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Sullo schermo appare una scritta: "Capitolo uno. 

C'era una volta... in una Francia occupata dai 
nazisti". Poi l'immagine di un paesaggio agreste, 
idilliaco, e in sovrimpressione "1941": a sinistra si 
vede una casa, a destra un albero, in mezzo, in lon-
tananza, un uomo che spacca la legna e una ragazza 
che appende la biancheria appena lavata. È l'inizio 
del film, che potrebbe anche essere un western, di 
quelli un po ' melanconici o nostalgici, per il tipo di 
inquadrature e il carattere dei personaggi, se non ci 
fossero quella scritta e quella data. Poi, sul primo 
piano della ragazza che finisce di stendere un len-
zuolo, si ode un lontano rumore, quello di un'auto-
mobile che avanza sulla strada (nascosta dal lenzuo-
lo). Il brano musicale per pianoforte "Fiir Elise" di 
Beethoven, leggermente manipolato e orchestrato, 
che accompagna la sequenza, ci introduce tuttavia 
in una diversa e inaspettata atmosfera, in un tempo 
e in un luogo che non sono quelli che ci aspettiamo; 
come se il regista volesse, a un tempo, mostrarci la 
realtà storica e negarne la verosimiglianza, introdur-
ci nella vicenda prendendone le distanze. Ma quan-
do dall'automobile scende l'ufficiale tedesco che, in 
un buon francese, interpella l 'uomo con grande cor-
tesia e con lui entra in casa, la tensione drammatica 
che già si respirava si fa più intensa, a mano a mano 
che il dialogo fra i due entra nel vivo della questio-
ne, cioè la ricerca degli ebrei nascosti, con tutte le 
conseguenze del caso. 

Da quando è stato presentato al Festival di Can-
nes nel maggio scorso, con il corteo di recensioni, 
commenti, interviste, giudizi e polemiche che sem-
pre accompagnano l'uscita di un film importante, 
Bastardi senza gloria (Inglourious Basterds) di Quen-
tin Tarantino è al centro di una discussione critica 
che tocca tanto l'etica quanto l'estetica, tanto il suo 
valore artistico quanto le sue incongruenze storiche. 
Nel senso che, al di là del successo che ha riscosso 
presso i pubblici più vari e presso gran parte della 
critica internazionale, l'ultima opera di Tarantino, 
volutamente inconsueta e sconcertante, aggressiva e 
polemica, pone una serie di problemi che non è 
semplice affrontare e possibilmente risolvere in una 
semplice recensione. Si tratta infatti di un film che 
possiamo definire "di genere", ma al tempo stesso 
fuori da ogni schema spettacolare tradizionale; "di 
guerra", ma seguendo uno sviluppo narrativo che 
contrasta con gli eventi storici reali; "di finzione", 
ma con la pretesa di ricreare una situazione storico-
ambientale rigorosa; "d'autore", ma strizzando l'oc-
chio continuamente alla cultura o alla passione ci-
nefila dello spettatore smaliziato; infine "drammati-
co", anzi "tragico", ma intervallato da scene e se-
quenze al limite del grottesco. In altre parole, più 
degli altri film di Tarantino, e con un rigore forma-
le eccezionale, Bastardi senza gloria si presta a una 
serie di approcci diversi e diversificati che, da un la-
to, rischiano di snaturarne il contenuto, smarrendo-
si nei rivoli dei discorsi critici contrapposti; dall'al-
tro, lo caricano di una potenzialità "eversiva" che 
travalica i suoi stessi confini spettacolari. 

Come sostenne il critico di "Die Zeit" Jens Jes-
sen: "La cosa più brutale del film è la sua inco-

scienza". Volendo intendere, al termine di un'am-
pia recensione sostanzialmente negativa, che il 
soggetto affrontato e il tema trattato non soltanto 
potevano essere dissolti nella violenza e nella bru-
talità di certi personaggi "antistorici", ma che pro-
prio questo antistoricismo negava alla base ogni 
serio approccio critico di fronte a una materia 
estremamente delicata come lo sterminio degli 
ebrei e lo stesso regime nazista. Un'analisi certa-
mente legittima e motivata, che rischia tuttavia di 
non cogliere appieno l 'operazione "scandalosa", e 
per questo "rivoluzionaria", di Tarantino, che al 
soggetto del film pensava da dieci anni. Nel senso 
che, conoscendo il suo cinema e il suo gusto "ci-
nefilo", soprattutto il bisogno di mescolare l'alto e 
il basso, di sconvolgere le regole dei generi cine-
matografici, di affrontare la realtà attraverso il fil-
tro del cinema, la "brutalità" ne costituisce uno 
degli elementi portanti, e la cosiddetta "incoscien-
za" non è altro che la chiave di lettura di storie e 
personaggi che si presentano come tali, cioè ap-
punto storie e personaggi "cinematografici". 

È evidente che se Tarantino in Bastardi senza glo-
ria fosse stato ligio alle regole del cinema di guerra, 
e più ancora, data la distanza temporale che ci se-
para dai fatti narrati, avesse seguito la strada del ci-
nema di ricostruzione storica, non soltanto non 
avrebbe concepito e realizzato il quinto capitolo, 
quello finale, con l'incendio della sala cinematogra-
fica parigina in cui trovano la morte, tra le fiamme e 
sotto i colpi dei mitra, Hitler, Goebbels, Goering, 
Bormann e gli altri notabili nazisti presenti; ma non 
avrebbe nemmeno fatto agire, come invece agisco-
no, i "bastardi", cioè gli ebrei americani guidati dal 
tenente Aldo Raine (Brad Pitt). E ciò è del tutto evi-
dente sin dal secondo capitolo del film, che presen-
ta la "banda" violenta e assassina capitanata da Rai-
ne: un gruppo di soldati di ventura assolutamente 
inventato, storicamente falso e inconcepibile. 

on è soltanto questo gruppo a costituire il fi-
lo conduttore del racconto, come si può evin-

cere dal titolo stesso del film, sebbene sia esso a 
compiere le imprese più arrischiate e violente, a 
impersonare quella "brutalità" di cui si è detto e 
che è una delle caratteristiche peculiari del cinema 
di Tarantino. Ci sono altri che agiscono, in manie-
ra altrettanto se non maggiormente indicativa. Da 
un lato c'è il colonnello Hans Landa (interpretato 
a dir poco magistralmente da Christoph Waltz) 
che conduce il gioco astuto e perverso della caccia 
agli ebrei e ai traditori, con il suo intuito straordi-
nario e la conoscenza perfetta delle lingue (oltre al 
tedesco, il francese, l'inglese e l'italiano); dall'altro 
la giovane ebrea Shosanna Dreyfus (Mélanie Lau-
rent), scampata all'eccidio perpetrato proprio da 
Landa nel primo capitolo, che conduce una sua 
propria guerra antinazista, ancor più efficace e ri-
solutiva di quella di Landa e dei suoi. Una doppia 
azione narrativa e drammatica che si conclude con 
la sconfitta del primo e la vittoria della seconda, sia 
pure attraverso il suo sacrificio, immolata come si 
è nel fuoco distruttore della sala cinematografica 

d'essai che gestisce a Parigi. Ed è questo finale a 
suggellare l 'intero racconto "fantastorico", cui se-
gue un'appendice esplicativa e conclusiva che ri-
porta in primo piano Aldo Raine, l 'americano non 
ebreo, e il suo ruolo fondamentale nello sviluppo 
della storia. 

Proprio il termine "fantastorico" può servire per 
comprendere meglio e meglio interpretare il di-
scorso di Tarantino, che usa il cinema, non soltan-
to ovviamente nell 'ultimo capitolo ma anche nei 
continui riferimenti a questo o quel film, soprat-
tut to a questo o quel genere cinematografico, per 
raccontare la sua storia e tratteggiare i suoi perso-
naggi. Sono riferimenti che probabilmente sfuggo-
no allo spettatore non cinefilo, ma che compongo-
no un caleidoscopio di situazioni filmiche facil-
mente riconducibili all'esperienza che ogni spetta-
tore cinematografico possiede. 

d è questa esperienza che dovrebbe consentir-
1 gli di superare le eventuali incongruenze stori-
che e più ancora il capovolgimento della storia rea-
le come avviene nella sequenza dell'incendio della 
sala. Perché, come chiaramente ebbe a dichiarare lo 
stesso Tarantino in una lunga intervista rilasciata ai 
"Cahiers du Cinéma", il suo film non è un docu-
mentario né un film storico nel senso stretto del ter-
mine: i suoi personaggi sono di finzione, la storia è 
un pretesto per sviluppare un'analisi più ampia, che 
tocca non soltanto il nazismo e gli ebrei, ma anche 
e soprattutto il cinema come strumento straordina-
rio di rivelazione della realtà, non solo quella appa-
rente, ma quella più profonda, esistenziale, con tut-
te le implicazioni connesse: morali, ideologiche, po-
litiche. 

Sotto questo aspetto, è solo accettando la finzio-
ne in tutti i suoi aspetti filmici che è possibile 
"commuoversi" di fronte a certe scene e sequenze, 
a cominciare dal primo capitolo, che ci lascia op-
pressi da una vera e propria angoscia e ci procura 
un moto di ribellione "antinazista" e "filoebraica" 
che perdurerà per tutto il film. E così per altri epi-
sodi, ad esempio l'inizio del terzo capitolo, in cui 
la suspense, come in un buon film hitchcockiano, 
nasce dal rapporto fra i personaggi, dalle cose non 
dette ma solo supposte, dai fatti non spiegati ma 
solo accennati. Tutto un intrecciarsi di situazioni 
che, di sequenza in sequenza, di capitolo in capi-
tolo, compongono un quadro d'insieme di grande 
potenza drammatica, nel quale non è difficile rin-
venire l 'espressione di una forte accusa "politica", 
che dagli anni del nazismo e della persecuzione de-
gli ebrei si spinge sino ai giorni nostri. Ma il di-
scorso si amplierebbe a dismisura, tali e tanti es-
sendo i motivi che dovrebbero essere approfondi-
ti, i temi che dovrebbero essere sviluppati: in quel 
quadro di riferimento storico e di attualizzazione 
della storia, che proprio la "fantastoria" del film, 
cioè la sua dichiarata falsificazione dei fatti e in-
congruenza delle situazioni, consente, a ben guar-
dare, di cogliere appieno. 
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