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Nel 1945, al momento di battezzare la 
nuova collana di polizieschi che ha idea-

to per Gallimard, Marcel Duhamel decide di 
accettare un suggerimento del suo amico Jac-
ques Prévert: si chiamerà "Sèrie noire". 
L'espressione è presa a prestito dalla cronaca, che 
l'ha coniata poco prima per una serie di incidenti 
aerei particolarmente spettacolari. Né Duhamel né 
Prévert immaginano certo, all'epoca, le risonanze 
che assumerà in futuro la parola "noir": semplice-
mente, il colore del buio e della morte sembra al-
lora il più adatto a connotare l'universo prevalen-
temente notturno del poliziesco hard hoiled. 

Sulle origini, e le successive vicissitudini, dell'e-
tichetta "noir" Renato Venturelli fa il punto con 
grande chiarezza nell'introduzione al suo volume: 
non si può che essergliene grati nel contesto at-
tuale, in cui il termine, ormai inflazionato, è spes-
so usato senza alcuna consapevolezza del suo re-
troterra storico. È nella Francia di metà anni qua-
ranta, dunque, che si comincia a parlare di "film 
noir" per definire "quel cinema americano imper-
niato su vicende criminali che arrivava nelle sale 
parigine dopo la lunga sospensione della guerra e 
colpiva per il suo tono estremamente cupo e pes-
simista, spostando l'attenzione dello spettatore 
dalla meccanicità del mistery tradizionale alla psi-
cologia tortuosa dei personaggi". Come il jazz che 
furoreggia nelle caves di Saint-Germain-des-Prés 

e i romanzi tradotti nella "Sèrie noire", quel cine-
ma racconta un'America ben diversa da quella 
della produzione hollywoodiana più conformista: 
il suo fascino è un complesso intreccio di elemen-
ti realistici e di tratti onirici e visionari, di sugge-
stioni pulp e di allusioni colte, di innovazioni stili-
stiche e di grezza iconografia popolare. Più che un 
genere, è il risultato di un rimescolamento di ge-
neri, di un'ininterrotta contaminazione tra giallo, 
melodramma e horror, all'insegna dell'eccesso e 
di un disperato, inconfondibile romanticismo del-
la solitudine e della sconfitta. 

Di fronte a un oggetto così multiforme, Ventu-
relli ha scelto la via di un approccio duttile, che 
non mira a fornire del noir una definizione uni-
voca né ad attribuirgli rigidi confini, ma a co-
glierne le linee evolutive. Il suo percorso ci con-
duce così dagli anni quaranta, gli "anni dell'incu-
bo", in cui l'interiorizzazione della vicenda crimi-
nale finisce "per alludere in fondo al cinema stes-
so come viaggio nelle zone più oscure dell'io", al 
periodo del dopoguerra, segnato dallo stile semi-
documentaristico e dalla figura del reduce che 
vaga smarrito in un mondo ostile e irriconoscibi-
le; dai primi anni cinquanta, in cui l'attenzione si 
sposta sull'attività quotidiana e sui metodi di la-
voro della polizia, alla successiva deriva flatn-
boyante che, tra irruzione del technicolor ed esa-
sperazione visionaria dell'aspetto melodrammati-
co, porterà alla "deflagrazione" del genere. 

Ricco di analisi di grande rigore, fondato su 
una bibliografia critica esauriente, attento agli 
aspetti stilistici, tecnici e produttivi non meno 
che a quelli tematici, L'età del noir è un prezio-
so strumento di consultazione; ma la struttura 
agile e il taglio narrativo avvincente lo rendono 
anche una piacevolissima lettura. 
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Giunto alla sua decima edi-
zione, il Far East Film 

Festival (Feff) di Udine cele-
bra il proprio anniversario con 
la pubblicazione di un bel vo-
lume collettaneo dedicato al 
cinema contemporaneo del-
l'Estremo Oriente. Impossibi-
le scrivere del libro senza presen-
tare, almeno brevemente, il festi-
val che lo ha prodotto. Il Feff è 
oggi uno dei più accreditati festi-
val cinematografici italiani e il più 
importante, a livello europeo e 
forse in tutto l'Occidente, per 
quel che riguarda l'universo asia-
tico. Da dieci anni a questa parte, 
al ritmo di sessanta-settanta film 
per edizione e con un numero di 
spettatori che sfiora ormai le cin-
quantamila presenze, il Feff ha 
giocato un ruolo essenziale nel 
diffondere nel nostro paese un in-
sieme di cinematografie (Hong 
Kong, Giappone, Corea del Sud, 
Cina, Taiwan, ma anche Filippi-
ne, Singapore, Thailandia, Viet-
nam, Indonesia e Malaysia) che 
rappresentano certamente uno 
degli aspetti di maggior rilievo di 
quel che è successo nel cinema in-
ternazionale degli ultimi vent'an-
ni. Un semplice spoglio dei premi 
attribuiti dai maggiori festival ci-
nematografici europei (Cannes, 
Venezia, Berlino, Locamo, Rot-
terdam, Torino) dimostrerebbe 
subito quanta parte l'Estremo 
Oriente ha avuto nel disegnare le 
mappe del cinema che conta nei 
decermi di passaggio dal vecchio 
al nuovo millennio. 

Nella sua scelta di contribuire 
alla conoscenza del cinema asia-
tico in Italia e in Occidente, il 
Feff ha tuttavia fatto una scelta 
di campo che, nel bene o nel ma-
le, gli ha conferito una caratteri-
stica affatto particolare: i film 
che il Far East sceglie di presen-
tare al suo pubblico sono infatti, 
innanzitutto sebbene non esclu-
sivamente, film popolari e non 
quelle opere d'autore che solita-
mente disegnano i programmi 
dei principali festival cinemato-
grafici. Frequentare il teatro San 
Giovanni di Udine, il luogo in 
cui si tengono le proiezioni del 
festival nella seconda metà del 
mese di aprile, è così un po' co-
me entrare nei cinema di Hong 
Kong, Tokyo, Seoul o Pechino e 
vedere quei film che gli abitanti 
di quelle città vedono tutti i 
giorni. 

Far East è un volume a più ma-
ni dedicato al cinema asiatico 
contemporaneo e redatto dagli 
abituali collaboratori del Feff. 
Ogni suo capitolo è dedicato a 
una delle cinematografie prima 
elencate, sebbene qui, per evi-
denti ragioni di spazio, non ci si 
possa occupare che delle princi-
pali. A Tim Youngs spetta il 

compito di scrivere del cinema di 
Hong Kong, che nel periodo pre-
so in esame ha dovuto confron-
tarsi con il ritorno alla madre pa-
tria cinese. Rispetto ai fasti degli 
anni ottanta e dei primissimi no-
vanta, il cinema di Hong Kong ha 
dovuto registrare un inevitabile 
declino, abdicando non solo al 
suo ruolo di primo piano negli al-
tri paesi asiatici (con l'eccezione 
del Giappone e della Cina, il ci-
nema di Hong Kong dominava il 
box office dei paesi del Sud-Est 
asiatico e dell'Estremo Oriente), 
ma anche sul proprio territorio, 
dato che oggi a Hong Kong i film 
più visti sono tornati a essere 
quelli hollywoodiani. Di fatto il 
suo futuro come industria sem-
bra ormai legato alle possibilità 
di coproduzioni con la Cina: si 
tratterà però di vedere chi otterrà 
più benefici da questo rapporto, 
chi riuscirà maggiormente a im-
porre una certa idea di cinema ri-
spetto a un'altra. Difficile dire se 
in futuro l'irriverente eccentri-
cità, la capacità di fondere ardite 
soluzioni espressive ad avvincenti 
narrazioni, il ricorso a quelle pi-
rotecnie visive che hanno creato 
il culto del cinema hongkongese 
saranno o no soffocate dall'ab-
braccio con la madre patria. Sul 
versante dei registi e dei film, i 
due eventi principali di questi ul-
timi dieci anni sono stati il suc-
cesso della trilogia lnfernal Af-
fairs (Lau Wai-keung, Mak Siu-
fa, 2002-03), un noir sul tema de-
gli infiltrati che è più di una me-
tafora degli ultimi cent'anni di 
Hong Kong e del suo ambiguo 
rapporto con l'Occidente e l'O-
riente, reso celebre anche dal re-
make hollywoodiano di Martin 
Scorsese (The Departed, 2006), e 
il lavoro del duo Johnnie To e 
Wai Ka-fai, fondatori della casa 
di produzione Milkyway Image, 
che con i loro cupi noir e le loro 
dissacranti commedie sono riu-
sciti a mantenere intatto lo spiri-
to del miglior cinema hongkon-
gese e ad aprirgli nuovi orizzonti. 

Maria Barbieri, Shelly Kraicer e 
Maria Ruggieri si sono invece oc-
cupate del cinema della Cina con-
tinentale, in un decennio che l'ha 
vista imporsi con la sua nuova 
economia di mercato come una 
realtà imprescindibile nello scac-
chiere delle potenze mondiali. 

La trasformazione del paese ha 
avuto enormi conseguenze 

anche per l'industria cinemato-
grafica, sia per l'affermarsi di un 
polo privato sia per un incremen-
to della produzione che fa della 
Cina, con i suoi trecento film l'an-
no, il terzo produttore cinemato-
grafico del mondo. Nel 2004 i 
film cinesi sono riusciti a racco-
gliere il 55 per cento degli beassi, 
sebbene al di là di alcuni blockbu-
sters, soprattutto film epici e in 
costume, come quelli del più pre-
stigioso regista commerciale cine-
se, Feng Xiaogang, molti film an-
che di rilievo fanno davvero fatica 
a trovare spazio nelle sale cinema-
tografiche (i cui prezzi d'ingresso 
sono peraltro diventati inaccessi-
bili alla maggioranza della popo-
lazione), fatto che penalizza il ci-
nema d'autore, le produzioni in-
dipendenti e i film dei giovani 
filmmaker. I registi di maggior 

prestigio, oltre al già citato Feng, 
continuano a essere i "vecchi" 
Zhang Yimou e Chen Kaige, che 
tuttavia danno l'impressione, anzi 
qualcosa di più di un'impressione, 
di essere diventati registi istituzio-
nali; spetta dunque alle generazio-
ni successive raccontare le con-
traddizioni della Cina contempo-
ranea come hanno saputo fare gli 
indipendenti della sesta genera-
zione quali Zhang Yuan, Wang 
Xioaoshuai e soprattutto, almeno 
in questi ultimissimi anni, lo Jia 
Zhangke di Stili Life (Leone d'oro 
a Venezia nel 2006), assieme a 
nuovi talenti emergenti come, tra 
gli altri, Li Yang, Lou Ye e Zhang 
Jiarui. 

Nel suo saggio sul cinema giap-
ponese, Mark Schilling disegna la 
rinascita negli anni novanta di un 
cinema che per primo, nei lonta-
ni anni cinquanta, aprì all'Orien-
te le porte dei cinema occidenta-
le, ma le cui fortune si erano dis-
solte nel corso degli anni settanta 
e poi per tutto il decennio succes-
sivo. Lo svilupparsi di una nuova 
generazione di produttori indi-
pendenti insieme alla crisi econo-
mica che coinvolse il paese hanno 
consentito l'emergere, nel corso 
degli anni novanta, di nuove figu-
re di prestigio che, come Kitano 
Takeshi, Tsukamoto Shin'ya e 
Kurosawa Kiyoshi, hanno abil-
mente lavorato sui confini fra il 
cinema di genere e il cinema d'au-
tore imponendosi attraverso uno 
stile assai personale. Insieme a lo-
ro, da una parte il successo com-
merciale di film come il J-horror 
(si pensi al fenomeno Ring, Naka-
ta Hideo, 1998) e degli anime di 

Miyazaki Hayao e, dall'altra, l'af-
fermarsi di un più tradizionale ci-
nema autoriale che, attraverso re-
gisti come Kawase Naomi e Ko-
reeda Hirozaku, ha ridato al cine-
ma giapponese, anche se solo 
parzialmente, i fasti del suo pas-
sato. Tuttavia, come ben nota 
Schilling, in questi ultimissimi an-
ni pare di ritrovarsi di fronte a 
una nuova battuta d'arresto, co-
me sembra testimoniare anche 
l'involuzione — pur ancora tutta 
da dimostrare - di un Kitano o il 
fatto che all'ultimo Festival di 
Cannes nessun film giapponese 
fosse presente nella sezione prin-
cipale del concorso e ben pochi 
altri nelle sezioni collaterali (seb-
bene Tokyo sonata di Kurosawa 
Kiyoshi abbia ottenuto il premio 
della giuria per la sezione Un 
Certain Regard). 

Ciò che, però, forse potrebbe 
dare origine all'ennesima 

new wave è - per la prima volta 
nella storia del cinema giapponese 
- l'affermarsi di una generazione 
di registe, le quali, a seguito del 
successo della già citata Kawase, 
che con Mogari no mori ha vinto il 
premio speciale della giuria a Can-
nes nel 2007, si stanno rapida-
mente affermando in patria e all'e-
stero, come testimoniano i nomi 
di Nishikawa Miwa, Ogigami 
Naoko e Ninagawa Mika. 

Tocca infine a Darcy Paquet 
occuparsi del cinema sud corea-
no, che ha certamente rappresen-
tato la grande novità asiatica degli 
anni a cavallo fra vecchio e nuovo 
secolo. Fra i pochi paesi al mondo 
in cui, in quegli anni, il cinema na-

zionale riusciva a incassare più di 
quello hollywoodiano, grazie an-
che a un attento sistema di quote 
che favoriva la produzione nazio-
nale, la Corea è diventata per la 
prima volta nella sua storia un 
paese protagonista del mondo ci-
nematografico. L'evoluzione della 
sua industria è andata di pari pas-
si con l'avvento di un sistema de-
mocratico e della crescita econo-
mica del paese, ed è passata sia at-
traverso l'affermarsi di grandi 
blockbusters, che come Shiri 
(Kang je-gyu, 1999), Joint Security 
Area (Park Chan-wook, 2000) e 
Silmido (Kang Woo-suk) hanno 
saputo tradurre in termini spetta-
colari il grande dramma di un 
paese - ultimo al mondo - spez-
zato in due fra Nord e Sud, co-
munismo e capitalismo, dittatura 
e democrazia, sia attraverso un ci-
nema rigorosamente d'autore pre-
miato dai più importanti festival 
europei, come è accaduto per i 
film di Kim Ki-duk e Lee Chang-
dong, sia ancora tramite le opere 
di registi che, come Park Chan-
wook, Bong Joon-ho e Jang Jin, 
hanno lavorato sui confini fra ci-
nema commerciale e cinema d'au-
tore, riprendendo così alcuni de-
gli aspetti più importanti di tutto 
il cinema dell'Estremo Oriente a 
noi contemporaneo. Un'attenta 
bibliografia ragionata, a cura di 
Alberto Pezzotta, chiude un volu-
me imprescindibile per chiunque 
voglia entrare nel mondo del cine-
ma asiatico contemporaneo. • 
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