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che non avrei mai potuto raggiungere 1’eccellenza delle mie pellicole
mute”: come infatti avvenne {La mia autobiografia, Mondatori, pag.
436).

Del resto il problema ha via via interessato non pochi studiosi nel
settore del cinema e della comunicazione.

Era il 1936 quando, nel numero di settembre della rivista “Lo
Schermo” (pag. 37) apparve un intervento di Gherardo Gherardi (oltre
che cineasta anche womo di teatro) in merito all’argomento. “T1 dialogo
nel cinema, affermava, non ha niente da fare. (...) Un bel film & quello
nel quale i personaggi parlano poco € fanno molto i fatti. (...) Quando
un film ha bisogno di un bel dialogo, vuol dire che & brutto. Perché se &
bello, il dialogo & tutto nei dibattiti delle inquadrature e dei ritmi visivi”.

Ma anche in tempi piti recenti la presa di posizione di Pirandello in
merito al cinema parlato torna, in varie occasioni, ad interessare 1’am-
bito delle teoriche del cinema.

E’ Piero Raffa, tanto per fare un esempio, a definire il suono e la pa-
rola nel film “una combinazione di veicoli sensoriamente eterogenei” in-
tendendo per veicoli quegli elementi accessori capaci solo di sostenere
1’immagine nell’esprimere il suo significato. (Bianco e Nero N° 3-4, 1972)
e non di costituire parte essenziale e prioritaria per ’apprendimento.

Pirandello, dunque, come fonte di ispirazione nel processo di rin-
novamento del cinema italiano sotto il fascismo. Ma anche come punto
di riferimento per un approccio al cinema dal punto di vista delle sue

~ qualita e della sua autentica natura

Se la sua opera narrativa appare, nel tempo, trasposta sullo schermo,
sebbene a lunghi intervalli, senza mai cessare d’essere oggetto di atten-
zione da parte di chi opera nel settore, cid vuol dire che, evidentemente,
quei temi riescono a parlare anche e sempre allo spettatore di oggi.

Ma in certi casi come per il film di Paolo e Vittorio Taviani Kaos,
oltre a comunicare il senso profondo di quelle storie, in qualche modo
perfino rispondenti ai principi del neorealismo, vi si riscontra, perfetta-
mente attuata, quella che ormai abbiamo individuato come teoria piran-
delliana concernente il rapporto immagine-parlato.

Se Kaos pud considerarsi un autentico capolavoro cio e dovuto, si,
al fatto di riuscire, con queste storie, a parlare al presente ma anche alla
grande capacith messa in atto dai registi nel lasciare che tutto si risolva,
come affermava Pirandello, in un risultato puramente visivo.

In definitiva & nell’avere presente il magistero del grande scrittore
siciliano, narratore e teorico, & nella pratica applicazione dei suoi prin-
cipi che sono riposte le speranze e il successo del cinema come arte.
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PERCHE PIRANDELLO E IL CINEMA?
Percorsi pirandelliani nel cinema italiano del dopoguerra

di Manuela Gieri

“Perché Pirandello e il cinema?” — forse perché, davvero, riconsi-
derare la questione complessa del rapporto tra Luigi Pirandello e la “Set-
tima Arte” pud illuminare di nuova luce un segmento importante della
storia del cinema italiano e non, cosl come esso si sviluppd nella seconda
meta del ventesimo secolo. Forse perché riconsiderando tale questione
si pud anche meglio comprendere guella che fu una vera e propria rivo-
luzione espressiva nel corpus dell’opera pirandelliana a partire forse dal
1904, I’anno della pubblicazione de I fit Mattia Pascal — romanzo che
Pirandello stesso defini “cinematografico™®) — ma anche della prima idea
di un romanzo sul cinema, quello che poi diventd I Quaderni di Sera-
fino Gubbio, operatore (1925).) .

Figura significativa del mondo teatrale ma anche di quello lettera-
tio, Luigi Pirandello (1867-1936) & quasi sconosciuto fuori dei confini
nazionali per i suoi scrieti critici nonché per quelli teorici.® In reaita
anche in Italia, ben poco studiati sono, ad esempio, i suoi tantl “incon-
tri” con il cinematografo, nonostante il fatto che, come tantissimi altri
intellettuali e artisti che vissero in prima persona I’emozionante pas-
saggio dal secolo delle candele a quello della luce elettrica nonché il tor-
mentato inizio del ventesimo secolo e le sue tante rivoluzioni, Pirandello
sviluppd ben presto un interesse per il nuovo mezzo sia come tecnolo-
gia sia come mezzo di espressione artistica ™

Per valutare adeguatamente il suo “incomtro” con il cinema, & im-
portante ricordare che Luigi Pirandello fu un personaggio CONLroverso
ed eclettico; la sua vita trascorse in un arco di tempo che copre settanta
anni tormentati e quasi “miracolosi”, ed il suo lavoro attraversd molti
gener] e si articold utilizzando diversi mezzi di espressione. Fu dram-
maturgo, naturalments,™! ma anche narratore,® saggista,(”? poeta,® ed
anche pittore.© Inoltre, a causa principalmente del suo marcato interesse
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per i diversi discorsi artistici, Pirandello fu costantemente implicato nel-
I'investigazione delle possibilita linguistiche offerte dall’ incontro e dal-
I"interazione delle diverse modalita espressive.(!® Come e forse piu di
tanti suoi contemporanei, eghi non poté far altro che essere influenzato
dalla nascita del cinema che, da subito, impegnd le altre e gia affermate
forme di espressione artistica in un fervido dibattito. Non & un caso, in-
fatti, che gi il 28 marzo del 1911 Ricciotto Canudotn pubblicasse un
pamphlet intitolato Manifeste des sept arts in cui definiva il cinema la
“settima arte”,

Anche se il suo rapporto con le ‘immagini in movimento® comin-
cid gia nel lontano 1896 con il suo essere semplice spettatore,(!2 Piran-
dello si coinvolse ben presto in un discorso intenso e fervido con il ci-
nema, un discorso che non prese mai la forma di menoelogo come invece
si volle affermare per molti anni nella letteratura critica sull’argomento.
(ia a partire dal 1903 infatti Pirandello comprese appieno le meraviglie
portate dalla nuova tecnologia, e, fatto stupefacente per quel periodo,
decise di scrivere un romanzo sul mondo del cinema e sul suo apparato
di produzione e di ricezione.(1»

In Italia Pirandello non era certo solo in questo interesse per il
nuovo mezzo, per la sua poetica e per il suo potenziale artistico e non.
Come gia osservd a suo tempo Pierre Leprohon, “LTtalie est le premiére
a susciter sur le cinema des études théoriques et critiques dont certaines
anticipent méme sur son avenir’(14 (“L’ltalia & la prima a provocare studi
teorici e critici sul cinema, e alcuni di essi anticiparono molti degli esiti
futuri”). Infatti gi2 nel 1907, furono pubblicati numerosi saggi sul ¢i-
nema a cominciare dall’articolo di Giovanni Papini, “La filosofia del ci-
nematografo™ che apparve sul quotidiano La stampa di Torino, ¢ dal fa-
moso saggio di Edmondo De Amicis, Cinematografo cerebrale apparso
su [llustrazione italiana. Nello stesso anno Ricciotto Canudo fece un’af-
fermazione di rilievo quando scrisse su Vita d’Arte, “Le réve des féeries
est achevé pour le théatre et un nouveaux merveilleux, imposé par la
science, inspirera les artistes de demain” (“I1 so gno di magia & finito per

il teatro e un nuovo sogno del meraviglioso, imposto dalla scienza, ispi-
rera gli artisti di domani”). E cosl fui, come testimoniato dai tantissimi
pronunciamenti sul nuovo mezzo che andarono da quel momento a po-
polare le pubblicazioni ufficiali ma anche quelle di avanguardia in Ita-
lia e all’estero. '

11 dibattito sull”artisticitd 0 meno del cinema fu febbrile, cosi come
lo fu anche Ia discussione sulla sua funzione sociale e sulle questioni
morali ed etiche sollevate da artisti e uomini di lettere che decisero di
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lavorare per il cinema. Molti certamente collaborarono con Iindustria
principalmente per ragioni economiche, e ben presto imposero al nuovo
mezzO concezioni estetiche prefabbricate, come successe con i faturisti
ed in particolare con Gabriele D’ Anpunzio, che, ad esempio, sostenne
il cinema essere 1'arte del meraviglioso e dunque affermd che cid che si
doveva enfatizzare erano semplicemente gli elementi scenografici.(15) Al
contrario, altri artisti ed intellettuali, come appunto Luigi Pirandello,
compresero ben presto che il cinema doveva elaborare un suo linguag-
gio specifico, con una grammatica e una sintassi proprie, cosi da enfa-

 tizzare la questione del ritmo ¢ quindi I'importanza del montaggio. E ri-

levante notare qui che in teorie filmiche molto pitl tarde questi elementi
vennero a qualificare il cosiddetto “specifico filmico™, e che, come notd
a suo tempo Guido Aristarco, “Di un linguaggio cinematografico speci-
fico e del tutto autonomo, Pirandello fu sempre un fervido sosteni-
tore™.(19 Come egli stesso ebbe a dichiarare in un’intervista firmata Te-
stor ed apparsa su La stampa il 9 dicembre del 1932,

Occorre considerare il cinema come problema artistico perpe-
tuamente da risolvere e non fidarsi delle soluzioni gia date che nel mi-
gliore dei casi servono soltanio a chi le ha trovate & per una breve sta-
gione, (M

Lareazione di Luigi Pirandello nei confronti del cinema e delle sue
immagini in movimento, piii tardi dotate anche di musica e parole e dun-
que di silenzi altamente significativi, & stata variamente e per lungo
tempo definita come conflittuale, negativa e, quantomeno, problematica.
E indubbio che il suo atteggiamento si mosse da un’iniziale cautela for-

‘temente sospettosa a un’istanza complessa facilmente caratterizzabile

COme un appassionato odi et amo, ma & altrettanto indubbio che tale rap-
porto di odio ¢ amore(!®! fu estremamente intenso e durd per olire
trent’anni. Come si & gia detto il suo interesse per il cinema comincid
g4 dal suo assistere alle prime proiezioni cinematografiche a Roma nel
1896, produsse gia nel 1903-4 I'idea di un romanzo sul cinema inizial-
mente intitolato Filauri poi La tigre poi Si gira. . . nel 1915-16 ¢ quindi
Quaderni di Serafino Gubbio, operatore nel 1925; gia perd nel 1913 Pi-
randello comincid a lavorare attivamente per I'industria, e continud que-
sto suo personale “discorso” con il nuovo mezzo sino alla morte, nel
1936,

Questi eventi sono noti; per molti anni perd questa area degli studi
pirandelliani ha sofferto di un atteggiamento pregiudiale secondo il quale
Pirandello era acerrimo nemico della cinematografia. Eda rilevare, perd,
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che persino uno studioso notoriamente reticente su questa questione, e
ciog Gaspare Giudice, certamente il pitt famoso biografo di Pirandello, (%
dovette a suo tempo ammetiere 'esistenza di un sincero interesse del-
{’autore siciiano nei confronti del cinema. Va detto a questo punto che,
nonostante la sua biografia di Pirandello sia una fonte di informazione
accurata e preziosa,?® Giudice fu indubbiamente uno degli studiosi in
parte responsabili del persistere di un vero e proprio pregiudizio nei con-
fronti dell’atteggiamento pirandelliano verso il nuovo mezzo di espres-
sione. Infatti, all’inizio del capitolo in cui egli affronta 1a questione di
Pirandello e il cinema, Giudice afferma,

Dalla iniziale avversione, durante tutta la fase del cinema pio-
nieristico, Pirandello passa all’avversione e all’aperto disprezzo nel-
Pepoca contrassegnata da film come Quo vadis? e Cabiria, e a una
forse pitt avvertita e diversamente avversa partecipazione nel periodo
del trionfo del sonoro.@h

E fatto ormai assodato che, contrariamente a quanto affermato qui,
Luigi Pirandello fu attratto dal nuovo mezzo quasi immediatamente e
certamente dal 1903-4. Da quel momento in avanti, |'autore siciliano
guardd al cinema in maniera complessa si, ma mai semplicemente an-
tagonistica. Inoltre, si deve notare che i commenti di Giudice sulla rea-
zione di Pirandello a film quali Quo vadis? di Enrico Guazzoni (1913)
¢ Cabiria di Giovanni Pastrone (1914) paiono essere abbastanza gene-
rici; e si deve altresi notare che le sue osservazioni sulla valutazione
dell’avvento del sonoro fatta da Pirandello e definita da Giudice “pin
avvertita” e “diversamente avversa”, non aiutino a comprendere quella
che fu invece una posizione sofisticata ed estrernamente articolata sul-

I'utilizzo del suono nel film, come si evince dal famoso saggio del 1929,

Se il film parlante abolira il teatro in cui Pirandello si spinge sino ad
ipotizzare un futuro per il cinema nella cinemelografia, e cio# il lin-
guaggio visibile della musica. Pill tardi in un’intervista del 1932 egli si
spinse sino ad affermare che,

1 problema del sonoro non & risolto; il cinematografo, tanto au-
dace nella sua meccanica, divenne timidissimo davanti al sonoro e si
contentd di essere una contraffazione del teatro, rinunziando cosi alla
sua natura. Simultaneitd e sintesi, che erano il suo privilegio, cedet-
tero il posto a un’arte statica, in aperto contrasto con le leggi che esso
porta dentro di s&. II suono & per il cinema un mezzo di suggestione,
un simbolo, 'accento di tutta una orchestrazione fusa e totale, e non
ha nulla a che fare con quello che noi chiamiamo dialogo.?
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Sarebbe certamente esercizio proficuo mettere questa affermazione
in relazione ad esiti di molto ad essa successivi, in quell’utilizzo parti-
colare del sonoro e del dialogo che fecero, in ambito italiano, registi quali
Michelangelo Antonioni ¢ Pier Paolo Pasolini. Tutto il cinerna di Anto-
nioni & segnato da una attenta ricerca di nuovi T4ppOTt] tra SONoTo € Vi-
sivo, ma questo & forse pill evidente in alcuni dei suoi lavori a partire da
Biow-up (1967), ove ad esempio & il rumore del vento che di vita alle
immagini altrimenti morte delle fotografie di Thomas o in Professione
reporter (1975) nel cui finale il montaggio straniante di suono e imma-
gine contribuisce all’ambiguita della chiusa in maniera determinante.
D’altra parte, da Accarrone (1961) a Il Vangelo secondo Matteo (1964)
ed oltre, tutto il cinema di Pier Paolo Pasolini & segnato dalla ricerca con-
tinua di nuove modalita di articolazione del 1apporto tra suene e inma-
gine, che fossero anti-naturalistiche e fortemente simboliche. Se si fa-
cesse allora dialogare la posizione di Luigi Pirandello con tali posizioni
a noi molto pili prossime, si scoprirebbe forse la visionarieta della posi-
zione pirandelliana e la sua capacita di previsione di quello che fu un
esito anti-naturalistico ma anche altamente critico di una visione tradi-
zionale di realismo, una pratica che andd a rivoluzionare 1o stesso fatto
cinema a cominciare dagli anni sessanta per poi proseguire negli anni
settanta ed oltre, trovando nella storia del cinema italiano piit recente di-
scepoli attenti in Nanni Moretti, Silvio Soldini e Gianni Amelio.

Nella sua biografia di Pirandello, Gaspare Giudice continua poi
elencando i numerosi incontri del siciliano con il cinema del suo tempo,
ma cosi facendo spesso enfatizza solo i lati negativi dei diversi eventi,
€ censura pill 0 meno apertamente le reazioni dell’ autore nei confronti
del nuovo mezzo, affermando che esse furono comunque sempre pole-
miche o decisamente antagonistiche. In particolare, va qui ricordato che
Giudice si dice fermamente convinto che proprio con I'introduzione del
sonoro la posizione di Pirandello si tramutd in una difesa ad oltranza del
teatro nel confronti del cinema. Nel corso degli anni da pifi parti si & os-
servato che questa & solo una semplificazione ¢ non rende giustizia ai
fatti. Come affermd a suo tempo Jennifer Stone, con i suoi commenti
fortemente negativi Gaspare Giudice da I'impressione che “Pirandello
both misjudged the potential of the talkies and had a conservative regard
for the traditional elements of the theater”2® (“Pirandello sia mal giu-
dicd il potenziale del film sonoro sia ebbe un atteggiamento conserva-
tore nei confronti degli elementi tradizionali del teatro™), Nonostante il
fatto che certamente il responso iniziale di Luigi Pirandello all’introdu-

zione del sonoro non fosse interamente positivo e fosse indubbiamente
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problematico, il suo atteggiamento non pud essere caratterizzato come
integralmente negativo e antagonista, come si evince da quanto eghi
stesso affermd, “Ora che il film ha parlato. . .Quel silenzio & stato rotto.
Non si rifa piii. Bisognera dare adesso ad ogni costo una voce alla cine-
matografia”.% Come molti dei suoi contemporanei, quali Charlie Cha-
plin, ng Vidor, and Sergej Eisenstein — per menzionarne solo alcuni —
egli considerd dunque 1’introduzione del sonoro come fatto in se stesso
problematico, ma lo affrontd in termini fortemente propositivi in ben due
saggi, il gid menzionato Se il film parlante abolira il teatro e Dramma
¢ sonoro, entrambi del 1929, e dunque a soli due anni dalla diffusione
del primo film sonoro, The Jazz Singer (1927) portato poi in Italia da
Stefano Piitaluga nel 1929 appunto.

Nel suo perorare la causa di un rifinto pirandelliano del cinema,
Giudice si spinse poi sino ad includere un imbarazzante commento in
relazione alla mancata produzione del progetto di adattamento cinema-
tografico de I sei personaggi in cerca d’autore che Pirandello avrebbe
voluto con la regia di Max Reinhardt:

Per fortuna questo Sei personaggi - venii anni dopo nen si poté
realizzare, e Reinhardt non poté fare grande, né fare bello, a spese di
un Pirandello invecchiato, che forse troppo adesso cedeva alle sug-
gestioni degli altri, e che certo non avremmo ben visto nei panni del-
1’ attore cinematografico.@

Tra le altre cose, questa affermazione contiene delle omissioni pa-
lesi, quali ad esempio il fatto che per ben dieci anni Pirandello coltivd
il sogno di realizzare un adattamento per il grande schermo dei Sei per-
sonaggi, 1a sua opera teatrale piti famosa e pill controversa. Come 0s-
servd giustamente Francesco Callari, che con il suo testo Pirandello e il
cinema ci diede finalmente gh strumenti per comprendere appieno que-
sta questione, la storia dei tanti tentativi fatti da Pirandello in questo
senso comincia nel 1926 e pud essere difficiimente descritta come la
mera manifestazione di una debolezza senile.25)

A conclusione della sua argomentazione sul rapporto tra Pirandello
e il cinema e come esempio estremo del rifiuto pirandelliano del nuovo
mezzo di espressione artistica nonché della sua costante difesa del tea-
tro, Gaspare Giudice conclude citando solo una piccola parte di un. al-
trimenti lungo ed articolato discorso con cui Pirandello apri il famoso
convegno sul teatro tenutosi al Teatro Volta di Milano nel 1934. In quel-
I*accorata prolusione Pirandello analizzava la salute del teatro dramma-
tico e ne prefigurava il futuro. E indubbio, inoltre, che in quell’occasione
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Luigi Pirandello ci forni un importante contributo a una ridefinizione
dell’idea stessa di “spettacolo”, e dunque enuncid quelli che dovevano
essere i rispettivi ruoli di cinema e teatro nella societh moderna come si
evince da questo breve frammento,

. Non pii di tempo in tempo. . . o per le grandi feste o per le grandi
ricotrenze religiose, il popolo & attratto agli spettacoli, ma ormai co-
tidianamente per una abitudine divenuta bisogno, che 2 frutto d’inci-
vilimento....Il problema di soddisfare questa cotidiana sete di spetta-
colo, che ormai ha il popolo, & riuscito per ora a risolverlo soltanto il
cinematografo,2n

Basta qui sottolineare allora che, anche in quell’occasione, il di-
scorso pirandelliano fu ben pib articolato e complesso di una semplice
difesa del teatro contro il cinema, come invece Gaspare Giudice avrebbe
voluto farci credere, 28 e come molti a lungo continuarono a sostenere.

Va ricordato che al tempo in cui il cinema acquisi una vera popo-
Taritd, il teatro stava gia vivendo una delle sue crisi pit devastanti. Al-
cune delle riserve che indubbiamente Pirandello, come altri, mosse nei
confronti del nuovo mezzo non erano certamente jstanze contro il ci-
nema per sé, ed invece riflettevano, prima di tutto, una profonda preoc-
cupazione nei confronti della salute e del futuro del teatro ed anche delle
riserve sugli aspetti asincronici del sonoro nonché una certa riluttanza a

-tinunciare alla presenza fisica dell’attore. In ogni caso, i pronunciaimenti

critico-tecrici di Luigi Pirandello sul cinema devono essere interpretati
come stadi progressivi di una cosciente partecipazione a quello che era
il dibattito corrente tra gli operatori di cinema del tempo, nonché tra tutti
quegli artisti e intellettuali che erano direttamente coinvolti nelle arti
narrative e drammatiche.

Come affermato da Nino Genovese, Iatteggiamento di Pirandello
nei confronti della nuova tecnologia e dei nuovi percorsi che essa prefi-
gurava sia per 1"arte narrativa sia per quella drammatica fu indubbia-
mente molto pilt complesso di quello di tanti suoi contemporanei, quali,

-ad esempio, Gabriele D’ Annunzio e Giovanni Verga. Questo atteggia-

mento non fu affatto in contraddizione con la concezione pirandelliana
della vita e dell’arte; al contrario, esso era in rapporto armonico con la
sua intera Weltanschauung 2% Giustamente & stato sottelineato come il
suo rapporto con quella che fu poi definita la Decima Arte fu sfaccettato
€ intricato, parte integrale del suo ‘paradigma inquieto’; problematica
invece risulta la tesi, ancor oggi sostenuta da alcuni, che esso fu solo

‘conflittuale e per lo pili antagonistico. Nel complesso degli scritti crea-
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tivi e scientifici di Luigi Pirandello non ¢’& nulla che sostenga I'ipotesi
di una sua condanna ad oliranza del fatto filmico. Al contrario, come so-
stenne gia nel 1962 Arcangelo Leone De Castris,? analizzando la co-
stellazione dei suoi tanti lavori su e per il cinema, si comprende che Luigi
Pirandello non fu mai pienamente ostile al nuovo mezzo di espressione
anche se certamente si schierd fieramente contro “la civilta che lo as-
servisce ¢ lo deforma a suo modo”.31 In particolare egli condannd “T’a-
berrazione naturalistica che le prime poetiche del cinema ingenuamente
riproponevano”.2 Quindi, Pirandello non fu mai apertamente opposi-
tore del cinema in s&, ma, cosi come egli si allontano rapidamente dalle
istanze naturalistiche nel teatro ¢ nella narrativa, cosi egli fu da subito
contrario a quelle soluzioni naturalistiche nell’utilizzo del nuovo appa-
rato che stavano divenendo prevalenti all’interno dell’industria cinema-
tografica. Secondo Pirandello, cosi come egli si espresse per bocca di
un suo personaggio, e ciod 1"operatore Serafino Gubbio nel romanzo Si
gira. . . , grazie a quell’uso particolare il cinema stava diventando
nient’altro che “sconcia contaminazione” della realth e povera fin-
zione.33 In ogni caso, come ho gia ricordato in altra sede,4 Pirandello
concludeva il famoso saggio del 1929, “Se il film parlante abolira il tea-
tro”, affermando che solo rifiutando forme narrative e drammatiche tra-
dizionali i registi avrebbero trovato quella modalita di discorso in se
stessa unica e specifica che si sarebbe potuta definire, a buon diritto, “fil-
mica”. Inoftre, gid in un’intervista rilasciata a Il Popole d’Italia il 4 ot-
tobre 1928, Pirandello aveva espresso con consapevolezza una volonta,
per cosi dire, “rivoluzionaria” anche in campo cinematografico qu@do
affermd, “In teatro sono stato un rivoluzionario. Vorrei, se potessi — ¢
son certo che potrd — portare anche nel campo cinematografico le rivo-
luzioni cl’io sogno. @5 Solo questa affermazione potrebbe dunque ba-
stare a sostenere 1'ipotesi di un suo coinvolgimento con le problemati-
che nerenti al fatto filmico nella sua interezza, ¢ a smantellare la no-
zione di una sua opposizione al cinematografo.

Per un periodo di oltre trent’ anni, Luigi Pirandello non solo scrisse
un romanzo sul mondo del cinematografo, ma anche saggi sul cinema
come istituzione e come mezzo di espressione artistica, nonché nume-
rose sceneggiature. Nonostante molti dei lavori che compose per lo
schermo non videro mai la luce, e 1a ricerca stia a tutt’oggi dando nnovi
frutti in questo settore, abbiamo certamente prove sufficienti per affer-
mare che Pirandello investigd e si coinvolse attivamente negli aspetti
pratici, tecnici e teorici del nuovo mezzo. Come si & gia affermato, la
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storia della critica su questo argomento & segnata da un contenzioso sulla
natura e sul vero significato del suo rapporto con il cinema, un conten-
zioso generato da una lettura distorta di alcuni dei suoi pronunciamenti
Su questo argomento, a cominciare forse dal romanzo Si gira. . .. Inol-
tre, per lungo tempo, la sua partecipazione a progetti cinematografici &
stata vista soltanto come I’esito di necessita puramente economiche; re-
centemente, perd, si & raggiunto un parziale consenso in ambiente cri-
tico sul fatto che Pirandello fu sinceramente e profondamente interes-
sato alle possibilita artistiche del nuovo mezzo di espressione, anche se
la maggioranza degli studi insistono ancora sufla problematicita, quan-
tomeno, dello sguardo pirandelliano nei confronti del cinematografo.
Sempre Nino Genovese ¢i ha a suo tempo ricordato che I’ atteggiamento
apparentemente contraddittorio di Pirandello pud facilmente essere spie-
gato sia da un punto di vista pratico sia da un punto di vista teorico. Da
un lato esso & imputabile alle pressioni economiche che travagliarono
tutta la sua vita; dall’altro, esso & certamente rintracciabile in quel con-
cetto di umorismo, e cioé quel “sentimento del contrario” che costituj-
sce il fondamento sia della sua complessa Weltanschauung sia della sua
estetica. (30
Negli anni, numerosi sono stati gli studiosi che hanno investigato i
molteplici incontri di Pirandello con 1'industria cinematografica, con il
fatto filmico e con il cinema come mezzo di espressione artistica. Vor-
rei qui ricordame solo alcuni, tra cui il testo ormai canonico di France-
sco Callari, i due volumi curati da Nino Genovese e Sebastiano Gest, il
lungo saggio di Franca Angelini Serafino e la tigre. Pirandello tra scrit-
tura, teatro e cinema (1990), ed anche il mio Contemporary Italian Film-
making: Strategies of Subversion. Luigi Pivandello, Federico Fellini,
Ettore Scola and the Directors of the New Generation (1995).37 Prece-
duti ed anche spesso apparsi in concormnitanza con una miriade di studi

brevi sull’ argomento pubblicati in svariate lingue, questi lavori offrono

uno stmdio dettagliato dell’incontro di Pirandello con il cinema, sanci-
scono una vera e propria trasformazione del responso critico nei con-

fronti della questione stessa, e costituiscono testimonianze imprescindi-

bili per una riconsiderazione del contributo di Luigi Pirandello allo svi-
luppo di una vera e propria estetica cinematografica nonché di possibili
percorsi pirandelliani nella storia del cinema.

Lo studio dell’incontro di Pirandello con il cinema & diversamente
articolabile in quanto esso da un lato pud seguire la traiettoria delle col-

Jlaborazioni pirandelliane con I’industria, ¢ dunque catalogare e studiare

le varie sceneggiature che il nostro scrisse negli anni e, nei casi in cui
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questo & possibile, analizzarne gli esiti nei film realizzati. La cosa & stata
gid in parte fatta da Callari, nonché da Genovese e Gestl, e tanti altel in
studi di ampiezza pili contenuta, ma potrebbe ancora riservarci qualche
sorpresa. D’altro canto, si potrebbero anche studiare 1 vari casi di adat-
tamento delle opere pirandelliane, e concentrare allora la nostra atten-
zione sull’annosa questione del rapporto tra letteratura ¢ cinema. In parte
anche questo lavoro & gia stato fatto. Un’ulteriore possibilita di investi-
gazione & offerta dagli svariati pronunciamenti sul cinema fatti da Pi-
randello sia in sede critico-teorica sia in ambito creativo — si fa qui rife-
rimento ovviamente e prima di tutto al romanzo Si gira. . .. Anche que-
sto & un ambito di ricerca gia esplorato che potrebbe, perd, regalarci an-
cora qualche frutto inatteso. Un campo di ricerca forse pill nuovo e in-
trigante & quello dei movimenti di andata e ritorno tra il cinema e 1’o-
pera pirandelliana nella sua interezza, ¢ dunque tutti quei casi in cui da
un lato il nuovo mezzo ha interagito con il grande testo pirandelliano —
fatto di teatro, romanzo e quant’altro — medificandone la sintassi e la
morfologia ed anche la struttura tematica, e dall’ altro tutte quelle istanze
in cui il testo pirandelliano nella sua interezza ha interagito con il cinema
andandone a modificare strategie discorsive e costruzioni tematiche &
influenzandone cosi lo sviluppo. Quest’ultitna & 1a prospettiva che si sug-
gerisce nel presente lavoro, focalizzando 1’ attenzione sulla storia del ci-
nema italiano dagli anni cinquanta ad oggi, anche se non si eviteranno
occasionali accenni ad altre cinematografie.

Nel corso del tempo molti sono stati quegli studi che hanno iden-
tificato un’intrigante area di ricerca nel cosiddetto pirandellismo nel ci-
nema, con particolare riferimento perd all’area tematica e con un inte-
resse solo tangenziale per la struttura del discorso, per la sua “forma’,
dunque. Tl termine ‘pirandellismo’ fu usato per la prima volta in Francia
per definire e identificare un generale sentimento di incertezza e males-
sere che permeava la societd francese nel periodo immediatamente suc-
cessivo alla prima guerra mondiale. Negli anni successivi il termine
venne a significare concetti quali il relativismeo, il cerebralismo, e un
senso generale e diffuso di alienazione caratteristico dell’era della mac-
china agli inizi del ventesimo secolo. Progressivamente, perd, il termine
venne ad assumere connotazioni derogatorie cosi da diventare ben pre-
sto obsoleto. Questa & in parte la ragione per la quale questa particolare
prospettiva critico-teorica non abbia negli anni prodotto lavori di grande
rilievo, e la catalogazione e lo studio dei “pirandellismi” nel cinema ha
dato pochi risultati di nota fatta eccezione per la bella analisi del cinema
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di .Irfgmar Bergman e di quello di Orson Welles fatta da Maurizio Del
Mll?lstro nf:l suo Pirandello scena personaggio e film,% ¢ qualche spo-
radico tentativo di analisi di due capolavori del modemismo cinemato-
grafico italiano, e ciod Omo ¢ mezzo (1963) di Federico Fellini ¢ Blow-
up di Michelangelo Antonioni, ma anche di alcuni film di J ean-Luc Go-
dart_:l ed ali rappresentanti della Nowuvelle Vague, quali Rivette e Re-
snais. Sino ad oggi, il mio volume & I’ unico tentativo articolato, mi sem-
bra: di definire, ad esempio, un vero e proprio percorso dell’ umorismo
cosl come ess0 si articola nella concezione pirandelliana all’interno della
storia del cinema italiano del dopoguerra. Nella fattispecie suggerivo al-
If)ra e suggerisco ancor oggi che & possibile tracciare una traccia gene-
tica, un magnetismo intratestuale che lega la concezione pirandelliana
del cinema nonché e forse piii proficuamente la sua concezione dell’u-
MIOrismo con un certo cinema italiano che si ritrova m Fellini, ma anche
i Ettore Scola ¢ nei migliori esempi di commedia all’italiana — da Risi
a Monicelli, per insinuarsi nel cuore di un certo nuovo cinema che tenta
diresistere all’omologazione imposta dalla cultura mass-mediatica, quaki
%1 cinema di Gianni Ameljo, Gabriele Salvatores, Silvio Soldini ed anche,
indubbiamente, Nanni Moretti, pur nelle grandi differenze che certa-
Imente li distinguono.

Nonostante allora sia innegabile che lo studio di Maurizio Del Mi-
nistro abbia contribuito in maniera importante a sviluppare questo set-
tore degli studi pirandelliani, si deve pur anche riconoscere che il suo la-
voro presenta problemi metodologici di un certo rilievo. B difficile, ad
esempio, comprendere perché, dopo aver dedicato Pintera prima sezione
del volume ali’analisi del teatro pirandelliano e la seconda ad un’ analisi
ravvicinata del cinema di Bergman e Welles, non si traggano poi con-
clusioni né sull’influenza di Pirandello su forme comtemporanee di di-
scorso filmico né su quel particolare “saglio prettamente cinematogra-
fica” che alcuni dei suoi lavori teatrali indubbiamente esibiscono, come
ha suggerito poi Nino Genovese,® o come affermd, prima di lui, Ar-
cangelo Leone De Castris nella sua Storia di Pirandello.“9 De Castris
infatti si spinse sino ad affermare, ¢ a ragione ritengo, che uno dei testi
tejatrali, Sogno (ma forse no) (1929), & “una vera e propria sceneggiatura
cinematografica, concepita secondo un preciso linguaggio filmico™, @0
Mawrizio Del Ministro non trae conclusioni di rilievo neanche in rela-
zione alla possibilith che Pirandello abbia contribuito ‘attivamente’ o
meno alla definizione di una teoria e/o di un’estetica del cinema, Al
lavori hanno esplorato questa ipotesi e hanno raggiunto alcuni risultati
significativi. Molto altro resta da fare. Certo & che rilevare le limitazioni
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del lavoro di Maurizio Del Ministro non vuole assolutamente dire sot-
tovalutare la sua analisi, poiché, al contrario, & proprio grazie a quello
ad altri studi, diciamo, “pionieristici” che & stato possibile il lavoro di
tanti.*® S

E comunque urgente riposizionare la discussione introducendo
un’altra definizione, per molti versi opposta all’ormai ampiamente ac-
cettato pirandellismo, che a suo tempo servi a definire Pinfluenza in-
diretta che Pirandello venne ad esercitare sui discorsi artistici del ven-
. tesimo secolo, e dunque anche sul cinema.**® Tale influenza & stata fre-
quentemente caratterizzata utilizzando una serie di temi e motivi, cio
principalmente in termini di contenuto. Al contrario, ben poca atten-
Zione & stata rivolta agli aspetti “linguistici”, per cosl dire, e cio a quel
particolare incontro tra le implicazioni linguistiche e quelle psicoana-
litiche contenute nella maggior parte dei pronunciamenti pirandelliani
sul teatro e a teatro, nonché di quelli narrativi, ma anche di quelli sul
cinema. All’interno di questa prospettiva, un riferimento imprescindi-
bile 2 il saggio sull'umorismo visto che & proprio qui che Luigi Piran-
dello ci offre un vero e proprio “manifesto” dell’estetica e della poetica
novecentesche.

Per comprendere appieno le forme e i contenuti dell’ ‘influenza’ di
Luigi Pirandello su forme successive di narrazione filmica, e per poterne

poi disegnare una mappa comprensibile significativa & necessario di- .

scutere allora il modo pirandelliano;#% ciog non solo un insieme di temi
¢ motivi, ma una modalith specifica e particolare di “articolazione” del
discorso filmico stesso, 1a sua sintassi e la sua morfologia. La giustifi-
cazione teorica e ideclogica del modo pirandelliano & certamente rin-
tracciabile negli svariati pronunciamenti fatti da Pirandello sul cinema
ma anche nel suo rivoluzionario ribaltamento delle strategie natrative e

drammatiche tradizionali, nonché, e forse soprattutto, nel suo contribuire

alla definizione di una poetica e di un’estetica tipicamente novecente-
sche con il saggio del 1908, L'umorismo.

Molti sono gli studiosi che hanno negli anni suggerito un’influenza '
pirandelliana su registi quali Ingmar Bergman e Alain Resnais,45 Jean -
Luc Godard e Alain Robbe-Grillet, e, in ambito italiano, Michelangelo
Antonioni, Federico Fellini ed anche Pier Paclo Pasolini.®® Come si'8

oi3 osservato, nella maggioranza dei casi gli studi accentrano la loro at-
tenzione su temi e motivi generalmente definiti come “pirandelliani” &

individuabili in film estremamente diversi. Si vuole qui invece verifi- -
care se si possa 0 meno suggerire 1'esistenza di un vero & proprio modo
pirandelliano nel cinema contemporaneo, un tipo di discorso filmico ché
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& certo caratterizzato da temi e motivi specifici, ma anche ed in partico-
-'1??.1‘6 da una modalita particolare di “articolazione” della pratica discor-
_-‘fswe't - Flel discorso dungue e non solo della stotia. Per arrivare ad una
[Gefinizione davvero utile e proficua di tale nuova ed originale modalita

di discorso, & necessario considerare in maniera ravvicinata il rivolu-

‘zionario concett-o di umorismo espresso da Luigi Pirandello nel suo fa-
~mosissimo saggio. In quel lavoro 1’ autore siciliano offre una definizione
ma anche una vera e proprio storia del genere “umoristico”, un genere

~ che si & sviluppato e si articola in un costante e fertile dialogo con i ge-

-neri cosiddetti “classici”, quali la commedia e 1a tragedia. L' umorismo
: cF)si come Pirandello lo ha definito, ¢ il responso linguistico ad una spe—’
cifica condizione psicologica ed esistenziale che I'uomo moderno ha vis-
suto. e., per certi versi, ancora vive; tale condizione & caratterizzata da
motivi specifici quali la divisione, ma anche la frammentazione, e dun-
-que 1"alienazione € 1o straniamento. 11 “modo pirandelliano™ proéuce al-
lora, 1r.1 grazia di tale divisione all’interno di colui che vede, narrazioni
metad?scorsive, auto-riflessive, eccentriche, e ipercritiche, c;ltreché ne-
cessariamente straniate, e persegue il vero e proprio riposizionamento

- delle varie “parti” coinvolte nella pratica discorsiva.®?

SolFam:o all’interno di una prospettiva siffatta, si pud, io credo, ren-
-dere ragione delle differenze tra i vari registi, ma anche poi legitt’ima-
mente p-osmionarli I'uno di fianco all’altro in una globale ridefinizione
dello sviluppo del discorso filmico a partire dal modernismo degli anni

'30 e “60, quantomeno in ambito italiano. Un approccio puramente te-

matico sarebbe insufficiente per interpretare e comprendere appieno le

~similitudini interne tra forme di discorso filmico cosi profondamente di-
- rverse .l’una dall’altra. Inolire un approccio che consideri puramente e
: ,.,.sempycemente il bacino di temi e motivi comuni non potrebbe spiegare
-esaurientemente la questione dell’influenza di Pirandelio su autori Zosi

profondamente diversi, quali ad esempio Federico Fellini ¢ Michelan-

:gelo Antonioni.

. Lascio E'ld altri in questa sede I"analisi puntuale ed approfondita dei
varl pronunciamenti pirandelliani sul cinema, degli adattament, dei mo-

-:\_rimenlii di andatteE e ritorno tra il grande testo pirandelliano e “la film’
nonché la definizione dei tratti fondamentali del contributo di Luigi Pi-

'ran‘delio‘ ‘allo’sviluppo di una vera e propria estetica di quella che fu de-
finita la “decima arte”.® Andrd invece brevemente a tratteggiare quelie

_ c.he $ONO a mio avviso le caratteristiche del cosiddetto “modo pirandel-
: 7 3 = :
Hano” nel cinema cosi come esso si andd a delineare partendo dagli anni

Cinquanta per raggiungere piena maturith negli anni sessanta, sopravvi-
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vendo poi sino ad oggi anche se spesso in forme “volgarizzate”. In ul-
tima istanza vorrei prefigurare la mappa del “modo pirandelliano” nello
sviluppo del cinema italiano a partire dagli anni cinquania nel lavoro di
registi affatto diversi quali Federico Fellini e Michelangelo Antoniond,
ma anche in tanta “commedia all’italiana” ed in uno dei suoi massimi
artefici, Ettore Scola, nonché nei film di alcuni fra i rappresentanti pitt
significativi del nuovo cinema italiano, quali Nanni Moretti, Gabriele
Salvatores, Silvio Soldini e, soprattutto, Gianni Amelio.

Per tracciare un profilo comprensibile e comprensivo del “modo pi-
randelliano” & necessario partire dall’umoristmo, e ciog da quell’idea che
costituisce il punto nodale della concezione estetica, esistenziale, filo-
sofica e poetica del nostro autore. L'umorismo secondo Luigi Pirandello
altro non & che una delle prime teorizzazioni dello straniamento poiché,
come ho discusso in varie sedi, nella maggior parte dei suoi lavori tea-
trali e narrativi |’ autore tentd ripetutamente di esprimere cid che Freud
aveva definito Unheimlichkeit, e cioé quel dépaysement generato nel
soggetto dalla consapevolezza di appartenere al Caos, quello spaesa-
mento o straniamento che produce cosi lo scatenarsi della differenza in-
vece che un processo di identificazione. Fatto importante, allora, secondo
Pirandello lo straniamento & sia necessario sia funzionale. Ii cielo di carta
% stato strappato e i suoi personaggi si agitano in un universo fatto da
segni arbitrari, un universo nel quale il soggetto & solo, sfrenato & deli-
rante. Per Pirandello I’ alienazione &, da un lato, una condizione neces-
saria, o meglio, una condizione imprescindibile del soggetto che non pud
piu dare un senso alla realtd, e che, attraverso continui rispecchiament,
riflessi e sdoppiamenti, registra impotente la sua incapaciti a chiudere
il cerchio ermeneutico. Dall’altro, Pirandello riconosce nella cosiddetta
“divisione umoristica” un elemento funzionale della creazione artistica,
un elemento che produce molteplici effetti di straniamento sia nei suoi
lavori drammatici sia in quelli narrativi. Lo straniamento allora come
forma e contenuto sia della condizione esistenziale del soggetto sia del
fare artistico.

E bene qui ricordare che 1'umorismo, in contrasto sia con la com-
media sia con la tragedia e in larga parte a causa della giustapposizione
di entrambe, & profondamente trasgressive, come osservato a suo tempo
da Michail Bachtin nel suo studio della poetica di Dostoevsky.“% Come
¢i ha poi ricordato Umberto Eco, I'umorismo & pilt trasgressivo del co-
mico e del tragico poiché funziona negli interstizi tra le strutture narra-
tive ¢ quelle discorsive,” e quindi necessariamente ridefinisce i ruoli
dei vari partecipanti alla produzione di senso. La dissociazione umori-
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stica va qui interpretata non solo come istanza di poetica, dunque, ma

come un principio strutturale della messa in scena e della messa in sto-

" Ta,.per cosi dire; una strategia drammatica e narrativa che produce la di-

slocazione del tempo ¢ dello spazio, ma anche quella del personaggio
nonché quella della stessa fabula cosi da produrre non solo ‘effetti’ ma
verile propri ‘casi’ di straniamento che sono causa ed effetto del conti-
nuo ed incessante slittamento di significato e dello stesso atto di signi-
ficazione. Nel caso di Pirandello, allora, lo straniamento non &, come nel
caso di Brecht, una tensione verso la ricomposizione di una contimuta
narrativa ed epica, e dunque storica, tra il palcoscenico e la platea, tra il
libro e il suo lettore; esso &, al contrario, null’altro che I’attenta regi-
strazione di una estraneita reciproca, contingente e quindi anche storica;
cio¢ uno iato insanabile tra I’essere (il mondo dell’antore e del regista,
degli attori e dei lettori/spettatori), I apparire (il mondo dei personaggi),

~ eil divenire stesso della produzione di significato.5!) Se nella sua ricerca

continua di una distanza estetica Pirandello intese rappresentare gli es-
seri umani nella loro incongruenza e divisione interna, egli intese anche
rappresentare la tragica inevitabilitd della impossibilitd di ricomporre
I’'aura dell’eroe tragico, ora che, come affermd Jiirgen Habermas, “[&]
finito il tempo degli eroi”.2 Ora che Oreste sard per sempre Amleto, il
fare artistico non pud che essere il luogo in cui la consapevolezza della
frattura tra I’'uomo e la natura, nonché quella della divisione interna agli
esseri umani, producono infiniti riflessi e rispecchiamenti cosi che alla
fine una polifonia di voci viene a prevalere. Ecco che cosi ridefinito il
discorso pirandelliano riconquista il suo posto come parte integrante di
quella contro-tradizione di discorso critico-negative che tanta rilevanza
ebbe nella modemnita e che poi prepard la strada alla postmodernita. Nella
costellazione di Pirandello, lo straniamento non & solo i sintomo e I'ef-
fetto di una condizione psicologica, ma & anche un vero ed imprescin-
dibile elemento di quello che Romano Luperini ha definito come il “si-
gnificare allegorico”.0% Lo straniamento allora diviene forma e conte-
nuto e dunque vera e propria strategia della messa in scena e della messa
in storia, cosi che si enfatizza e si va a rappresentare quella “existence

. d’une dualité permanente, la puissance d’&tre 4 la fois soi et un autre”,59

di cui parlava gia Charles Baudelaire nel suo L’essence du rire (1855).

Una sorta di magnetismo intertestuale viene dunque a legare Pi-
randelio a Baudelaire, ma anche, in ambito teatrale, a Beckett, Artaud e
a Carmelo Bene, o, per quanto riguarda il cinema, a un largo segmento
del cinema europeo e italiano dagli anni sessanta ad oggi. La traccia ge-
netica & quel discorso critico-negativo che trova forma e contenuto nella
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divisione umoristica, e viene cosi a produrre la costante contarnintazione
tra commedia e tragedia, allegoria e simbolismo, ma anche tra generi di-
versi, Questa, e ciod quella dell’umorismo, & indubbiamente una delle
prospettive pilt utili e proficue nella definizione del “modo pirandel-
liano” nel cinema dal dopoguerra ad oggi, in ambito italiano ma anche
nella storia del modernismo cinematografico cosi come esso si sviluppo
negli anni sessanta nei film di autori quali Godard, Robbe-Grillet e Re-
snais, ma anche Bergman ¢ Bufiuel, come gia in parte dimostrato da au-
tori quali Aristarco, Del Ministro e altri. Come nel caso dei grandi “ume-
risti” del cinema italiano, quali Fellini, Scola, Risi, Antonioni, ma anche
indubbiamente i Taviani, un certo Pasolini, e poi Moretti, Amelio, Sol-
dini, e Salvatores, per menzionarne solo alcuni, il tratto caratteristico di
questo cinema & 1’ambiguita, una strategia discorsiva che tende a ren-
dere conto del continuo slittamento del senso, della problematicith ¢ a
volte dell’impossibiliti dei processi di individuazione nonché di quelli
di identificazione. Da qui discende ovviamente tutta una serie di catene
tematiche ma anche una rete coraplessa di pratiche discorsive, modalita
specifiche di articolazione del visivo e del sonoro, che sono caratteriz-
zate da auntoriflessivita e metadiscorsivita.

E 'umorismo la chiave di lettura pitt feconda del sentimento che
stravolge lo sguardo e gli stessi tratti fisionomici dei personaggi di tanti
film di quest registi, a cominciare da I vitelloni (1953) e La strada (1954)
di Federico Fellini; & il sentimento del contrario che fa finalmente si che
Zampand riconosca la veritd una volta che non solo egli vive ma si vede
vivere, quello stesso sentimento del contrario che ne 7 vitelloni mette Al-
berto di fronte alla sua devastante veritd quando all’alba, nella luce ce-
rulea del nuovo giormo, lascia la festa di Carnevale con il viso imbrat-
tato dal trucco in disfacimento. B sempre il sentimento del contrario che
gela il riso sulle nostre labbra alia visione di tanti film della grande com-
media all’italiana, uno per tatti /7 sorpasse (1962) di Dino Risi quando
nel finale il viso di Vittorio Gasmann & deformato dall’agghiacciante ve-
rita della sva infinita solitudine, di un oltre ove regna null’altro che un
vuoto terrificante. E ancora I'umorismo 1a strategia discorsiva che per-
mette al cinema di Ettore Scola di attraversare e colmare 1o spazio altri-
menti incolmabile tra I'istanza generica del comico e quella del cinema
d’autore, e costruire cosi un viaggio personale ma anche collettivo che,
a partire da C’eravamo tanto amati (1974) a La terrazza (1980) e poi
costantemente sino a La cena (1998) — il film che si chiude con un fi-
nale che allude a quello de 7 sei personaggi in cerca d’autore, opera a
cui spesso il regista ha aliuso nel corso della sua carriera ¢ forse parti-
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colarmente ne La terrazza, 9 da un lato attraversa e riflette criticamente
sulla societ3 e Ia cultura italiane della fine millennio, e dall’altro contri-
buisce al superamento del neorealismo e a una riflessione davvero nuova
€ propositiva sul fatto filmico nella sua interezza, una riflessione che tanto
lascera alla nuova generazione nel suo tentativo di acquisizione e defini-
zione di un proprio e personalissimo “pensiero cinema™. Se poi & vero,
come & stato affermato da Flavio De Bernardinis, che 2 nell’inguieto
paradigma pirandelliano che si pud ritrovare I'unico grande recupero del
tragico nella storia della cultura italiana della modemit, e che 1’unico
grande eroe tragico del nostro ventesimo secolo & Enrico IV, allora &
anche vero che quello & il filo sottile ma tenace che lega Luigi Pirandello
aregisti quali Paolo e Vittorio Taviani, Marco Bellocchio ed Ettore Scola
ma anche Gianni Amelio, poiché tragice & il carabiniere de 7 ladro di
bambini (1992) che inutilmente cerca una via d’uscita, e non di fuga, e
resta invece ingabbiato in un’Italia insterilita e ormai fissata nella propria
immobilita che “si riflette nella nudith della casa in Calabria, immagine
di un’Italia imuobile nel suo destino di facciata, di lavori in corso per
Peternita, di operosita sterile e colpevole, di costruzione ad uso e con-
sumo della rimozione”.” Tragico & anche il giovane faccendiere italiano
che ne Lamerica (1994) si perde nell’ Albania post-comunista per ritor-
nare in Italia/l america su una nave dei folli immemore e afasico, ormai
completamente rimosso da una dimensione “realistica” delle cose; cosi
come davvero tragica & la sorte del protagonista di Tu ridi (1998) dei Ta-
viani, racconto altamente infedele alla lettera dell’ originale novella ma
fedelissimo invece al senso vero della lezione dell’umorismo pirandel-
liano, fedele nella forma e nel contenuto del film. Come sostiene sempre
De Bernardinis, “Enrico IV, che decide, eroe e antieroe al tempo stesso,
di restare “pazzo”, chiuso nella villa in cui giocare alla Storia, dimen-
sione gia virtuale, in cui nulla cambia perché tutto gia cambiato ¢ acca-
duto, & la grande figura tragica italiana, dal fascismo alla democrazia cri-
stiana”.% E se & vero che Enrico IV & il pili grande dei suoi umoristi, al-

. lora & sotto il segno dell’umorismo pirandelliano che & possibile recupe-

rare un senso del tragico nel nostro cinema contemporaneo.

La vocazione autoriflessiva e metadiscorsiva del cinema ne segna
la storia e lo sviluppo; vero & perd che Pirandello lo comprese imme-
diatamente e proprio nella formula del “film nel film” rintraccid la pos-
sibilita di una nuova strada da percorrere quando, in una lettera ad Anton
Giulio Bragaglia, la veniva proponendo per una traduzione filmica del
suo Si gira. . .,(59
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Tutto considerato i pare che un film adatto per la Menichelli
si possa trovare nel mio romanzo Si gira. . . Ia cui protagonista @ una
russa: La Nestoroff, donna fatale ecc. Verrebbe anche un film _t_)r:i_gi«
nalissimo. I cinematografo nel cinematografo. Il dramma infattd si
svolge durante la confezione di una pellicola.®0

Nonostante il cinema abbia sempre riflettuto su se stesso, il film nel
film diviene infatti uno dei dispositivi pitl ricorrenti per segnalare ma-
legsere e trasformazione nella storia del cinema, e certamente in quella
del cinema italiano nei tardi anni cinquanta e negli anni sessanta quando
il cinematografo visse una stagione di grande rivolvzione espressiva nei
lavori di registi quali Fellini, Antonioni, oltre che Godard e Resnais in
film quali Otto e mezzo, Blow-up, Le Mépris (1963) ed anche certamente
Hiroshima mon amour (1959). E di un certo interesse qui ricordare che
esistono prove di due progetti di adattamento de [ sei personaggi in cerca
d’autore presentati da due protagonisti della Nouvelle Vague; il primo
& datato 1961, porta la firma di Jean Luc Godard e Anna Magnani, I’in-
dimenticabile protagonista di Roma, citta aperta (1945), doveva inter-
pretarvi la Madre; il secondo progetto & soltanto di un anno dopo e porta
la firma di Frangois Truffaut.1 11 fatto che Uarie rifletta su se stessa e
si autorappresenti & storicamente il sintomo di una crisi, di una perdita
di fiducia in quella che Jakobson defini come la funzione referenziale
del linguaggio, come ci ha giustamente ricordato Alberto Pezzotta. 62
Diversamente da tanti altri lavori precedenti e fors’anche successivi, che
nella storia rappresentano il cinema nel cinema in chiave critica e auto-
critica, tutti i film sopracitati da un lato segnalano la crisi di forme pre-
cedenti di rappresentazione e di narrazione, dall’altro perd segnalano
anche la possibilith di intraprendere nuove strategie discorsive. Quello
del film nel film, come ha affermato sempre Pezzotta, & un dispositivo
a pi facce che da un lato funziona come straniamento e dall’altro
rafforza la funzione del film-comice, come si evince chiaramente in un
lavoro come Otto e mezzo, che alla fine altro non & se non la celebra-
zione dell’attivita creatrice del suo autore, Federico Fellini, nel film Oto
¢ mezzo, appunto. Per quanto riguarda 1a storia del cinerma italiano, se il
“film nel film” & un dispositivo che segnala un momento di crisi, allora
quello che entra in crisi una volta esaurito lo slancio dell’immediato do-
poguerra, & forse proprio 'ottimismo di un certo neorealismo di marca
zavattiniana, cid che entra in crisi & la fiducia nell’abilita del cinema di
rappresentare, di registrare il reale senza ambiguitd. Se la realt & sfug-
gente ed ambigua come certamente lo & quella delt’Ttalia, ma anche del-
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‘I'intera vecchia Europa, degli anni cinquanta, allora anche il cinema lo

deve essere o quantomeno deve render conto di tale ambiguith nella sua

‘articolazione morfologica nonché nella sua sintassi.

Vorrei qui fare un piccolo passo indietro e ricordare che il 15 no-

‘vembre 1924 Ia rivista francese Les Nouvelles Littéraires pubblicd un

articolo-intervista intitolato “Cing minutes avec Pirandello” in occasione
dell’annuncio dell’adattamento cinematografico de I fu Mattia Pascal
ad opera di Marcel L'Herbier. Paradossalmente fu proprio in quella fu-
gace occasione che Pirandello venne a darci alcuni dei suod pin illemi-
nanti pronunciamenti sul cinema sia quando affermd che “Feu Mathias
Pascal est]’histoire d’un homume qui vit avec, constamment, prés de lui,
I'&tre qu’il a été dans une existence antérieure. N'est-ce pas cinémato-
graphique?”©3 (“I] fu Mattia Pascal & la storia di un uomo che vive con
a fianco, costantemente, 1'essere che eghi & stato in un’esistenza prece-
dente. Non & forse questo cinematografico?”), individuando dunque
nello sdoppiamento della personalita una proprieta in se stessa cinema-
tografica. Sia quando affermava che

Je crois que le Cinéma, plus facilement, plus corpléterent que
n'importe quel autre moyen d’ expression artistique, veut nous donner
la vision de la pensée... Je connais mal le Cinéma... C’est un film
russe, Le Pére Serge, qui m’a, pendant la guerre, laissé entrevoir les
possibilités de cet art jeune: le Réve, le Souvenir, I'Hallucination, la
Follie, le Dédoublement de la personnalité! 51 les cinégraphistes vou-
laient, il v aurait de si grandes choices a faire!64

Credo che il cinema, pili facilmente, pill completamente di qual-

- siasi altro mezzo di espressione artistica, ci donerd la visione del pen-

-sterp... Non conosco bene il cinema. . .. C’2 un film russo, Le Pére

Serge, che prima della guerra mi ha fatto intravedere le possibilith di

_questa arte giovane: il sogne, il ricordo, I'allucinazione, la follia, lo

sdoppiamento della personalita! Se 1 registi vogliono, ¢i sono grandi
cose da fare!

“Vorrei qui solo ricordare brevemente che nel 1948 I"ancor giovane
'Alexander Astruc —gia allora scrittore, critico e regista —scrisse un sag-
gio di vitale importanza per la storia della riflessione teorica sul nuovo
mezzo, “The Birth of a New Avant-Garde: La Caméra-Stylo,” nel quale
eghi osservava che

The fundamental problem of cinema is how to express thought.




158 Manuela Gieri

The creation of this language has preoccupied all the theoreticians and
writers in the history of cinema. . .. The cinema is quite simply beco-
ming a means of expression... After having been successfully a fair-
ground attraction, an amusement analogous to boulevard theater, ora
means of preserving the images of an era, it is gradually becoming a
language. By language, I mean a form in which and by which an ar-
tist can express his thoughts, however abstract they may be, or to tran-
slate his obsessions.©

1l problema fondamentale del cinema & come esprimere il pen-
siero. La creazione di tale linguaggio ha preoccupato tutti i teorict €
li scrittori nella storia del cinema... Il cinema sta semplicemente di-
ventando un mezzo di espressione... Dopo essere state & con successo
un’attrazione da fiera, una forma di intrattenimento simile al teatro al-
I"aperto, 0 un mezzo per preservare le immagint di un’epoca, sta gra-
dualmente divenendo un linguaggio. Per linguaggio, intendo una
forma nella quale e con la quale un artista possa esprimere i suoi pen-
sieri, non importa quanto astratti essi siano, o tradurre le sue osses-
sioni. :

E singolare quanto le osservazioni di Astruc fossero simili a quelle
di Pirandello pur essendo separate da quasi vent’anni di pratica e teoria
del cinema. Vero & anche che perché il loro sogno si realizzasse piena-
mente si doveva arrivare agli anni cinquanta, € a tutto il modernismo ci-
nematografico europeo. Questo movimento verso un cinema pill libero
e capace di esprimere la complessita e I’ambiguita del reale continuerd
negli anni sessanta ed oltre con esiti alterni ma sempre interessanti. Come
ho gia detto 1 suoi rappresentanti pill significativi e autorevoli sono iden-
tificabili con gli autori della Nouvelle Vague francese, del Free Cinema
inglese, e del cinema d’autore italiano — Michelangelo Antonioni e Fe-
derico Fellini, in particolare. E questo infatti il senso vero dell’ unicita
dell’immagine felliniana, ad esempio, della sua stravaganza, del suo ba-
rocchismo, come essa ci ¢ data in quasi tuttl 1 suol film, ma certamente
a partire da Otto e mezzo, o forse ancor prima da quel piccolo/grande
film che & 1’episodio felliniano di Boccaccio 70 (1962), & cioé Le ten-
tazioni del Dottor Antonio, in cui per la prima volta completamente sgan-
ciato da vincoli di fedeltd e testimonianza, Fellini finalmente libera
‘quello che divenne poi un inesauribile discorso amoroso con I'immagi-
nario, il sogno, e il desiderio. E senza dubbio con questo testo che si as-
siste al passaggio da una forma, per cosi dire, “prosastica” della realta,
ciog ancora fortemente legata alle ragioni della rappresentazione, alla
forma ineffabile dell’ immaginario cosi simile alla sintassi e alla morfo-

Perché Pirandello e il cinema? 159

logia del desiderio. Come molti altri film di Fellini a partire appunto dai

primi anni sessanta sino all’ultimo, La voce della luna (1990), questo
185t & ‘segnato da molteplici tentazioni, olre che da quelle del Dottor
Antonio; sono esse tentazioni metadiscorsive, autoriflessive e pili gene-

“ralmente “umoristiche” nell’accezione pirandelliana, che fanno si che
~questo ed altri testi felliniani vengano a suscitare interesse pil per la

struttura complessa del loro récit che per il contenuto della parabola.(©6)
Sta proprio nella tensione sempre presente all’acquisizione della liberta
espressiva, nella vera e propria esplosione dei meccanismi del pensiero,
del sogno, della memoria e del desiderio che I'immagine felliniana si
costruisce in un regime di liberta e viene cosi a segnare irrevocabilmente

' I'immaginario collettivo tardo novecentesco. Vorrei anche ricordare a

conclusione di questa brevissima nota sul cinemna di Fellini, che durante
le viprese di Otto e mezzo si vuole che il regista avesse affisso alla cine-
presa un cartello che ricordava agli attori che quelio era un film umoeri-
stico. Era ovviamente un richiamo a tenere una recitazione straniata e
straniante, a non abbandonarsi a pose e accenti drammatici o, meglio an-
cora, melodrammatici, a intrattenere con I’occhio della cinepresa e con
la storia che si andava a rappresentare un rapporto di ambiguita, appunto,
di distacco e non di palese e ridondante partecipazione.

Simili osservazioni, pur nel rispetto delle tante differenze tra i due
artisti, si potrebbero fare anche per il cinema di Michelangelo Antonioni,
poiché anche il suo & un cinema che tenta costantemente nelle sue forme
e nei suoi contenuti di dar conto dell’ambiguita del reale, di rappresen-
tare 1’oltre che @ in tutte le cose e in tutte le persone, che persegue stra-
tegie stranianti, a cominciare senza dubbio dal suo primo lungometrag-
gio Cronaca di un amore (1950) per continuare poi con un film del 1959,
e ciod L'avventura, e raggiungere esiti ancor piit macroscopici nei suoi
filr successivi a partire da Blow-up sino alluitimo Al di la delle nuvole
(1995). Se il tentativo & quello di investigare la realta in tutta la sua am-
biguitd, lo sguardo viene ad essere progressivamente svuotato della sua
abilita di catturare quella realta stessa cosi come essa si esplica nella li-
neariti di un’ esperienza fenomenologica, e viene a perseguire invece 1-
percorso complesso e frammentario del discorso del pensiero, dell’im-
maginario e del desiderio nella ricerca costante di nuove frontiere di 1i-
berth espressiva per il mezzo, come testimoniato, ad esempio, dal finale
iperbolico di Zabriskie Point (1970) in cui Antonioni i regala la rap-
presentazione del pensiero della protagonista, saturo di un profondo de-
siderio di fuga e rivolta, in una strabiliante esplosione di tutte le icone
del consumismo americano, realizzata con ben diciassette cineprese e
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che si fonde, o meglio si articola in un magnifico crescendo con le note
della musica di “Come in 51, your time is up” dei Pink Floyd — forse
esempio tutto contemporaneo del sogno pirandelliano di un cinema che
fosse linguaggio visibile della musica, 1a “cinemelografia”, _

In conclusione, mi sembra allora giusto affermare che nei confronti
del cinema Luigi Pirandello nutriva un sogno di libertd, la capacith per
il cinematografo di accedere a quell’oltre che & in tutte le cose e negli
individui, come egli affermd per bocca di uno dei suoi pitt tormentati
protagonisti, Serafino Gubbio. Non & un caso che mentre stava scri-
vendo con Adolph Lantz la sceneggiatura per un adattamento cinema-
tografico de [ sei personaggi in cerca d ‘autore, Pirandello affermasse
quanto segue,

... ho idea di mettermi a lavorare con i compito di creare un’o-
pera d’arte per cinema, un’opera d’arte che sia di pura visione, com-
pletamente distinta dal linguaggio che ho impiegato finora come
mezzo di esprireere la mia esperienza della vita. 1! dialogo ha sempre
avuto nei miei dramnmi una parte pii importante dell’azione... cerco
di risolvere in maniera puramente ottica it problema che s’incontra
nella stessa radice del mio dramma (n.d.r. Sei personaggi in cerca
d’autore)... Ml sto sforzando di rendere intelleggibile, attraverso que-

.8t0 senso visivo, come i Sei personaggi e 1 loro destini furono conce-
piti nella mente dell’autore, e imbevutisi di vita si resero indipendenti
da lui. Naturalmente, questa proiezione del problema su un nuovo
piano, & solo una sostituzione, una creatura ibrida. . Esso sara percio
sperimentato dall’autore fin dal principio come una pura visione, e
che pud per conseguenza essere riprodotto... Voglio indicare nuove
strade al cinema. Come sarh tecnicamente possibile che gueste strade

- risultino transitabili & ancora il mio segreto, il quale perd sari presto
tivelato dal mio lavore che dard al pubblico.©”

Nonostante dunque, come ho gia detto qui e in altra sede, Piran-
dello avesse negli anni certamente affrontato le nuove problematiche
poste dal cinema sia in ambito estetico sia in ambito tecnico nel conte-
sto della polemica tra teatro e cinema, e avesse dapprima cercato di de-
finire il capo specifico in cui ognuno dei due mezzi doveva e poteva ope-
rare, ben presto egli comprese il ruolo primario giocato dalle questioni
teoriche che Ia “narrazione” poneva al nuovo mezzo, Come ben si sa, in
qualsiasi forma di narrativa moderna, la questione cruciale non & rac-
contare una storia ma denunciare la finzione del costrutto narrativo. Nel
momento in cui, nella citazione qui riportata, Pirandello definisce il pro-
dotto finale del processo che porta alla stesura della sceneggiatura un
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“ibrido”, e cio? un’esperienza multidimensionale ¢ precisa al tempo
stesso, egli mostra di comprendere che cid che bisognava risolvere era

la'profonda collusione storica e sociale tra cinema e narrativa, come com-

menterd molto pill tardi Christian Metz.6% Forse Pirandello non aveva
veramente ancora la mappa di quel mondo nuove che lui Immaginava,
ma certamente ci stava pensando con determinazione e seriety di intenti;
forse allora gli sarebbero piaciuti gli esiti prefigurati in un film, ad esem-
pio, nel quale risuona indubbiamente 1’eco di quel progetto mai realiz-
zato, e ciot Otto e mezzo, che davvero altro non & se non 1’ adattamento
forse pit fedele del pitt contraddittorio testo pirandelliano. Federico Fel-
lini non lo avrebbe mai ammesso, naturalmente, ed anzi a suo tempo,
nella famosa e lunghissima intervista concessa 2 Giovanni Grazzini,
elencd Pirandello tra le tante cose che non gli piacevano. Ma questa &
un’altra storia. Quello che & indubbiamente vero & che nel suo cinema,
forse meglio che in quello di chiunque altro, si intravedono gli esiti di
quelle strategie autorifiessive ¢ metadiscorsive che si vengono a prefi-
gurare come il tratto caratteristico della tradizione umoristica, cosi come
Pirandello I’aveva ipotizzata. In chiusa sembra allora giusto ricordare le
parole con cui il siciliano chiudeva la famosa intervista concessa a En-
rico Roma nel 1932; alla richiesta di quale ritenesse fosse il futuro del
cinema, egli affermava infatti con decisione, “Senza limiti!” (0 Questo
& il mandato vero di Luigi Pirandello per la nuova arte.

(1)  Si veda 'articolo~intervista firmato Reng Jeanne, “Cing minutes avec Pirandello” e
pubblicate dalta rivista francese Les Nouvelles Littéraires il 15 novembre 1924 {8).

{2)  E stato Francesco Cillari che nel suo Pirandello e il cinema (Venezia: Marsilio, 1991)
ci ha ricordato che solo erroneamente si data 1a genesi del romanzo cinematografico
di Pirandello al 1913-14 col titolo La #igre e al 1914-15 con il titolo 57 gira... Come
attestato dalle acquisizioni biobibliografiche documentate dal volume curato da Sarah
Zappulla Muscara, Luigi Pirandello. Carteggi inediti (Roma: Bulzeni, 1980), I’espe-
rienza di spettatore cinematografico vissuta da Pirandello tra il 1896 ¢ il 1903, lo portd
gia nel 1903-4, appunto, a concepire I"idea di un romanzo sul cinema col titolo di
Filtnri.

{3) . Amtoggi, ad esempio, I'unico saggio pirandelliano tradotto in inglese & L'umorismo
in On Humor, Antonic Oliano e Daniel P. Testa, 2 cura di (Chapel Hill, N.C.: The Uni-
versity of North Carolina Press, 1974).

(4)  Su questo argomento si veda anche Gian Piero Brunetta, Intellettuali, cinema e pro-

: paganda fra le due guerre {Bologna: Patron, 1972). :

& E meglio conosciute nel mondo per la sua famosa trilogia del “teatro nel teatro”, come
lui stesso Ia definisce nella prefazione alla edizione itatizna del suo teatro. M riferi-
sco ovviamente a Sei personaggi in cerca d autore (1921), Ciascuno @ suo modo
(1924} ¢ Stasera si recita a soggetro (1930). Va comunque ricordato che invece la sua
produzione teatrale conta piii di quaranta opere raccolte da Pirandello stesso con il -
tolo di Maschere nude.
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Pirandelio scrisse sette romanzi raccolti poi in due volumi curati da Giovanni Mac~
chia e pubrblicati, come il teatro, da Mondadori con il titolo Theei i romanzi nel 1973.
I suoi Javori narrativi pil noti sono indubbiamente 7 fu Martia Pascal (1904), Qua-
derni di Serafino Gubbio, aperatore (1916) e Uno, nessuno ¢ centomila (1926). Ri-
porto qui la data della prima pubblicazione in volume per ciascuno dei tre romanzi; la
questione della datazione & perd pill complessa in quanto tutti e tre apparvero prima a
puntate & dunque in forma seriale su settimanati dell’epoca.

Pirandello fu sempre molto attivo nella speculazione critica e in quella teorica sin dai
suoi anni vniversitari. Uno dei suoi saggi pilt famosi, se non il pift famoso poiché anche
I'unico tradotto in svariate lingue, e citato ripetutamente nella letteratura critica di sva-
riati paesi & senza ombra di dubbio il suo studio dell umorismo pubblicato per la prima
volta nel 1908 con il titolo L' wmorismo. Per svariati motivi L'wmorismo pud essere
considerato un mantfesto delle convinzioni estetiche ed esistenziali di Luigi Piran-
dello, un pronunciamento di postica e un’analisi filosofica del rapporto tra Uarte e la
vita, tra 1a realtd e la sua rappresentazione artistica. Questo il testo che costituisce il
fondamento su cui Pirandello costrui i suoi rivoluzionari lavori namrativi e teatrali, e
per molti versi costituisce 1’unica chiave di lettura plausibile del misterioso ed in-
quietante uriverso pirandelliano nonché del suo alirettanto misterioso ed inquietante
incontre con il cinema.

Pirandello scrisse molte poesie raccolte in velume insieme ai suoi scritdl teorici e a
quelli critici da Menlio Lo Vecchio-Musti e pubblicati sempre da Mondadori con il ti-
tolo Saggi, poesie scritti varii, per la prima volta nel 1960,

Per quanto riguarda 1'incontro di Pirandello con la pittura, si veda Antonio Alessio,
Pirandello pittore (Agrigento: Edizioni del Centro Nazionale Studi Pirandelliani,
1984,

Non solo Pirandello scrisse sceneggiature originali ma adattd anche molti dei suoi la-
vori natrativi ¢ teatrali per lo schermo.

Riceiotto Canudo nacque a Gioia del Colle il 2 gennaio 1879. Fu poeta & giornalista,

e per molti versi ‘il primo “vero” teorico del cinema. Nate in Italia, si trasferi a Parigi
nel 1908 e Ii mor il 10 novembre del 1923.

Nel suo volume Pirandello ¢ il cinema, Francesco Chllari sostiene che nel 1941 Ugo

Ojetti gli confidd di avere Iui stesso invitato Pirardello alla prima italiana di dodici

cortometraggl di Louis Lumigre allo studio fotografico Le Lienre a Roma il 13 marzo

det 1896 (Venezia: Marsilio, 1991): 17. La pubblicazione di questo saggio insieme ai

due splendidi volumi curati da Nino Genovese e Sebastiano Gesll, La musa inguie-

tante di Pirandello: il Cinema (Palermo: Bonanno Editore, 1990) ha dato maggior

- forza al discorso da me iniziato con la tesi di dottorato completata presso 1'Indiana

University a Bloomington nel marzo del 1989, discorso che ha poi trovato forma piis
articolata nel mio volume Contemporary Tralian Filmmaking: Strategies of Subver-
sion, Luigi Pirandello, Federico Fellini, Ettore Scola, and the Directors of the New
Generation (Toronto: University of Torento Press, 1995),

Fer un’analisi dettagliata del romanzo Si gira. . . si veda il bellissimo studio di Franca
Angelini, Serafine e la tigre. Pirandello tra scrittura teatro ¢ cinema (Venezia: Mar-
silio, 1990), nonché il secondo capitolo del mio volume. Per una discussione detta-
gliata del fascino esercitato su Pirandello dalla nuova tecnologia, si veda anche il testo
curato da Alessandro Tinterri, Pirandello capocomico: la compagnia del reatro darte
di Roma, 1925-1928 (Roma: Sellerio, 1987).

Pierre Leprohon, Le cinéma italien (1966; Parigi: Editions Y Anjourd’hui, 1978}, 18.
Gabriele I’ Annunzio, “Del cinematografo considerato come strumento di liberazione
¢ come arte di trasfigurazione”, Cinema/Studio 14.15.16 (aprile-dicembre 1994), 43-
7, 11 testo era stato prima riprodotto in Paolo Cherchi Usai, Giovanni Pastrone. Gl
anni d'oro del cinema a Torino (Torino: UTET, 1986) 115-22, ed & un ampliamento
della famosa intervista apparsa nel Corriere della sera del 28 febbraio 1914 ed inti-
tolata “A colloquio con D’ Annunzio: Una nuova forma de} dramma — L attrazione at
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