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I nove dell’Orsa maggiore. 
La svolta giovane del cineromanzo

Abstract

La pratica editoriale dei cineromanzi ha un’ampia dią usione 
sul territorio italiano all’inizio degli anni Cinquanta: fratelli mi-
nori dei più noti fotoromanzi, questi rotocalchi propongono 
ai lettori e alle lettrici trasposizioni a fumetti delle pellicole 
cinematografi che coeve, ricorrendo a fotogrammi e fotogra-
fi e di scena. Nonostante gran parte dei cineromanzi di quel 
decennio si rivolgano a un pubblico femminile, promuovendo 
trasposizioni di fi lm melodrammatici e sentimentali, alcune 
testate si dią erenziano tanto per i contenuti proposti, quanto 
per il pubblico di riferimento. Tra queste, un caso signifi cativo 
è quello di Orsa Maggiore. Fotosettimanale di fi lm per la gio-
ventù. Il periodico, pubblicato per soli nove numeri tra aprile 
e giugno 1956, ha infatti il merito di ripensare il formato del 
cineromanzo, alla luce di un target giovane. Il presente sag-
gio mira a rifl ettere sull’avventura editoriale di Orsa Maggiore, 
ponendo l’attenzione su tre aspetti: le politiche che guidano 
la selezione dei lungometraggi trasposti; le strategie di adat-
tamento che guidano il passaggio dallo schermo alla carta; le 
rubriche di accompagnamento che, in una sorta di virtuale 
controcanto, oą rono uno sguardo reale (o presunto tale) sul 
pubblico.

The editorial practice of the cineromanzi became widespread 
in Italy at the beginning of the 1950s: lesser siblings of the 
better known photoromanzi, these magazines oą ered read-
ers comic-strip transpositions of contemporary fi lms, using 
stills and still photographs. Although most of the cineroman-
zi of that decade are aimed at a female audience, promot-
ing melodramatic and sentimental fi lm transpositions, some 
magazines dią er as much in the content they propose as in 
the target audience. Among these, a signifi cant case is that 
of Orsa Maggiore. Fotosettimanale di fi lm per la gioventù. The 
periodical, published for only nine issues between April and 
June 1956, has in fact the merit of rethinking the format of 
the cineromanzo, in the light of a young target audience. This 
essay aims to refl ect on the publishing adventure of Orsa 
Maggiore, focusing on three aspects: the policies guiding 
the selection of the transposed feature fi lms, the adapta-
tion strategies guiding the transition from screen to paper, 
the accompanying columns which, in a sort of virtual count-
er-song, oą er a real (or presumed real) look at the audience.
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I cineromanzi incontrano i giovani

Ancora pochi anni fa per fare un giornale per i giovani 
avremmo pensato a testi tutti scritti e illustrati nel tradizio-
nale modo di tutte le pubblicazioni del genere, ma oggi, pro-
prio sfogliando tutti i settimanali che vanno per la maggiore, 
ci siamo resi conto una volta di più che il vero “protagonista” 
della narrativa dei nostri tempi è… Il cinema (La Direzione 
1956a: 10).

Con queste parole, la Direzione, probabilmente nella 
persona della direttrice Myriam De Bernart, presen-
ta nel suo editoriale d’esordio Orsa maggiore. Foto-
settimanale di fi lm per la gioventù. Il primo numero, 
pubblicato il 14 aprile 1956 e venduto a dieci lire, si 
compone di circa venti pagine, che propongono la 
prima parte di alcune storie a fumetti fotografi ci trat-
te da altrettanti lungometraggi del tempo. Il fascicolo 
si apre con la trasposizione di I cavalieri della tavola 
rotonda (Knights of the Round Table) del 1953 di Ri-
chard Thorpe, le cui prime sei vignette sono pubbli-
cate già in copertina. Seguono poi altri adattamenti 
foto-fumettistici, come quello di La scarpetta di ve-
tro (The Glass Slipper), musical del 1955 di Charles 
Walters, o quello di Cavalcata ad ovest (They Rode 
West), western del 1954 di Phil Karlson. Questi lun-
gometraggi a fumetti, che continuano anche nei nu-
meri successivi, sono intervallati da alcune pagine 
riempitive, in cui si susseguono contenuti di attualità 
e di costume, incentrati ad esempio sullo sport, sulle 
curiosità dal mondo, sui quiz di enigmistica e sui con-
corsi, ma anche sull’immancabile piccola posta dei 
lettori e delle lettrici.

Fin da questo primo numero, Orsa maggiore ade-
risce pienamente alle logiche creative di un partico-
lare formato editoriale in voga a metà Novecento, ov-
vero il cineromanzo. Con questa etichetta si vogliono 
identifi care tutti quei periodici che propongono sulle 
proprie pagine adattamenti di lungometraggi coevi 
(chiamati a loro volta cineromanzi, o anche fotofi lm), 
ricorrendo alla pratica del fumetto, ma sostituendo 
l’illustrazione disegnata con delle immagini fotogra-
fi che desunte dagli scatti di scena oppure dai foto-
grammi della pellicola di riferimento.1 Tra le risultanti 
forse più complesse e stratifi cate del cosiddetto ci-
nema di carta (De Berti 2004; Autelitano, Re 2006; 
Ciccotti 2015), i cineromanzi sono protagonisti di una 
fl oridissima avventura editoriale che, tra alti e bassi, 

abbraccia venticinque anni della storia della stampa 
cinematografi ca italiana. Fratelli minori dei più noti 
fotoromanzi (Bravo 2003; Cardone 2004; Curreri, 
Delville, Palumbo 2021) e discendenti dei cineraccon-
ti di eco letterario (De Berti 2000; 2007), a cui spesso 
sono esplicitamente associati (Alovisio 2007b; Bo-
nifazio 2020), questi periodici possono essere elet-
ti a fonte privilegiata per comprendere l’evoluzione 
dell’editoria popolare a tema cinematografi co, come 
attestano varie ricerche a essi dedicate nel corso de-
gli ultimi due decenni (Morreale 2007; Maina 2018; 
Baetens 2019; Landrini 2022).

Come recentemente sistematizzato (Landrini 
2022: 72-98), la lunga vita del cineromanzo è tutt’al-
tro che lineare, e segnata più di molti altri formati edi-
toriali dall’evoluzione del gusto cinematografi co. Un 
primo momento d’oro, coincidente con quasi tutti gli 
anni Cinquanta, vede il cineromanzo come una tipo-
logia di periodico pensato per un pubblico perlopiù 
femminile – seppur intrinsecamente generalista – e 
votato all’adattamento di lungometraggi melodram-
matici, anche se aperto a eccezioni.2 Testate come 
Superstar cineromanzo gigante, I vostri fi lm, I grandi 
fotoromanzi d’amore, Cineromanzo per tutti, a cui si 
aggiungono decine e decine di altre, restituiscono su 
carta storie d’amore tragiche, nelle quali le moderne 
eroine combattono per conquistare il proprio amato 
malgrado le avversità. Dopo un periodo di quasi totale 
scomparsa, e in concomitanza con l’avvento di una 
rivoluzione sessuale dią usa, un secondo momento 
d’oro è ravvisabile all’imbrunire degli anni Sessanta e 
fi no a metà dei successivi Settanta, quando il cinero-
manzo rinasce, ripensando il proprio pubblico di rife-
rimento, e di conseguenza il bacino di pellicole a cui 
rivolgersi. I nuovi periodici oą rono sulle proprie pa-
gine fotofi lm tratti da lungometraggi erotici, mirando 
a soddisfare il desiderio voyeuristico di un pubblico 
maschile ed eterosessuale. Grazie a testate come 
Cinesex, Cinestop e Bigfi lm, a cui se ne aggiungono 
anche in questo caso altre meno prolifi che o quali-
tativamente degne di nota, si adattano su carta rac-
conti incentrati sulla promiscuità sessuale, in cui le 
fi gure femminili sono propense a oą rirsi allo sguardo 
dei lettori. A questi due poli temporali, nondimeno sti-
listico-tematici, si aggiungono numerose esperienze 
minori e frammentate, votate a percorrere soluzioni 
diverse, nel tentativo di sfruttare il più possibile il mo-
dello cineromanzesco. Confrontandosi con l’horror, il 
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western, la fantascienza, il bellico o l’avventuroso, 
periodici come ad esempio Malìa, Texas, Avventura 
fi lm, Parà o I classici della jungla si disseminano meno 
sistematicamente tra gli anni Cinquanta e Settanta, 
scommettendo su tematiche e narrazioni dią erenti, 
senza raggiungere i fasti delle testate concorrenti ma 
dando prova di un’invasiva creatività e duttilità del 
formato dei fotofi lm.     

Orsa maggiore rientra pienamente in questo terzo 
gruppo. Il rotocalco, pubblicato da Edizioni Cineperio-
dici3 settimanalmente tra aprile e giugno 1956 per soli 
nove numeri, ha infatti il merito di ripensare la for-
mula del cineromanzo adattando, da un lato, pellico-
le più raramente ravvisabili sulle pagine dei periodici 
concorrenti, e riuscendo, dall’altro, a non legarsi a un 
unico genere o tema cardine. Ciò è possibile perché la 
scelta dei suoi contenuti non è dettata dal desiderio di 
indirizzarsi a un pubblico specifi catamente maschile 
o femminile, né tantomeno a una nicchia di amatori 
di un determinato genere cinematografi co. Come si 
attesta fi n dal sottotitolo Fotosettimanale di fi lm per 
la gioventù, Orsa maggiore mira a rivolgersi a un pub-
blico di lettori e lettrici anagrafi camente connotato, 
mai considerato in altre esperienze editoriali simili: si 
tratta dei giovani, intesi in questo caso in senso spe-
cifi catamente anagrafi co, ovvero “tutti i ragazzi e le 
ragazze tra i 5 i 18 anni” (Anonimo 1956a: 9).4 Facendo 
proprio il pubblico della precedente e coeva “stampa 
per ragazzi” (Genovesi 1972; Meda 2011), e inserendo-
si in un quadro di consumi più ampio (Montesi 2023), 
Orsa maggiore rappresenta dunque un unicum nel-
la storia del cineromanzo, dato che conserva e allo 
stesso tempo ripensa le logiche creative del formato 
per adattarsi al meglio agli interessi che, almeno ide-
almente,5 caratterizzano questa fascia di pubblico. 

Il presente saggio mira a rifl ettere proprio su Orsa 
maggiore. Nello specifi co, si porrà l’attenzione su tre 
aspetti. Anzitutto, si indagheranno le politiche che 
guidano la selezione dei (foto)fi lm, le quali denota-
no – anche in rapporto ai cineromanzi coevi – il de-
siderio di rivolgersi a un pubblico giovane, attraverso 
storie votate all'avventura e all'intrattenimento. In un 
secondo momento, si esamineranno le strategie di 
adattamento che guidano il passaggio dallo schermo 
alla carta, le quali, pur aderendo alle logiche generali 
proprie al formato, presentano una maggiore atten-
zione alla leggerezza e alla moralità dei contenuti. In-
fi ne, si rifl etterà sulle rubriche di accompagnamento 

che, riadattando in chiave giovanile contenuti tipici 
delle riviste di costume, oą rono uno sguardo reale (o 
presunto tale) sul pubblico.

I fi lm dei fotofi lm: le politiche di selezione tra avven-
tura e intrattenimento

I fi lm che sceglieremo via via per voi uniranno all'azione, al 
fascino delle grandi avventure, alle meraviglie della scienza 
e della fantasia fuse insieme, alla forza dei sentimenti, una 
garanzia morale, perché è vero e noi lo crediamo profonda-
mente che sono sempre gli autentici valori umani: coraggio, 
onestà, lealtà, fi erezza, che trionfano nella vita e non solo 
nei racconti, siano essi per immagini che per parole (La Di-
rezione 1956a: 10).

È sempre la Direzione, nel già evocato numero inau-
gurale, a riassumere con queste parole lo spirito che 
guida i contenuti delle storie cineromanzesche pro-
poste da Orsa maggiore. Ed è proprio dai temi e dai 
generi di questi fotofi lm che sembra interessante ini-
ziare la rifl essione. Analizzando le politiche che gui-
dano la selezione dei lungometraggi adattati su carta 
emerge infatti, in modo forse più immediato e plasti-
co, come la presenza del pubblico giovane rivoluzioni 
le normali prassi proprie del formato.

Se generalmente i cineromanzi si rifanno a un 
particolare genere di riferimento, che per gli anni Cin-
quanta è senza dubbio il melodramma e per gli anni 
Settanta è l’erotico (Landrini 2022: 122-133), Orsa 
maggiore promuove un caleidoscopio di storie ap-
partenenti a generi variegati, tra loro tematicamen-
te interconnessi. Abbandonate le vicende d’amore in 
voga al tempo, a tratti forse troppo cupe e indubbia-
mente poco stimolanti per i nuovi lettori e le nuove 
lettrici, grande spazio è dedicato agli adattamenti di 
pellicole d’avventura o western, di cui ogni numero 
presenta almeno un fotofi lm. Ecco allora che se per 
il primo caso si possono citare Le avventure di Davy 
Crockett (Davy Crockett, King of the Wild Frontier) di 
Norman Foster del 1955, Le avventure di Robinson 
Crusoe (Las aventuras de Robinson Crusoe) di Luis 
Buñuel del 1954 o Le miniere di re Salomone (King So-
lomon's Mines) di Compton Bennett e Andrew Marton 
del 1950, per il secondo si susseguono invece Il ken-
tuckiano (The Kentuckian) di Burt Lancaster del 1954, 
L’ultima frontiera (The Last Frontier) di Anthony Mann 
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e Il cacciatore di indiani (The Indian Fighter) di André 
De Toth, entrambi del 1955. A questi si aggiungono 
poi storie di guerra come l’omonimo I sette dell’orsa 
maggiore di Duilio Coletti del 1953, racconti di fan-
tascienza come La guerra dei mondi (The War of the 
Worlds) di Byron Haskin, ancora del 1953, e addirittura 
musical, ovvero il già evocato La scarpetta di vetro. Si 
rintracciano poi due tipologie di produzioni altrimenti 
introvabili in altri cineromanzi, ovvero il fi lm d’anima-
zione e il cortometraggio documentaristico. Mentre 
per il primo caso si ha unicamente l’adattamento de I 
viaggi di Gulliver (Gulliver’s Travels) di Max Fleischer 
e Dave Fleischer del 1939, per il secondo si hanno ben 
quattro trasposizioni, dedicate a Discoboli moderni di 
Gabriele Varriale del 1949, L’automobile... Ieri e oggi di 
Carlo Musso, sempre del 1949, India favolosa di Giulio 
Macchi del 1954 e Ali silenziose di Gaetano Petrose-
molo, nuovamente del 1954. 

Da questo spaccato, si può constatare come la 
scelta delle pellicole da trasporre proponga una serie 
di titoli che, pur rifacendosi a dei generi maggioritari, 
non si lega soltanto a uno di essi. Non bisogna però 
credere che non vi sia comunque un principio di con-
tinuità a guidare il processo di selezione. 

Anzitutto, gran parte di queste pellicole eleggono 
il tema dell’avventura come proprio leitmotiv ricor-
rente, anche nei casi in cui il genere di riferimento 
non sia intrinsecamente legato a esso. Sebbene sia 
apparentemente lontano dalle pellicole tipicamen-
te giovanili, un musical come La scarpetta di vetro, 
ad esempio, si inserisce perfettamente nelle logiche 
promosse da Orsa maggiore, essendo una rilettura 
fi abesca e a tratti picaresca della storia di Cenerento-
la. Allo stesso modo, la scelta dei documentari sem-
bra puntare su un certo sensazionalismo romanze-
sco, dato che si mostrano su carta le abitudini di pa-
esi lontani ed esotici come l’India, ma anche le vite di 
spericolati corridori e aviatori. In questo senso, pro-
prio a metà Novecento, l’immaginario avventuroso è 
più che mai centrale nell’editoria per ragazzi (Boero, 
De Luca 2009: 270-277; Colombo 2009: 159-179), e 
non sorprende che anche il cineromanzo vi ci attin-
ga nel momento in cui vuole rivolgersi a un pubblico 
giovane.

Accanto al fi l rouge avventuroso, è possibile rin-
tracciare un secondo elemento comune a quasi tutti 
i fi lm selezionati: la loro stretta contemporaneità. Al 
contrario di molte testate, Orsa Maggiore propone 

perlopiù fi lm prodotti e distribuiti in tempi non troppo 
lontani. Questa caratteristica può essere letta anche 
come un modo per ovviare alla fuggevolezza intrin-
seca alla giovinezza stessa (D’Eramo 2001): i giovani 
degli anni Cinquanta sono infatti diversi dai giovani 
degli anni Quaranta, e lo stesso vale per i fi lm (e dun-
que per i fotofi lm) a loro rivolti.     

I lungometraggi proposti da Orsa maggiore sono 
dunque diversi, ma anche innegabilmente coesi: 
pensati per intrattenere le fasce di pubblico più gio-
vani, i fi lm selezionati propongono generi dią erenti, 
ma sono accomunati da storie picaresche e sperico-
late, fortemente radicate nella contemporaneità del 
tempo, che eludono derive seriose e sono spinte da 
un desiderio di curiosità e di avventura.

Le foto dei fotofi lm: le logiche di adattamento tra 
moralità e censura

Molti di voi chiedono che i fi lm siano raccontati più estesa-
mente. Sta a voi adesso decidere una cosa molto importan-
te: preferite che Orsa Maggiore contenga invece di cinque 
un numero minore di fi lm narrati però con maggiore quan-
tità di fotogrammi o vi soddisfa maggiormente la formula 
attuale? Vi piacerebbe che alcuni fi lm, soprattutto quelli che 
pubblichiamo in una unica puntata, fossero raccontati con 
lunghe didascalie invece che col “fumetto”? (La Direzione 
1956c: 6)

Con queste parole, pubblicate nell’editoriale del quar-
to numero, la Direzione si rivolge direttamente ai let-
tori e alle lettrici. La prassi non è di certo nuova: già 
nei numeri precedenti non sono mancati appelli per 
eventuali richieste di segnalazione di fi lm da “rilegge-
re” (La Direzione 1956b: 6). Questa volta però qual-
cosa è cambiato: l’interesse si sposta dalla scelta dei 
fi lm alle modalità di adattamento. In questo senso, 
continuando a ragionare sui fotofi lm veri e propri, 
l’attenzione posta nei confronti delle istanze giovanili 
traspare indagando le strategie che guidano il pas-
saggio dallo schermo alla carta. 

Da un punto di vista prettamente grafi co-orga-
nizzativo, poco sembra mutare rispetto alla formu-
la classica dei cineromanzi: i fi lm sono riproposti in 
fumetti dalla struttura tradizionale, dove la griglia 
presenta generalmente otto vignette, corredate di 
didascalie e balloon. La principale dią erenza con le 
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riviste concorrenti è ravvisabile nella pubblicazione a 
puntate del fotofi lm: se generalmente si propone un 
unico cinefumetto autoconclusivo per numero, Orsa 
maggiore ne oą re diversi, la maggior parte dei qua-
li proseguono su più fascicoli. È possibile ipotizzare 
che, mentre gli altri cineromanzi lascino la possibilità 
di condurre una lettura occasionale alla luce del tar-
get adulto di riferimento, in questo frangente si punti 
a una maggiore fi delizzazione a lungo termine: essa 
potrebbe essere ritenuta più consona alle fasce di 
pubblico giovane, probabilmente considerate libere 
di dedicarsi continuativamente a prodotti del tempo 
libero.

Accanto a questa modifi ca di per sé marginale, 
particolarmente interessanti risultano le politiche di 
adattamento vere e proprie. In tutti i cineromanzi, i 
lungometraggi sono soggetti a un inevitabile rima-
neggiamento. Oltre alle necessarie modifi che di ac-
comodamento narrativo e visivo,6 che non vanno a 
incidere nel profondo sul prodotto originale, vi sono 
dei processi più coscienti e capillari, pensati per enfa-
tizzare o attutire determinati temi ed argomenti: per 
esempio, se i fotofi lm melodrammatici degli anni Cin-
quanta vedono accrescere il contenuto sentimentale 
e lacrimevole delle vicende raccontate (Quaresima 
2004), in quelli erotici dei Settanta vi è maggiore at-
tenzione visiva per le nudità delle protagoniste, oltre 
che per le prassi sessuali che le vedono parti attive 
(Maina 2018: 153-157). Nel caso di Orsa maggiore, 
non si può parlare di una vera enfasi tematica, ma è 
comunque attuato un processo di perfezionamento 
che smussa eventuali derive narrative o visive con-
siderate non propriamente adatte a un pubblico gio-
vane, anche nel quadro di un atteggiamento censorio 
vigente in quegli anni in tutta l’industria culturale ita-
liana (Erbosi, Barile 2023), stampa per ragazzi com-
presa (Boero, De Luca 2009: 174-176). 

Nonostante esempi specifi ci possano essere rin-
tracciati in diversi fotofi lm, particolarmente interes-
sante è la trasposizione di I sette dell’orsa maggiore. 
In una sequenza presente nella prima parte del fi lm, 
l’agente segreta Marion (interpretata da Eleono-
ra Rossi Drago) viene presentata ai protagonisti – e 
agli spettatori e alle spettatrici – come una cantan-
te dai facili costumi, che ha l’abitudine di esibirsi in 
un locale notturno. A ritmo di una canzone spagno-
la, la donna dà vita a un numero musicale che, oltre 
a vederla parzialmente svestita, la porta a ballare in 

modo sensuale e a civettare con i clienti che la stan-
no osservando. Scambia anche qualche battuta con 
il comandante Silvani (ovvero il protagonista Pierre 
Cressoy) e lo invita nel proprio camerino, lasciando 
emergere un velato ma abbastanza chiaro sottote-
sto sessuale, rimarcato di lì a poco anche dagli amici 
di lui. Questa sequenza, pur venendo riproposta con 
puntualità nel fotofi lm (Anonimo 1956c: 9-10), è svuo-
tata del suo erotismo intrinseco. In primis, ricorren-
do alle fotografi e di scena e non ai fotogrammi, Rossi 
Drago è mostrata perlopiù in primo piano oppure cin-
ta da un lungo abito nero, molto più casto rispetto allo 
stringato reggiseno della sequenza cinematografi ca. 
Inoltre, il doppio senso sessuale implicito nel dialogo 
viene sfumato, preferendo connotare Silvani come 
un ragazzo ingenuo e riformulare il botta e risposta 
che quest’ultimo intrattiene con i due amici. La scena 
diventa dunque meno implicitamente sovra-struttu-
rata, scevra di qualsiasi elemento erotico o sessuale, 
e di conseguenza più consona per un target giovane.

Ugualmente interessante, seppur per motivi di-
versi, è il fotofi lm tratto da Robinson Crusoe. A causa 
anche dell’estrema compattezza del racconto a fu-
metti, che riassume l’intero lungometraggio in sole 
cinque pagine, dallo schermo alla carta sono ravvi-
sabili grandi condensazioni temporali, che riducono 
al minimo la descrizione e la narrazione degli eventi. 
Accanto ai sunti dedicati alla vita quotidiana del nau-
frago Crusoe (dal volto di Dan O’Herlihy), a colpire è in 
particolare lo snellimento – o, meglio, la quasi totale 
cancellazione – delle scene più violente o crude, pri-
me fra tutte quelle che vedono coinvolti i cannibali. 
Nel lungometraggio, Crusoe si imbatte diverse volte 
in una tribù di antropofagi. Nonostante anche il fi lm 
non proponga scene di eccessiva violenza, si susse-
guono momenti in cui sono mostrati i prigionieri lega-
ti e pronti per essere uccisi, i rituali che anticipano il 
banchetto, oppure, una volta concluso il pasto, i resti 
di corpi umani abbandonati sulla spiaggia. Allo stesso 
modo, il protagonista racconta in modo esplicito, tra-
mite la voice over che accompagna tutto il fi lm, degli 
scuoiamenti a cui sono condannate le vittime, oppu-
re immagina e in parte concretizza possibili punizioni 
nei confronti degli aguzzini, che prevedono sempre la 
loro morte. Le vicende che li vedono coinvolti si con-
cludono con l’incontro tra Crusoe e un prigioniero (in-
terpretato da Jaime Fernández), che il protagonista 
salva dalla morte e accoglie nella sua capanna, ribat-
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tezzandolo Friday, o Venerdì nel doppiaggio italiano. Il 
fotofi lm ripropone narrativamente gli eventi (Anoni-
mo 1956e: 5), ma ne elimina i dettagli, condensando 
circa dieci minuti della pellicola originale in sole due 
vignette. Entrambe riprendono due fotogrammi degli 
ultimi momenti incentrati sui cannibali: il primo foto-
gramma mostra un campo lungo della spiaggia, in cui 
si intravedono due fi gure indistinte rincorrerne una 
terza ugualmente indefi nita; il secondo presenta in-
vece il campo medio del fuggiasco, che si scopre es-
sere il futuro Venerdì. Rispetto alla pellicola originale, 
il fotofi lm elimina qualsiasi riferimento alle macabre 
abitudini dei cannibali, non mostrando i dettagli più 
crudi visti sullo schermo. Allo stesso modo, anche il 
racconto di Crusoe risulta più vago e abbozzato: fa-
cendo nuovamente ricorso alla voice over, restituita 
nelle didascalie di accompagnamento all’immagine, il 
protagonista si limita a parlare di “orrendi banchetti”, 
senza fornire ulteriori specifi cazioni. Al pari di quanto 
succede con la messa in scena della sessualità in I 
sette dell’orsa maggiore, l’adattamento di Robinson 
Crusoe si vuole adeguare allo sguardo dei giovani 
lettori e delle giovani lettrici, eliminando gli elementi 
anche solo vagamente brutali e crudi con l’intento di 
non turbare la loro sensibilità.

Sempre attenti al target di riferimento, i fotofi lm 
di Orsa maggiore non si limitano a riproporre pedis-
sequamente su carta i fi lm di riferimento: grazie alle 
specifi che creative e stilistiche del formato editoriale, 
derive considerate scabrose o violente vengono at-
tenuate o addirittura cancellate, nel rispetto di una 
“garanzia morale” (come si è già visto in La Direzione 
1956a: 10) dovuta anzitutto al giovane pubblico.

Oltre i fotofi lm: sguardi sul pubblico tra concorsi e 
fotografi e

Ci sono almeno 200 giornali in Italia, tra settimanali e quo-
tidiani, scritti da tutta gente adulta. “Orsa minore” è invece 
l'unico giornale i cui redattori siano minorenni. Ogni lettore 
di Orsa maggiore tra i 16 e i 18 anni che si senta la vocazione 
del giornalista è invitato a collaborare su “Orsa minore”. Ogni 
“pezzo” pubblicato sarà compensato con 1000 lire. Potete 
scrivere quello che volete: dallo sport alle avventure del gat-
to di casa, dalla descrizione del vostro paese alla cronaca di 
una partita a sotto muro. Se non vi riesce facile scrivere e 
preferite mandarci delle vignette, va bene lo stesso (Bruno 
1956: 21).

Nel corso dei suoi ultimi due numeri, Orsa maggiore
propone sulle proprie pagine una rubrica chiamata 
“Orsa minore”, curata da Orso Bruno. Come dichiara 
il testo di accompagnamento appena riportato, que-
sto spazio, che occupa appena una pagina, si pone 
lo scopo di accogliere brevissimi contributi scritti dai 
giovani lettori e lettrici. Al di fuori dell’eą ettiva riusci-
ta dell’iniziativa, la breve esperienza di “Orsa minore” 
è esemplifi cativa di un altro carattere distintivo dei 
cineromanzi, declinato in ottica giovanile nella testa-
ta in analisi: il tentativo di dialogare in modo diretto 
con il pubblico.

Come già accennato, accanto ai fotofi lm, uno spa-
zio di Orsa maggiore è occupato da contributi di ac-
compagnamento, quali ad esempio articoli di costu-
me, brevi reportage di attualità, rubriche come la pic-
cola posta oppure improbabili concorsi che promet-
tono un rapido successo nel mondo dello spettacolo. 
La foliazione estremamente circoscritta di tali sezio-
ni, quantifi cabile mediamente in quattro pagine a fa-
scicolo, non permette di eleggere questi contributi a 
vero e proprio specchio degli interessi dei giovani del 
tempo, ma oą re comunque un’ulteriore testimonian-
za di come Orsa maggiore concepisca e si adatti al 
pubblico giovane, pur riproponendo strategie di coin-
volgimento dei lettori tipiche del cineromanzo (Alovi-
sio 2007a). Tale formato propone infatti abitualmente 
delle pagine pensate per ospitare contenuti paralleli 
al fotofi lm: ad esempio, i cineromanzi degli anni Cin-
quanta a target femminile sono ricchi di articoli sui 
divi e sulle dive di Hollywood, di rubriche dedicate alla 
cura del corpo e all’igiene personale o ancora di se-
zioni incentrate sulla moda; i cineromanzi degli anni 
Settanta a target maschile presentano gallerie foto-
grafi che di modelle o attrici svestite, racconti erotici 
anche apparentemente amatoriali o approfondimenti 
sulle pellicole osteggiate dalla censura. Nel caso di 
Orsa maggiore, sebbene si riproponga tale modello, 
si rifl ette invece su temi e argomenti che possono 
interessare in particolare i giovani: si raccontano le 
stranezze del mondo, si approfondiscono le abitudini 
di alcune specie di animali o si oą re una ricca aned-
dotica sportiva, in particolare a tema calcistico. 

Particolarmente degne di nota sono le rubriche 
che chiamano direttamente in causa i veri letto-
ri e le vere lettrici, o presunti tali.7 Se la già evocata 
“Orsa minore” è più interessante nelle premesse che 
nell’eą ettiva concretizzazione,8 un discorso diverso 
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può essere fatto relativamente al concorso indetto 
per diventare “il Pablito italiano” (Anonimo 1956b: 18), 
ovvero un attore o attrice del futuro. Fin dal primo 
numero, Orsa maggiore dà la possibilità ai lettori e 
alle lettrici di inviare alla redazione la propria fotogra-
fi a, che poi sarà valutata da una commissione spe-
ciale che vede tra i giurati il regista Mario Soldati e il 
produttore Dino De Laurentiis. I giovani che vogliono 
partecipare devono avere un’età compresa tra i 5 e i 
18 anni – target non solo privilegiato ma, proprio in 
questo contesto, anche dichiarato del periodico –, e 
devono far fi rmare ai genitori un documento di con-
senso, valido sia per autorizzare eą ettivamente la 
partecipazione al concorso, sia per permettere alla 
redazione un’eventuale pubblicazione della fotografi a 
inviata (Anonimo 1956a: 9). 

Questo concorso appare interessante per un du-
plice motivo. Anzitutto, da un punto di vista organiz-
zativo, la rivista adatta la canonica formula del con-
corso a premi al nuovo pubblico di riferimento: no-
nostante competizioni di vario tipo siano presenti in 
quasi tutte le riviste di cineromanzi, è la prima volta 
che la partecipazione è vietata ai maggiorenni, e non 
ai minorenni. Analizzando poi i cineromanzi promossi 
dal medesimo macro-editore, l’aderenza al target ap-
pare ancora più marcata. La competizione promossa 
da Orsa maggiore, così come le sue regole e i valuta-
tori che all’apparenza vi si celano, sono infatti ripresi 
parimenti da un altro concorso, proposto nella testata 
sorella Cineromanzo per tutti (e, più sbrigativamente, 
nella coeva Cineromanzo gigante). Comparando i due 
modelli, a cambiare, oltre all’età dei possibili conten-
denti, sono i riferimenti divistici: se nei concorsi per 
adulti si citano Burt Lancaster, Esther Williams o Mar-
cello Mastroianni (Anonimo 1954; 1955; A.M. 1955), in 
questo caso si susseguono invece richiami a Shirley 
Temple, Mickey Rooney, Franco Interlenghi e un’an-
cora giovanissima Elizabeth Taylor (a partire sempre 
da Anonimo 1956a: 9).

In aggiunta a ciò, un secondo elemento di inte-
resse è rintracciabile dal quinto numero quando al 
concorso vengono accostate, da un lato, una rubri-
ca di piccola posta chiamata “La posta di Stella” e, 
dall’altro, una galleria di immagini pensata per mo-
strare le fotografi e di alcuni partecipanti al concorso
(Anonimo 1956d: 23). Se la prima sezione è in realtà 
meramente strumentale per rimarcare le regole della 
competizione o per dare informazioni sul processo di 

selezione, la seconda riesce a oą rire uno spaccato – 
almeno nelle premesse – realistico dei lettori e delle 
lettrici. La galleria, la cui formula è ripresa anch’essa 
dalla tradizione del cineromanzo e della stampa pe-
riodica del tempo, risulta estremamente circoscritta, 
dato che appaiono mediamente dieci foto a fascicolo 
per cinque numeri. Nonostante non si possano avan-
zare delle vere e proprie rifl essioni in merito, data la 
quantità limitata di immagini, è comunque interes-
sante notare la coincidenza tra il target della rivista 
e il suo eą ettivo pubblico. Nuovamente, si ha a che 
fare con un pubblico giovane, che contempla anzitut-
to bambini e adolescenti, ma che, negli ultimi numeri, 
ingloba anche coloro che sono compresi tra i 18 e i 25 
anni (ad esempio, Anonimo 1956f: 18). 

Chiudendo simbolicamente un cerchio aperto 
dalla selezione dei lungometraggi e continuato con 
le logiche di adattamento dei fotofi lm, le rubriche di 
accompagnamento – e in particolare i concorsi e le 
gallerie – permettono di aą acciarsi ai giovani non 
solo come virtuale pubblico di riferimento, ma anche 
come ventaglio reale di lettori e lettrici, che si insi-
nuano sulle pagine stesse della rivista. 

Conclusioni

Le vostre lettere le abbiamo lette con aą etto, con grande 
simpatia, cercando di indovinare soprattutto quello che non 
ci avete scritto, quello che traspariva insomma tra le righe… 
Ebbene questa attenta lettura ci ha fatto nascere dentro un 
senso di autentica amicizia per ognuno di voi, sentiamo in-
somma di dover darvi il giornale che desiderate, così come lo 
avete chiesto: il colore, le puntate dei fi lm più lunghe, il fi lm 
in una unica puntata raccontando più estesamente e… Tutto 
il resto (La Direzione 1956d: 2).

Orsa maggiore rappresenta un caso unico nella lun-
ga avventura dei cineromanzi italiani. Aderendo ma 
allo stesso tempo rimodulando le logiche della real-
tà editoriale di appartenenza, il periodico ha il merito 
di sfruttare un modello al tempo ormai già canonico, 
plasmandolo in modo unico per un pubblico specifi co 
e dią erente: i giovani, appunto, intesi come bambini 
e adolescenti. 

Da un lato, Orsa maggiore dimostra dunque, forse 
ancor più delle canoniche declinazioni al femminile e 
al maschile del cineromanzo, la capacità del formato 
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di trasformarsi, adattarsi e rinnovarsi a seconda dei 
lettori e delle lettrici con cui si vuole confrontare. I 
giovani non sono un target privilegiato per l’editoria 
cineromanzesca, ma in questo frangente lo diventa-
no, seppur per poco, attraverso contenuti pensati e 
declinati perfettamente per loro. Dall’altro lato, tale 
rivista si erge anche a vetrina delle forme di consumo 
– cinematografi co e più ampiamente ludico – di que-
sto target, in un decennio che porterà allo stravolgi-
mento dell’idea stessa di giovinezza. In un momento 
di passaggio anche per la storia della stampa giova-
nile, ancora legata al passato ma sempre più vicina 
a una radicale trasformazione,9 la rivista di fotofi lm 
per la gioventù assorbe infatti gli stimoli e gli inte-
ressi di un pubblico in cambiamento, restituendone 
una fotografi a, seppur parziale, che passa anzitutto 
dal grande schermo. Una fotografi a, però, che non è 
destinata a durare. 

Come si è più volte asserito, la vita editoriale di 
Orsa maggiore appare indubbiamente ridotta, sep-
pur in linea con molte altre testate di fotofi lm oggi 
considerate minori. Con lei, si conclude però anche 
l’avventura del cineromanzo giovanile, di cui il perio-
dico può essere eletto a unico vero esempio. Negli 
anni successivi, e soprattutto negli aą ollati Settanta, 
il cineromanzo percorre altre strade, anche molto di-
verse tra loro, ma non incontra più i giovani, almeno 
non con testate ad essi specifi catamente indirizzate. 
I generi che popolano le sue pagine, dal western fi no 
alla fantascienza, trovano nuovi spazi e nuove riviste, 
rifuggendo tuttavia un confronto diretto con il pub-
blico non (ancora) adulto. Nonostante ciò, e forse an-
che proprio grazie a ciò, Orsa maggiore resta oggi un 
periodico emblematico, troppo spesso accantonato, 
che permette non solo di comprendere l’estrema dut-
tilità del cineromanzo, ma anche di capire come i gio-
vani e i loro interessi venivano concepiti negli anni del 
preludio di un grande cambiamento.
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Note

Ț Da un punto di vista terminologico, questa branca editoriale è stata 
etichettata in diversi modi, tanto nel corso della sua vita editoriale, 
quanto negli studi successivi. In questa sede si è deciso di adotta-
re una terminologia ormai condivisa, defi nita anzitutto da Emiliano 
Morreale (2007), prediligendo il termine “cineromanzo”, per identi-
fi care sia le riviste vere e proprie, sia le storie fotofumettistiche al 
loro interno. Relativamente alle seconde, si è deciso di usare anche il 
termine “fotofi lm”, proposto da Giovanna Maina (2018).

ț Sulle eccezioni, si vedano in particolare le avventure editoriali dei 
cineromanzi fi rmati da Lanterna Magica o Franco Bozzesi, sondati 
sistematicamente in Landrini 2022: 144-173. Sul caso Lanterna Ma-
gica, e sul suo legame con le pellicole d’autore, si veda invece l’ap-
profondimento di Basano 2007.

Ȝ Ogni numero di Orsa maggiore dichiara come editore di riferimento 
Edizioni Cineperiodici. Alla luce della storia produttiva del cinero-
manzo tout court, appare interessante notare come la casa editrice 
sia in realtà connessa con la più nota Lanterna Magica, società che 
realizza alcune testate di fotofi lm oggi ritenute fondative, ovvero 
Cineromanzo gigante e Cineromanzo per tutti. Entrambe le case 
editrici condividono la medesima sede e hanno a capo Luigi De Lau-
rentiis. Il nome di quest’ultimo non può che ricordare quello del più 
noto fratello minore, nonché produttore cinematografi co, Dino De 
Laurentiis. Analizzando nello specifi co le riviste, Orsa maggiore non 
sembra tuttavia dialogare in modo sistematico con la casa di pro-
duzione di De Laurentiis, adattando raramente lungometraggi da lui 
prodotti o richiamando solo occasionalmente le personalità ad esso 
legate. In senso più ampio, l’impossibilità di reperire documenti pro-
duttivi, complice la natura eĆ  mera delle strutture e delle prassi che 
riguardano tale branca editoriale, non consente di avanzare ulteriori 
ipotesi in questo senso.

ȝ Non è questo lo spazio adatto per entrare nel merito dell’articolato 
dibattito che ruota intorno alla defi nizione del termine “giovani”, che, 
soprattutto a partire dagli anni Sessanta, vede stravolgere il signifi -
cato che gli era attribuito nella prima metà del Novecento (e ripro-
posto anche da Orsa maggiore). Sul tema, si rimanda a Sorcinelli e 
Varni (2004).

Ȟ La tipologia di fonti propone una sorta di giovane lettore ideale, o 
“lettore modello” (per riprendere la categoria di Umberto Eco, 1979), 
non per forza coincidente con quello empirico, la cui emersione è più 
che mai frammentaria e non lineare, oltre che diĆ  cilmente sonda-
bile. In ogni caso, se non è possibile avallare una perfetta sovrap-
posizione, nulla fa presupporre che il primo sia totalmente diverso 
dal secondo.

ȟ Si sta banalmente facendo riferimento a quelle norme di adatta-
mento necessarie per trasformare un lungometraggio per il grande 
schermo (e dunque “in movimento”) in una storia cineromanzesca (e 
quindi basata su immagini fi sse). Si parla ad esempio della selezio-
ne di fotogrammi o fotografi e di scena, dell’utilizzo di didascalie per 
raccontare la progressione degli eventi o del ricorso a balloon per 
riportare i dialoghi.

Ƞ È più che probabile che la redazione intervenga anche nelle rubri-
che e negli spazi deputati al pubblico, in caso non ci sia abbastan-
za materiale o si voglia trattare uno specifi co tema. Ciò ovviamente 
complica lo statuto di veridicità di queste sezioni, ma permette co-
munque di rifl ettere sul già evocato dualismo tra lettore ideale ed 
empirico.

ȡ Nonostante le premesse, “Orsa minore” si caratterizza come un 

semplice collage di notizie, probabilmente scritte dai redattori stessi 
e non dal pubblico.

Ȣ Sull’evoluzione, a partire dagli anni Sessanta, della stampa giovani-
le, che si biforca tra una prima branca più indirizzata a un pubblico 
infantile e una seconda più interessata ai ventenni, si veda Grispigni 
1998.

Bibliografi a

A. M. (1955), “Come si diventa divi”, in Cineromanzo per tutti, II:26, 
dicembre, pp. 60-61.

ALOVISIO S. (2007a), “Cineposta”, in MORREALE E. (a cura di), Gianni 
Amelio presenta Lo schermo di carta. Storia e storie dei cinero-
manzi, Il Castoro, Milano, pp. 143-166.

ALOVISIO S. (2007b) (a cura di), Cineromanzi. La collezione del Museo 
Nazionale del Cinema, Museo Nazionale del Cinema di Torino, To-
rino.

ANONIMO (1954), “Come si diventa divi”, in Cineromanzo per tutti, 
I:12, 13 novembre, pp. 60-61.

ID. (1955), “Come si diventa divi”, in Cineromanzo per tutti, II:20, mag-
gio, pp. 60-61.

ID. (1956a), “Cineconcorso Orsa maggiore”, in Orsa maggiore. Foto-
settimanale di fi lm per la gioventù, I:1, 14 aprile, p. 9.

ID. (1956b), “Sarà il Pablito italiano?”, in Orsa maggiore. Fotosettima-
nale di fi lm per la gioventù, I:3, 28 aprile, p, 19.

ID. (1956c), “I sette dell’orsa maggiore”, in Orsa maggiore. Fotosetti-
manale di fi lm per la gioventù, I:4, 5 maggio, pp. 8-11.

ID. (1956d), “Come diventare attori”, in Orsa maggiore. Fotosettima-
nale di fi lm per la gioventù, I:5, 12 maggio, p. 23.

ID. (1956e), “Robinson Crusoè”, in Orsa maggiore. Fotosettimanale di 
fi lm per la gioventù, I:6, 19 maggio, pp. 3-7.

AUTELITANO A., RE V. (2006) (a cura di), Il racconto del fi lm / Narra-
ting the fi lm. La novellizzazione: dal catalogo al trailer / Noveli-
zation: from Catalogue to the Trailer, Forum, Udine.

BAETENS J. (2019), The Film Photonovel: A Cultural History of For-
gotten Adaptations, University of Texas Press, Austin.

BASANO R. (2007), “Cineromanzo per giganti. Senso e La strada”, in 
MORREALE E. (a cura di), Gianni Amelio presenta Lo schermo di 
carta. Storia e storie dei cineromanzi, Il Castoro, Milano, pp. 87-
102.

BOERO P., DE LUCA C. (2009), La letteratura per l’infanzia, Laterza, 
Bari-Roma.

BONIFAZIO P. (2020), The Photoromance: A Feminist Reading of Po-
pular Culture, The MIT Press, Cambridge-London.

BRAVO A. (2003), Il fotoromanzo, Il Mulino, Bologna.
BRUNO O. (1956) (a cura di), “Orsa minore”, in Orsa maggiore. Foto-

settimanale di fi lm per la gioventù, I:8, 9 giugno, p. 21.
CARDONE L. (2004), Con lo schermo nel cuore. Grand Hôtel e il cine-

ma (1946-1956), ETS, Pisa.
CICCOTTI E. (2015) (a cura di), “Novellizzare il cinema”, in Il lettore di 

provincia, 144.
COLOMBO F. (2009), La cultura sottile. Media e industria culturale in 

Italia dall’Ottocento agli anni novanta, Bompiani, Milano.
CURRERI L., DELVILLE M., PALUMBO G. (2021), Tutto quello che non 

avreste mai voluto leggere – o rileggere – sul fotoromanzo. Una 
passeggiata, Comma 22, Bologna.

DE BERTI R. (2000), Dallo schermo alla carta. Romanzi, fotoromanzi, 
rotocalchi cinematografi ci: il fi lm e i suoi paratesti, Vita e pen-
siero, Milano.

ID. (2004) (a cura di), “La novellizzazione in Italia. Cartoline, fumet-
to, romanzo, rotocalco, radio, televisione”, in Bianco e Nero, 
LXV:548.

Landrini, I nove dell’Orsa maggiore



212

ELEPHANT&CASTLE  35 |  I/2025  |  ISSN 1826-6118

ID. (2007), “I fi lm appassionanti. Breve storia dei cineracconti”, in 
MORREALE E. (a cura di), Gianni Amelio presenta Lo schermo 
di carta. Storia e storie dei cineromanzi, Il Castoro, Milano, pp. 
103-142.

D’ERAMO M. (2001), “L’inaą errabile giovinezza. A proposito di una 
categoria”, in DAL LAGO, MOLINARI A. (a cura di), Giovani sen-
za tempo. Il mito della giovinezza nell’età globale, Ombre Corte, 
Verona, pp. 27-42.

ECO U. (1979), Lector in fabula. La cooperazione interpretativa nei 
testi narrativi, Bompiani, Milano.

ERBOSI F., BARILE A. (2023), “Forme della censura nell’Italia del se-
condo Novecento”, in Segle XX: revista catalana d'història, 16, 
pp. 116-134.

GENOVESI G. (1972), La stampa periodica per ragazzi. Da “Cuore” a 
Charlie Brown, Guanda, Parma.

GRISPIGNI M. (1998), “S’avanza uno strano lettore. La stampa giova-
nile prima del ’68”, in GHIONE P., GRISPIGNI M. (a cura di), Giovani 
prima della rivolta, Manifesto Libri, Roma.

LA DIREZIONE (1956a), “Senza titolo” in Orsa maggiore. Fotosettima-
nale di fi lm per la gioventù, I:1, 14 aprile, p. 10.

ID. (1956b), “Senza titolo” in Orsa maggiore. Fotosettimanale di fi lm 
per la gioventù, I:3, 28 aprile, p. 6.

ID. (1956c), “Senza titolo” in Orsa maggiore. Fotosettimanale di fi lm 
per la gioventù, I:4, 5 maggio, p. 6.

ID. (1956d), “Senza titolo”, in Orsa maggiore. Fotosettimanale di fi lm 
per la gioventù, I:7, 26 maggio, p. 2.

LANDRINI G. (2022), Fotogrammi di carta. I venticinque anni del ci-
neromanzo italiano (1950-1975), Meltemi, Milano.

MAINA G. (2018), Corpi che si sfogliano. Cinema, generi e sessualità 
su “Cinesex” (1969-1974), ETS, Pisa.

MEDA J. (2011), “Per una storia della stampa periodica per l’infanzia 
e la gioventù in Italia tra ’800 e ’900”, in LOPARCO F., I bambini 
e la guerra: il "Corriere dei Piccoli" e il primo confl itto mondiale 
(1915-1918), Nerbini, Firenze.

MONTESI B. (2023), “Infanzia e consumi. Rifl essioni storiografi che 
e ipotesi di ricerca”, in Italia Contemporanea, 303, pp. 149-168.

MORREALE E. (2007) (a cura di), Gianni Amelio presenta Lo schermo 
di carta. Storia e storie dei cineromanzi, Il Castoro, Milano.

QUARESIMA L. (2004), “La voce dello spettatore”, in Bianco e Nero, 
LXV:548, pp. 29-33.

SORCINELLI P., VARNI A. (2004) (a cura di), Il secolo dei giovani. Le 
nuove generazioni e la storia del Novecento, Donzelli, Roma.

Landrini, I nove dell’Orsa maggiore


