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QUADRI

Le sale del palazzo di Donnafugata descritte
nel Gattopardo furono ricostruite da Visconti
allinterno di palazzo Chigi ad Ariccia dove ora,
a venticinque anni dalla morte del regista,

¢ allestita una mostra sul celebre film.

In primo piano, la passione di Visconti

per la pittura.

In alto, da sinistra:
Giuseppe Verdi in cilindro (1886), di Giovanni Boldini,
conservato a Roma alla Galleria nazionale d’arte moderna;
Burt Lancaster interpreta il principe Salina in una scena
del Gattopardo (1963), di Luchino Visconti.

ARTE E CINEMA / Visconti ¢ la pittura

Francesco Petrucci

IN CELLULOIDE

uchino Visconti (1906-1976) non ¢ stato il primo,
né l'unico regista ad aver tratto ispirazione dalla
pittura, ad aver manipolato per le sue creazioni
cinematografiche immagini tratte dalle arti figu-
rative o la cui produzione possa essere vista in
chiave pittorica”’.

Se tutta la filmografia storica ha necessariamente dovuto
fare i conti con la pittura, la scultura e ogni tipo di rappre-
sentazione del passato (libri, disegni, incisioni, miniature,
medaglie, ecc.) per riproporre costumi, acconciature, rituali
e ricostruzioni d'ambiente, pochi sono stati i registi che han-
no saputo conferire alla loro operazione di ripristino di un
tempo perduto non solo il rigore della ricostruzione filologi-
ca, ma anche la forza di un’ulteriore creazione artistica, come
appunto fece Visconti. In questo senso puo essere interpre-
tata I'opera di sofisticata restituzione storica di Sergej M.
Ejzenstejn o Akira Kurosawa, ma anche di Stanley Kubrick
che riconobbe in Visconti un maestro.




Qui sopra, da sinistra,
Burt Lancaster

é il principe Salina

in due scene

del Gattopardo (1963):
il principe con

La marchesa Sacchetti
(XVIl secolo), di Jacob
Ferdinand Voet;

il principe di fronte

alla copia della Morte
del giusto (1778),

di Jean-Baptiste
Greuze, conservato

al Louvre di Parigi.

Abbastanza amara & invece la constatazione che
Jacques Aumont fa sulla cinematografia contem-
poranea: «Se pure la pittura puo aver rappresen-
tato una risorsa per lelaborazione dell'immagine cine-
matografica, ora non lo & sicuramente piti. In Fran-
cia [...]la produzione sembra essersi adagiata sulla
moda del telefilm [...]. Dopo aver apertamente
copiato la pittura, il cinema si & messo tranquilla-
mente a plagiare o citare il fumetto, come se 'una
o l'altro rappresentassero, dopo tutto e comunque,
solo un serbatoio disponibile a chiunque, senza
particolare valore oltre la loro vastita». Lo stesso
e forse peggio puo dirsi per I'Ttalia.

La maggiore difficolta di un rapporto tra pittu-
ra e cinema risiede nel fatto che I'immagine filmi-
ca & dinamica, mentre quella pittorica ¢ statica.
Tuttavia il fotogramma e la sua trasposizione sul-
lo schermo sono sostanziati in una superficie pia-
na bidimensionale che puo essere rapportabile alla
tela del quadro. La «cornice» e «il bordo» di cui
parla Aumont. Se in Pier Palo Pasolini la citazio-
ne di brani salienti dell'arte figurativa occidentale
assume un carattere erudito, con la riproposizione
letterale di schemi compositivi, rapporti cromati-
ci, fisionomie e costumi, al tipo di “tableaux vivant”,
in Visconti il parallelo con la pittura ¢ inserito in
un processo di assimilazione pitt complesso. La
citazione pasoliniana & «forzatamente una cita-
zione di immobilita, immobilizzazione dell'im-
magine», mentre Visconti inserisce i suoi riferi-
menti in un continuum, tanto che le sue sugge-
stioni pittoriche sono pit difficilmente riscontrabili
e solo le foto di scena o le testimonianze dei suoi col-
laboratori (Piero Tosi, Mario Garbuglia) ci per-
mettono di individuarle.

La bibliografia ha indagato i rapporti tra Viscon-
ti e le arti figurative. E noto come il regista avesse
frequentato a Parigi, tramite 'amicizia di Coco Cha-
nel, artisti quali Braque, Dali, Picasso, Matisse; la
collaborazione con il regista Jean Renoir (dappri-
ma scenarista e ceramista), non poteva non offrir-

gli 'opportunita di una conoscenza diretta delle
opere del padre, il grande Pierre-Auguste Renoir,
oltre a quelle degli impressionisti francesi. Peral-
tro Visconti si era avvalso della collaborazione di
Salvador Dalf (scene e costumi di Rosalinda o Cone
vi piace, Roma, Teatro Eliseo, 1948) e Renato Gut-
tuso (scene di Quinta colonna, Roma, Teatro Qui-
rino, 1957), mentre aveva tentato ripetutamente di
coinvolgere per le scene di La locandiera, ma sen-
za risultato, Giorgio Morandi, come ricorda Piero
Tosi (allievo a Firenze di Ottone Rosai e costumista
in molte opere di Visconti), che riusci comunque
a intervistare il pittore nel 1952. Nella Contessina Giu-
lia di Strinberg, allestita a Roma al teatro delle Arti
nel 1957, lo stesso Visconti, che curo scene e costu-
mi, utilizzo per 'ambientazione una riproduzione
della Donna con l'ombrellino di Monet. Tosi ha
dichiarato (intervista a Lizzani, 1998) che in Sernso,
secondo la volonta di Visconti, «<io mi dovevo ispi-
rare a Fattori, Lega e ai macchiaioli», mentre per la
figura della contessa Livia Serpieri (Alida Valli) al
costumista Marcel Escoffier era stato suggerito di
guardare a Franz Xavier Winterhalter. Infatti I'im-
magine della contessa con i capelli sciolti, richia-
ma esplicitamente la Sissy di Winterhalter. Le sug-
gestioni pittoriche nella cinematografia di Viscon-
ti sono state suddivise, nella mostra in corso ad
Ariccia intitolata La scena del Principe: Visconti e
Il Gattopardo, in tre principali sezioni: presenza,
ispirazione e citazione.

LA PRESENZA DELLARTE

Presenza sta a indicare 'effettiva sussistenza
nell'ambientazione scenica dell'opera d’arte, sia in
originale che in copia. Ma tali presenze assumo-
no caratteri diversi a seconda dei casi. Talora si
tratta di pura filologia. Nel Gattopardo & il caso del
dipinto di Jean-Baptiste Greuze La morte del giu-
sto, il cui originale si trova al Louvre, citato gia nel
romanzo di Tomasi di Lampedusa: «Si mise a guar-




dare un quadro che gli stava di fronte, era una buo-
na copia della Morte del giusto di Greuze». Nello
stesso romanzo sono descritti o citati anche altri
dipinti, tra cui molti ritratti. Nell inseguimento
amoroso tra Angelica e Tancredi sulle soffitte del
palazzo di Donnafugata, Tomasi di Lampedusa
ricorda «un enorme quadro posato per terra» dal
titolo Arturo Corbera all'assedio di Antiochia e nel-
l'ufficio del sindaco Sedara «un ritratto di Gari-
baldi e (di gia) uno di Vittorio Emanuele.

Visconti, nello sforzo di rigorosa adesione e
fedelta al romanzo, fece eseguire una copia del
dipinto di Greuze, un'interpretazione in stile sei-
centesco “alla Borgognone” della battaglia, copie
di ritratti del tempo per gli altri due dipinti. Anzi, poi-
ché la presa di Palermo da parte di Garibaldi risa-
le al 6 giugno 1860 e il plebiscito & del 21 ottobre,
Visconti, per assoluto rigore ricostruttivo, utilizza
per l'effigie di Garibaldi I'unica immagine plausi-
bile in Sicilia in quel periodo: il ritratto dipinto da
Salvatore Lo Forte a Palermo nel 1860. In Morte a
Venezia per la camera d’albergo del professore
Visconti realizza una copia della Rotonda di Pal-
mieri di Fattori, che nella presenza del mare e del
tendaggio che ripara dal sole, vuole in qualche
maniera richiamare il lido di Venezia; ma ¢ soprat-
tutto un omaggio al maestro tanto amato dal regi-
sta. Diverso ¢ il caso dei ritratti femminili presen-
ti nello studio del principe nel Gattopardo. Viscon-
ti giro la scena nella Sala delle belle del palazzo
Chigi di Ariccia, modificando la disposizione dei
dipinti e collocando il Ritratto della marchesa Sac-
chetti in primo piano dietro il principe. La serie di
ritratti femminili voleva essere un’allusione alla
sensualita del principe e il ritratto della marchesa
assurge quasi a una prefigurazione di Angelica. Un
caso curioso: in Gruppo di famiglia in un interno
Visconti cita uno dei suoi artisti preferiti, Giorgio
Morandi, facendo realizzare da Mario Garbuglia
una natura morta in “stile Morandi” da inserire
dietro il letto del professore morente.

ISPIRAZIONE E CITAZIONE

Lispirazione che il regista trae dalla pittura
costituisce il senso pitt profondo delle conoscen-
ze pittoriche di Visconti, che assimila, soprattut-
to nei suoi film storici, la cultura figurativa occi-
dentale dell’Ottocento italiano, ma anche I'im-
pressionismo francese, al mondo mitteleuropeo.

Nella scena del ballo del Gattopardo sono espli-
citi i richiami alla societa francese, sia nelle carat-
teristiche dell’arredo che richiama i saloni della
Parigi di Napoleone III, che nei costumi ideati da
Piero Tosi. Non puo non scorgersi un parallelo
nella sequenza con le dame sedute sul pouf cen-
trale, con il dipinto Limperatrice Eugenia e le sue
damigelle di Winterhalter. Per quanto riguarda /1
Gattopardo (come si pud ben notare dalle straor-
dinarie foto di scena di Giovan Battista Poletto),
Visconti costruisce le inquadrature con un conti-
nuo, costante riferimento a schemi compositivi
che richiamano la pittura dell'Ottocento, con par-
ticolare riferimento, soprattutto negli interni, alla
pittura intimista dei macchiaioli, da Silvestro Lega
a Telemaco Signorini, Adriano Cecconi, Odoar-
do Borrani. Nelle scene di battaglia, soprattutto
in Senso, il riferimento costante & invece Fattori.

In Visconti, come abbiamo detto, il richiamo
a un dipinto non ¢ sfoggio di erudizione, ma il
riferimento si carica di significati psicologici, tan-
to che sembrerebbe pit pertinente parlare di “allu-
sione”, con tutti i complessi contenuti di evoca-
zione, suggestione, magici e analogici che il ter-
mine sottende. E ormai consolidato dalla bibliografia,
e ce lo riferisce Piero Tosi, che in Sernso la costru-
zione spaziale della stanza degli ufficiali dove si
reca Livia a cercare l'amante, ¢ montata sul model-
lo della cosiddetta Toeletta del mattino di Telema-
co Signorini, dipinto allora di proprieta di Wally
Toscanini, amica del regista. In questo caso Viscon-
ti vuole stimolare un giudizio morale su Livia, che
“vende” il suo amore e sacrifica la causa risorgi-

Qui sopra,

La passeggiata in
giardino (1870 circa),
di Silvestro Lega,
conservato a Firenze

alla Galleria d’arte
moderna.

In alto, da sinistra:

La scena del ballo

nel Gattopardo;
Limperatrice Eugenia
e le sue damigelle
(1855), di Franz Xavier
Winterhalter,
conservato al Musée
National du Chéateau
de Compiégne.




a mostra La scena del Principe.Visconti e il
" Gattopardo ad Avriccia (palazzo Chigi; telefo-
no 06 9330988; orario 10-19, chiuso lunedi; fino
al |3 gennaio) vuole celebrare Luchino Viscon-
ti a venticinque anni dalla scomparsa, attra-
verso il suo capolavoro: Il Gattopardo, film
proiettato per la prima volta al pubblico a
Roma il 27 marzo 1963, ispirato all'omonimo
romanzo di Tomasi di Lampedusa pubblicato
nel 1958.

La riservatezza della famiglia Chigi ha impe-
dito che fosse reso noto un fatto singolare:
Luchino Visconti ambiento gran parte delle
scene del sicilianissimo palazzo di Donnafu-
gata del Gattopardo nel palazzo Chigi di Aric-
cia, una delle dimore storiche piti sontuose
della campagna romana.

La mostra & articolata in varie sezioni che evi-
denziano la complessa genesi e costruzione
artistica del Gattopardo: la scenografia, i costu-
mi, I'arredamento, la sceneggiatura, i rapporti
con le arti figurative, la musica, la letteratura e
la danza.

Due sezioni introduttive documentano le per-
sonalita di Tomasi di Lampedusa, autore del
romanzo cui il film si ispira, e diVisconti, con
riferimenti alla sua vasta produzione teatrale

In alto,

e cinematografica. Nella sezione dedicata al
Gattopardo sono esposti per la prima volta
disegni e progetti di Mario Garbuglia per le
scenografie, spesso con la trasformazione radi-
cale dei luoghi, come per il palazzo dei Salina
presso la Chiesa Madre di Ciminna, comple-
tamente costruito per il film, oltre a costumi
e bozzetti di Piero Tosi per il film e una sele-
zione delle foto di scena del film (scattate
anche a palazzo Chigi).

Nella sezione che documenta le suggestioni
pittoriche presenti nella cinematografia di
Visconti, da Senso, al Gattopardo, da Gruppo di
Famiglia in un interno all’lnnocente, lispirazione
e la cultura figurativa diVisconti sono rifles-
se da numerosi dipinti, come il ritratto diVer-
di di Boldini, da cui il regista trasse riferimen-
to per creare I'immagine del principe, e ope-
re di Fattori, Signorini, Monet, Hayez. Allinterno
di palazzo Chigi,in tutti gli ambienti nei quali
Luchino Visconti ha girato le sue scene, sono
collocati pannelli esplicativi delle trasforma-
zioni operate dal regista. Sono esposti abiti
appartenuti alla nobilta siciliana del periodo
del Gattopardo (anni Sessanta dell'Ottocen-
to), che arredano le varie sale, provenienti dal-
la collezione Piraino.

una scena di Senso (1954), di Luchino Visconti: il bacio tra Livia Serpieri
(interpretata da Alida Valli) e Franz Mahler (Farley Granger).

Nella pagina a fianco,

Il bacio (1859), di Francesco Hayez, conservato a Milano alla pinacoteca

di Brera.

Qui sopra,

Livia Serpieri

(Alida Valli)

nella stanza

degli ufficiali

in una scena di Senso
(1954).

Qui sotto,

La toeletta

del mattino (1898),
di Telemaco Signorini.

mentale per la passione nei confronti dell'ufficia-
le austriaco. 1l dipinto infatti raffigura un bor-
dello, come ha stigmatizzato Mauro Bolognini
che lo utilizzera ancora per ambientare la sala
d’appuntamenti in La viaccia (1961).

In Senso la citazione del Bacio di Hayez nel
bacio tra Livia Serpieri e Franz Mahler ¢ inseri-
ta in una sequenza di passione amorosa che cul-
mina proprio nella celebre inquadratura. Viscon-
ti non blocca I'immagine, ma la pone all’apice di
un crescendo passionale, dove si passa con impres-
sionante maestria registica dal primo piano con Livia
a sinistra e Franz a destra che la bacia, all'inqua-
dratura intera in cui le due figure hanno ruotato
disponendosi in posizione opposta, proprio secon-
do lo schema di Hayez. Il regista in sostanza sce-
glie 'immagine pittorica non come citazione col-
ta, ma perché ¢, a suo parere, la piu efficace per rap-
presentare l'apice della concitazione e dellamplesso,
con le mani dell'uomo che stringono il volto del-
la donna in senso di possesso.

Da notare che lo stesso gesto ¢ utilizzato anco-
ra da Visconti nel bacio tra Tancredi e Angelica,
nella sequenza del Gattopardo che descrive l'ar-
rivo del giovane e di Angelica a Donnafugata,
con l'ulteriore citazione, come scrive Stefania
Severi, della vicinanza a una zona di transito:
«Il rimando va ben oltre e sta nella dialettica tra
i protagonisti e lo spazio. Sia nel dipinto sia nel-
la scena filmica I'accadimento & in una soglia,
un valico, un passaggio. Potremmo dire che sono
due spiriti che provengono da luoghi dell'anima
diversi che si incontrano, ma che, con altrettan-
ta veemenza potrebbero anche riprendere cia-
scuno la propria strada divergente. E questa I'am-
biguita dell'amore pronto ad accendersi e a spe-




gnersi in qualsiasi istante e spesso senza causa
obiettiva. Lamore ¢ sulla soglia, luogo dell’in-
contro e dell’addio»?.

Nel Gattopardo sappiamo che nel delineare la
figura del cavaliere Aimone Chevalley di Mon-
terzuolo, Visconti e Tosi guardarono al Ritratto di
Cavour di Hayez. 1l dipinto non & solo un model-
lo iconografico, ma il segretario di prefettura
sabaudo vuole essere proprio Cavour; con le sue doti
di diplomazia e lealta, 'avversione alla reazione
e alla rivoluzione, la lotta all’aristocrazia e la cul-
tura organizzativa di stampo francese, che con-
trasta apertamente con il fatalismo del Principe.

Un omaggio esplicito al musicista che Viscon-
ti amo di piti ¢ la citazione del ritratto di Giusep-
pe Verdi di Boldini nella parte finale del Gatto-
pardo. 1l principe di Salina che esce dal ballo con
cappotto, sciarpa e cilindro, diventa Giuseppe Ver-
di nella fantasia visionaria del regista, a sottoli-
neare forse quella trasformazione politica e socia-
le che il romanzo di Tomasi di Lampedusa e il
film descrivono, di cui il principe & protagonista
e che Verdi, con le sue opere e la sua passione di
patriota, sostenne fortemente. Tale immagine, nel-
la sequenza conclusiva del film allusiva alla mor-
te del Principe e alla fine della sua classe, diventa
quasi un riscatto della sua figura agli occhi di
Visconti. |
(1) Cfr. C. L. Ragghianti, Cinema arte figurativa, Torino
1952; R. Monti, Les Macchiaioli et le cinema, Paris 1979;
P. M. De Santi, Cinema e pittura, Firenze 1987; J. Au-
mont, Locchio interminabile / Cinema e pittura, Venezia
1991 e 1995.

(2) Cfi S. Severi, Larte figurativa e I Gattopardo di Vi-
sconti: presenza, citazione, ispirazione, in E Petrucci (a
cura di), La scena del Principe. Visconti e “Il Gattopar-

do”, catalogo della mostra di Ariccia, Palazzo Chigi, Mila-
no 2001.

1 FILM

SENSO - Regia: Luchino
Visconti Aiuto registi: Fran-
cesco Rosi e Franco Zeffi-
relli Assistenti alla regia: Aldo
Trionfo e Giancarlo Zagni
Sceneggiatura: Suso Cecchi
d’Amico e Luchino Visconti,
dal racconto omonimo di
Camillo Boito Collaborato-
ri alla sceneggiatura: Carlo
Alianello, Giorgio Bassani e
Giorgio Prosperi Collabo-
ratori ai dialoghi: Tennessee
Williams, Paul Bowles Musi-
ca: Sinfonia n. 7 di Anton
Bruckner, diretta da Franco
Ferrata Scenografia: Ottavio
Scotti Arredamento: Gino
Brosio Costumi: Marcel
Escoffier, Piero Tosi Foto-
grafia: G. R. Aldo, Robert
Krasker Montaggio: Mario
Serandrei Produzione e distri-
buzione: Lux Film Interpre-
ti: Alida Valli, Farley Granger,
Massimo Girotti, Heinz Moog,
Rina Morelli, Marcella Maria-
ni, Christian Marquand, Tonio
Selwart, Sergio Fantoni Anno:
1954, proiettato in pubblico
per la prima volta al Festival
di Venezia.

IL GATTOPARDO - Regia:
Luchino Visconti Aiuto regi-
sti: Rinaldo Ricci, Albino Coc-
co Assistenti alla regia: Fran-
cesco Massaro, Brad Fuller
Sceneggiatura: Suso Cecchi
d’Amico, Enrico Medioli,
Pasquale Festa Campanile,
Massimo Franciosa, Luchino
Visconti, dal romanzo omo-
nimo di Giuseppe Tomasi di
Lampedusa Musica: Nino Rota
e un valzer inedito di Giu-
seppe Verdi, diretta da Fran-
co Ferrara Scenografia: Mario
Garbuglia Arredamento: Gior-
gio Pes, Laudomia Hercola-
ni Costumi: Piero Tosi Foto-
grafia: Giuseppe Rotunno
Montaggio: Mario Serandrei
Produzione: Goffredo Lom-
bardo per Titanus, Roma, e
SNPC, SGC, Paris Distribu-
zione: Titanus Interpreti: Burt
Lancaster,Alain Delon, Clau-
dia Cardinale, Paolo Stoppa,
Rina Morelli, Serge Reggiani,
Romolo Valli, Leslie French,
Ivo Garrani, Mario Girotti,
Lucilla Morlacchi, Pierre Cle-
menti, Giuliano Gemma, |da
Galli, Ottavia Piccolo, Carlo
Valenzano, Lola Braccini,
Howard N. Rubien, Anna
Maria Bottini, Marino Maseé
Anno: 1963.

LA CADUTA DEGLI DEI -
Regia: Luchino Visconti Aiu-
to registi: Albino Cocco, Fanny
Wessling Soggetto e sce-
neggiatura: Nicola Badaluc-
co, Enrico Medioli, Luchino
Visconti Musica: Maurice Jar-
re Scenografia: Pasquale

Romano Arredamento: Enzo
Del Prato Costumi: Piero
Tosi,Vera Marzot Fotogra-
fia: Armando Nannuzzi,
Pasqualino De Santis Mon-
taggio: Ruggero Mastroianni
Produzione: Alfredo Levy e
Ever Haggiag per Praesidens
Films, Ziirich, Pegaso e Ital-
noleggio, Roma, Eichberg
Film, Minchen Distribuzio-
ne: Italnoleggio Interpreti:
Dirk Bogarde, Ingrid Thulin,
Helmut Griem, Helmut Ber-
ger, Renaud Verley, Umber-
to Orsini, René Koldehoff,
Albrecht Schénhals, Florinda
Bolkan, Nora Ricci, Char-
lotte Rampling, Howard N.
Rubien Anno: 1969.

MORTE AVENEZIA - Regia:
Luchino Visconti Aiuto regi-
sta: Albino Cocco Assisten-
te alla regia: Paolo Pietran-
geli Sceneggiatura: Luchino
Visconti,Nicola Badalucco,
dal racconto omonimo di
Thomas Mann Musica: brani
dalla Terza e dalla Quinta sinfo-
nia di Gustav Mahler, diretta
da Franco Mannino Sceno-
grafia: Ferdinando Scarfiotti
Costumi: Piero Tosi Foto-
grafia: Pasqualino De Santis
Montaggio: Ruggero Mastro-
ianni Produzione: Mario Gal-
lo per Alfa Cinematografica,
Roma, e Production Editions
Cinématografiques Frangai-
ses, Paris Distribuzione: Dear
International Interpreti: Dirk
Bogarde, Silvana Mangano,
Bjorn Andresen, Romolo Val-
li, Nora Ricci, Mark Burns,
Marisa Berenson, Carol André,
Leslie French, Sergio Garfa-
gnoli, Ciro Cristofoletti, Anto-
nio Apicella, Bruno Boschet-
ti, Franco Fabrizi, Dominique
Darel, Masha Predit Anno:
I971¢

LUDWIG - Regia: Luchino
Visconti Aiuto regista: Albi-
no Cocco Assistenti alla regia:
Giorgio Ferrara, Fanny Wes-
sling, Luchino Gastel, Louise
Vincent Soggetto e sceneg-
giatura: Luchino Visconti, Enri-
co Medioli, in collaborazio-
ne con Suso Cecchi d’Ami-
co Musica: Robert Schumann,
Richard Wagner, Jacques
Offenbach, diretta da Fran-
co Mannino Scenografia:
Mario Chiari, Mario Scisci
Arredamento: Enzo Eusepi,
Corrado Ricercato, Gian-
franco De Dominicis Costu-
mi: Piero Tosi Fotografia:
Armando Nannuzzi Mon-
taggio: Ruggero Mastroianni
Produzione: Mega Film, Roma,
Cinétel, Paris, Dieter Geis-
sler Filmproduktion, Divina
Film, Miichen Distribuzione:
Panta Cinematografica Inter-

preti: Helmut Berger, Trevor
Howard, Romy Schneider, Sil-
vana Mangano, Gert Frébe,
Helmut Griem, lIsabella
Telezynska, Umberto Orsi-
ni, John Moulder Brown, Sonia
Petrova, Folker Bohnet, Heinz
Moog, Adriana Asti, Marc
Porel, Nora Ricci, Mark Burns,
Maurizio Bonuglia Anno: 1973.

GRUPPO DI FAMIGLIA IN
UN INTERNO - Regia: Luchi-
no Visconti Aiuto regista: Albi-
no Cocco Assistenti alla regia:
Louise Vincent, Giorgio Tre-
ves, Alessio Girotti Sogget-
to: Enrico Medioli Sceneg-
giatura: Suso Cecchi d’Ami-
co, Enrico Medioli, Luchino
Visconti Musica: Franco Man-
nino, con brani da Vorrei spie-
garvi, oh Dio! e dalla Sinfonia
concertante K364 di VWolfgang
Amadeus Mozart Scenogra-
fia: Mario Garbuglia Costu-
mi: Vera Marzot, Piero Tosi
Fotografia: Pasqualino De
Santis Montaggio: Ruggero
Mastroianni Produzione: Gio-
vanni Bertolucci per Rusco-
ni Film, Roma, Gaumont Inter-
national, Paris Distribuzione:
Cinema International Cor-
poration Interpreti: Burt Lan-
caster, Silvana Mangano, Hel-
mut Berger, Claudia Marsa-
ni, Stefano Patrizi , Elvira
Cortese, Romolo Valli Anno:
1974

LINNOCENTE - Regia:
Luchino Visconti Aiuto regi-
sti: Albino Cocco, Giorgio
Treves Assistente alla regia:
Alain Sens Cazenave Sce-
neggiatura: Suso Cecchi d’A-
mico, Enrico Medioli, Luchino
Visconti, liberamente tratta
dal romanzo omonimo di
Gabriele D’Annunzio Musi-
ca: Franco Mannino, una ber-
ceuse e un valzer di Chopin,
la Marcia turca di Mozart, Gio-
chi d’acqua aVilla d’Este di
Liszt, Che faro senza Euridice
di Gluck Scenografia: Mario
Garbuglia Arredamento: Car-
lo Gervasi Costumi: Piero
Tosi Fotografia: Pasqualino
De Santis Montaggio: Rug-
gero Mastroianni Produzio-
ne: Giovanni Bertolucci per
Rizzoli Film, Roma, Les Films
Jacques Letienne, Paris,
Société Imp. Ex. Ci., Nice,
Francoriz Production, Paris
Distribuzione: Cineriz Inter-
preti: Giancarlo Giannini,
Laura Antonelli, Jennifer
O'Neill , Didier Haudepin,
Rina Morelli, Massimo Girot-
ti, Marc Porel, Marie Dubois,
Carlos de Carvalho, Rober-
ta Paladini Anno: 1976, proiet-
tato in pubblico per la pri-
ma volta al Festival di Can-
nes.
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