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ABSTRACT

Il saggio analizza la prospettiva di Vittorio Spinazzola sul cinema popolare italiano, concentrandosi
sul neorealismo rosa e sul ruolo centrale del pubblico nella definizione del filone. Attraverso 'esame
della produzione critica, in particolare della rubrica Termometro degli incassi su «Cinema Nuovo»
(1957-1958) e del volume Cinema e pubblico, lo studio mira ad analizzare il metodo spinazzoliano,
capace di coniugare osservazioni empiriche e riflessione di natura storico-culturale, superando il
dualismo tra cinema d’autore e consumo di massa tipico del dibattito coevo. In questo contesto,
il neorealismo rosa emerge come terreno di mediazione trasversale, capace di evidenziare le dina-
miche di consenso, le preferenze spettatoriali e le interazioni tra cultura popolare e processi sociali
nell'ltalia del dopoguerra.
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This essay explores Vittorio Spinazzola’s interpretation of popular ltalian Cinema, focusing on
neorealismo rosa and the central influence of the audience in defining the genre. By examining
Spinazzola’s critical writings — most notably his «Cinema Nuovo» column Termometro degli incassi
(1957-1958) and his book Cinema e Pubblico - the essay highlights a method that blends empirical
analysis with historical and cultural reflection. This approach transcends the traditional divide
between auteur cinema and mass entertainment that dominates contemporary discourse. Within
this framework, Pink Neorealism is understood as a mode of interclass mediation that reveals the
mechanisms of consensus, audience tastes, and the interplay between popular culture and social
dynamics in post-war ltaly.
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Introduzione, ovvero il pubblico come orizzonte

Assumere il neorealismo rosa come oggetto di analisi implica, preliminarmente,
una sospensione del giudizio valutativo formulato da ampi settori della critica ci-
nematografica italiana coeva. Agendo in questo modo, il filone, spesso conside-
rato marginale rispetto al neorealismo tradizionalmente inteso, non si configura
come semplice deviazione o riduzione di un modello estetico e narrativo', ma si
presenta piuttosto come un osservatorio prezioso per rilevare le trasformazioni
del rapporto tra cinema e societa e, conseguentemente, tra opere e spettatori.
Esaminare un simile caso di studio, o altri casi di natura popolare, significa, in
sintesi, interrogare non solo i testi filmici, ma anche le pratiche e le percezioni
che ne hanno accompagnato la ricezione. Un’intersezione che sembra riscontrare,
piu che in altri autori, una significativa aderenza nella metodologia sviluppata da
Vittorio Spinazzola, il quale, nell’arco dei suoi studi, ha proposto un’interpreta-
zione del cinema italiano come fenomeno sociale complesso, caratterizzato dal
tentativo di coniugare la storia nazionale con I'analisi sociologica delle pratiche
culturali della sfera spettatoriale. Raccogliendo Peredita di Antonio Gramsci?, in
un panorama critico spesso dominato dall'ideologia e dal primato dell’autorialita,
Spinazzola individua cosi nel rapporto tra ‘cinema e pubblico’ — titolo del suo la-
voro piu noto’ e insieme fulcro originale del proptio approccio — il terreno di

! La ricerca sul neorealismo rosa si presenta ancora oggi come un campo frammentato ¢ diso-
mogeneo, a lungo condizionato dall’assenza di un’analisi organica del fenomeno e da una certa
marginalizzazione all’interno delle cornici dominanti della storia del cinema. Per molti anni il
filone ¢ stato affrontato solo in modo episodico, all'interno di manuali o studi pit ampi sul cinema
italiano, trovando tuttavia alcuni punti di riferimento imprescindibili nei lavori di Maurizio Grande
e Alberto Farassino, oltre a quelli fondamentali di Spinazzola. Solo in anni recenti questo tema
ha conosciuto una prima sistematizzazione monografica grazie al volume di Ennio Bispuri. Cfr.
M. GRANDE, Bozzetti e opere, in 1/ cinema italiano degli anni 50, a cura di G. Tinazzi, Marsilio, Venezia
1979, pp. 148-177; 1., Abiti nuziali e biglietti di banca, Bulzoni, Roma 1986; ID., La commedia all'ita-
liana, a cura di O. Caldiron, Bulzoni, Roma 2003; A. FARASSINO, [7raggi del neorealismo: rosa e altri
colori, in Storia del cinema italiano 1949/ 1953, a cura di L. De Giusti, vol. vii1, Edizioni di Bianco &
Nero-Marsilio, Roma-Venezia 2003, pp. 203-222; E. BISPURI, 1/ neorealismo rosa, Bulzoni, Roma
2022.

2 Cft. in particolare le parti relative alla letteratura popolate dei Quaderni dal Carcere, ora in A.
GRAMSCL, La letteratura popolare, Editori Riuniti, Roma 1993.

* La ptima edizione di Cinema e pubblico ¢ stata pubblicata da Bompiani nel 1974. In questa sede,
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un’indagine che lo rende tra 1 primi studiosi italiani ad applicare alla settima arte
la lezione dei cultural studies*.

Nel dettaglio, il carattere ‘rosa’, analogamente agli interessi coltivati nel
campo della letteratura popolare®, ha costituito per Spinazzola un oggetto di pti-
mario rilievo anche nel periodo della ricerca cinematografica, assumendo molte-
plici forme all’interno del suo lavoro, tanto critico quanto accademico. Al centro
di tale indagine si colloca 'attenzione per il neorealismo rosa, stagione che, pur a
lungo relegata ai margini della storiografia ufficiale, si impone, per lo studioso,
come capitolo imprescindibile nel processo di affermazione in Italia di un cinema
di consumo di massa.

Muovendo da tali premesse, il presente elaborato si articola in tre momenti
principali. Il primo paragrafo ricostruisce la genesi e le premesse del pensiero sul
medium cinematografico, mettendo particolarmente in luce le esperienze critiche
maturate sulla rivista «Cinema Nuovow. Il secondo analizza la stagione del neo-
realismo rosa attraverso la rubrica Termometro degli incassi, evidenziandone non solo
la centralita nel tracciare un inedito dialogo tra tipologie differenti di platea, ma
anche il ruolo di testimone critico nella transizione dal neorealismo al cinema di
larga fruizione. 1l terzo, infine, approfondisce la rilettura retrospettiva contenuta
in Cinema e pubblico, allo scopo di ricostruire I'evoluzione dell’analisi in relazione
ai cosiddetti filoni popolari. Favorendo una prospettiva storico-culturale, incro-
ciata all’analisi dei testi discorsivi prodotti dall’autore, lo studio si propone di met-
tere a fuoco come, attraverso il prisma del neorealismo rosa, Spinazzola delinei
un modello interpretativo fondato non sulla dicotomia tra arte e consumo, ma

tuttavia, si fara esclusivo riferimento alla ristampa edita da Bulzoni nel 1985, V. SPINAZZOLA, Ci-
nema e pubblico. Lo spettacolo filnico in Italia 1945-1965, Bulzoni, Roma 1985.

* Per un quadro esaustivo del ruolo svolto da Spinazzola nell’ambito degli studi culturali, cfr. G.
MANZOLL, Cultural studies, in Fare storia del cinema. Metods, oggetti, fenri, a cura di F. Andreazza, Carocci,
Roma 2022, pp. 35-47.

3 Leclettismo dello sguardo di Spinazzola si ¢ rivolto anche, anzi soprattutto, alle forme, agli
autori e ai generi popolari della letteratura, elevandoli a privilegiato oggetto di osservazione. Si
segnalano, nello specifico, gli studi dedicati al romanzo rosa; cfr. V. SPINAZZOLA, L immaginazione
divertente. I giallo, il rosa, il porno, il fumetto, Rizzoli, Milano 1995; 1D., I/ romanzo d’amore, ETS, Pisa
2017.
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sulla possibilita di una mediazione culturale capace di ricomportre, seppur prov-
visoriamente, 1 diversi strati della societa italiana.

Un progetto culturale sulle pagine di «Cinema Nuovo»
Occorrera piu di una volta sottolinearlo: per Spinazzola, il neorealismo rosa co-
stituisce un corpus filmico in grado di avviare un processo di unificazione del
pubblico, come suggerisce il titolo del capitolo a esso dedicato nel suo testo di
riferimento®. Prima ancora di analizzare il fulcro della riflessione all’interno di
questo particolare ambito, ¢ opportuno ricordare, con Emiliano Morreale, che
«Cinema e pubblico |...] ¢ anzitutto un riepilogo dell’attivita critica di Spinazzola,
che si era dipanata in una quindicina d’anni, dalla prima meta dei Cinquanta alla
fine dei Sessanta»’. Come ricordato dallo stesso studioso, la riflessione di Spinaz-
zola si articola tra numerose riviste, da «Nuova generazione», fondata dalla FGCI
(Federazione Giovanile Comunista Italiana) nel 1956, agli almanacchi annuali F/»
1961, Film 1962, Film 1963 e Film 1964, curati per Feltrinelli, trovando tuttavia la
sua espressione piu prolifica sulle pagine di «Cinema Nuovo»®. Ad eccezione di
alcuni scritt risalent al periodo universitario, il quindicinale fondato e diretto da
Guido Aristarco costituisce cosi un primo e indispensabile luogo di elaborazione
della riflessione cinematografica di Spinazzola, la cui collaborazione ha inizio a
distanza di poco piu di due anni dalla costituzione della rivista.

Aprendo gia una originale prospettiva di indagine, il contributo d’esordio
pubblicato in questo ambito si mostra particolarmente significativo all’oggetto
della presente analisi. Si tratta dell’articolo Neorealismo ¢ narrativa popolare’, appatso

¢ Cft. SPINAZZOLA, Cinema e pubblico. Lo spettacolo filnico in Italia 1945-1965, cit., pp. 101-121.

" E. MORREALE, Un gramsciano al cinema: da «Cinema nuovoy a Cinema e pubblico, in Vittorio Spinazzola
¢ la democrazia letteraria, a cura di E. Gambaro, S. Ghidinelli, G. Rosa, ETS, Pisa 2025, p. 63.

8 Ctt. Ihid.

* E nuovamente Morreale a ricostruire il debutto critico di Spinazzola in campo cinematografico,
individuando nello scritto redatto insieme allo storico Brunello Vigezzi il primissimo contributo.
Cfr. B. VIGEZZ1, V. SPINAZZOLA, Necessitd di un collegamento fra i cineclub universitar, in «Cinemay, n.
65, 30 giugno 1951, p. 358; MORREALE, Un gramsciano al cinema: da «Cinema nuovo» a Cinema e pubblico,
cit., p. 64.

10 Cfr. V. SPINAZZOLA, Neorealismo e narrativa popolare, in «Cinema Nuovor, n. 62, 10 luglio 1955,
pp- 27-29.
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nel luglio del 1955, anno battesimale per la coniazione e la diffusione di quell’eti-
chetta che la critica coeva interpreta parallelamente come una ‘deriva rosa’ del-
Pessenza neorealista'’. In questo primo articolo, Spinazzola avvicina i due poli
centrali della propria produzione discorsiva, esaminando come I'energia espressiva
del rinnovato panorama cinematografico italiano risieda nella stessa vocazione
popolare, registrando tuttavia una indicativa divergenza tra 'adesione del pubblico
al neotealismo e I’assenza di una autentica tradizione letteratia di consumo in Ita-
lia. Il neorealismo ¢ qui delineato come il «filone di vera narrativa democratica
della nostra storia culturale»'?, ossia come il movimento che ha saputo conseguire
quella sintesi ottimale tra arte e realta sociale che la letteratura, neppure attraverso
il verismo!?, assunto a modello delle elaborazioni teoriche della rivista «Cineman»'?,
era riuscita a realizzare. La forza propulsiva della compagine neorealista si fonda,
secondo Spinazzola, sulla frattura con la tradizione immediatamente precedente,
quella che il medesimo definisce una «produzione filmica pressoché ‘putre-
scente’»”, e sulla conseguente esigenza di rinnovamento, intesa come «volonta
unanime di riscoprite il popolo e la realta italiana»'S.

In questo contesto, 1a riflessione di Spinazzola si sviluppa lungo un terreno
particolarmente fertile, collocandosi al crocevia tra critica specialistica e dibattito
culturale e garantendo una continuita tra 'analisi del fenomeno cinematografico
e 'osservazione della pit ampia cornice sociale. Parallelamente, contribuisce a
quel vivace dibattito sul ‘popolare’ che anima la stampa della prima meta degli
anni Cinquanta, estendendosi dalle principali riviste specializzate, da «Cinema» a

' Si veda, tra tutte, la polemica riflessione che dara vita alla denominazione stessa del filone. Cft.
T. KezicH, Neorealismo rosa, in «Letteratura. Rivista di lettere e di arte contemporanea», n. 13-14,
gennaio-aptile 1955, pp. 204-207.

12 SPINAZZOLA, Neorealismo ¢ narrativa popolare, cit., p. 27.

311 rapporto tra letteratura verista ¢ produzione neorealista costituira, alcuni anni piu tardi, un
nodo di ulteriore riflessione affrontato da Spinazzola sulle pagine della rivista diretta da Aristarco.
Cftr. Ip., Narrativa verista e cinema neorealista, in «Cinema Nuovoy, n. 134, luglio-agosto 1958, p. 11.
1 Cft. specialmente M. ALICATA, G. DE SANTIS, Ierita e poesia: Verga e il cinema italiano, in «Cinemay,
n. 127, 10 ottobre 1941, pp. 216-217; ID., Ancora di Verga e del cinema italiano, in «Cinemay, n. 130,
25 novembre 1941, pp. 314-315.

13 SPINAZZOLA, Neorealismo ¢ narrativa popolare, cit., p. 27 (apici miei).

16 Ihid.
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«Rassegna del filmy, fino ai quotidiani e ai periodici di orientamento comunista,
come accade sulle pagine de «I’Unita» nella riflessione avviata da Ugo Casiraghi'”.

Di particolare rilievo, accanto a ulteriori interventi apparsi sulla medesima
rivista, ¢ la rubrica Termometro degli incassi, pubblicata su «Cinema Nuovoy tra il
1957 e il 1958, nella quale Spinazzola, dati economici alla mano, propone di in-
terpretare le dinamiche alla base dei successi e degli insuccessi del cinema nazio-
nale e di quello internazionale. Nel tentativo di ampliare la prospettiva d’indagine
a quel fenomeni sino ad allora marginalizzati dalla critica tradizionale, Spinazzola
orienta cosi I'attenzione sull’incidenza dei singoli film nella formazione del gusto
degli spettatori, perseguendo un superamento della distanza elitaria che separava
la riflessione critica dalla ricezione del pubblico. Tale progetto si traduce in una
sistematica analisi, a cadenza regolare, volta a interrogare il film come espressione
di un piu vasto tessuto sociale, ma al contempo come indice imprescindibile degli
orientamenti evolutivi dello stesso cinema italiano, nonché di osservazione di
quello d’importazione, considerato come ulteriore parametro di confronto e di
definizione del gusto collettivo. Per perseguire lo scopo, la prospettiva si distanzia
dal dibattito critico-teorico, privilegiando un approccio fondato sullo studio di
dati empirici, al fine di delineare una mappatura dinamica della fruizione cine-
matografica e della sua evoluzione nel tempo. Un’indagine che si articola attra-
verso 'esame di indicatori informativi, quali gli incassi economici, il numero di
biglietti strappati, il divario tra produzione nazionale e internazionale, le differenze
di ricezione su base territoriale (locali, regionali, tra I'Italia settentrionale e meri-
dionale, tra capozona e sedi periferiche, e cosi via)'®, nonché le divergenze tra le

17 Per un approfondimento puntuale e rigoroso dei principali autoti e delle testate coinvolte nella
discussione, nonché per visualizzare la progressione degli articoli che compongono il dibattito,
cfr. E. MORREALE, Archeologie del popolare. Note sul dibattito critico degli anni Sessanta, in Atti critici in
Inoghi pubblici, a cura di M. Guerra, S. Martin, Diabasis, Parma 2019, pp. 173-186.

¥ 11 metodo qui indagato si fonda su un equilibtio originale tra osservazione qualitativa dei testi
e impiego sistematico di dati quantitativi relativi alla ricezione, in una fase storica in cui tali stru-
menti risultano ancora largamente inesplorati nel contesto degli studi di settore. In virta di questa
integrazione tra analisi formale e attenzione empirica alle pratiche spettatoriali, 'approccio di Spi-
nazzola puo essere considerato anticipatore di un insieme di riflessioni che troveranno piena for-
malizzazione molti anni piu tardi nell’ambito degli audience studies.
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prime e le successive visioni".

Ed ¢ appunto nell’'uscita inaugurale della rubrica che Spinazzola stabilisce
le premesse metodologiche del suo affondo, tracciando un sottile ma significativo
filo di continuita con lo scritto del 1955. Tra gli obiettivi centrali emerge, in par-
ticolare, la questione della crisi della popolarita del neorealismo:

Linteresse per questa serie di problemi non ¢ venuto pero maturando sulla base di con-
siderazioni d’ordine puramente teorico, ma su un terreno assai specifico e concreto:
quello cio¢ di un riesame dell’esperienza neorealista che assieme ai pregi ne individuasse
anche i limiti, le ragioni di intrinseca debolezza. Tra di esse, una delle piu immediatamente
appariscenti era rappresentata dalla scarsa popolarita non di tutto il movimento neorea-
lista [...] ma di molti di quei film e di quei registi: di qui I'esigenza di approfondire I'in-
dagine sulla portata, il significato, le cause di tale fenomeno, e, piu in generale, di

approfondite il discorso sui rapporti tra cnema e pubblics®.

Tale definizione preliminare consente di individuare un primo punto di conver-
genza tra la dimensione teorica e quella analitica della riflessione spinazzoliana,
ponendo le basi per una piu articolata indagine delle trasformazioni del gusto e
delle modalita di fruizione nel contesto post-neorealista. F a partire da questa
impostazione che la successiva attenzione alla ‘progenie’ rosa si presenta non
come semplice, né tantomeno impura, prosecuzione tematica, ma come verifica
critica delle ipotesi anticipatamente maturate, orientata a misurare effettiva in-
cidenza del cinema popolare nella ridefinizione dei rapporti tra produzione, mo-
vimento culturale e pubblico.

Termometro degli incassi: un laboratorio critico ‘in rosa’

Nei trafiletti della rubrica il fenomeno del neorealismo rosa, inteso come filone
autonomo dotato di propri codici espressivi e narrativi, assume una configura-
zione parzialmente differente rispetto a quella che caratterizzera la successiva
opera in volume (involontariamente evocata nel finale dell’'ultima citazione). La
posizione assunta da Spinazzola nel biennio di curatela della sezione, corrispon-

Y9 Cft. V. SPINAZZOLA, Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovow, n. 99, 1 febbraio 1957, p. 61.
2 1bid. (apici miei).
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dente alla fase crepuscolare della stagione rosa, si distingue infatti per la capacita
di coglierne la funzione di snodo nel passaggio da neorealismo a cinema di con-
sumo di massa. Allo stesso tempo, il critico ne individua non unicamente la crisi,
ma soprattutto i limiti nelle componenti di marcata evasione e nella ripetitivita
degli intrecci, riconoscendovi 1 sintomi di un declino del modello nazionale che
il pubblico, ormai attratto da forme piu moderne di rappresentazione, stava pro-
gressivamente abbandonando. Il neorealismo rosa, dunque, pur essendo solo di
rado osservato o trattato come elemento centrale nella riflessione, si rivela in que-
sti scritti, mediante gli autori piu riconoscibili e le opere maggiormente rappre-
sentative, attraverso ’analisi di elementi mirati.

Si prenda ad esempio la questione del divismo delle cosiddette ‘maggiorate’,
che pur non costituendo elemento primario della trattazione, appare come un se-
gnale tangibile della progressiva commistione tra valori popolari e strategie di
spettacolatizzazione?. In questo senso, 'approccio di Spinazzola, nei parametri
di un’indubbia fecondita interpretativa, presenta un limite strutturale nel mancato
confronto sistematico con il fenomeno del divismo nella piena accezione, che
nel cinema italiano del secondo dopoguerra, e in particolare nella stagione del
neorealismo rosa, costituisce un dispositivo centrale di mediazione tra 'industria
dell’intrattenimento e il pubblico. L’attenzione privilegiata alle dinamiche della
fruizione e ai processi di legittimazione culturale del consumo popolare tende in-
fatti a lasciare in secondo piano la funzione simbolica e sociale delle celebrita, in-
tese come vettori di identificazione, desiderio e normativita?.

Rappresentativo, in tal senso, ¢ lo studio pubblicato sul numero 104 della
rivista (1 aprile 1957), in cui ‘sotto esame’ ¢ posta I'attrice-simbolo per la quale la

2l Per quanto riguarda lo studio della rappresentazione del femminile sulle pagine di «Cinema
Nuovon, con riferimento anche a quelle della rubrica di Spinazzola, cfr. E. MANDELLI, V. RE, «L_e
bellezze italiane sono tutte curvey. Identita in conflitto sulle pagine di Cinema nuovo (1952-1958), in Cinema e
identitd italiana. Cultura visuale e immaginario nazionale fra tradizione e contemporaneita, a cura di S. Parigi,
C. Uva, V. Zagarrio, RomaTrE-Press, Roma 2019, pp. 253-265. Delle stesse autrici ¢ inoltre il vo-
lume EAD., Le belle donne ci piacciono. EE come! Cinema Nuovo, cultura comunista e modelli di mascolinita
(1952-1958), Diabasis, Parma 2021.

2 Sebbene Spinazzola torni a occuparsi del divismo delle ‘maggiorate’ all'interno di Cinema e pub-
blico, ¢ soprattutto nella produzione scientifica piu recente che tale nodo ¢ stato affrontato in
modo sistematico. Cfr., in particolare F. VITELLA, Maggiorate. Divismo e celebrita nella nuova Italia,
Marsilio, Venezia 2024.
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terminologia era stata pochi anni prima coniata: Gina Lollobrigida®. Nel tracciare
un bilancio delle cifre vertiginose incassate da nord a sud dall’allora ultimo film,
Trapeze (Trapezio, Carol Reed, 1956), nel circuito delle prime visioni, Spinazzola
fa emergere un dato essenziale: il film risulta tra i maggiori successi della stagione
1956-1957, cosi come La donna pii bella del mondo (Robert Z. Leonard, 1955)* lo
era stato nella stagione 1955-1956 e, ancora prima, Pane, amore e gelosia (Luigi Co-
mencini, 1954) in quella 1954-1955. Tre pellicole, superfluo ricordarlo, interpre-
tate da Lollobrigida. In questo modo Spinazzola, nel limitato spazio della sua
rubrica, si confronta con un fenomeno complesso, cercando di offrire un’inter-
pretazione che tenga conto delle molteplici caratteristiche che definiscono il par-
ticolare caso divistico. Secondo la sua analisi, il successo dei film in questione
non puo essere attribuito esclusivamente alla popolarita dell’attrice; esso riflette
piuttosto una strategia piu ampia nel selezionare progetti cinematografici secondo
criteri di spettacolarita, tradendo quell’humus neorealista che I'aveva vista esordire
in Pane, amore e fantasia (Luigi Comencini, 1953) appena pochi anni prima. Infine,
il critico evidenzia la capacita dell’interprete di costruire un ‘personaggio-tipo’,
una figura archetipica che incarna gli ideali e i desideri del complesso spettatoriale,
tanto maschile quanto femminile. Tale costruzione non ¢ casuale: essa nasce dal-
'equilibrio tra talento personale, scelte artistiche e strategie produttive, consoli-
dando il ruolo della star come centro simbolico e promozionale del film*. Questa
capacita di incarnare valori condivisi, nella traiettoria che successivamente verra
definita come processo di unificazione del pubblico, si riflette in maniera chiara
nel pensiero di Spinazzola, il quale ne evidenzia il ruolo esemplare sia in termini
di modernita sia di consenso sociale:

La Lollobrigida incarna veramente la nostra reazione nazionale al tipo di vamp, di pin-

up venuto dall’America; essa impersona alla perfezione I'ideale moderno e “riformista”,

# 11 termine maggiorata fisica ¢ coniato dallo sceneggiatore Sandro Continenza pet I/ processo di
Frine, episodio del film A/t tempi (1952) diretto da Alessandro Blasetti. Cfr. S. PARIGL, Neorealisno.
I/ nunovo cinema del dopoguerra, Marsilio, Venezia 2014, p. 252.

# In un contributo pubblicato 'anno precedente alla fondazione della rubrica, Spinazzola offte,
sulle pagine della stessa rivista, un’analisi dello specifico caso filmico. Cft. V. SPINAZZOLA, Perché
ha successo La donna pii bella del mondo, in «Cinema Nuovow, n. 85, 25 giugno 1956, pp. 370-371.

3 Cft. ID., Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovor, n. 104, 1 aprile 1957, p. 221.
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proprio dei nostri ceti medi e (almeno per quanto attiene alla questione femminile) di
non poca parte della classe operaia: emancipata si, ma non irrispettosa verso la tradizio-
nale concezione della donna come angelo del focolare domestico. Si noti che non ha
mal interpretato un personaggio negativo, di quelli che suscitano antipatia nel pubblico:
fossero parti drammatiche o comiche [...] ella ha sempre cercato il consenso attivo degli

spettatori®.

Vale la pena ricordare come il titolo del film Trapezio riecheggi, a distanza
di due mesi nella medesima rubrica, nel numero 108 (1 giugno 1957) accanto a
quello di Pienic (1d., Joshua Logan, 1955), quali due incassi piu cospicui del primo
quadrimestre dell’anno, con oltre duecento milioni di lire di introiti. A questi se-
guono una serie di altre pellicole che registrano incassi compresi tra i cento e i
duecento milioni di lire: produzioni estere quali Les diaboliques (I diabolict, Henri-
Georges Clouzot, 1955) o The Man Who Knew Too Much (I uomo che sapeva troppo,
Alfred Hitchcock, 1956), ma anche commedie del tardo neorealismo rosa come
Montecarlo (Giulio Macchi, 1956) e, soprattutto, Pover ma belli (Dino Risi, 19506),
per il quale Aristarco aveva congeniato, solo un mese prima, negli spazi della
stessa testata, la definizione di neoerotismo?’.

Nel caso di specie, appare evidente che il lemma ‘termometro’, insito nel
titolo della rubrica, acquisisca una connotazione differente rispetto al semplice
ruolo di indicatore di valori. Esso, per tornare alle parole di Morreale, «misura la
febbre, i sintomi di una patologia, e in effetti il momento in cui Spinazzola effettua
le sue misurazioni ¢ particolarmente difficile»™ per il cinema italiano, traducen-
dosi, nella puntata in questione, nella riflessione sull’emigrazione dei gusti del
pubblico verso Hollywood. Un dato testimoniato dal declino di quello che il cri-
tico definisce ‘filone comico-idilliaco’, che aveva sostanzialmente dominato il bot-
teghino italiano nelle annate precedenti:

1 film del tipo Pane ¢ amore, Don Camillo, Racconti romani sembrano aver fatto ormai il loro

tempo anche nel gusto delle platee |...]. Il nostro pubblico [...] ¢ ormai stanco dell’ar-

2 Thid.
7 Cfr. G. ARISTARCO, Poveri ma bellz, in «Cinema Nuovow, n. 101-102, 1 marzo 1957, p. 155.

2 MORREALE, Un gramsciano al cinema: da «Cinema nnovo» a Cinema e pubblico, cit., p. 65.
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cadia instaurata dai Comencini, dai Castellani, dai Franciolini: se il cinema italiano con-
tinuera a insistere, sia pur sempre flebilmente, sui toni languido umoristici, esso finira

per tagliarsi fuori del tutto dal contatto con le masse degli spettatori®.

In questa diagnosi, Spinazzola coglie uno snodo cruciale nella trasforma-
zione del gusto del pubblico, segnato dall’esaurirsi del neorealismo rosa, che aveva
sostenuto 'industria nazionale nei primi anni del dopoguerra. Laddove il filone
comico-sentimentale offriva una rappresentazione rassicurante dell’Italia piccolo-
borghese, evidenzia il critico, il crescente successo dei film hollywoodiani testi-
monia invece 'adesione a un prototipo capace di intercettare desideri di evasione
e rinnovamento. In senso lato, percio, la rubrica non si limita a registrare 'anda-
mento del mercato, ma assume qui la funzione di un vero e proprio osservatorio
sui mutamenti della cultura cinematografica italiana, individuando nei flussi del
box office una spia di mutamenti culturali molto pit ampi rispetto alla mera ri-
cezione spettatoriale.

Un’analoga riflessione ¢ rintracciabile nel numero 109 della rivista (15 giu-
gno 1957), dove Spinazzola, in parziale revisione delle posizioni espresse in pre-
cedenza, concentra la propria attenzione su Guendalina (Alberto Lattuada, 1957),
un film che, pur avendo conseguito un discreto successo al botteghino, si distin-
gue per essere tra i pochi ad aver infranto quella che l'autore definisce la «legge
del cinema arcadico-idilliaco»™, vale a dire 'obbligo del lieto fine.

Ma cio che ci preme sottolineare ¢ appunto come il pubblico italiano, in zone assai diverse
e per sollecitazione di motivi assai lontani fra loro, venga dimostrando una chiara sensi-
bilita per tutti gli sforzi tesi a uscire dai canoni della commedia rosa: all'unica, perentoria
condizione che essi siano realizzati da un regista in grado di assicurare un livello tecnico

e spettacolare decoroso®.

Come nel caso di Lollobrigida, anche in questo contesto il consenso delle
platee si configura come il riflesso condizionato di una pit marcata componente

2 V. SPINAZZOLA, Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovor, n. 108, 1 giugno 1957, p. 348.
0 1ID., Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovor, n. 109, 15 giugno 1957, p. 380.
1 Ihid.
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intrattenieristica. Ma se da un lato le riflessioni di Spinazzola si addentrano nel-
I'analisi della crescita esponenziale della portata attrattiva della Bersagliera — per
citare il nome del personaggio che I’ha resa celebre — dall’altro la sua attenzione
si concentra, poco piu tardi, sulla controparte maschile che, negli stessi anni e
negli stessi film, aveva incarnato I’anima piu esuberante del neorealismo rosa. In
virtu di questo, la rubrica apparsa nel numero 110 (1 luglio 1957) ¢ dedicata al-
'attore che, in quella specifica stagione, detiene il primato di apparizioni nelle
pellicole italiane di maggior successo (vale a dire quelle con introiti superiori ai
cinquanta milioni di lire nelle citta capozona). Si tratta di Vittorio De Sica, pre-
sente in cinque titoli sui diciotto evidenziati: il gia citato Montecarlo, unico film in
cui I'attore riveste propriamente il ruolo di protagonista, seguito da Tezpo di vil-
leggiatura (Antonio Racioppi, 1950), Souvenir d’Italie (Antonio Pietrangeli, 1957),
Padyi e figl (Mario Monicelli, 1957) e Mio figlio Nerone (Steno, 19506). I primi quattro
riconducibili all’'onda lunga del neorealismo rosa, il quinto, per la presenza di evi-
denti componenti satiriche e per 'adesione agli stilemi propri del film in costume,
espressione di una differente tipologia di commedia. Si tratta di risultati economici
che, in realta, non fanno che confermare il trend delle precedenti stagioni, durante
le quali avevano trionfato, nella medesima categoria, numerose commedie rosa
con De Sica protagonista: nella stagione 1954-1955, ad esempio, Pane, amore e ge-
losia e Peccato che sia una canaglia (Alessandro Blasetti, 1954); in quella 1955-1950,
Pane, amore e... (Dino Risi, 1955) e Racconti romani (Gianni Franciolini, 1955).

Come nel caso della diva Lollobrigida, Spinazzola torna a soffermarsi sul-
Pefficacia della costruzione di una maschera, ovvero di un carattere unico imme-
diatamente riconoscibile dal pubblico:

Pra i tanti personaggi (sarebbe meglio dire fra le tante macchiette) creati dall’effimera
fioritura della commedia idillica, 'unico che abbia manifestato una certa durevolezza e
che continui a incontrare il favore delle platee ¢ quello interpretato da Vittorio De Sica.
[...] In tutti questi film il suo personaggio-tipo ¢ sempre lo stesso: Iitaliano di mezza
eta, sorriso smagliante, cervello debole, fatuo, verboso, ostinato nella sua vocazione di
irresistibile dongiovanni, non privo di una vena di ipocrisia e pronto a dimostrare, se del

caso, una buona esperienza nell’arte di arrangiarsi*.

2 1ID., Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovor, n. 110, 1 luglio 1957, p. 28.
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Questa popolarita, in sostanza, si fonda sulla costruzione di un carattere
bonario e rassicurante, in netto contrasto con quello piu cinico e corrosivo messo
a punto da Alberto Sordi — pur ritenuto da Spinazzola piu originale — che con
De Sica condivide la presenza in due dei cinque lungometraggi menzionati.
L’unico vero rivale sul piano maschile, secondo la lettura del critico, resta tuttavia
Totd™, il quale continua a occupare posizioni di rilievo nei gusti del pubblico e
che, nel numero immediatamente successivo della rubrica, sara oggetto di un ul-
teriore e mirato approfondimento™.

Di particolare rilievo, ai fini della presente analisi, ¢ invece il Termometro degli
incassi pubblicato nel numero 118 (15 novembre 1957), incentrato sulla sfortunata
ricezione di un film come La finestra sul Luna Park (1957). Si tratta del primo lun-
gometraggio di Luigi Comencini a distaccarsi dalle fila del neorealismo rosa —
dopo il dittico Pane, amore e fantasia e Pane, amore e gelosia, e La bella di Roma (1955)
— per approdare a una commedia piu intimista, che privilegia il racconto delle
tensioni familiari e dellidentita individuale rispetto al disimpegno percepito del
filone idilliaco. L.e adesioni del pubblico si orientano, invece, in quella particolare
stagione, verso film che anticipano gli umori della commedia all’italiana, come I/
conte Max (Giorgio Bianchi, 1957), o verso le derivazioni piu grottesche del neo-
realismo rosa, come La nonna Sabella (Dino Risi, 1957). 11 critico registra cosi il
lento e inesorabile indebolimento della tendenza:

Linteresse per il genere comico-idilliaco va lentamente affievolendosi: malgrado la forza
di una tradizione ormai affermata, lo spettatore italiano si dimostra ormai stanco di va-
gare per i prati d’Arcadia. Cio non significa certo che su questa strada non si possano
ancora mietere dei risultati buoni ed anche ottimi; appare indubitabile perd che nuovi
orientamenti vanno facendosi avanti, puntando sempre piu decisamente verso il film di

impegno drammatico™.

Questo ‘impegno drammatico’ evocato da Spinazzola ¢ corroborato, poche
righe sotto, da una serie di riferimenti, ancora una volta economici e geografici,

3 Cfr. Ibid.
* Cfx. ID., Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovor, n. 111, 15 luglio 1957, p. 60.

3 1D., Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovor, n. 118, 15 novembre 1957, p. 269.
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che ne attestano la positiva propensione, a partire dai risultati ottenuti dai film di
Federico Fellini*, in particolare da I witelloni (1953), La strada (1954) e, in modo
peculiare, dal coevo Le notti di Cabiria (1957)7.

I1 caso di Comencini, tuttavia, assume un rilievo ancor piu significativo
quando ¢ messo a confronto con la tiepida accoglienza riservata, nella medesima
stagione, a I sogni nel cassetto (1957) di Renato Castellani, il regista che piu di ogni
altro, a partire da Due soldi di speranza (1952), aveva indirizzato, nella visione di
una certa tradizione critica®®, la commistione tra neorealismo e commedia senti-
mentale verso il filone rosa.

Aggiunge Spinazzola:

Non ¢ privo di significato che davanti a questa situazione, ambedue gli uomini piu rap-
presentativi della corrente idilliaca, e cioe il caposcuola Renato Castellani e il divulgatore
popolare Luigi Comencini, abbiano deciso discendere anch’essi sul nuovo terreno ma
per tentare anche qui una deviazione in senso “moderato” e riformista. Il pubblico pero
si ¢ mostrato chiaramente freddo di fronte a tale tentativo, confermando come non si
tratti di capovolgere dal facile sorriso alla furtiva lacrima, ma di uscire definitivamente
dal provincialismo dei piccoli sentimenti, per dar vita a rappresentazioni piu complesse,

piu ricche di emozioni e di eventi®.

Tale osservazione evidenzia il progressivo declino del neorealismo rosa e
indica un mutamento dei gusti del pubblico italiano verso forme cinematografiche

% Una riflessione piu approfondita sul peculiatre caso di Fellini, sulla sua progtessiva affermazione
al botteghino e sul rapporto tra poetica e ricezione spettatoriale, ¢ proposta da Spinazzola in un
numero di poco successivo. Cfr. ID., Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovow, n. 123, 15 gennaio
1958, pp. 62-63.

" Con il film successivo, inoltre, Fellini partecipa a quella stagione di rinnovamento formale e
produttivo che Spinazzola avrebbe in seguito concettualizzato nella categoria di «superspettacolo
d’autorer. Cfr. ID., Cinema e pubblico. 1o spettacolo filmico in Italia 1945-1965, cit., pp. 237-258.

311 ruolo del film di Castellani nel ‘dibattito sul bozzettismo’, come definito e analizzato da
Grande, ¢ ricostruibile, nella sua versione piu definita, nella sezione Bozzetti ¢ gpere del volume cu-
rato nel 2003 da Orio Caldiron. Cfr. M. GRANDE, La commedia all'italiana, cit., pp. 89-121.

¥ SPINAZZOLA, Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovow, n. 118, cit., p. 269.
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drammatiche®, ma al contempo spettacolari, trovando nell’attenzione alla con-
temporaneita e al sociale la via di salvezza del cinema nazionale, la stessa strada
che aveva in realta guidato la ri-nascita propagata dal neorealismo.

Su questa base possiamo concludere rivelando come il pubblico italiano abbia ormai su-
perato 'euforia ottimistico-idilliaca degli scorsi anni e vada orientandosi verso una pro-
duzione di tipo drammatico-spettacolare, che ¢ quella appunto su cui si sono orientati
gli Stati Uniti per superare la crisi: sia con una serie di superspettacoli, sia soprattutto
con una schiera di film di normali dimensioni ma basati su argomenti brucianti, sensa-

zionali, di sicuro effetto*..

Agendo in tal modo, Spinazzola esplicita come il pubblico italiano, superata
la stagione del neorealismo rosa, prediliga ormai forme cinematografiche capaci
di coniugare intrattenimento e attenzione ai mutamenti sociali, tracciando cosi la
via per il rinnovamento del cinema nazionale, che, nello stesso anno, quello ter-
minale della rubrica, avrebbe accolto la nascente commedia all’italiana e il suo
approccio caustico ai costumi contemporanei*.

Cinema e (unificazione del) pubblico

Il neorealismo rosa costituisce dunque, come evidenziato, un caso singolare nel
processo di definizione del rapporto tra critica e cinema popolare. Come osserva
Alberto Pezzotta, esso segna un punto di distacco, un momento cruciale in cui si
origina un orizzonte critico non sempre capace di compenetrarsi con il pubblico,
né di comprendere consapevolmente le ragioni dei fenomeni collettivi: «La liqui-
dazione del neorealismo rosa ha segnato la prima frattura tra la critica italiana e
il cinema medio e popolare moderno: prima ancora della nascita della commedia

% Uno spazio privilegiato ¢ dedicato al “film drammatico popolatre’ nel numero 125 della rivista,
con particolare attenzione rivolta alle opere del principale campione al botteghino, Raffaello Ma-
tarazzo. Cfr. ID., Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovox, n. 125, 15 febbraio 1958, p. 125.

Y ID., Termometro degli incassi, in «Cinema Nuovo, n. 118, cit., p. 269.

2 Se si considera la canonica accezione stotiografica che individua nel 1958, in particolare con
P'avvento di un film come I so/iti ignoti (Mario Monicelli, 1958), la nascita della commedia all’italiana

in senso proprio. Cft. per esempio E. GIACOVELLL, C'era una volta la commedia all italiana, Gremese,
Roma 2015.
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all’italiana, molto prima del cinema di genere “basso”»*. All'interno di tale sce-
nario, si ¢ osservato, Spinazzola si distingue come una voce fuori dal coro, so-
spendendo sistematicamente il giudizio morale sull’opera per concentrarsi
sull’analisi di dati oggettivi in grado di rivelare preferenze e orientamenti dello
spettatore, che, non casualmente, si impone come soggetto essenziale gia a partire
dal titolo della pubblicazione qui indagata: Cinema e pubblico. Se Termometro degli in-
cassi aveva rappresentato un’occasione privilegiata per osservare dall’interno la
crisi e la trasformazione del filone rosa, il volume si configura piuttosto come un
momento di riflessione retrospettiva su quella stessa esperienza, pur collocando
I’analisi entro il medesimo orizzonte di riferimento. Utilizzando una definizione
di Gianni Canova, potremmo affermare che il testo elegge a dogma fondamentale
della propria rivoluzione prospettica «quello secondo cui la ricezione ¢ un mo-
mento irrinunciabile in ogni processo creativo e il consumatore ¢ il vero soggetto
da indagare», sacrificando invece il piu diffuso punto di vista separazionista,
«quello che divideva, allora, cultura alta e cultura bassa, cinema d’autore e cinema
di genere»™. In altre parole — per usare quelle di Giacomo Manzoli — si puo af-
fermare che «l pubblico, insomma, non ¢ un organismo amorfo ed eterodiretto
ma un insieme di soggetti che estrinsecano anche attraverso la fruizione cinema-
tografica un agire sociale dotato di senso»®.

E proprio a partire da questo assunto che si vuole qui calare la riflessione
sul neorealismo rosa all’interno di questo specifico lavoro, partendo tuttavia dalla
propria conclusione. Nella postfazione del volume, Spinazzola, nel riepilogare il
ventennio esaminato e i criteri adottati, propone una distinzione cruciale: «Al ci-
nema popolare appartengono le opere destinate al consumo esclusivo delle classi
subalterne; il cinema di massa ¢ invece programmato in vista di una ‘unificazione

A, PEZZOTTA, 1/ “popolare” ¢ la marginalita del critico. Appunti e materiali dagli anni Cingnanta al trash,
in Le frontiere del “popolare” tra vecchi e nuovi media, a cura di C. Bisoni, Atti del convegno (Universita
di Bologna 24-25 maggio 2010), a cura di G. Pescatore, <http://amsacta.unibo.it/id/eprint/
3035/> (ultima consultazione: ottobre 2025).

" G. CANOVA, La democrazia culturale. In ricordo di Vittorio Spinazzola, in Fata Morgana Web, 17 feb-

braio 2020, <https://www.fatamorganaweb.it/ricordo-di-vittotio-spinazzola/> (ultima consul-
tazione: ottobre 2025).

* G. MANZOLL, Da Ercole a Fantozzi. Cinema popolare e societa italiana dal boom economico alla neotelevisione
(1958-1976), Carocci, Roma 2012, p. 68.
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del pubblico’, borghese e proletario, e appare percio dotato di una valenza inter-
classista»*®. Richiamo diretto a questa seconda declinazione sembra infatti essere
la stagione qui indagata, a cui Spinazzola rimanda esplicitamente, ancora una
volta, nella denominazione della sezione a essa dedicata: ‘Il neorealismo rosa’ e
Tunificazione del pubblico’. Tale tendenza, afferma I'autore, riflette in profondita
un piu ampio processo di ridefinizione dei rapporti sociali e dei valori borghesi,
nel quale il filone si configura quale terreno privilegiato di rappresentazione di
un’Italia in trasformazione:

La vicenda del neorealismo rosa si proietta su uno sfondo sociale in rivolgimento. Da
uno stadio prevalentemente agricolo-industriale il paese si accingeva faticosamente a
passare a uno stadio industriale-agricolo; grado a grado, la spinta ammodernatrice del
neocapitalismo prevaleva sull’arcaicita di istituzioni secolari, riuscendo al tempo stesso
a contenere la pressione delle masse popolari organizzate dai partiti di sinistra. Pur non
facendosi portavoce immediato di una ideologia, il neorealismo rosa fu I'espressione piu

adeguata di questo clima di «riscossa borghese»*’.

Cosi facendo, I'autore sembra anticipare una serie di riflessioni che, in quegli
stessi anni, stavano progressivamente affermandosi negli studi italiani: prima fra
tutte quella, di poco successiva e altrettanto rilevante, di Maurizio Grande®.

Un pensiero che qui tenteremo di condensare nella sua essenza, al fine di
delineare, seppur panoramicamente, i parametri concettuali entro cui si colloca
la lettura di Spinazzola. Riprendendo idealmente le fila del discorso avviato sulle
pagine di «Cinema Nuovoy, Spinazzola sviluppa la propria analisi attorno al ruolo
dei due cineasti da lui stesso indicati, rispettivamente, come il ‘caposcuola’ e il
‘divulgatore popolare’ del neorealismo rosa, soffermandosi sul significato che 1

1 SPINAZZOLA, Cinema e pubblico. 1o spettacolo filmico in Italia 1945-1965, cit., p. 345 (apici miei).
7 Ivi, p. 106.

8 IVindagine sembra anticipare, di pochi anni, I'affondo sul cinema popolare proposto da Grande,
il quale, richiamando lo stesso Spinazzola, rileva come il fenomeno del cosiddetto bozzettismo si
fondi «sulla questione della dominanza dei modelli e dei significati da rivolgere alle nuove classi
in ascesa (piccola borghesia e proletariato urbano), con una strategia assai raffinata e articolata,
che vede al centro di ogni questione I’ “immagine del popolo” e le immagini da elaborare pere da
orientare verso il “popolo™». GRANDE, La commedia all italiana, cit., p. 90.
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loro lungometraggi pit impattanti assumono all’interno del dibattito sul realismo:
Castellani e Comencini. Rileggendo 'opera apripista del primo, Due soldi di spe-
ranza, Spinazzola ne riconosce il valore testimoniale sulle condizioni del Mezzo-
giorno e, al tempo stesso, il ruolo determinante nello spostare il cinema italiano
dai conflitti sociali del neotealismo a tematiche piu concilianti, come 'incontro/
scontro tra generazioni. Un esito ragguardevole, testimoniato dall’ampio con-
senso riscosso (con incassi complessivi pari a circa 430 milioni di lire) nella sta-
gione 1951-1952, soprattutto se si considera la totale assenza di connotazioni
divistiche®.

Alla luce di tali considerazioni, ¢ ancora una volta opportuno precisare che
il metodo spinazzoliano non si basa su una mera valutazione di dati numerici, as-
sunti a valori assoluti, ma piuttosto sulla tendenza a ricodificare questi ultimi al-
linterno di un quadro piu vasto di riflessioni storiche, estetiche e formali. Ne ¢
conferma 'osservazione dei risultati pit immediati ricavati dal prototipo di Ca-
stellani, che tuttavia da origine a cio che Spinazzola definisce ‘falso rustico’. Que-
sta inclinazione si concretizza nei film che ampliano i risultati economici di tale
modello virtuoso, come Pane, amore ¢ fantasia, record della stagione 1953-1954 con
incassi di circa un miliardo e trecento milioni di lire, e Pane, amore e gelosia in quella
1954-1955, il cui successo commerciale risulta ancora maggiore, raggiungendo
oltre un miliardo e quattrocento milioni di lire®. In particolar modo il primo, os-
serva il critico, pur muovendosi entro i paradigmi di una tradizione comica cano-
nica, esercita un notevole potere di ‘seduzione’ grazie alla coerenza con cui attenua
ogni tensione sulle figure e sui luoghi della vita popolare, che il neorealismo aveva
al contrario precedentemente rappresentato con un tono di drammatica urgenza®'.
Ulteriormente interessante ¢ inoltre osservare come Spinazzola individui, gia a
partire da questo ‘film manifesto’, quello che diverra il vero filo rosso — si po-
trebbe dire filo rosa — caratteristico ricorrente della stagione, vale a dire 'unione
matrimoniale: «Tu, spettatore, lustrati gli occhi con le scollature e le gambe della
Bersagliera; solidarizza tra te e te con l'arte della seduzione sfoggiata dall'impe-
nitente don Giovanni in divisa: ma bada, non c¢’¢ nulla di disonesto in cio che ti

¥ Cft. SPINAZZOLA, Cinema e pubblico. 1o spettacolo filmico in Italia 1945-1965, cit., pp. 101-103.
0 Cft. Ivi, p. 103.
U Ctr. Ini, p. 104.
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presentiamo. La meta obbligata ¢ sempre e soltanto P'altare»™.

Nella stagione 1955-1956, Spinazzola osserva il passaggio dal racconto del
mondo rurale, tratteggiato nei precedenti lungometraggi, alla rappresentazione
dell’ambiente urbano, evidenziando il contributo di colui che aveva trasformato il
dittico succitato, con Pane, amore e... (film che supero il miliardo e cento milioni
d’incassi), in una trilogia: Dino Risi, con particolare rifetimento a Poveri ma bellr”.
Preceduto da alcune pellicole di ambientazione capitolina di Alessandro Blasetti,
soprattutto Peccato che sia una canaglia, e da quelle di Gianni Franciolini, ad esempio
Le signorine dello 04 (1954), il film di Risi non rappresenta unicamente un ritorno
alla Roma ‘citta aperta’, ma segna pit marcatamente anche un deciso viraggio verso
un’edulcorata rappresentazione dell’Italia del dopoguerra. Tuttavia, osserva I'au-
tore, Popera non rinuncia all'inserimento di elementi di originalita, riconoscibili in
particolare nella qualificazione della bellezza in senso esplicitamente erotico e ses-
sualizzante™, soprattutto di quella femminile, la quale chiama a sua volta in causa
il focus del capitolo successivo del volume™, ovvero cio che 'autore individua
come 'eredita sostanziale del filone. Da questo, Spinazzola sottolinea come il la-
scito di tali opere si rifletta nel cinema italiano successivo: «Il neorealismo rosa so-
pravvive soltanto nel patrimonio divistico lasciato in retaggio al cinema italiano:
un patrimonio nel quale le presenze femminili sono largamente preponderanti»®.

Conclusioni, ovvero la sala cinematografica della societa

Piu che fornire risposte definitive sul filone rosa, il percorso qui delineato evi-
denzia una questione metodologica piu generale: lo studio del cinema popolare
richiede strumenti capaci di far interagire ’analisi dei testi, 'osservazione della
ricezione e la riflessione storica e culturale. A distanza di diversi decenni dall’ela-
borazione spinazzoliana, infatti, il concetto di popolare mostra, nel panorama
contemporaneo, una natura radicalmente trasformata. Se per Spinazzola esso
coincideva con un orizzonte di unificazione interclassista e con la centralita della

% i, p. 105.

3 Cfr. Ivi, p. 113.

3 Ctr. Ivi, p. 114.

% Cfr. Ini, pp. 123-134.
% Ini, p. 121.
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sala cinematografica, che determina l'indice di affluenza, le ricerche piu recenti
ne evidenziano la fluidita, la negoziabilita e la dimensione transmediale, spostando
I'attenzione dai risultati quantitativi alle pratiche, ai processi e alle dinamiche di
circolazione”. In questo contesto, "approccio di Spinazzola mantiene una rile-
vanza metodologica nodale come precursore degli studi piu recenti della dimen-
sione spettatoriale. Allo stesso tempo, tale paradigma oggi richiede un aggiorna-
mento che tenga conto della pluralita dei pubblici e delle forme partecipative
della fruizione, anche in relazione a fenomeni non piu contemporanei, come il
neorealismo rosa. Lintegrazione con gli strumenti offert dagli studi sul pubblico™
consentirebbe, ad esempio, di leggere la ricezione non pit come consumo, ma
come processo attivo di negoziazione, appropriazione e produzione culturale,
estendendo I'analisi alla costruzione del senso condiviso.

Cosl, I'eredita di Spinazzola non risiede tanto nei risultati specifici della sua
ricerca, quanto nella capacita di proporre un modello analitico flessibile e multi-
disciplinare. La riflessione metodologica che emerge da questa indagine, infatti,
indica come la comprensione del cinema popolare, passato e presente, richieda un
approccio dinamico, capace di cogliere I'interazione tra produzione, circolazione
e ricezione culturale, in un continuo scambio tra opere, pubblici e contesti storici.

57 Per un aggiornamento sugli studi sul cinema popolare in Italia, si vedano in particolar modo i
lavori di Giacomo Manzoli, che hanno contribuito a ridefinire il rapporto tra forme filmiche, in-
dustria culturale e trasformazioni sociali nel secondo Novecento. In particolare, cfr. MANZOLL,
Da Ercole a Fantozzi. Cinema popolare e societa italiana dal boom economico alla neotelevisione (1958-1976),
cit. Sul piano internazionale, cfr. Popular Italian Cinema, a cura di L. Bayman, S. Rigoletto, Palgrave
Macmillan, L.ondon 2013.

38 Si tratta di un panorama teotico e metodologico ampio e articolato, che include ambiti di ricerca
distinti ma interconnessi, come gli audience studies, 1 reception studies e i fandom studies. A titolo esclu-
sivamente esemplificativo nel campo degli approfondimenti sul cinema italiano coevo al neorea-
lismo rosa, cfr. M. FANCHI, E. MOSCONL, Spettatori. Forme di consumo e pubblici del cinema in Italia
1930-1960, Fondazione Scuola Nazionale di Cinema, Roma 2002; M. COMAND, A. MARIANI, Ef
Sfemeridi del film. Episodi di storia materiale del cinema italiano, Meltemi, Milano 2021; E VITELLA, Per
un’archeologia del fandom. La posta dei lettori delle riviste cinematografiche dell’Italia fascista, in Ephemera.
Scrapbooks, fan mail e diari delle spettatrici nell’Italia del regime, a cura di M. Comand, A. Mariani, Marsilio,
Venezia 2020, pp. 251-277.





