĂ ĨĞĚĞͩ2ϵ͍ SĞ Ɛŝ ƉƌŽƉĞŶĚĞ ƉĞƌ ƋƵĞƐƚĂ ƐĞĐŽŶĚĂ ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ͕ 
ů͛ƵŶŝĐĂ ĐŽŵƉĂƟďŝůĞ ĐŽŶ ƵŶĂ ǀŝƐŝŽŶĞ ůŝďĞƌĂůĞ ĚĞůůĂ ƐŽĐŝĞƚă͕ Ɛŝ ĚŽǀƌă ĐŽŶĐůƵĚĞƌĞ 
ĐŚĞ͕ ƉƵƌ ŝŵƉůŝĐĂŶĚŽ ĚĞŝ ƉƌŽďůĞŵŝ͕ ůĂ ůŝďĞƌƚă ğ ƵŶ ŵĂůĞ Ěŝ ŐƌĂŶ ůƵŶŐĂ ŵŝŶŽƌĞ 
ƌŝƐƉĞƩŽ ĂůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͘
EĞůůĂ ƉĂƌƚĞ ĐŽŶĐůƵƐŝǀĂ ĚĞůů Ă͛ƌƟĐŽůŽ �ŽďďŝŽ ƐŽƩŽůŝŶĞĂ ĐŽŵĞ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ƐŝĂ ƵŶ 
ŝƐƟƚƵƚŽ ƐƋƵĂůŝĮĐĂƚŽ͕ ƚĂŶƚŽ ĐŚĞ ŶĞŵŵĞŶŽ ŝ Ɖŝƶ ĂĐĐĞƐŝ ĨĂƵƚŽƌŝ ĚĞů ƌŝƚŽƌŶŽ Ă ƌĞŐŝŵŝ 
ŝůůŝďĞƌĂůŝ ůĂ ƐŽƐƚĞŶŐŽŶŽ ĂƉĞƌƚĂŵĞŶƚĞ͗ ĐĞƌĐĂŶŽ ƐĞŵŵĂŝ Ěŝ ŶĂƐĐŽŶĚĞƌůĂ ƐŽƩŽ Ăůƚƌŝ 
ŶŽŵŝ Ž ůĂ ŐŝƵƐƟĮĐĂŶŽ ĐŽŵĞ ƵŶ͛ĞƐŝŐĞŶǌĂ ƚĞŵƉŽƌĂŶĞĂ͕ ĚĞƚĞƌŵŝŶĂƚĂ ĚĂůůĂ ƉĂƌƟͲ
ĐŽůĂƌŝƚă ĚĞů ŵŽŵĞŶƚŽ͘
YƵĂůĐŚĞ ĂŶŶŽ ƉƌŝŵĂ͕ ŝů ĮůŽƐŽĨŽ ƚŽƌŝŶĞƐĞ ĂǀĞǀĂ ůƵŶŐĂŵĞŶƚĞ ĚŝďĂƩƵƚŽ ĐŽŶ ƉĞŶƐĂͲ
ƚŽƌŝ ĚĞů ĐĂŵƉŽ ĐŽŵƵŶŝƐƚĂ ĐŽŶƚƌĂƉƉŽŶĞŶĚŽ ůĞ ƐƵĞ ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ ůŝďĞƌĂůĚĞŵŽĐƌĂƟĐŚĞ 
Ăůů͛ŝĚĞĂ Ěŝ ƵŶĂ ĐƵůƚƵƌĂ Ğ Ěŝ ƵŶ Ă͛ƌƚĞ ƉŽƐƚĞ ƐŽƩŽ ůĂ ƚƵƚĞůĂ Ğ ŝů ĐŽŶƚƌŽůůŽ ĚĞůůŽ SƚĂƚŽ 
Ž ĚĞů WĂƌƟƚŽ30͘ EĞůů Ă͛ƌƟĐŽůŽ ĐŚĞ ƐƟĂŵŽ ĞƐĂŵŝŶĂŶĚŽ͕ �ŽďďŝŽ ĂůůƵĚĞ ƉƌŽƉƌŝŽ Ă 
ƋƵĞƐƚŽ ŐĞŶĞƌĞ Ěŝ ŵŝŶĂĐĐĞ ƋƵĂŶĚŽ Ɛŝ ƌŝĨĞƌŝƐĐĞ ĂůůĞ ĐĞŶƐƵƌĞ ĞƐĞƌĐŝƚĂƚĞ ŝŶ ŶŽŵĞ 
Ěŝ ͨƵŶĂ ŝĚĞŽůŽŐŝĂ Ă ĐƵŝ Ɛŝ ĂƩƌŝďƵŝƐĐĞ ǀĂůŽƌĞ ŽďŝĞƫǀŽ Ěŝ ǀĞƌŝƚăͩ31͘ � ƚƵƩĂǀŝĂ ĚĂ 
ƐĞŐŶĂůĂƌĞ ƵŶ ĂůƚƌŽ ƉĂƐƐĂŐŐŝŽ ĚĞůů Ă͛ƌƟĐŽůŽ ŶĞů ƋƵĂůĞ Ɛŝ ƉŽŶĞ ŝŶ ĞǀŝĚĞŶǌĂ ĐŽŵĞ͕ 
ŝŶ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ Ăŝ ĚŝďĂƫƟ ƐƵůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͕ ŶŽŶ ǀŝ ƐŝĂ ĐŽŝŶĐŝĚĞŶǌĂ ƚƌĂ ŝů ƉŝĂŶŽ ĚĞůůĞ 

24ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϰ͘
25ഩ�ŽďďŝŽ͕ 200ϵ͗ 101͘
2ϲഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϱ͘
2ϳഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϱ͘
2ϴഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϲ͘
2ϵഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϲ͘
30ഩYƵĞŝ ƐĂŐŐŝ ĞƌĂŶŽ ƉŽŝ ĐŽŶŇƵŝƟ ŝŶ �ŽďďŝŽ͕ 1ϵϱϱ͘ Sŝ ǀĞĚĂ ŝŶ ƉĂƌƟĐŽůĂƌĞ ŝů ƐĂŐŐŝŽ Libertà 
dell’arte e politica culturale͘
31ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϲ͘
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ͨŐƌŽƐƐĞ ƋƵĞƐƟŽŶŝ ƚĞŽƌŝĐŚĞ Ž Ěŝ ƉƌŝŶĐŝƉŝŽ ĐŚĞ ŵŽůƚŽ ƐƉĞƐƐŽ ƐĞƌǀŽŶŽ ƐŽůŽ Ă ŝŶͲ
garbugliare le carte»32 Ğ ŝů ƉŝĂŶŽ ĚĞůůĞ ͨĂƉƉĂƌĞŶƚĞŵĞŶƚĞ ŵŽĚĞƐƚĞ ĚŝƐĐƵƐƐŝŽŶŝ 
ƐŽƉƌĂ ůĂ ĐŽŶǀĞŶŝĞŶǌĂ Ğ Őůŝ ĞīĞƫ Ěŝ ƵŶ͛ŝƐƟƚƵǌŝŽŶĞ ĐŽŶĐƌĞƚĂͩ33͘ Wŝƶ ĚĞůůĞ ƉƌŝŵĞ͕ 
ĐŚĞ ƐƉĞƐƐŽ ͨůĂƐĐŝĂŶŽ ŝů ƚĞŵƉŽ ĐŚĞ ƚƌŽǀĂŶŽ͕ͩ ƐŽŶŽ ůĞ ƐĞĐŽŶĚĞ ͨĐŚĞ ƌŝǀĞůĂŶŽ ůĂ 
ŶĂƚƵƌĂ ĚĞŐůŝ ƐĐŚŝĞƌĂŵĞŶƟ ƌĞĂůŝͩ34͘ � ƐƵů ƉŝĂŶŽ Ěŝ ƋƵĞƐƚĞ ĚŝƐĐƵƐƐŝŽŶŝ ĐŚĞ͕ ƐƉĞƐƐŽ͕ 
ŵŽůƟ ĐŚĞ ŚĂŶŶŽ ͨŝŶ ŝƐĚĞŐŶŽ ůĂ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĞ ůŝďĞƌĂůĞͩ35͕ ŝŶ ƌĞĂůƚă ͨŶŽŶ ĨĂŶŶŽ ĐŚĞ 
ƉĂƌůĂƌĞ͕ ƐĞŶǌĂ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞƌůŽ͕ ŝŶ ŶŽŵĞ Ěŝ ĞƐƐĂ͕ Ğ ƚƌĂƌŶĞ͕ ƐĞŶǌĂ ƐĂƉĞƌůŽ͕ ƚƵƩĞ ůĞ 
conseguenze»ϯϲ͘ Iů ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ ŝŵƉůŝĐŝƚŽ ƐĞŵďƌĂ ĞƐƐĞƌĞ ĂŐůŝ ŝŶƚĞůůĞƩƵĂůŝ ĐŽŵƵͲ
ŶŝƐƟ ĐŚĞ͕ ŶĞůů͛IƚĂůŝĂ ĚĞůů͛ĞƉŽĐĂ͕ ƐŽŶŽ ƚƌĂ ŝ Ɖŝƶ ĂĐĞƌƌŝŵŝ ŶĞŵŝĐŝ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͗ Ɛŝ 
ĚŝƌĞďďĞ ĐŚĞ �ŽďďŝŽ ŝŶƚĞŶĚĂ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞƌůŝ ĐŽŵĞ ĂůůĞĂƟ ŶĞůůĂ ďĂƩĂŐůŝĂ ĐŽŶƚƌŽ ůĂ 
ĐĞŶƐƵƌĂ ŵĂ͕ ĂůůŽ ƐƚĞƐƐŽ ƚĞŵƉŽ͕ ƌŝŵƉƌŽǀĞƌĂƌůŝ ƉĞƌ ůĂ ŵĂŶĐĂŶǌĂ Ěŝ ƋƵĞůůĂ ĐŽĞƌĞŶͲ
za teorica che dovrebbe portarli ad abbracciare esplicitamente la concezione 
ůŝďĞƌĂůĞ ĐŚĞ ĚŝĨĞŶĚŽŶŽ ƉƌĂƟĐĂŵĞŶƚĞ ŽƉƉŽŶĞŶĚŽƐŝ ĂůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂϯϳ͘ 
Negli stessi anni un liberale sui generis͕ ƐĐŚŝĞƌĂƚŽ ƐƵů ǀĞƌƐĂŶƚĞ ƉŽůŝƟĐŽ ŽƉƉŽƐƚŽ 
Ă ƋƵĞůůŽ Ěŝ �ŽďďŝŽ͕ ĐŽŵĞ IŶĚƌŽ MŽŶƚĂŶĞůůŝ͕ ĚŝĐŚŝĂƌĂŶĚŽƐŝ ;ĐŽŶ ƋƵĂůĐŚĞ ŽƐĐŝůůĂͲ
ǌŝŽŶĞͿ ĐŽŶƚƌŽ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͕ ĂīƌŽŶƚĂ ĞƐƉůŝĐŝƚĂŵĞŶƚĞ͕ Ğ ƚƌĂĞŶĚŽŶĞ ĐŽŶĐůƵƐŝŽŶŝ ďĞŶ 
ĚŝǀĞƌƐĞ͕ ůĂ ƋƵĞƐƟŽŶĞ ĚĞůů͛ŽƉƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĚĞŝ ĐŽŵƵŶŝƐƟ ĂůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͘ �ŶǌŝĐŚĠ ƌĞͲ
ƉƵƚĂƌůŝ͕ ƉĞƌ ƋƵĞƐƚĂ ůŽƌŽ ŽƉƉŽƐŝǌŝŽŶĞ͕ ĐŽŵĞ ĚĞŝ ůŝďĞƌĂůŝ ŝŶĐŽŶƐĞŐƵĞŶƟ ĐŽŶ ŝ ƋƵĂůŝ 
ğ ŶĞĐĞƐƐĂƌŝŽ ĐŽůůĂďŽƌĂƌĞ͕ Ž ƋƵĂŶƚŽŵĞŶŽ ĚŝĂůŽŐĂƌĞ͕ ůŝ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂ ĚĞŐůŝ ƐƉƌĞŐŝƵͲ
ĚŝĐĂƟ ƚĂƫĐŝ͕ ĐŚĞ ƵƐĂŶŽ ůĂ ďĂƩĂŐůŝĂ ĐŽŶƚƌŽ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ƉĞƌ ŝŶŐĂŶŶĂƌĞ Őůŝ ĂƵƚĞŶͲ
ƟĐŝ ůŝďĞƌĂůŝ͕ ĚŝƐƐŝŵƵůĂŶĚŽ ůĂ ůŽƌŽ ƌĞĂůĞ ǀŽĐĂǌŝŽŶĞ ĐĞŶƐŽƌŝĂ ĐŚĞ ŵĞƩĞƌĞďďĞƌŽ 
ŝŶ ĂƩŽ ƵŶĂ ǀŽůƚĂ ĐŽŶƋƵŝƐƚĂƚŽ ŝů ƉŽƚĞƌĞ͘ dƌŽǀĂŶĚŽůŝ ƐƵůůĂ ƐƚĞƐƐĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞůůĞ ďĂƌͲ
ricate nelle discussioni intorno a Non uccidere͕ MŽŶƚĂŶĞůůŝ Ɛŝ ƉƌŽĚŝŐĂ ĚƵŶƋƵĞ 
ƉĞƌ ĂůůŽŶƚĂŶĂƌůŝ Ğ ĚŝĐŚŝĂƌĂƌĞ ůĂ ůŽƌŽ ƉƌĞƐĞŶǌĂ ŶŽŶ ŐƌĂĚŝƚĂ Ă ƵŶ ĂƵƚĞŶƟĐŽ ůŝďĞƌĂͲ
leϯϴ͘ MŽŶƚĂŶĞůůŝ Ğ �ŽďďŝŽ͕ ĞŶƚƌĂŵďŝ ƐĐŚŝĞƌĂƟ ĐŽŶƚƌŽ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͕ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂŶŽ 
ĚƵŶƋƵĞ ĚƵĞ ŵŽĚŝ ŽƉƉŽƐƟ Ěŝ ƉŽƌƐŝ ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƟ ĚĞŝ ĐŽŵƵŶŝƐƟ ŝŶ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ Ă 
ƋƵĞƐƚŽ ƚĞŵĂ͘ EĞů ƚĞƐƚŽ Ěŝ �ŽďďŝŽ ğ ŝŵƉůŝĐŝƚŽ ŝů ƌŝĐŽŶŽƐĐŝŵĞŶƚŽ ĚĞůůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă 
Ěŝ ƵŶ ĚŝĂůŽŐŽ͕ ŝŶ ŶŽŵĞ Ěŝ ƵŶĂ ďĂƩĂŐůŝĂ ĐŽŵƵŶĞ͘ EĞŐůŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ Ěŝ MŽŶƚĂŶĞůůŝ 
ǀŝ ğ ŝŶǀĞĐĞ ů Ă͛īĞƌŵĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶ͛ŽƉƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ƌĂĚŝĐĂůĞ ĐŚĞ ƌĞƐƉŝŶŐĞ ŝ ĐŽŵƵŶŝƐƟ 
ĐŽŵĞ ĞƐƚƌĂŶĞŝ Ăůů Ă͛ƵƚĞŶƟĐĂ ďĂƩĂŐůŝĂ ;ůŝďĞƌĂůĞͿ ĐŽŶƚƌŽ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͘

32ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϯ͘ 
33ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϯ͘
34ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϯ͘
35ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϯ͘
ϯϲഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Ă͗ 1ϰϳϯ͘
ϯϳഩSƵů ĚŝĂůŽŐŽ ƚƌĂ �ŽďďŝŽ Ğ ŝ ĐŽŵƵŶŝƐƟ Ɛŝ ǀĞĚĂ hƌďŝŶĂƟ͕ 200ϯ͗ ͨ�ŽďďŝŽ ƉŽƌƚž ĂůůĂ ůƵĐĞ ůĂ ƉŽůŝƟĐĂ 
ĚĞůůĂ ĚƵƉůŝĐŝƚă ĐŚĞ ĂǀƌĞďďĞ ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂƚŽ ŝů WCI ƉĞƌ ů͛ŝŶƚĞƌŽ ƉĞƌŝŽĚŽ ĚĞůůĂ ŐƵĞƌƌĂ ĨƌĞĚĚĂ͗ ĨĞĚĞůƚă 
Ěŝ ƉƌŽƉĂŐĂŶĚĂ Ă MŽƐĐĂ Ğ ĂůůĂ ƐƵĂ ŝĚĞŽůŽŐŝĂ ƵĸĐŝĂůĞ͕ ŵĂ ƌŝĨŽƌŵŝƐŵŽ ŶĞůůĂ ƉƌĂƟĐĂ͕ ĨĂƩŽ ŵĂ ŶŽŶ 
ĂŵŵĞƐƐŽ͘ EŽŶ ƌŝƵƐĐŞ ƚƵƩĂǀŝĂ Ă ĐŽŶǀŝŶĐĞƌĞ ŝ ƐƵŽŝ ǀĞƌƟĐŝ Ğ ŝ ƐƵŽŝ ŝŶƚĞůůĞƩƵĂůŝ ĐŚĞ ĞƌĂ ŝŵƉŽƌƚĂŶƚĞ 
ĂďďĂŶĚŽŶĂƌĞ ů͛͞ŝƉŽĐƌŝƐŝĂ͟ ĚĞůůĂ ĚŽƉƉŝĂ ǀĞƌŝƚă ʹ ƵŶĂ ĚĞƩĂ ů Ă͛ůƚƌĂ ĨĂƩĂ ʹ Ğ ĂƉƉƌĞƐƚĂƌƐŝ Ă ĚĂƌĞ 
Ăů ƌŝĨŽƌŵŝƐŵŽ ƵŶĂ ĚŝŐŶŝƚă ŶŽƌŵĂƟǀĂ ŶŽŶ ƐŽůŽ ƉƌĂƟĐĂ ƉĞƌ ĞŵĂŶĐŝƉĂƌůŽ ĚĂů ƌƵŽůŽ ŵĞƌĂŵĞŶƚĞ 
ƐƚƌƵŵĞŶƚĂůĞ ŶĞů ƋƵĂůĞ ĞƌĂ ĐŽŶĮŶĂƚŽ» ;hƌďŝŶĂƟ͕ 200ϯ͗ ϰϯͿ͘ � ƉƌŽƉŽƐŝƚŽ ĚĞů ŵŽĚŽ Ěŝ ŝŶƚĞŶĚĞƌĞ 
ŝů ƌĂƉƉŽƌƚŽ ĐŽŶ ŝ ĐŽŵƵŶŝƐƟ ĐŚĞ ĞŵĞƌŐĞ ŶĞů ƉĂƐƐĂŐŐŝŽ ĐŝƚĂƚŽ ĚĞůů Ă͛ƌƟĐŽůŽ Ɛŝ ƉŽƚƌĞďďĞ ĚŝƌĞ͕ ŝŶ 
ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ Ăů ƚĞŵĂ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ Ğ Ěŝ ĂůƚƌĞ ƋƵĞƐƟŽŶŝ ƉŽůŝƟĐĂŵĞŶƚĞ ƌŝůĞǀĂŶƟ Ěŝ �ŽďďŝŽ͕ ƋƵĞů 
ĐŚĞ ŝů ĮůŽƐŽĨŽ ƚŽƌŝŶĞƐĞ ƐĐƌŝƐƐĞ Ěŝ :ƵůŝĞŶ �ĞŶĚĂ͗ ͨWƵƌ ŶŽŶ ĂĐĐĞƩĂŶĚŽ ůĂ ĮůŽƐŽĮĂ ĚĞŝ ĐŽŵƵŶŝƐƟ 
΀͙΁͕ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ƋƵĂƐŝ ƐĞŵƉƌĞ Ăů ůŽƌŽ ĮĂŶĐŽ ŶĞůů Ă͛ǌŝŽŶĞ ƉƌĂƟĐĂͩ ;�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϵϯ͗ ϰϳͿ͘ Il dialogo con i 
ĐŽŵƵŶŝƐƟ ʹ Ă ĐƵŝ �ŽďďŝŽ ĚĞĚŝĐĂ ƵŶ ĐĂƉŝƚŽůŽ ĚĞůůĂ ƐƵĂ Autobiografia ;�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϵϳ͗ 101Ͳ12ϳͿ ʹ 
ŚĂ ĚĂƚŽ ŽƌŝŐŝŶĞ ĂĚ ĂĐĐĞƐŝ ĚŝďĂƫƟ͗ ĐĨƌ͘  'ƌĞĐŽ͕ 2000͗ 110 Ğ ƐĞŐŐ͘
ϯϴഩMŽŶƚĂŶĞůůŝ͕ 1ϵϲ1͘ SƵůůĞ ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ Ěŝ MŽŶƚĂŶĞůůŝ ŝŶ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ ĂůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ Ɛŝ ǀĞĚĂ sŝŐŶĂƟ͕ 
201ϵ͗ 101Ͳ10ϳ͘
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III. Liberale per forza
>͛ĂƌƟĐŽůŽ ƉƵďďůŝĐĂƚŽ ƐƵ ͨCŝŶĞŵĂ EƵŽǀŽͩϯϵ è la trascrizione dell’intervento a un 
ĐŽŶǀĞŐŶŽ ƐƵ ͞CŝŶĞŵĂ Ğ ůŝďĞƌƚă͟ ŽƌŐĂŶŝǌǌĂƚŽ Ă sĞŶĞǌŝĂ ĚĂůůĂ &ŽŶĚĂǌŝŽŶĞ CŝŶŝ Ăů 
ƋƵĂůĞ ƉĂƌƚĞĐŝƉĂŶŽ ŐŝƵƌŝƐƟ͕ ĐŝŶĞĂƐƟ͕ ĐƌŝƟĐŝ Ğ ƚĞŽƌŝĐŝ ĚĞů ĐŝŶĞŵĂ͕ ůĞƩĞƌĂƟ Ğ ƉƐŝĐŽͲ
logi, e che ha una vasta eco40͘ IŶ ĞƐƐŽ �ŽďďŝŽ Ɛŝ ƌŝĂůůĂĐĐŝĂ Ăů ƉƌĞĐĞĚĞŶƚĞ ĂƌƟĐŽůŽ͕ 
ŽƐƐŝĂ Ăůů͛ŝĚĞĂ Ěŝ ƵŶĂ ǀĞƌŝƚă ƉůƵƌĂůŝƐƚĂ Ğ ĚĞůůĂ ĐŽŶƐĞŐƵĞŶƚĞ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ ƵŶ ŵĞƚŽĚŽ 
ĂŶƚĂŐŽŶŝƐƟĐŽ Ěŝ ŝŶĐŽŶƚƌŽͬƐĐŽŶƚƌŽ ƚƌĂ ŽƉŝŶŝŽŶŝ ĚŝǀĞƌƐĞ͘ 
Iů ƚĞƐƚŽ ƌŝďĂĚŝƐĐĞ ŝů ƌŝĮƵƚŽ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ƐŽƐƚĞŶĞŶĚŽ ƉĞƌž ĐŚĞ ŽƉƉŽƌƐŝ Ă ĞƐƐĂ ŶŽŶ 
ƐŝŐŶŝĮĐĂ ŶĞŐĂƌĞ ƋƵĂůƐŝĂƐŝ ůŝŵŝƚĞ ĂůůĂ ůŝďĞƌƚă͘ dĂůĞ ŽƉƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ŶĂƐĐĞ ƉŝƵƩŽƐƚŽ 
ĚĂůůĂ ĐŽŶǀŝŶǌŝŽŶĞ ĐŚĞ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ŶŽŶ ƐŝĂ ŝů ŵĞǌǌŽ Ɖŝƶ ĂĚĂƩŽ ƉĞƌ ŝŶƚƌŽĚƵƌƌĞ ƋƵĞͲ
ƐƟ ůŝŵŝƟ͘ Iů ƌĂŐŝŽŶĂŵĞŶƚŽ ƉĂƌƚĞ ĚĂůů͛ŝĚĞĂ ĐŚĞ ŶŽŶ ƉŽƐƐĂ ĞƐŝƐƚĞƌĞ ůŝďĞƌƚă ͞ƐĞŶǌĂ 
ůŝŵŝƟ͘͟  <ĂŶƟĂŶĂŵĞŶƚĞ͕ ůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ ĐŽĞƐŝƐƚĞƌĞ ĨĂ ƐŞ ĐŚĞ ůĂ ůŝďĞƌƚă Ěŝ ƵŶ ŝŶĚŝǀŝͲ
ĚƵŽ ƚƌŽǀŝ ŝů ƉƌŽƉƌŝŽ ůŝŵŝƚĞ ŶĞůů Ğ͛ƐŝƐƚĞŶǌĂ Ěŝ Ăůƚƌŝ ŝŶĚŝǀŝĚƵŝ ůŝďĞƌŝ ĐŽŶ ĐƵŝ ĐŽŶǀŝǀĞƌĞ͘
�ƵŶƋƵĞ͕ ƐĞ ŽŐŶŝ ůŝďĞƌƚă ƚƌŽǀĂ ůŝŵŝƟ ŶĞůůĂ ůŝďĞƌƚă ĚĞŐůŝ Ăůƚƌŝ͕ ŝů ƌĂŐŝŽŶĂŵĞŶƚŽ Ěŝ 
�ŽďďŝŽ Ɛŝ ƐǀŝůƵƉƉĂ ŝŶƚŽƌŶŽ ĂůůĂ ĚŝĂůĞƫĐĂ ƚƌĂ ůŝďĞƌƚă ĚĞůů Ă͛ƌƟƐƚĂ Ğ ůŝďĞƌƚă ĚĞůůŽ 
ƐƉĞƩĂƚŽƌĞ͘ EƐŝƐƚŽŶŽ Ěŝƌŝƫ ĚĞů ƉƵďďůŝĐŽ͕ Ɛŝ ĐŚŝĞĚĞ ŝů ĮůŽƐŽĨŽ͍ EĞů ĐĂƐŽ ĞƐŝƐƚĂŶŽ͕ 
ŶĞ ĚĞƌŝǀĞƌĂŶŶŽ͕ ƉĞƌ ů͛ŝŶƚĞƌĚŝƉĞŶĚĞŶǌĂ ĐŚĞ ůŝ ůĞŐĂ͕ ĚĞŝ ͞ĚŽǀĞƌŝ͟ ƉĞƌ ů Ă͛ƌƟƐƚĂ͘ EĂͲ
ƚƵƌĂůŵĞŶƚĞ Ɛŝ ƉĂƌůĂ Ěŝ Ěŝƌŝƫ ŶĂƚƵƌĂůŝ͕ ŶŽŶ Ěŝ Ěŝƌŝƫ ƉŽƐŝƟǀŝ͘
C͛ğ ĂŶǌŝƚƵƩŽ ŝů ͞ĚŝƌŝƩŽ Ěŝ ƌŝĮƵƚĂƌĞ͘͟  YƵĞƐƚŽ ĚŝƌŝƩŽ͕ ƉĞƌž͕ ƐĞĐŽŶĚŽ ŝů ƌĂŐŝŽŶĂŵĞŶͲ
ƚŽ Ěŝ �ŽďďŝŽ͕ ŶŽŶ ƉŽŶĞ ĂůĐƵŶ ůŝŵŝƚĞ ĂůůĂ ůŝďĞƌƚă ĚĞůů Ă͛ƌƟƐƚĂ͘ IŶ ƌĞĂůƚă͕ ƐƵ ƋƵĞƐƚŽ 
ƐƉĞĐŝĮĐŽ ƉƵŶƚŽ͕ �ŽďďŝŽ ŶŽŶ ƟĞŶĞ ĐŽŶƚŽ ĐŚĞ͕ ŶĞů ŵŽŵĞŶƚŽ ŝŶ ĐƵŝ ǀŝ ƐŽŶŽ ŝŶƚĞƌͲ
ǀĞŶƟ ƉƵďďůŝĐŝ Ă ĨĂǀŽƌĞ ĚĞůůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ĂƌƟƐƟĐĂ͕ Ğ ƋƵŝŶĚŝ ůĞ ƚĂƐƐĞ ƉĂŐĂƚĞ ĚĂ 
ƵŶ ĐŽŶƚƌŝďƵĞŶƚĞ ƐŽŶŽ ƵƟůŝǌǌĂƚĞ ƉĞƌ ƉƌŽŵƵŽǀĞƌĞ ĂĚ ĞƐĞŵƉŝŽ ůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ Ěŝ 
ƵŶ Įůŵ͕ ůĞ ĐŽƐĞ ĐĂŵďŝĂŶŽ͗ ƋƵĞů ĐŽŶƚƌŝďƵĞŶƚĞ ƉƵž ƐĞŵƉƌĞ ƌŝĮƵƚĂƌƐŝ Ěŝ ĂŶĚĂƌĞ Ăů 
ĐŝŶĞŵĂ Ă ǀĞĚĞƌĞ ƵŶŽ ƐƉĞƩĂĐŽůŽ ĐŚĞ ŶŽŶ ĂƉƉƌĞǌǌĂ͕ ĐŚĞ ƌŝƟĞŶĞ ŝŵŵŽƌĂůĞ Ž ŝŶĚĞͲ
ŐŶŽ͕ ŵĂ Ɛŝ ƚƌŽǀĂ ŶĞůůĂ ĐŽŶĚŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ŶŽŶ ƉŽƚĞƌ ŽƉƉŽƌƌĞ ƌŝĮƵƟ Ă ĐŚĞ ůĞ ƐƵĞ ƚĂƐƐĞ 
ǀĂĚĂŶŽ Ă ĮŶĂŶǌŝĂƌĞ ŽƉĞƌĞ ĂƌƟƐƟĐŚĞ ĐŚĞ ƌŝƟĞŶĞ ŝŵŵŽƌĂůŝ Ž ŝŶĚĞŐŶĞ͘
Cŝ ƐŽŶŽ Ăůƚƌŝ Ěŝƌŝƫ ĚĞůůŽ ƐƉĞƩĂƚŽƌĞ͍ SŞ͕ ƌŝƐƉŽŶĚĞ �ŽďďŝŽ Ă ƋƵĞƐƚĂ ĚŽŵĂŶĚĂ͗ ŝů 
͞ĚŝƌŝƩŽ Ěŝ ŶŽŶ ĞƐƐĞƌĞ ƐĐĂŶĚĂůŝǌǌĂƟ͕͟  ŽǀǀĞƌŽ Ă ŶŽŶ ĞƐƐĞƌĞ ŽīĞƐŝ ŶĞŝ ƉƌŽƉƌŝ ƐĞŶͲ
ƟŵĞŶƟ͘ YƵŝ͕ ŝů ĮůŽƐŽĨŽ ƚŽƌŝŶĞƐĞ͕ ƉƵƌ ƐĞŶǌĂ ŝŶĚŝĐĂƌĞ ƟƚŽůŝ Ž ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƟ ƉƌĞĐŝƐŝ͕ 
ĞŶƚƌĂ ĂŶĐŚĞ ŶĞů ŵĞƌŝƚŽ ĚĞůůĞ ƉƌŽƉƌŝĞ ŝĚŝŽƐŝŶĐƌĂƐŝĞ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĮĐŚĞ Ğ ĂƌƟƐƟĐŚĞ͕ 
ĐŽŶĨĞƐƐĂŶĚŽ ŝů ƉƌŽƉƌŝŽ ĚŝƐĂŐŝŽ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ Ăů ĚŝůĂŐĂƌĞ ĚĞůů Ğ͛ƌŽƟƐŵŽ ŶĞů ĐŝŶĞŵĂ͕ Ğ 
ŝŶ ƵŶĂ ĐĞƌƚĂ ŵŝƐƵƌĂ ĂŶĐŚĞ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ ĂůůĂ ǀŝŽůĞŶǌĂ͘ Sŝ ƉƵž ĚƵŶƋƵĞ ŝŵŵĂŐŝŶĂƌĞ 
ĐŚĞ ŶĞů ĐŽƌƐŽ ĚĞů ĚĞĐĞŶŶŝŽ ŝ ĐĂŵďŝĂŵĞŶƟ Ěŝ ĐŽƐƚƵŵĞ ĂďďŝĂŶŽ ƉƌŽŐƌĞƐƐŝǀĂŵĞŶͲ
te allontanato Bobbio dal cinema, data la presenza sempre più massiccia, in 
ŽŐŶŝ ŐĞŶĞƌĞ Ěŝ Įůŵ͕ Ěŝ ƐĐĞŶĞ ĞƐƉůŝĐŝƚĞ Ěŝ ƐĞƐƐŽ Ğ Ěŝ ǀŝŽůĞŶǌĂ͘ RŝƐƉĞƩŽ Ăůů͛ͨĞƐŝďŝͲ
ǌŝŽŶĞ ĞƌŽƟĐĂ ƐŝŶŽ Ăůů͛ŝŵƉƵĚŝĐŝǌŝĂͩ41 ĐŽƐŞ ĚŝīƵƐĂ ŶĞů ĐŝŶĞŵĂ ĚĞů ƚĞŵƉŽ͕ �ŽďďŝŽ 
ĞƐƉƌŝŵĞ ƵŶ ŐŝƵĚŝǌŝŽ ƐĚĞŐŶĂƚŽ͕ ĚŝĐĞŶĚŽ ĐŚĞ ğ ͨŝŶƵƟůĞ ƐƚĞŶĚĞƌĞ ǀĞůŝ ƉŝĞƚŽƐŝ ĞĚ ğ 

ϯϵഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ2͘ Iů ƚĞƐƚŽ ğ ƐƚĂƚŽ ƉƵďďůŝĐĂƚŽ ĂŶĐŚĞ ŝŶ ƵŶ ǀŽůƵŵĞ ĐŚĞ ƌĂĐĐŽŐůŝĞ ƚƵƫ Őůŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ 
Ăů ĐŽŶǀĞŐŶŽ͗ 'ĂĚĚĂ CŽŶƟ͕ 1ϵϲϯ͗ 21Ͳϯϰ͘ 
40ഩSŝ ǀĞĚĂŶŽ͕ ƚƌĂ Őůŝ Ăůƚƌŝ͕ ŝ ƌĞƐŽĐŽŶƟ Ěŝ MŽŶƚĂůĞ͕ 1ϵϲ2͕ Ğ Ěŝ WŝŽǀĞŶĞ͕ 1ϵϲ2͘ I ƚĞŵŝ Ăů ĐĞŶƚƌŽ ĚĞů 
ĐŽŶǀĞŐŶŽ ǀĞŶĞǌŝĂŶŽ ĨƵƌŽŶŽ ƚƌĂƩĂƟ ĂŶĐŚĞ ĂůůĂ ƌĂĚŝŽ͕ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ ĚĞůůĂ ƚƌĂƐŵŝƐƐŝŽŶĞ L’approdo, 
ŝŶ ƵŶ ĚŝďĂƫƚŽ Ă ĐƵŝ ƉĂƌƚĞĐŝƉĂƌŽŶŽ �ŽďďŝŽ͕ &ĞƌŶĂůĚŽ �ŝ 'ŝĂŵŵĂƩĞŽ͕ �ŶŶĂ �ĂŶƟ Ğ >ƵŝŐŝ �ĂŵƉĂ 
;ĐĨƌ͘  >ƵŐĂƚŽ͕ 1ϵϲ2Ϳ͘
41ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ2͗ ϯϰϳ͘
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ƉĞƌŝĐŽůŽƐŽ ĂƐƐƵŵĞƌĞ ƉŽƐĞ ƐƉƌĞŐŝƵĚŝĐĂƚĞ ĐŽŵĞ ƐĞ Ɛŝ ƚƌĂƩĂƐƐĞ Ěŝ ƵŶĂ ůŝďĞƌĂǌŝŽŶĞͩ42͘ 
�ŝ ĨƌŽŶƚĞ Ă ƋƵĞƐƚŽ ĚŝƌŝƩŽ ĚĞůůŽ ƐƉĞƩĂƚŽƌĞ͕ �ŽďďŝŽ ŝŶĚŝǀŝĚƵĂ ƉĞƌž ƚƌĞ ĚŝĸĐŽůƚă 
ĐŚĞ ŝŵƉĞĚŝƐĐŽŶŽ Ěŝ ƉŽƌůŽ ĐŽŵĞ ĐƌŝƚĞƌŝŽ ĐŚĞ ƌĞŐŽůŝ ŝ ůŝŵŝƟ ĚĞůůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ĂƌͲ
ƟƐƟĐĂ͕ Ğ ĐŚĞ ƋƵŝŶĚŝ ůŽ ƚƌĂƐĨŽƌŵŝ ŝŶ ƵŶ ĚŽǀĞƌĞ ƉĞƌ ů Ă͛ƌƟƐƚĂ͘ IŶ ƉƌŝŵŽ ůƵŽŐŽ͕ ƉĞƌ 
ŝů ĮůŽƐŽĨŽ ŶŽŶ ğ ƉŽƐƐŝďŝůĞ ʹ Ğ ƋƵŝ ƌŝƚŽƌŶĂ ůĂ ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ ƌĞůĂƟǀŝƐƟĐĂ ĚĞůůĂ ǀĞƌŝƚă 
ʹ ŝŶĚŝǀŝĚƵĂƌĞ ƵŶ ĐƌŝƚĞƌŝŽ ŽŐŐĞƫǀŽ͘ Iů ƐƵŽ ĚŝƐĂŐŝŽ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ Ăůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ ʹ ğ ůƵŝ Ă 
dirlo – deriva dalla sua personale pruderie͕ ŵĂ ĞŐůŝ ƐƚĞƐƐŽ ƌŝĐŽŶŽƐĐĞ ĐŚĞ ƋƵĞͲ
ƐƚŽ ĚŝƐĂŐŝŽ ŶŽŶ ƉƵž ĚĞƩĂƌĞ ƐĐĞůƚĞ ŝŵƉŽƐƚĞ ĂĚ Ăůƚƌŝ ŝŶĚŝǀŝĚƵŝ͕ ŝ ƋƵĂůŝ͕ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ 
Ă ƐĐĞŶĞ Ěŝ ŶƵĚŽ Ž Ěŝ ƐĞƐƐŽ͕ ŚĂŶŶŽ ƌĞĂǌŝŽŶŝ ĚŝīĞƌĞŶƟ͘ EŽŶ ĞƐŝƐƚĞ͕ ŝŶƐŽŵŵĂ͕ ƵŶ 
ĐƌŝƚĞƌŝŽ ŽŐŐĞƫǀŽ ĐŚĞ ĐŽŶƐĞŶƚĂ Ěŝ ĚŝƌĞ ĐŚŝ ĂďďŝĂ ƌĂŐŝŽŶĞ ƚƌĂ ůƵŝ͕ ƐĐĂŶĚĂůŝǌǌĂƚŽ 
ĚĂŝ ĐŽŶƚĞŶƵƟ ĞƌŽƟĐŝ͕ Ğ ŝů ͞ĮůŝƐƚĞŽ͟ ƐĐĂŶĚĂůŝǌǌĂƚŽ ŝŶǀĞĐĞ ĚĂ ĐŽŶƚĞŶƵƟ ƉŽůŝƟĐĂͲ
ŵĞŶƚĞ ƉƌŽďůĞŵĂƟĐŝ͕ ƉƌŽǀŽĐĂƚŽƌŝ͘ 

Iů ĮůŝƐƚĞŽ Ɛŝ ƐĐĂŶĚĂůŝǌǌĂ ƐĞ ƵŶ Įůŵ ŵĞƩĞ ŝŶ ĐĂƫǀĂ ůƵĐĞ ůĞ ƉĂƚƌŝĞ ŝƐƟƚƵǌŝŽŶŝ͕ ƐĞ 
ĚĞƌŝĚĞ ŝ ƉƌĞŐŝƵĚŝǌŝ ƚƌĂŵĂŶĚĂƟ͕ ƐĞ ŵĞƩĞ ĂůůĂ ďĞƌůŝŶĂ ŝ ƉŽƚĞŶƟ ĚĞů ŐŝŽƌŶŽ͕ ĞƐĂůͲ
ƚĂ ůĂ ƌŝǀŽůƚĂ ĚĞů ĚŝƐƉĞƌĂƚŽ͕ ĐŽŶĚĂŶŶĂ ŝů ĐĂƉŝƚĂůŝƐŵŽ͕ ƌŝǀĞůĂ ůĞ ƉƌĂƟĐŚĞ ĚŝƐŽŶĞͲ
ƐƚĞ ĚĞůů Ă͛ůƚĂ ĮŶĂŶǌĂ͕ ůĞ ƉŝĂŐŚĞ ƐŽĐŝĂůŝ ΀͙΁͘ CŽŶĨĞƐƐŽ ĐŚĞ ƚƵƩŽ Đŝž ĐŚĞ ŝů ĮůŝƐƚĞŽ 
ƚƌŽǀĂ ƐĐĂŶĚĂůŽƐŽ Ğ Ă ĐƵŝ ǀŽƌƌĞďďĞ ŵĞƩĞƌĞ ŝů ďĂǀĂŐůŝŽ͕ ŝŽ Ěŝ ƐŽůŝƚŽ ƚƌŽǀŽ ŶŽďŝůĞ͕ 
ƐĞƌŝŽ͕ ĞĚƵĐĂƟǀŽ͕ ƵƟůĞ Ăů ŵŝŐůŝŽƌĂŵĞŶƚŽ ĚĞŝ ŶŽƐƚƌŝ ĐŽƌƌŽƫƐƐŝŵŝ ĐŽƐƚƵŵŝ͘43

E ƋƵŝ Ɛŝ ƉƵž ƉƌĞƐƵŵĞƌĞ ĐŚĞ �ŽďďŝŽ ƉĞŶƐŝ ƐŽƉƌĂƩƵƩŽ ĂůůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ ĚŝĨĞŶĚĞƌĞ 
opere come Non uccidere o come L’armata s’agapò44 – per citare due dei casi 
Ɖŝƶ ĞŵďůĞŵĂƟĐŝ Ěŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ ĚĞůůĞ ƉƵďďůŝĐŚĞ ĂƵƚŽƌŝƚă ;ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƟ Ěŝ ƵŶ Įůŵ 
ŶĞů ƉƌŝŵŽ ĐĂƐŽ͕ Ěŝ ƵŶ ƐŽŐŐĞƩŽ ƉƵďďůŝĐĂƚŽ ƐƵ ƌŝǀŝƐƚĂ ŶĞů ƐĞĐŽŶĚŽͿ ʹ ĐŚĞ ŚĂŶŶŽ 
ƐƵƐĐŝƚĂƚŽ ƐĐĂŶĚĂůŽ ƚƌĂ ǀĞƌƟĐŝ ŵŝůŝƚĂƌŝ Ğ ĨŽƌǌĞ ƉŽůŝƟĐŚĞ ĐŽŶƐĞƌǀĂƚƌŝĐŝ ƉĞƌ ĂǀĞƌĞ 
ƐŽƐƚĞŶƵƚŽ ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ Ěŝ ƐƚĂŵƉŽ ĂŶƟďĞůůŝĐŝƐƚĂ͘ RŝŐƵĂƌĚŽ Ăŝ ĚƵĞ ƟƚŽůŝ ĐŝƚĂƟ͕ ğ ĚĂ 
ƌŝĐŽƌĚĂƌĞ ĐŽŵĞ �ŽďďŝŽ ĞďďĞ ŵŽĚŽ Ěŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶŝƌĞ ŶĞů ĚŝďĂƫƚŽ ƐƵƐĐŝƚĂƚŽ ĚĂů Įůŵ 
Ěŝ �ƵƚĂŶƚͲ>ĂƌĂ45 Ğ Ěŝ ĮƌŵĂƌĞ ůĞƩĞƌĞ ĐŽůůĞƫǀĞ ŝŶ ĚŝĨĞƐĂ ĚĞů ƐŽŐŐĞƩŽ ƉƵďďůŝĐĂƚŽ 
ĚĂ ͨCŝŶĞŵĂ EƵŽǀŽͩϰϲ͘
IŶ ƐĞĐŽŶĚŽ ůƵŽŐŽ͕ ŶĞů ŵŽŵĞŶƚŽ ŝŶ ĐƵŝ ŝů ĚŝƌŝƩŽ ĚĞůůŽ ƐƉĞƩĂƚŽƌĞ Ă ŶŽŶ ĞƐƐĞƌĞ 
ƐĐĂŶĚĂůŝǌǌĂƚŽ ĚŝǀĞŶƚĂƐƐĞ ƵŶŽ ƐƉĞĐƵůĂƌĞ ĚŽǀĞƌĞ ĚĞůů Ă͛ƌƟƐƚĂ Ă ŶŽŶ ƐĐĂŶĚĂůŝǌǌĂƌĞ͕ 
ǀĞƌƌĞďďĞ ŵĞŶŽ ƋƵĞůůĂ ĐŚĞ͕ ĚĂ ƐĞŵƉƌĞ͕ ĐŽƐƟƚƵŝƐĐĞ ƵŶĂ ŵŝƐƐŝŽŶĞ ĚĞůů Ă͛ƌƚĞ͕ ĐŚĞ 
ğ ƉƌŽƉƌŝŽ ƋƵĞůůĂ Ěŝ ͨƌŽŵƉĞƌĞ ůĂ ĐƌŽƐƚĂ ĚĞůůĞ ĂďŝƚƵĚŝŶŝ͕ ůĂ ĚƵƌĂ ĐŽƌƚĞĐĐŝĂ ĚĞŝ 
ƉƌĞŐŝƵĚŝǌŝ ΀͙΁͕ Ěŝ ŽīĞŶĚĞƌĐŝ ŶĞŝ ŶŽƐƚƌŝ ƐĞŶƟŵĞŶƟ Ɖŝƶ ŐĞůŽƐŝ Ğ Ɖŝƶ ƚĞŶĂĐĞŵĞŶƚĞ 
ĐƵƐƚŽĚŝƟ ƉĞƌ ůŝďĞƌĂƌĐŝ ĚĂ ƵŶ ŵŽŶĚŽ ĮƫǌŝŽ Ğ ĂƉƌŝƌĐŝ Őůŝ ŽĐĐŚŝͩϰϳ͘ >͛ŽƉĞƌĂ Ě Ă͛ƌƚĞ 

42ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ2͗ ϯϰϳ͘
43ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ2͗ ϯϰϳ͘
44ഩCŽŵ͛ğ ŶŽƚŽ͕ ŝů ƐŽŐŐĞƩŽ ŝŶƟƚŽůĂƚŽ L’armata s’agapò͕ ƉƵďďůŝĐĂƚŽ ƐƵ ͨCŝŶĞŵĂ EƵŽǀŽ͕ͩ ĐŽƐƚž  
Ăů ƐƵŽ ĂƵƚŽƌĞ RĞŶǌŽ RĞŶǌŝ Ğ Ăů ĚŝƌĞƩŽƌĞ ĚĞůůĂ ƌŝǀŝƐƚĂ 'ƵŝĚŽ �ƌŝƐƚĂƌĐŽ ů Ă͛ƌƌĞƐƚŽ ƉĞƌ ǀŝůŝƉĞŶĚŝŽ 
ĚĞůůĞ ĨŽƌǌĞ ĂƌŵĂƚĞ͘ SƵů ĐĂƐŽ Ɛŝ ǀĞĚĂ CĂůĂŵĂŶĚƌĞŝ͖ RĞŶǌŝ͖ �ƌŝƐƚĂƌĐŽ͕ 1ϵϱϰ͘
45ഩSŝ ǀĞĚĂ �ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1ď͘ Sŝ ƚƌĂƩĂ ĚĞůůĂ ƚƌĂƐĐƌŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶ ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ ƉƌŽŶƵŶĐŝĂƚŽ ŝŶ 
ĐŽŶĐůƵƐŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶ ĚŝďĂƫƚŽ ƐƵů Įůŵ Ěŝ �ƵƚĂŶƚͲ>ĂƌĂ ĂůůĂ 'ĂůůĞƌŝĂ Ě �͛ƌƚĞ ŵŽĚĞƌŶĂ Ěŝ dŽƌŝŶŽ ŝů ϰ 
ĚŝĐĞŵďƌĞ 1ϵϲ1͘ �ŽďďŝŽ ŶŽŶ ĞŶƚƌĂ ŶĞůů Ă͛ŶĂůŝƐŝ ĚĞů Įůŵ ;Ěŝ ĐƵŝ Ɛŝ ŽĐĐƵƉĂŶŽ ƉŝƵƩŽƐƚŽ Őůŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ 
Ěŝ &ƌĂŶĐŽ �ŶƚŽŶŝĐĞůůŝ Ğ Ěŝ 'ŝĂŶŶŝ RŽŶĚŽůŝŶŽͿ ŵĂ͕ ƐǀŽůŐĞŶĚŽ ƵŶĂ ƌŝŇĞƐƐŝŽŶĞ ƐƵůůĞ ŝĚĞŽůŽŐŝĞ 
ŐŝƵƐƟĮĐĂƟǀĞ ĚĞůůĂ ŐƵĞƌƌĂ Ğ ƐƵůů͛ŽďŝĞǌŝŽŶĞ Ěŝ ĐŽƐĐŝĞŶǌĂ͕ ŶĞ ƐƉŽƐĂ ŝŵƉůŝĐŝƚĂŵĞŶƚĞ ŝ ĐŽŶƚĞŶƵƟ  
Ğ ŶĞ ĚŝĨĞŶĚĞ ŝů ĚŝƌŝƩŽ Ă ĐŝƌĐŽůĂƌĞ͘
ϰϲഩSŝ ǀĞĚĂ ůĂ ůĞƩĞƌĂ ŝŶĚŝƌŝǌǌĂƚĂ Ăů ĚŝƌĞƩŽƌĞ ĚĞ ͨIů MŽŶĚŽͩ ;�Ă͘sǀ͘ ͕ 1ϵϱϯͿ͕ ƉƵďďůŝĐĂƚĂ ĂŶĐŚĞ ĚĂ 
ͨů͛hŶŝƚăͩ ŝů 1ϵ ƐĞƩĞŵďƌĞ 1ϵϱϯ͘
ϰϳഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ2͗ ϯϰϴ͘
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ĐƌĞĂ ƵŶĂ ƚĞŶƐŝŽŶĞ ƚƌĂ ůŽ ͞ƐĐĂŶĚĂůŽ͟ Ğ ů͛͞ĞĚŝĮĐĂǌŝŽŶĞ͗͟ ͨĚŝ ĨƌŽŶƚĞ Ă ǀĂůŽƌŝ ĂƉͲ
ƉĂƐƐŝƟ͕ ŝƐƚĞƌŝůŝƟ͕ ĂĐĐĞƩĂƟ ƉĞƌ ĐŽŵŽĚŽ͕ ůŽ ƐĐĂŶĚĂůŽ ĚŝǀĞŶƚĂ ƵŶĂ ĐŽŶĚŝǌŝŽŶĞ Ěŝ 
ƐĂůǀĞǌǌĂ͕ ů͛ĞĚŝĮĐĂǌŝŽŶĞ ğ ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶƚƵŽƐŝƚă͕ Ěŝ ŝƉŽĐƌŝƐŝĂ͕ Ěŝ ŐƌĞƩŽ ƐƉŝƌŝƚŽ 
di conservazione»ϰϴ͘
In terzo luogo, Bobbio osserva come il pubblico voglia essere scandalizzato: 
ƐĞƐƐŽ͕ ǀŝŽůĞŶǌĂ Ğ ǀŽůŐĂƌŝƚă ƐŽŶŽ ŽīĞƌƚĞ ƋƵŽƟĚŝĂŶĂŵĞŶƚĞ ƉĞƌ ŝů ƐĞŵƉůŝĐĞ ŵŽƟͲ
ǀŽ ĐŚĞ ĂƩƌĂŐŐŽŶŽ ƐƉĞƩĂƚŽƌŝ Ğ ĂĐĐƌĞƐĐŽŶŽ Őůŝ ŝŶĐĂƐƐŝ͘ 
KůƚƌĞ Ă ƋƵĞƐƚĞ ĚŝĸĐŽůƚă͕ ͨŝů ƉƵďďůŝĐŽ͕ ƉĞƌ ŝů ĨĂƩŽ Ěŝ ĞƐƐĞƌĞ ƵŶĂ ŵĂƐƐĂ ŝŶƐŝĞŵĞ 
ĂŵŽƌĨĂ Ğ ŵƵůƟĨŽƌŵĞ͕ ŶŽŶ ğ ŝŶ ĐŽŶĚŝǌŝŽŶĞ ŶĠ Ěŝ ĞƐƉƌŝŵĞƌĞ ƵŶ ĐƌŝƚĞƌŝŽ ĐŽƐƚĂŶƚĞ 
ƉĞƌ ŝĚĞŶƟĮĐĂƌĞ ůĞ ǀŝŽůĂǌŝŽŶŝ ŶĠ Ěŝ ŝƐƟƚƵŝƌĞ ƵŶĂ ƐĂŶǌŝŽŶĞ ĞĸĐĂĐĞͩϰϵ͗ ƉĞƌ ƋƵĞͲ
ƐƚŽ͕ ƚƌĂ ĂƌƟƐƚĂ Ğ ƉƵďďůŝĐŽ ĮŶŝƐĐĞ ƉĞƌ ŝŶƚĞƌƉŽƌƐŝ ƵŶ ƚĞƌǌŽ ƐŽŐŐĞƩŽ͕ ŝů ƉƵďďůŝĐŽ 
ƉŽƚĞƌĞ͕ ĐŚĞ ŝŶ ƚĂů ŵŽĚŽ ƌŝĚƵĐĞ ůŽ ƐƉĞƩĂƚŽƌĞ Ă ͞ŵŝŶŽƌĞŶŶĞ͘͟
In conclusione, Bobbio chiarisce la sua posizione personale: ribadendo la sua 
ĐŽŶƚƌĂƌŝĞƚă Ăůů͛ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ Ěŝ ƉƵďďůŝĐŝ ƉŽƚĞƌŝ ŶĞŝ ƌĂƉƉŽƌƟ ƚƌĂ ĂƌƟƐƚĂ Ğ ƐƉĞƩĂͲ
tori, precisa che tale convinzione non nasce dalla condivisione del principio 
ĚĞůů͛ŝůůŝŵŝƚĂƚĂ ůŝďĞƌƚă ĚĞůů͛ĂƌƚĞ͗ ͨƵŶ͛ĂƌƚĞ ƐĞŶǌĂ ŝŶƚĞŶǌŝŽŶĞ ŵŽƌĂůĞ ğ ĮƫǌŝĂ͕ ĐĂͲ
duca, impotente»50͘ Sŝ ĚŝĐĞ ƉĞƌž ĐŽŶǀŝŶƚŽ ĐŚĞ͕ ƌŝƐƉĞƩŽ Ăůů͛ŝŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ůŝŵŝƟ 
ĞƐƚĞƌŶŝ͕ ͨůĂ ůŝďĞƌƚă ƐŝĂ ƵŶ ŵĂůĞ ŵŝŶŽƌĞ͘ EŽŶ ƐŽŶŽ ƵŶ ůŝďĞƌĂůĞ ƉĞƌ ĂŵŽƌĞ͗ ƐŽŶŽ 
ƵŶ ůŝďĞƌĂůĞ ƉĞƌ ĨŽƌǌĂͩ51͘

IV. Erotismo e democrazia
CŽŵĞ Ɛŝ ğ ǀŝƐƚŽ͕ ĂŶĐŚĞ ŶĞůů͛ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ Ăů ĐŽŶǀĞŐŶŽ ƐƵ ĐŝŶĞŵĂ Ğ ůŝďĞƌƚă �ŽďďŝŽ 
ĐŽŶĨĞƐƐĂǀĂ ůĂ ƉƌŽƉƌŝĂ pruderie Ğ ŝů ƉƌŽƉƌŝŽ ĚŝƐĂŐŝŽ ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƟ ĚĞů ĚŝůĂŐĂƌĞ 
ĚĞůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ Ăů ĐŝŶĞŵĂ Ğ ŝŶ ůĞƩĞƌĂƚƵƌĂ͘ Iů ŵĞĚĞƐŝŵŽ ƐƚĂƚŽ Ě͛ĂŶŝŵŽ ğ ĚĞƐĐƌŝƚͲ
ƚŽ ŝŶ ƵŶ ĂƌƟĐŽůŽ ƉƵďďůŝĐĂƚŽ ƐƵ ͨEƵŽǀŝ �ƌŐŽŵĞŶƟͩ ŝŶ ƌŝƐƉŽƐƚĂ Ă ϴ ĚŽŵĂŶĚĞ 
ƐƵůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ ĐŚĞ ůĂ ƌĞĚĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƋƵĞůůĂ ƌŝǀŝƐƚĂ ƌŝǀŽůŐĞ Ă ĚŝǀĞƌƐŝ ŝŶƚĞůůĞƩƵĂůŝ͗ 
all’inchiesta partecipano anche Nicola Abbagnano, Italo Calvino, Cesare CaͲ
ƐĞƐ͕ &ƌĂŶĐŽ &ŽƌƟŶŝ͕ �ƌƚƵƌŽ CĂƌůŽ :ĞŵŽůŽ͕ EůƐĂ MŽƌĂŶƚĞ͕ �ůďĞƌƚŽ MŽƌĂǀŝĂ͕ EŶǌŽ 
Paci, Guido Piovene, Renzo Rosso e Sergio Solmi52͘
YƵŝ �ŽďďŝŽ ĂƌƟĐŽůĂ ƵŶĂ ƌŝŇĞƐƐŝŽŶĞ ĐŚĞ ĐŽůůĞŐĂ ů͛ĞƌŽƟƐŵŽ ĂůůĂ ƉŽůŝƟĐĂ͘ EĞŐĂŶͲ
ĚŽ ŝů ǀĂůŽƌĞ ůŝďĞƌĂƚŽƌŝŽ ĚĞůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ͕ ŝů ĮůŽƐŽĨŽ ĂīĞƌŵĂ ĐŚĞ ůĂ ĚŝīƵƐŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĞͲ
ƌŽƟƐŵŽ ğ ŝŶ ŽƉƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ƚĂŶƚŽ Ăŝ ƉƌŝŶĐŝƉŝ ĚĞŵŽĐƌĂƟĐŝ ƋƵĂŶƚŽ ĂŐůŝ ŝĚĞĂůŝ ƐŽĐŝĂͲ
ůŝƐƟ͘ EƌŽƟƐŵŽ͕ ŶĞůůĂ ǀŝƐŝŽŶĞ Ěŝ �ŽďďŝŽ͕ ğ ƐŝŶŽŶŝŵŽ Ěŝ ŝŶƚĞƌŝŽƌĞ ƐƌĞŐŽůĂƚĞǌǌĂ͕ 

ϰϴഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ2͗ ϯϰϴ͘ YƵĞƐƚĂ ĐŽŶĐĞǌŝŽŶĞ ƉŽƐŝƟǀĂ ĚĞůůŽ ͞ƐĐĂŶĚĂůŽ͟ ĐŽŵƉĂƌŝǀĂ Őŝă 
nell’argomentazione della Memoria ĚŝĨĞŶƐŝǀĂ ƉĞƌ EŝŶĂƵĚŝ͘ Sŝ ǀĞĚĂ �ŽďďŝŽ͖ �ŝŶŝ >ĂŵďĞƌƟ͕ 
201ϲ͗ 2ϯ͘
ϰϵഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ2͗ ϯϱ0͘
50ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ2͗ ϯϱ1͘
51ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ2͗ ϯϱ1͘
52ഩEĞůůŽ ƐƚĞƐƐŽ ƉĞƌŝŽĚŽ ů͛Erotismo al cinema è l’argomento di un’inchiesta realizzata con una 
ĨŽƌŵƵůĂ ƐŝŵŝůĞ ;ŽƐƐŝĂ ĐŽŶ ĂůĐƵŶĞ ĚŽŵĂŶĚĞ ƌŝǀŽůƚĞ Ă ƵŶĂ ƉůƵƌĂůŝƚă Ěŝ ŝŶƚĞůůĞƩƵĂůŝͿ ĚĂůůĂ ƌŝǀŝƐƚĂ 
ͨ&ŝůŵ ƐĞůĞǌŝŽŶĞͩ ;1ϵϲ2Ϳ͘ WĞƌ ƵŶ ĂƉƉƌŽĨŽŶĚŝŵĞŶƚŽ ƐƵ ƋƵĞƐƟ Ğ Ăůƚƌŝ ĚŝďĂƫƟ ƐƵůů Ă͛ƌŐŽŵĞŶƚŽ Ɛŝ 
ƌŝŵĂŶĚĂ Ă CƵĐĐŚŝ͕ 2021͘
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ƐŽƌĚŝƚă ŵŽƌĂůĞ͕ ŐƵƐƟ ŐƌŽƐƐŽůĂŶŝ53 ĞĚ ğ ƵŶĂ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ĚĞĐĂĚĞŶƟƐŵŽ͘ 
Iů ĮůŽƐŽĨŽ ŶĞŐĂ ĐŚĞ ů͛ĞƌŽƟƐŵŽ ƉŽƐƐĂ ĐŽŶƚƌŝďƵŝƌĞ Ăůů͛ĂīĞƌŵĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ůĂŝĐŝͲ
ƐŵŽ͗ ŝŶ ǀĞƌŝƚă͕ ůĂ ĚŝīƵƐŝŽŶĞ ĚĞůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ ĨĂƌĞďďĞ ŝů ŐŝŽĐŽ ĚĞůůĞ ĨŽƌǌĞ ĐůĞƌŝͲ
ĐĂůŝ͕ ĐŽŶƐŽůŝĚĂŶĚŽ ů͛ĂīĞƌŵĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĂ ůŽƌŽ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ğ ƋƵŝŶĚŝ ŝů ůŽƌŽ ƉŽƚĞƌĞ͘ 
Iů ĮůŽƐŽĨŽ Ɛŝ ĚŝĐĞ ĚƵŶƋƵĞ ƐƚƵƉŝƚŽ ĚĂůů͛ŝŵƉŽƐƚĂǌŝŽŶĞ ĚĂƚĂ ĚĂůůĂ ƌŝǀŝƐƚĂ Ăů ĚŝďĂƚͲ
ƟƚŽ͕ ĐŽŐůŝĞŶĚŽ ŶĞůůĂ ĨŽƌŵƵůĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ĚŽŵĂŶĚĞ ƵŶ ŽƌŝĞŶƚĂŵĞŶƚŽ ŝŵƉůŝĐŝͲ
ƚĂŵĞŶƚĞ ĨĂǀŽƌĞǀŽůĞ Ăůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ͕ ƋƵĂŶĚŽ ĚĂ ƵŶĂ ƌŝǀŝƐƚĂ ĚĞŵŽĐƌĂƟĐĂ Ğ͕ ƉƵƌ 
ĨƵŽƌŝ ĚĂ ƐĐŚĞŵŝ Ěŝ ƉĂƌƟƚŽ͕ ǀŝĐŝŶĂ Ă ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ ƐŽĐŝĂůŝƐƚĞ͕ Ɛŝ ƐĂƌĞďďĞ ƉŝƵƩŽƐƚŽ 
ĂƐƉĞƩĂƚŽ ƵŶĂ ĚĞŶƵŶĐŝĂ͕ ƵŶĂ ĐŽŶĚĂŶŶĂ͕ ƵŶ ŐƌŝĚŽ Ě͛ĂůůĂƌŵĞ ŶĞŝ ĐŽŶĨƌŽŶƟ ĚĞůůĂ 
ͨƐĨƌĞŶĂƚĞǌǌĂ ĞƌŽƟĐĂͩ54 Ěŝ ĐƵŝ ĚĂŶŶŽ ƉƌŽǀĂ ůĞƩĞƌĂƚƵƌĂ Ğ ĐŝŶĞŵĂƚŽŐƌĂĨŽ͘ EĞů 
ŵŽĚŽ ŝŶ ĐƵŝ ůĂ ƌŝǀŝƐƚĂ ŚĂ ĨŽƌŵƵůĂƚŽ ůĞ ĚŽŵĂŶĚĞ �ŽďďŝŽ ǀĞĚĞ ĞƐĂůƚĂƚŽ ů͛ĞƌŽƟͲ
ƐŵŽ͕ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƚŽ ĨŽƌŝĞƌŽ Ěŝ ƵŶĂ ůŝďĞƌĂǌŝŽŶĞ ĚĂ ƚĂďƶ Ğ ǀŝŶĐŽůŝ ƚƌĂĚŝǌŝŽŶĂůŝ55͘
EĞůůĂ ƉƌŝŵĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞů ƐƵŽ ĐŽŶƚƌŝďƵƚŽ Ăů ĚŝďĂƫƚŽ͕ �ŽďďŝŽ ğ tranchant nel giuͲ
ĚŝǌŝŽ ƐƵů ĚŝůĂŐĂƌĞ ĚĞůůĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ƐĞƐƐŽ ŶĞůů͛ĂƌƚĞ Ğ ĂīĞƌŵĂ ĐŚĞ Ɛŝ ğ 
ƐŵĂƌƌŝƚĂ ůĂ ĐĂƉĂĐŝƚă Ěŝ ĚŝƐĐĞƌŶĞƌĞ ƚƌĂ ůŝďĞƌƚă ĂƌƟƐƟĐĂ Ğ ƉŽƌŶŽŐƌĂĮĂ͘ EĞ Ěă ŝŶŽůͲ
ƚƌĞ ƵŶĂ ůĞƩƵƌĂ ͞ƉŽůŝƟĐĂ͟ ƐŽƩŽůŝŶĞĂŶĚŽ ĐŚĞ ů͛ĞƌŽƟƐŵŽ͕ ĞƐƐĞŶĚŽ ͨƵŶĂ ĚĞůůĞ Ɖŝƶ 
ƐŝĐƵƌĞ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂǌŝŽŶŝ ĚĞů ĚĞĐĂĚĞŶƟƐŵŽͩϱϲ͕ ğ ŝŶ ŽƉƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĂŐůŝ ŽƌŝĞŶƚĂŵĞŶƟ 
ƉƌŽŐƌĞƐƐŝƐƟ Ğ ĚĞŵŽĐƌĂƟĐŝ͘ ͨEŽŶ Ɛŝ ƉƵž ʹ ĚŝĐĞ �ŽďďŝŽ ʹ ĞƐƐĞƌĞ ŝŶƐŝĞŵĞ ďƵŽŶŝ 
ĚĞŵŽĐƌĂƟĐŝ Ğ ĚŝĨĞŶƐŽƌŝ ĚĞůů͛ĞƌŽƟƐŵŽͩϱϳ͕ ƉŽŝĐŚĠ͗

�ĞŵŽĐƌĂǌŝĂ ƐŝŐŶŝĮĐĂ ĚŽŵŝŶŝŽ ĚĞůůĂ ƌĂŐŝŽŶĞ͕ ĂƵƚŽĐŽŶƚƌŽůůŽ͕ ĚŝƐĐŝƉůŝŶĂ ĚĞůͲ
ůĞ ŝĚĞĞ Ğ ĚĞŝ ƐĞŶƟŵĞŶƟ͕ ĞƋƵŝůŝďƌŝŽ ĚĞůůĞ ĨĂĐŽůƚă Ğ ĚĞŐůŝ ĂƉƉĞƟƟ͕ ŵĞŶƚƌĞ 
ĞƌŽƟƐŵŽ ƐŝŐŶŝĮĐĂ ĚŽŵŝŶŝŽ ĚĞů ƐĞŶƐŝďŝůĞ͕ ĂďďĂŶĚŽŶŽ ŝŶĚƵůŐĞŶƚĞ ĂŐůŝ ŝƐƟŶƟ͕ 
ŝŶĚŝƐĐŝƉůŝŶĂ͕ ƐƋƵŝůŝďƌŝŽ ŝŶ ĨĂǀŽƌĞ Ěŝ ƋƵĞůů͛ĂƉƉĞƟƚŽ͕ ŝů ĐƵŝ ƐĐĂƚĞŶĂŵĞŶƚŽ ŶŽŶ ğ 
ĐĞƌƚŽ ĂĚĂƩŽ Ă ŝŶƚƌŽĚƵƌƌĞ ŶĞůůĂ ƐŽĐŝĞƚă ŽƌĚŝŶĞ͕ ĂƌŵŽŶŝĂ͕ ƐĞŶƐŽ ĚĞůůĂ ŵŝƐƵƌĂ 
Ğ ĚĞůůĂ ƌĞƐƉŽŶƐĂďŝůŝƚă ƐŽĐŝĂůĞ͘ ΀͙΁ >͛ĞƌŽƟƐŵŽ ğ ƐĞŵƉƌĞ ƐƚĂƚŽ ŝŶ ŽŐŶŝ ĞƉŽͲ
ĐĂ ů͛ŝŵŵĂŶĐĂďŝůĞ ĨƌƵƩŽ ĚĞŐůŝ Žǌŝ ƐĞŶǌĂ ƉƌĞŽĐĐƵƉĂǌŝŽŶŝ ĞĐŽŶŽŵŝĐŚĞ ĚĞůůĂ 
͞ĐůĂƐƐĞ ĂŐŝĂƚĂ͘͟ ϱϴ

53ഩCŽŵĞ ŽƐƐĞƌǀĂ SƵďŝŶŝ͕ 2021͗ 1ϳϯ͕ ůĞ ĐƌŝƟĐŚĞ ƌŝǀŽůƚĞ ĚĂůůĂ ƐƚĂŵƉĂ Ěŝ ƐŝŶŝƐƚƌĂ Ăů ĚŝůĂŐĂƌĞ 
ĚĞůů Ğ͛ƌŽƟƐŵŽ Ăů ĐŝŶĞŵĂ ƌŝŐƵĂƌĚĂŶŽ ƉƌĞǀĂůĞŶƚĞŵĞŶƚĞ ŝů ůŝǀĞůůŽ ĐƵůƚƵƌĂůĞ ĚĞŝ ƉƌŽĚŽƫ͘
54ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 11͘
55ഩEīĞƫǀĂŵĞŶƚĞ͕ ŶĞůůĂ ĨŽƌŵƵůĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ƋƵĞƐƟŽŶĂƌŝŽ͕ ŝ ƉƌŽŵŽƚŽƌŝ ĚĞůů͛ŝŶĐŚŝĞƐƚĂ ůĂƐĐŝĂŶŽ 
ĐŚŝĂƌĂŵĞŶƚĞ ƚƌĂƐƉĂƌŝƌĞ ŝů ůŽƌŽ ƉƵŶƚŽ Ěŝ ǀŝƐƚĂ͕ ĨĂĐĞŶĚŽ ƉƌĞĐĞĚĞƌĞ ŽŐŶŝ ĚŽŵĂŶĚĂ ĚĂ ƵŶĂ 
ƉƌĞŵĞƐƐĂ ĐŚĞ ĞƐƉƌŝŵĞ ů͛ŽƌŝĞŶƚĂŵĞŶƚŽ ĂĚŽƩĂƚŽ ĚĂůůĂ ƌŝǀŝƐƚĂ͗ ŝŶ ƚĂů ŵŽĚŽ Ɛŝ ůĂƐĐŝĂ ŝŶƚĞŶĚĞƌĞ 
ĐŚĞ ǀŝ ƐŝĂŶŽ ƵŶĂ ƌŝƐƉŽƐƚĂ ŵŽĚĞƌŶĂ͕ ůĂŝĐĂ Ğ ƐĐŝĞŶƟĮĐĂ Ğ ƵŶĂ ƌŝƐƉŽƐƚĂ ƉĂƐƐĂƟƐƚĂ Ğ ŽƐĐƵƌĂŶƟƐƚĂ͘ 
Sŝ ƉƌĞŶĚĂ ĂĚ ĞƐĞŵƉŝŽ ůĂ ĚŽŵĂŶĚĂ Ŷ͘ ϴ͗ ͨ>͛ĞƌŽƟƐŵŽ ŶĞůůĂ ůĞƩĞƌĂƚƵƌĂ ĐŽŶƚĞŵƉŽƌĂŶĞĂ Ă ƉĂƌƟƌĞ 
ĚĂ >ĂǁƌĞŶĐĞ͕ ĐĞƌĐĂ Ěŝ ŵŽƐƚƌĂƌĞ ŝů ƐĞƐƐŽ ĐŽŵĞ ƋƵĂůĐŽƐĂ Ěŝ ƐĂŶŽ͕ Ěŝ ŶĞĐĞƐƐĂƌŝŽ͕ Ěŝ ŶĂƚƵƌĂůĞ Ğ Ěŝ 
ƌĞůŝŐŝŽƐŽ͘ ΀͙΁ CƌĞĚĞƚĞ ĐŚĞ ďŝƐŽŐŶĂ ĐŽŶƟŶƵĂƌĞ Ğ ĂŶĚĂƌĞ ĮŶŽ ŝŶ ĨŽŶĚŽ Ă ƋƵĞƐƚĂ ƐƚƌĂĚĂ ŽƉƉƵƌĞ 
ĐŚĞ ďŝƐŽŐŶĂ ƌŝƚŽƌŶĂƌĞ Ăŝ ƚĂďƶ ĐƌŝƐƟĂŶŝ Ž͕ ƉĞŐŐŝŽ ĂŶĐŽƌĂ͕ Ă ƋƵĞůůŝ ǀŝƩŽƌŝĂŶŝ ĚĞů ĚĞĐŽƌŽ Ğ ĚĞůůĂ 
ďƵŽŶĂ ĞĚƵĐĂǌŝŽŶĞ ƉŝĐĐŽůŽͲďŽƌŐŚĞƐĞ͍ͩ͘ Sŝ ǀĞĚĂ ΀Ɛ͘Ŷ͘΁͕ 1ϵϲ1͘ �ŶĐŚĞ CĂƌůŽ �Ž ;1ϵϲ1Ϳ͕ ĚĂŶĚŽ 
ĐŽŶƚŽ Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ ĚŝďĂƫƚŽ ƐƵ ͨ>Ă SƚĂŵƉĂ͕ͩ ŐŝƵĚŝĐĂ ůĞ ĚŽŵĂŶĚĞ ƉŽƐƚĞ ĚĂůůĂ ƌŝǀŝƐƚĂ ƉŽĐŽ ĐŚŝĂƌĞ 
Ğ ĨŽŶĚĂƚĞ ƐƵ ƉƌĞŵĞƐƐĞ ŐƌŽƐƐŽůĂŶĞ Ğ ĐŽŶĨƵƐĞ͗ ƚƌĂ ŝ ǀĂƌŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ ŝŶ ƋƵĞƐƚŽ ĚŝďĂƫƚŽ͕ �Ž Ɛŝ 
ĚŝĐŚŝĂƌĂ ƉĂƌƟĐŽůĂƌŵĞŶƚĞ ǀŝĐŝŶŽ ƉƌŽƉƌŝŽ ĂůůĞ ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ Ěŝ �ŽďďŝŽ͘
ϱϲഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 12͘
ϱϳഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 12͘
ϱϴഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 12͘
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Il punto centrale del ragionamento sviluppato da Bobbio – che in altra occaͲ
ƐŝŽŶĞ Ɛŝ ğ ĚĞĮŶŝƚŽ Ě͛ĂĐĐŽƌĚŽ ĐŽŶ �ƵŐƵƐƚŽ �Ğů EŽĐĞ͕ ƐƵŽ ĐŽƐƚĂŶƚĞ ŽƉƉŽƐŝƚŽƌĞ 
ŝŶƚĞůůĞƩƵĂůĞ͕ ŶĞůůĂ ĐŽŶĚĂŶŶĂ Ăů ͨůŝďĞƌƟŶŝƐŵŽ Ěŝ ŵĂƐƐĂ ĚĞůůĞ ƐŽĐŝĞƚă ŽƉƵůĞŶͲ
te»ϱϵ ʹ ğ ĐŚĞ ͨŶĞƐƐƵŶĂ ƐŽĐŝĞƚă ƉƵž ƐƵƐƐŝƐƚĞƌĞ ƐĞŶǌĂ ƉŽƌƌĞ ůŝŵŝƟ ĂŐůŝ ŝƐƟŶƟ 
ƵŵĂŶŝ͕ Ěŝ ĐƵŝ ƋƵĞůůŽ ƐĞƐƐƵĂůĞ ğ ĨŽƌƐĞ ŝů Ɖŝƶ ĨŽƌƚĞͩϲ0: se non vi provvede il 
ĐŽƐƚƵŵĞ ƐĂƌĂŶŶŽ ůŽ SƚĂƚŽ Ğ ůĂ CŚŝĞƐĂ Ă ŝŶƚĞƌǀĞŶŝƌĞ͘ I ƚĂďƶ ƐĞƐƐƵĂůŝ ŶŽŶ ƐŽŶŽ 
ͨů͛ŝŶǀĞŶǌŝŽŶĞ ŐƌĂƚƵŝƚĂ͕ ŵĂůǀĂŐŝĂ͕ ŝŶƚĞƌĞƐƐĂƚĂ͕ ƌĞĂǌŝŽŶĂƌŝĂ͕ ĚĞŝ ƉƌĞƟ Ğ ĚĞůůĞ 
loro religioni»ϲ1 ŵĂ ƉŝƵƩŽƐƚŽ ͨů͛ĞīĞƩŽ Ěŝ ƵŶĂ ŝŶƐŽƉƉƌŝŵŝďŝůĞ ĚŝƐĐŝƉůŝŶĂ ĚĞŐůŝ 
ŝƐƟŶƟͩϲ2͘ hŶĂ ƐŽĐŝĞƚă ŶŽŶ ƉƵž ĞƐŝƐƚĞƌĞ ͨƐĞŶǌĂ ƵŶĂ ŵŽƌĂůĞ͕ ŝŶ ƐƉĞĐŝĞ ƐĞŶǌĂ 
una morale sessuale»ϲϯ͗ ŽĐĐŽƌƌĞ ƋƵŝŶĚŝ ĞůĂďŽƌĂƌĞ͕ Ăů ƉŽƐƚŽ ĚĞůůĂ ŵŽƌĂůĞ ĚĞůůĂ 
CŚŝĞƐĂ͕ ͨƵŶĂ ŵŽƌĂůĞ ůĂŝĐĂ ŶŽŶ ŵĞŶŽ ĐŚŝĂƌĂͩϲϰ͘
'ůŝ ƐĨŽƌǌŝ ĂŶĂůŝƟĐŝ ĚĞůů͛ĂƌƟĐŽůŽ ĚŝƐƟŶŐƵŽŶŽ ƚƌĂ ĚƵĞ ƐŝŐŶŝĮĐĂƟ ĚĞůůĂ ƉĂƌŽůĂ ĞƌŽͲ
ƟƐŵŽ͕ ƵŶŽ ͨŶĞŐĂƟǀŽͩ Ğ ƵŶŽ ͨƉŽƐŝƟǀŽͩ͘ Iů ƉƌŝŵŽ ʹ ƐƵ ĐƵŝ �ŽďďŝŽ Ɛŝ ĚŝĐĞ Ě͛ĂĐͲ
ĐŽƌĚŽ͕ ƌŝƚĞŶĞŶĚŽůŽ ƵŶ ƉĂƐƐŽ ŶĞĐĞƐƐĂƌŝŽ ƉĞƌ ů͛ĞůĂďŽƌĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƵŶĂ ͨŵŽƌĂůĞ 
sessuale laica»ϲϱ ʹ Ɛŝ ƌŝĨĞƌŝƐĐĞ Ăůů͛ĂƩĞŐŐŝĂŵĞŶƚŽ ĐŚĞ ŽƐƐĞƌǀĂ ŝů ƐĞƐƐŽ ƐĞŶǌĂ 
ƉƌĞŐŝƵĚŝǌŝ͕ ƐƵƉĞƌƐƟǌŝŽŶŝ ƌĞůŝŐŝŽƐĞ Ğ ŝƉŽĐƌŝƐŝĞ Ğ ŶŽŶ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂ ŝů ƌĂƉƉŽƌƚŽ ƐĞƐͲ
suale come peccaminosoϲϲ͘ 
>͛ĂůƚƌŽ ƐŝŐŶŝĮĐĂƚŽ Ěŝ ĞƌŽƟƐŵŽ͕ ĐŚĞ �ŽďďŝŽ ŶŽŶ ĐŽŶĚŝǀŝĚĞ͕ ğ ƋƵĞůůŽ ĐŚĞ ͨƐƚĂ 
ad indicare essenzialmente la scoperta della innocenza del sesso»ϲϳ͘ �ŽďďŝŽ 
ƌĞƉƵƚĂ ƋƵĞƐƚĂ ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĂŶĂůŽŐĂ Ă ƋƵĞů ĐŚĞ ŝů ͞ŵĂĐŚŝĂǀĞůůŝƐŵŽ͟ ğ ŝŶ ƉŽůŝƟĐĂ͘ 
CŽŵĞ ƉĞƌ ͨŵĂĐŚŝĂǀĞůůŝƐŵŽ͕ ŝŶ ƵŶŽ ĚĞŝ ƐƵŽŝ ƐŝŐŶŝĮĐĂƟ ĐŽƌƌĞŶƟ͕ Ɛ͛ŝŶƚĞŶĚĞ ůĂ 
ƚĞŽƌŝĂ ĚĞůůĂ ƉƌĞŵŽƌĂůŝƚă Ž ĂŵŽƌĂůŝƚă ĚĞůůĂ ƉŽůŝƟĐĂ͕ ΀͙΁ ĐŽƐŞ ƉĞƌ ĞƌŽƟƐŵŽ Ɛŝ 
ƉƵž ŝŶƚĞŶĚĞƌĞ ΀͙΁ ůĂ ƚĞŽƌŝĂ ĚĞůůĂ ƉƌĞŵŽƌĂůŝƚă Ž ĂŵŽƌĂůŝƚă ĚĞůůĂ ǀŝƚĂ ƐĞƐƐƵĂͲ
le»ϲϴ͘ EĞů ƌĂŐŝŽŶĂŵĞŶƚŽ Ěŝ �ŽďďŝŽ͕ ů͛ĞƌŽƟƐŵŽ ĐŽŶĚƵĐĞ͕ ĐŽŵĞ ŝů ŵĂĐŚŝĂǀĞůůŝͲ
ƐŵŽ͕ Ă ƵŶĂ ͨĐŽŶĨƵƐŝŽŶĞ ƚƌĂ Đŝž ĐŚĞ ğ ůĞĐŝƚŽ ƐƵů ƉŝĂŶŽ ĚĞůůĂ ĐŽŶŽƐĐĞŶǌĂ Ğ Đŝž 
ĐŚĞ ğ ůĞĐŝƚŽ ƐƵů ƉŝĂŶŽ ĚĞůůĂ ĐŽŶĚŽƩĂͩϲϵ, portando a ritenere che moralmenͲ
ƚĞ ƚƵƩŽ ƐŝĂ ƉĞƌŵĞƐƐŽ Ğ ĐŽŶĚƵĐĞŶĚŽ ƋƵŝŶĚŝ ĂůůĂ ͨƚĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞů ĚŝƐŽƌĚŝŶĞ͕ 
ĚĞůů͛ĞŐŽŝƐŵŽ͕ ĚĞůůĂ ǀŽůŐĂƌŝƚăͩϳ0͘

ϱϵഩ�ŽďďŝŽ͕ 2000ď͗ 1ϯ0͘
ϲ0ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 1ϯ͘ 
ϲ1ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 1ϯ͘
ϲ2ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 1ϯ͘
ϲϯഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 1ϯ͘
ϲϰഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 1ϯ͘
ϲϱഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 1ϰ͘
ϲϲഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 1ϰ͘
ϲϳഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 1ϲ͘
ϲϴഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 1ϲ͘
ϲϵഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 1ϲ͘
ϳ0ഩ�ŽďďŝŽ͕ 1ϵϲ1Đ͗ 20͘ Sŝ ƉŽƚƌĞďďĞ ĨĂƌĞ ƵŶ ƉĂƌĂůůĞůŽ ĂŶĐŚĞ ĐŽŶ ů Ă͛ŵďŝƚŽ ĞĐŽŶŽŵŝĐŽ Ğ ĐŽŶ ůĂ 
ĐƌŝƟĐĂ ĐŚĞ �ŽďďŝŽ ƌŝǀŽůŐĞ ĂĚ ĂƵƚŽƌŝ ĐŽŵĞ HĂǇĞŬ͕ Ğ Ăůů͛ͨŝŶĚŝīĞƌĞŶƟƐŵŽ ĞƟĐŽ ĚĞů ŵĞƌĐĂƚŽ͕ͩ 
ƌĞƐƉŽŶƐĂďŝůĞ ĚĞů ĐŽŶƐƵŵŝƐŵŽ ĚŝůĂŐĂŶƚĞ͕ ĐŽŶƚƌŽ ĐƵŝ ĂīĞƌŵĂ ůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ ƐƚĂďŝůŝƌĞ ĚĞŝ ͨůŝŵŝƟ 
ŵŽƌĂůŝ Ăů ŵĞƌĐĂƚŽͩ͘ SƵů ƉƵŶƚŽ͕ ĐĨƌ͘  �ŽůŽ͕ 200ϯ͗ 10ϯ͘
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V. Conclusioni
'ůŝ ĂƌƟĐŽůŝ Ěŝ EŽƌďĞƌƚŽ �ŽďďŝŽ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƟ ŝŶ ƋƵĞƐƚĞ ƉĂŐŝŶĞ ƐŽŶŽ ƚĞƐƟŵŽͲ
ŶŝĂŶǌĂ ĚĞů ƉƌŽǀĞƌďŝĂůĞ ͞ƉĞƐƐŝŵŝƐŵŽ͟ϳ1 ĐŚĞ ŚĂ ĐŽƐƚĂŶƚĞŵĞŶƚĞ ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂƚŽ 
ů͛Ăƫǀŝƚă ŝŶƚĞůůĞƩƵĂůĞ ĚĞů ĮůŽƐŽĨŽ ƚŽƌŝŶĞƐĞ͘ hŶ ƉĞƐƐŝŵŝƐŵŽ ĐŚĞ ĐŽŝŶǀŽůŐĞ ŝů 
ĐĂƌĂƩĞƌĞ ĚĞůů͛IƚĂůŝĂ ;ƐƵ ͨEƵŽǀŝ �ƌŐŽŵĞŶƟͩ ŝ ŐŝƵĚŝǌŝ ƐƵůůĂ ƐŽĐŝĞƚă ĐŚĞ ͨĚŝƐƉƌĞǌͲ
ǌŝĂŵŽ Ğ ǀŽƌƌĞŵŵŽ ǀĞĚĞƌĞ ƚƌĂƐĨŽƌŵĂƚĂͩϳ2), l’opinione pubblica di massa (la 
ŵĂƐƐĂ ĂŵŽƌĨĂ Ă ĐƵŝ Ɛŝ ƌŝĨĞƌŝƐĐĞ ƐƵ ͨCŝŶĞŵĂ EƵŽǀŽͩͿ͕ Ğ Ɖŝƶ ŝŶ ŐĞŶĞƌĂůĞ ů͛ĞƐƐĞƌĞ 
ƵŵĂŶŽ ;ůĂ ŶĞĐĞƐƐŝƚă Ěŝ ůŝŵŝƚĂƌĞ Őůŝ ŝƐƟŶƟ͕ Ěŝ ĐƵŝ ƉĂƌůĂ ŶĞůů͛ĂƌƟĐŽůŽ ƐƵ ͨEƵŽǀŝ 
�ƌŐŽŵĞŶƟ͕ͩ ƌŝŵĂŶĚĂ Ă ƵŶ͛͞ĂŶƚƌŽƉŽůŽŐŝĂ ŶĞŐĂƟǀĂ͟ϳϯͿ͘
>Ğ ƌŝĐŽƐƚƌƵǌŝŽŶŝ ƐƚŽƌŝĐŚĞ ĚĞů ĚŝďĂƫƚŽ ƐƵůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ƚĞŶĚŽŶŽ Ă ƵŶĂ ĐĞƌƚĂ ƐĞŵͲ
ƉůŝĮĐĂǌŝŽŶĞ ĚŝĐŽƚŽŵŝĐĂϳϰ͗ ĚĂ ƵŶ ůĂƚŽ ůĞ ĨŽƌǌĞ ĐŽŶƐĞƌǀĂƚƌŝĐŝ͕ ĐŚĞ ƐƉŝŶŐŽŶŽ ƉĞƌ 
ŝů ŵĂŶƚĞŶŝŵĞŶƚŽ Ğ ƌĂīŽƌǌĂŵĞŶƚŽ ĚĞŐůŝ ŝƐƟƚƵƟ ĐĞŶƐŽƌŝ͘ �Ăůů͛ĂůƚƌŽ ůĞ ĨŽƌǌĞ ƉƌŽͲ
gressiste, che spingono per l’abolizione, o almeno per il progressivo allentaͲ
ŵĞŶƚŽ Ěŝ ƚĂůŝ ŝƐƟƚƵƟ͘ IŶ ƌĞĂůƚă͕ ĐŽŵĞ ŵŽƐƚƌĂ ƋƵĞƐƚŽ excursus ƚƌĂ ĂůĐƵŶŝ ƐĐƌŝƫ 
͞ŵŝŶŽƌŝ͟ Ěŝ �ŽďďŝŽ͕ ůĞ ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ ĐŚĞ Ɛŝ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂŶŽ Ăůů͛ŝŶƚĞƌŶŽ Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ ĚŝͲ
ďĂƫƚŽ Ɛŝ ƌŝǀĞůĂŶŽ Ɖŝƶ ĐŽŵƉůĞƐƐĞ Ğ ŝŶƚƌĞĐĐŝĂƚĞ͘ �ŶĐŚĞ ŶĞů ĐĂŵƉŽ ͞ƉƌŽŐƌĞƐƐŝͲ
ƐƚĂ͕͟  Ěŝ ĐƵŝ �ŽďďŝŽ ğ ƐƚĂƚŽ ŝŶĚŝƐĐƵƟďŝůŵĞŶƚĞ ƵŶ ĞƐƉŽŶĞŶƚĞ͕ ǀŝ ƐŽŶŽ ĮŐƵƌĞ Ğ 
ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ ĐŚĞ͕ ƉƵƌ ĂīĞƌŵĂŶĚŽ ůĂ ƉƌŽƉƌŝĂ ĐŽŶƚƌĂƌŝĞƚă ĂůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͕ ŵĂŶŝĨĞƐƚĂͲ
ŶŽ ƵŶĂ ĐĞƌƚĂ ƉƌĞŽĐĐƵƉĂǌŝŽŶĞ ƉĞƌ Őůŝ ĞƐŝƟ ĚĞůůĂ ƐĐŽŵƉĂƌƐĂ Ěŝ ƋƵĂůƐŝĂƐŝ ůŝŵŝƚĞ͕ 
Ğ ĂŶǌŝ ŽƐƐĞƌǀĂŶŽ ĐƌŝƟĐĂŵĞŶƚĞ ŝů ƉĂŶŽƌĂŵĂ ĚĞůůĂ ƉƌŽĚƵǌŝŽŶĞ ĂƌƟƐƟĐĂ ĚĞŝ ůŽƌŽ 
ƚĞŵƉŝ ĚĞƚĞƌŵŝŶĂƚĂ ĚĂůů͛ĂůůĞŶƚĂŵĞŶƚŽ Ěŝ ƋƵĞƐƟ ǀŝŶĐŽůŝ͘ 
IŶ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ Ăŝ ůŝŵŝƟ ĐŚĞ ůĂ ƐŽĐŝĞƚă ƉƵž ƉŽƌƌĞ Ăůů͛ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ĂƌƟƐƟĐĂ͕ ůĞ ƉŽͲ
ƐŝǌŝŽŶŝ ĚĞŐůŝ ŝŶƚĞůůĞƩƵĂůŝ ĐŚĞ ŝŶƚĞƌǀĞŶŐŽŶŽ ŶĞů ĚŝďĂƫƚŽ ƉŽƐƐŽŶŽ ĞƐƐĞƌĞ ĂŶͲ
ĐŚĞ ƉƌŽĨŽŶĚĂŵĞŶƚĞ ĚŝǀĞƌƐŝĮĐĂƚĞ Ă ƐĞĐŽŶĚĂ ĐŚĞ Ɛŝ ĐŽŶƐŝĚĞƌŝŶŽ ŝ ƚĞŵŝ ƉŽůŝƟͲ
Đŝ Ğ ƐŽĐŝĂůŝ ŽƉƉƵƌĞ ŝ ƚĞŵŝ ĚĞů ƐĞƐƐŽ Ğ ĚĞůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ͘ EĞů ĐĂŵƉŽ ƉƌŽŐƌĞƐƐŝƐƚĂ 
ǀŝ ğ ƵŶĂŶŝŵŝƚă ŶĞů ƌŝĮƵƚĂƌĞ ů͛ŝŵƉŽƐŝǌŝŽŶĞ Ěŝ ĐĞŶƐƵƌĞ Ğ ůŝŵŝƚĂǌŝŽŶŝ ŶĞů ƉƌŝŵŽ 
ĂŵďŝƚŽ ;ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂƚĞ ĐŽŵĞ ĨƌƵƩŽ Ěŝ ƌĞƐŝĚƵŝ ĨĂƐĐŝƐƟ Ž Ěŝ ŝŶƐŽƌŐĞŶƚĞ ŝŶǀĂĚĞŶͲ
ǌĂ ĚĞůůĂ CŚŝĞƐĂ Ğ ĚĞů ƐƵŽ ďƌĂĐĐŝŽ ƉŽůŝƟĐŽ͕ ůĂ �ĞŵŽĐƌĂǌŝĂ ĐƌŝƐƟĂŶĂͿ͕ ŵĞŶƚƌĞ 
ƐƵů ƐĞĐŽŶĚŽ ŶƵĐůĞŽ ƚĞŵĂƟĐŽ͕ ƋƵĞůůŽ ŝŶĐĞŶƚƌĂƚŽ ƐƵů ƐĞƐƐŽ͕ ůĞ ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ ƐŽŶŽ 
ƚƵƩ͛ĂůƚƌŽ ĐŚĞ ƵŶĂŶŝŵŝ͘ SĞ ƉƌĞǀĂůŐŽŶŽ ůĞ ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ Ěŝ ĐŚŝ͕ ĐŽŵĞ �ůďĞƌƚŽ MŽͲ
ƌĂǀŝĂ ;1ϵϰϳͿ͕ ƐƟŐŵĂƟǌǌĂ ŝů Dopoguerra bigotto Ğ ĨĂ ĐŽŝŶĐŝĚĞƌĞ ĞƌŽƟƐŵŽ Ğ 
ůŝďĞƌĂǌŝŽŶĞ͕ ƐŽŶŽ ďĞŶ ƉƌĞƐĞŶƟ͕ ƉĞƌ ƋƵĂŶƚŽ ŵŝŶŽƌŝƚĂƌŝĞ͕ ĂŶĐŚĞ ůĞ ƉŽƐŝǌŝŽŶŝ 
Ěŝ ĐŚŝ ŐƵĂƌĚĂ ĐŽŶ ƉƌĞŽĐĐƵƉĂǌŝŽŶĞ Ăů ĚŝůĂŐĂƌĞ ĚĞůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ ŶĞůůĂ ůĞƩĞƌĂƚƵƌĂ 
Ğ ŶĞů ĐŝŶĞŵĂ͘ &ƌĞƋƵĞŶƚĞ ğ ůĂ ůĞƩƵƌĂ͕ Ă ĐƵŝ ůŽ ƐƚĞƐƐŽ �ŽďďŝŽ͕ ĐŽŵĞ Ɛŝ ğ ǀŝƐƚŽ͕ 
ĨĂ ƌŝĨĞƌŝŵĞŶƚŽ͕ Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ ĚŝůĂŐĂƌĞ ĐŽŵĞ ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ĚĞů ĚĞĐĂĚĞŶƟƐŵŽ ĚĞůůĞ 
ĐůĂƐƐŝ ƐƵƉĞƌŝŽƌŝ͕ ĐŚĞ ŶĞ ĨĂ ƵŶĂ ĨŽƌŵĂ Ěŝ ĨĂůƐĂ ůŝďĞƌĂǌŝŽŶĞ͘ �ŶĐŚĞ ŝů ƉŽĞƚĂ RŽͲ
ďĞƌƚŽ RŽǀĞƌƐŝ͕ ŝŶƚĞƌǀĞŶĞŶĚŽ ƐƵů ƚĞŵĂ ĚĞůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ Ăů ĐŝŶĞŵĂ͕ ůŽ ĐŽůůĞŐĂ Ăů 
ĚĞĐĂĚĞŶƟƐŵŽ Ğ ŶĞ ŶĞŐĂ Őůŝ ĞīĞƫ ůŝďĞƌĂƚŽƌŝ͘ >͛ĞƌŽƟƐŵŽ͕ ͨƐŽůůĞĐŝƚĂƚŽ ͞ĐŽŵĞ 
ƐƉĞƩĂĐŽůŽ͟ ƉƌŽƉƌŝŽ ĚĂůůĞ ĨŽƌǌĞ ĞĐŽŶŽŵŝĐŚĞ ĐŚĞ Đŝ ƐŽǀƌĂƐƚĂŶŽ͕ ğ ŝů ƉĂŶĞ ŶƵŽͲ
ǀŽ ŐĞƩĂƚŽ ŶĞů ĐŝƌĐŽͩϳϱ͗ ͨůĂ ƌĂƉƉƌĞƐĞŶƚĂǌŝŽŶĞ ĞƌŽƟĐĂ ŶĞů ĐŝŶĞŵĂ ΀͙΁ ŚĂ ƵŶ 
ƐƵŽ ƉĞƐŽ ͞ĐŽŶĐŽƌĚĂƚŽ͕͟  ĚĞĐĂĚĞŶƚĞ͕ ĨĂůƐĂŵĞŶƚĞ ŝŶŐĞŶƵŽ Ğ ƉƌŝŵŝƟǀŽ͕ ƋƵĂƐŝ͕ 

ϳ1ഩSƵů ƉĞƐƐŝŵŝƐŵŽ Ěŝ �ŽďďŝŽ Ɛŝ ǀĞĚĂŶŽ͕ ƚƌĂ Őůŝ Ăůƚƌŝ͕ 'ƌĞĐŽ͕ 2000͗ 1ϯϳ͖ WŽƌƟŶĂƌŽ͕ 200ϴ͗ 1ϳϰ͘
ϳ2ഩ�ŽďďŝŽ 1ϵϲ1Đ͗ 11͘
ϳϯഩ�ŽǀĞƌŽ͕ 1ϵϵϵ͗ >sII ŵĞƩĞ ŝŶ ůƵĐĞ ŝ ĐĂƌĂƩĞƌŝ ĚĞůů Ă͛ŶƚƌŽƉŽůŽŐŝĂ ŶĞŐĂƟǀĂ ĐŚĞ ğ ĂůůĂ ďĂƐĞ ĚĞůůĞ 
ĂŶĂůŝƐŝ Ěŝ �ŽďďŝŽ͗ ͨů͛ƵŽŵŽ ğ ƵŶ ĂŶŝŵĂůĞ violento, è un animale passionale, è un animale 
ingannatoreͩ͘
ϳϰഩSŝ ǀĞĚĂ͕ ĂĚ ĞƐĞŵƉŝŽ͕ ŝů ĐůĂƐƐŝĐŽ �ƌŐĞŶƟĞƌŝ͕ 1ϵϳϰ͘
ϳϱഩRŽǀĞƌƐŝ͕ 1ϵϲ2͗ ϯϲ͘
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ƐĞŵƉƌĞ͕ ŝŶǀĞĐĞ͕ ŵŽŶƚĂƚŽ Ăů ŵŽĚŽ ĚĂŶŶƵŶǌŝĂŶŽ͗ ĚĂ ͞ĂŵŽƌĞ ŝŶ ƉƵďďůŝĐŽ͖͟ ƵŶĂ 
ŵĂŶĐĂŶǌĂ ĐŝŽğ Ěŝ ƉƵĚŽƌĞ ;ŝŶƚĞŶĚŽ͕ Ěŝ ƌŝŐŽƌĞͿ ĐŚĞ ŶŽŶ ŽīĞŶĚĞ ůĂ ĐŽƐĐŝĞŶǌĂ͕ ůĂ 
ĨĂůƐĂ ŵŽƌĂůĞ͕ ŵĂ ůĂ ƌĂŐŝŽŶĞͩϳϲ͘ SĞĐŽŶĚŽ ƵŶ͛ŝŶƚĞƌƉƌĞƚĂǌŝŽŶĞ ĐŚĞ ŶĞŐůŝ ƵůƟŵŝ 
ĚĞĐĞŶŶŝ ŚĂ ĂǀƵƚŽ ƵŶĂ ĐĞƌƚĂ ĚŝīƵƐŝŽŶĞ ƐƵŝ ŵĂƐƐ ŵĞĚŝĂ͕ ƋƵĞƐƚĂ ǀŝƐŝŽŶĞ ŶĞŐĂͲ
ƟǀĂ ĚĞůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ ƐĂƌĞďďĞ ƐƚĂƚĂ ƉƌĞǀĂůĞŶƚĞ ŶĞů ĐĂŵƉŽ ĚĞůůĂ ƐŝŶŝƐƚƌĂ͕ ĂůŵĞŶŽ 
ƐŝŶŽ ĂůůĂ ŵĞƚă Ž ĂůůĂ ĮŶĞ ĚĞŐůŝ ĂŶŶŝ SĞƐƐĂŶƚĂ͕ Ğ ĂǀƌĞďďĞ ĐŽŶĚŽƩŽ Ă ƵŶĂ ŝŵͲ
ƉůŝĐŝƚĂ ĐŽŶǀĞƌŐĞŶǌĂ ĐŽŶ ůĂ ĐƵůƚƵƌĂ ĐĂƩŽůŝĐĂ ŶĞů ƉŽƌƌĞ ĨƌĞŶŝ ĂůůĂ ƐĞƐƐƵĂůŝƚă Ğ 
Ăůů͛ĞƌŽƟƐŵŽ͘ �Ě ĞƐĞŵƉŝŽ͕ 'ŝĂŵƉŝĞƌŽ MƵŐŚŝŶŝ ĐŝƚĂ ƉƌŽƉƌŝŽ ů͛ĂƌƟĐŽůŽ Ěŝ �ŽďďŝŽ 
ĐŽŵĞ ĐĂƐŽ ĞŵďůĞŵĂƟĐŽ ƋƵĂŶĚŽ͕ ƉĂƌůĂŶĚŽ Ěŝ ĞƌŽƟƐŵŽ͕ ĂīĞƌŵĂ ĐŚĞ Ɛŝ ĞƌĂ 
ͨƐƚƌĞƩĂ ƐƵůůĂ ĐƵůƚƵƌĂ ŝƚĂůŝĂŶĂ ůĂ ŵŽƌƐĂ Ěŝ ƋƵĞůůĂ ƚĞŶĂŐůŝĂ ŝ ĐƵŝ ďƌĂĐĐŝ ĞƌĂŶŽ ƌĂƉͲ
ƉƌĞƐĞŶƚĂƟ ů͛ƵŶŽ ĚĂů ĐĂƩŽůŝĐĞƐŝŵŽ Ğ ů͛ĂůƚƌŽ ĚĂů ƉĞƌďĞŶŝƐŵŽ ŵŽƌĂůĞ Ěŝ ƐŝŶŝƐƚƌĂ͕ 
una morsa che solo gli anni Sessanta riusciranno a scardinare»ϳϳ͘ Sŝ ƚƌĂƩĂ Ěŝ 
ƵŶĂ ƚĞƐŝ ǀŽůƵƚĂŵĞŶƚĞ ĞƐƚƌĞŵŝǌǌĂƚĂ Ă ĮŶŝ Ěŝ ƉŽůĞŵŝĐĂ ŐŝŽƌŶĂůŝƐƟĐĂ͘ � ƚƵƩĂǀŝĂ 
ƵŶ ĨĂƩŽ ĚĂ ƌĞŐŝƐƚƌĂƌĞ ĐŚĞ͕ ĐŽŶ ƋƵĞƐƚŽ ƐƉĞĐŝĮĐŽ ĂƌƟĐŽůŽ͕ Ă ĚŝīĞƌĞŶǌĂ Ěŝ ƚĂŶƚĞ 
ĂůƚƌĞ ƐƵĞ ƉƵďďůŝĐĂǌŝŽŶŝ͕ �ŽďďŝŽ ŽƩĞŶŶĞ ƵŶ͛ĞĐŽ ůĂƌŐĂŵĞŶƚĞ ĨĂǀŽƌĞǀŽůĞ ƐƵůůĂ 
ƐƚĂŵƉĂ ĐĂƩŽůŝĐĂ ;ǀĂůŐĂ ƉĞƌ ƚƵƩĞ ͨ>Ă Cŝǀŝůƚă CĂƩŽůŝĐĂ͕ͩ ƵŶĂ ĚĞůůĞ ƚĞƐƚĂƚĞ Ɖŝƶ 
ĂƵƚŽƌĞǀŽůŝ Ěŝ ƋƵĞƐƚŽ ĐĂŵƉŽϳϴͿ͘
EĞů ĚŝďĂƫƚŽ ƐƵůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ Ğ ƐƵŝ ůŝŵŝƟ ĐŚĞ ŝ ƉŽƚĞƌŝ ƉƵďďůŝĐŝ ƉŽƐƐŽŶŽ ƉŽƌƌĞ 
all’arte, occorre poi considerare come si intrecciano le considerazioni ideaͲ
ůŝ͕ Ěŝ ƉƌŝŶĐŝƉŝŽ͕ Ğ ůĞ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂǌŝŽŶŝ ƐƚƌƵŵĞŶƚĂůŝ Ěŝ ŶĂƚƵƌĂ ƚĂƫĐĂ͕ ƌĞůĂƟǀĂ ĂůůĂ 
ŝŶŐŽŵďƌĂŶƚĞ ƉƌĞƐĞŶǌĂ ĚĞů WĂƌƟƚŽ ĐŽŵƵŶŝƐƚĂ ƚƌĂ Őůŝ ĂƩŽƌŝ ƌŝůĞǀĂŶƟ ĚĞů ĐŽŶͲ
ĨƌŽŶƚŽ ĐŚĞ ŚĂ ƉĞƌ ŽŐŐĞƩŽ ůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͘ MŽŶƚĂŶĞůůŝ͕ ĐŽŵĞ Ɛŝ ğ ǀŝƐƚŽ͕ ƋƵĂŶĚŽ 
ƌŝŇĞƩĞ ƐƵůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ ŵĞƩĞ ƐĞŵƉƌĞ ďĞŶ ŝŶ ĞǀŝĚĞŶǌĂ ƋƵĞƐƚŽ ƉƌŽďůĞŵĂ͗ ůĂ ƐƵĂ 
ĐŽŶƚƌĂƌŝĞƚă ĂůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ Ğ ĂůůĞ ůŝŵŝƚĂǌŝŽŶŝ ĚĞůůĂ ůŝďĞƌƚă ĚĞůů͛ĂƌƚĞ ğ ƐĞŵƉƌĞ ƐƵͲ
ďŽƌĚŝŶĂƚĂ ĂůůĞ ǀĂůƵƚĂǌŝŽŶŝ ƌĞůĂƟǀĞ ĂůůĂ ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĚĞů WĂƌƟƚŽ ĐŽŵƵŶŝƐƚĂ͘
CŽŵĞ Ɛŝ ğ ǀŝƐƚŽ ŶĞůůĞ ƉĂŐŝŶĞ ƉƌĞĐĞĚĞŶƟ͕ ŝů ƌŝĮƵƚŽ ĐŚĞ �ŽďďŝŽ ʹ ŶĞů ƚĞƐƚŽ ƉĞƌ 
ͨIů WŽŶƚĞͩ ʹ ŽƉƉŽŶĞ ĂůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͕ ůĂƐĐŝĂ ĂĸŽƌĂƌĞ͕ ŶĞŐůŝ Ăůƚƌŝ ĂƌƟĐŽůŝ ;Ğ ŝŶ ƉĂƌͲ
ƟĐŽůĂƌĞ ŝŶ ƋƵĞůůŽ ƉĞƌ ͨEƵŽǀŝ �ƌŐŽŵĞŶƟͩͿ͕ ů͛ĞƐŝŐĞŶǌĂ ĐŚĞ ůĂ ƐŽĐŝĞƚă ƉŽŶŐĂ ĚĞŝ 
ůŝŵŝƟ Ăůů͛ĞƐƉƌĞƐƐŝŽŶĞ ĂƌƟƐƟĐĂ͘ 
CƵƌŝŽƐĂŵĞŶƚĞ͕ ŝŶ �ŽďďŝŽ ů͛ĂīĞƌŵĂǌŝŽŶĞ Ěŝ ƋƵĞƐƚĂ ĞƐŝŐĞŶǌĂ ŶŽŶ ƐƟŵŽůĂ ƌŝͲ
ŇĞƐƐŝŽŶŝ ŝŶ ŵĞƌŝƚŽ ĂůůĞ ŝƐƟƚƵǌŝŽŶŝ Ğ ĂůůĞ ƌĞŐŽůĞ ĐŚĞ ƉŽƐƐĂŶŽ ƉŽƌƌĞ ŝŶ ƉƌĂƟĐĂ 
tale esigenza e darle concretezzaϳϵ͘ Iů ƌŝĐŚŝĂŵŽ ğ ƵŶŝĐĂŵĞŶƚĞ Ă ƵŶ ŶŽŶ ŵĞŐůŝŽ 
ƉƌĞĐŝƐĂƚŽ ͞ĐŽƐƚƵŵĞ͟ ;ŵĞŶƚƌĞ ů͛ŽƉĞƌĂ Ěŝ ĚŝƐĐĞƌŶŝŵĞŶƚŽ ĚĞů ŐŝƵĚŝĐĞ͕ ĐƵŝ ŶĞůůĂ 
Memoria ĚĞů 1ϵϰϳ ĚĂǀĂ ĮĚƵĐŝĂ ĨŽƌƐĞ ƉĞƌ ƌĞƚŽƌŝĐĂ ĂǀǀŽĐĂƚĞƐĐĂ Ɖŝƶ ĐŚĞ ƉĞƌ 
ĂƵƚĞŶƟĐĂ ĐŽŶǀŝŶǌŝŽŶĞ͕ ŶŽŶ ƐĞŵďƌĂ Ɖŝƶ ĞƐƐĞƌĞ ƉƌĞƐĂ ŝŶ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂǌŝŽŶĞͿ͘ Sŝ 
ŵĂŶŝĨĞƐƚĂ ƋƵŝ ƵŶ ƉĂƌĂĚŽƐƐŽ ĐŚĞ͕ ŝŶ ƌĞůĂǌŝŽŶĞ ĂĚ Ăůƚƌŝ ĂŵďŝƟ Ěŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƚŽ ĚĞů 
ĮůŽƐŽĨŽ͕ ğ ƐƚĂƚŽ ŵĞƐƐŽ ŝŶ ůƵĐĞ ĚĂ ĂůĐƵŶŝ ĐŽŵŵĞŶƚĂƚŽƌŝ ĚĞůůĂ ƐƵĂ ŽƉĞƌĂ͗ 

ϳϲഩRŽǀĞƌƐŝ͕ 1ϵϲ2͗ ϯϱ͘
ϳϳഩMƵŐŚŝŶŝ͕ 1ϵϵϵ͗ ϵϵ͘
ϳϴഩMŽĚƌŽŶĞ͕ 1ϵϲ2͘
ϳϵഩ�ů ĐŽŶƚƌĂƌŝŽ͕ ƵŶ ŝŶƚĞůůĞƩƵĂůĞ ŵŽůƚŽ ǀŝĐŝŶŽ Ă �ŽďďŝŽ ĐŽŵĞ �ůĞƐƐĂŶĚƌŽ 'ĂůĂŶƚĞ 'ĂƌƌŽŶĞ 
(Censura e libertà͕ ŝŶ ͨ>Ă SƚĂŵƉĂ͕ͩ 1ϴ ŶŽǀĞŵďƌĞ 1ϵϲ0͕ ŽƌĂ ŝŶ SĂŶŐƵŝŶĞƟ͕ 1ϵϵϵ͗ ϱ1ͲϱϯͿ͕ 
ƉĂƌƚĞŶĚŽ ĚĂ ƵŶ ƉƌĞƐƵƉƉŽƐƚŽ ƌĞĂůŝƐƟĐŽ ƐƵůůĂ ŶŽŶ ĞůŝŵŝŶĂďŝůŝƚă Ěŝ ƵŶĂ ƋƵĂůĐŚĞ ĨŽƌŵĂ Ěŝ ĐĞŶƐƵƌĂ͕ 
ĂǀĂŶǌĂ ĂůĐƵŶĞ ƉƌŽƉŽƐƚĞ ƉƌĂŐŵĂƟĐŚĞ ƉĞƌ ƌŝĚƵƌŶĞ Őůŝ ĂƐƉĞƫ Ɖŝƶ ĂƵƚŽƌŝƚĂƌŝ Ğ ĂƌďŝƚƌĂƌŝ͘ 
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�ŽďďŝŽ ƐŽƩŽǀĂůƵƚĂ͕ ƚƌĂƐĐƵƌĂ Ğ͕ ŝŶ ĚĞĮŶŝƟǀĂ͕ ŵĞƩĞ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ƋƵĂƐŝ ƚƵƩŽ 
ƋƵĞůůŽ ĐŚĞ ƌŝŐƵĂƌĚĂ ůĞ ƌĞŐŽůĞ͕ ŝ ŵĞĐĐĂŶŝƐŵŝ Ğ ůĞ ŝƐƟƚƵǌŝŽŶŝ͘ ΀͙΁ WŽƐƚŽ Ěŝ 
ĨƌŽŶƚĞ Ăůů͛ĂůƚĞƌŶĂƟǀĂ͕ ůŽ ĂŵŵĞƩŽ͕ ŵŽůƚŽ ĚƌĂƐƟĐĂ Ğ ŵŽůƚŽ ƌŽǌǌĂ͕ ĨƌĂ ďƵŽŶŝ 
ĐŽƐƚƵŵŝ Ğ ďƵŽŶĞ ůĞŐŐŝ͕ �ŽďďŝŽ ŶŽŶ ŚĂ ƋƵĂƐŝ ŶĞƐƐƵŶĂ ĞƐŝƚĂǌŝŽŶĞ Ă ƐĐŚŝĞƌĂƌƐŝ 
ĚĂůůĂ ƉĂƌƚĞ Ěŝ ĐŽůŽƌŽ ĐŚĞ ĚŝĐŽŶŽ ůĂ ƌĞƉƵďďůŝĐĂ ŵŝŐůŝŽƌĞ ğ ƋƵĞůůĂ ĐŚĞ ŶĂƐĐĞ͕ 
Ɛŝ ŵĂŶƟĞŶĞ͕ ĨƵŶǌŝŽŶĂ ŐƌĂǌŝĞ Ăŝ ďƵŽŶŝ ĐŽƐƚƵŵŝ͘ SŽŶŽ ŝ ďƵŽŶŝ ĐŽƐƚƵŵŝ͕ ŶŽŶ 
ůĞ ďƵŽŶĞ ůĞŐŐŝ͕ ĐŚĞ ƐĞŵŵĂŝ ŶĞ ĚĞƌŝǀĂŶŽ͕ Ă ĚĂƌĞ ǀŝƚĂ Ă ĐŝƩĂĚŝŶŝ ǀŝƌƚƵŽƐŝ͘ϴ0

MĞŶƚƌĞ ŝů ĐŝƚĂƚŽ MŽŶƚĂŶĞůůŝ͕ ĞƐƉŽŶĞŶƚĞ Ěŝ ƵŶ ůŝďĞƌĂůŝƐŵŽ ďĞŶ ĚŝǀĞƌƐŽ ĚĂ ƋƵĞůͲ
ůŽ Ěŝ �ŽďďŝŽ͕ ŵĂ ĐŽŵĞ �ŽďďŝŽ ĐĂƌĂƩĞƌŝǌǌĂƚŽ ĚĂůůĂ ĐŽƐƚĂŶƚĞ ƉƌŽĨĞƐƐŝŽŶĞ Ěŝ 
ƉĞƐƐŝŵŝƐŵŽ͕ ŽƐƐĞƌǀĂŶĚŽ ĐŽŶ ĂĐĐĞŶƟ ĐƌŝƟĐŝ ŝů ĚŝůĂŐĂƌĞ ĚĞůůĂ ǀŽůŐĂƌŝƚă Ğ ĚĞůůĂ 
rappresentazione del sesso nel cinema di inizio anni Sessanta, si preoccupava 
Ěŝ ƚƌŽǀĂƌĞ͕ ŝŶ ĂůƚĞƌŶĂƟǀĂ ĂŐůŝ ŝŶƚĞƌǀĞŶƟ ĚĂůů͛ĂůƚŽ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͕ ŐŝƵĚŝĐĂƟ ƐƚƵƉŝͲ
Ěŝ Ğ ĚĞůĞƚĞƌŝ͕ ƵŶĂ ƐŽůƵǌŝŽŶĞ ĚŝīĞƌĞŶƚĞ͕ Ğ ůĂ ŝŶĚŝǀŝĚƵĂǀĂ ŝŶ ƵŶĂ ƋƵĂůĐŚĞ ĨŽƌŵĂ 
Ěŝ ĂƵƚŽƌĞŐŽůĂǌŝŽŶĞ ĚĂ ƉĂƌƚĞ ĚĞŐůŝ ƐƚĞƐƐŝ ĂƌƟƐƟϴ1, Bobbio non ha soluzioni da 
ƉƌŽƉŽƌƌĞ ƉĞƌ ƵƐĐŝƌĞ ĚĂů ĚŝůĞŵŵĂ ĐŚĞ ŶĂƐĐĞ ĚĂů ƌŝĮƵƚŽ ĚĞůůĂ ĐĞŶƐƵƌĂ͕ ĚĂ ƵŶĂ 
ƉĂƌƚĞ͕ Ğ ĚĂů ƌŝĐŽŶŽƐĐŝŵĞŶƚŽ ĚĞů ďŝƐŽŐŶŽ ƐŽĐŝĂůĞ Ěŝ ůŝŵŝƟ Ăŝ ĐŽŵƉŽƌƚĂŵĞŶƟ 
ƵŵĂŶŝ͕ ĚĂůů͛ĂůƚƌĂ͘ 
>Ă ƐŽƩŽǀĂůƵƚĂǌŝŽŶĞ ĚĞůůĞ ƌĞŐŽůĞ͕ ŶĞŐůŝ ƐĐƌŝƫ Ěŝ �ŽďďŝŽ ĐŽŶƐŝĚĞƌĂƟ ŝŶ ƋƵĞƐƚŽ 
ĂƌƟĐŽůŽ͕ ŝŶĚĞďŽůŝƐĐĞ ůĂ ƉŽƐŝǌŝŽŶĞ ĚĞů ĮůŽƐŽĨŽ͕ ŝů ƋƵĂůĞ͕ Ěŝ ĨƌŽŶƚĞ ĂůůĂ ͞ƐĐĂůĂƚĂ Ăů 
ƐĞƐƐŽ͟ϴ2 ĐŚĞ ĂǀǀŝĞŶĞ ŶĞů ĐŝŶĞŵĂ ;Ğ ŶĞůůĂ ůĞƩĞƌĂƚƵƌĂͿ Ěŝ ƋƵĞŐůŝ ĂŶŶŝ͕ ğ ĐŽƐƚƌĞƚͲ
ƚŽ Ă ƌŝƟƌĂƌƐŝ ŝŶ ƵŶĂ ƉĞƐƐŝŵŝƐƟĐĂ͕ Ğ ĨŽŶĚĂŵĞŶƚĂůŵĞŶƚĞ ŝŶĞƌƚĞ͕ ŽƐƐĞƌǀĂǌŝŽŶĞ 
ĚĞů ĚĞƚĞƌŝŽƌĂŵĞŶƚŽ ĚĞŝ ĐŽƐƚƵŵŝ͘

ϴ0ഩWĂƐƋƵŝŶŽ͕ 200ϯ͗ 11ϵ͘ IŶ ƋƵĞƐƚŽ ďƌĂŶŽ͕ WĂƐƋƵŝŶŽ Ɛŝ ƌŝĨĞƌŝƐĐĞ Ăů ĚŝďĂƫƚŽ ƐƵůůĂ ƌŝĨŽƌŵĂ 
ĚĞůůĂ CŽƐƟƚƵǌŝŽŶĞ͘ Sŝ ǀĞĚĂŶŽ ĂŶĐŚĞ ŝ ƌŝůŝĞǀŝ Ěŝ ŵĂŶĐĂŶǌĂ Ěŝ ĐŽŶĐƌĞƚĞǌǌĂ Ğ Ěŝ ͨƐĐĂƌƐĂ ǀĞŶĂ 
ƉƌŽƉŽƐŝƟǀĂͩ ĐŚĞ ǀĞŶŐŽŶŽ ĂǀĂŶǌĂƟ͕ ƌŝƐƉĞƩŽ ĂĚ Ăůƚƌŝ ĂŵďŝƟ ĚĞůůĂ ƌŝŇĞƐƐŝŽŶĞ ďŽďďŝĂŶĂ͕ ĚĂ 
'ƌĞĐŽ͕ 2000͗ ϲϵ Ğ 1ϯϲ͘
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