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Liberare lo sguardo: nuovi percorsi per una
storiografia del cinema italiano del dopoguerra

Questo romanzo & il primo che bo seritto... Pial che come un'opera miz o leggo come un libro
nato anonimamente dal clima generale di un'epoca, da uma tensione morale, .. Lesplosione let-
teraria di quegli anni in Italia fu, prima che un fasio d'arte, un Jatto fisiologico, esistenziale, col-

lettive. .. of muovevams in un multicolore universo df storie

La tensione che sembra animare quel cinema italiano che si andé a sviluppare “in un multicolore univer-
so di storie” all'alba di una nuova era, dopa la fine della guerra e durante if rapido fiorire di un’economia che
aveva vissuto tempi di inaudita sofferenza, & una richiesta urgente e una sete quasi inesauribile di liberta prima
e di democrazia poi. Il liberare se stessi da tutte quelle barriere che avevano soffocato sia la vita personale sia
quella pubblica durante il regime e nel corso della guerra, si tradusse dapprima in una nuova attenzione alla
dimensione fenomenologica dellesistenza, per cost dire, materializzandosi in una niova enfasi data agli aspet-
ti sociali ed economici della vita collettiva ¢ individuale. Pii tardi, una volta che if processo di liberazione del
Paese dall'occupazione nazi-fascista non fu solo completato ma anche in qualche modo “dimenticato”, o quan-
tomeno obliterato da altre e pitt urgenti {cosi sembrava) questioni, ecco che lo sguardo del cinema italiano andd
cercando un nuovo spazio di libertd, una sorta di liberazione intesiore dello sguardo filmico, una richiesta &
abilitazione ad esprimere le aspirazioni piii profonde, le contraddizioni, il malessere ¢ le speranze di un’intera
generazione ¢ del suo paese. Per fare cid era necessario negoziare non solo metodologie e strategie discorsive
ma anche territori spazio/temporali di vera e propria democrazia interna della e nefla immagine filmica. Era
necessario, dunque, identificare prima di tutto spazi alternativi entro quali mettere in scena drammi privati e
pubbliche virti.

Nella prefazione aggiunta nel 1964 a I/ sentiero dei nidi di ragno {1947}, Tralo Calvino scrive che nell immedia-
to dopoguerra i giovani artisti sentivano il hisogno di tradurre nell'opera letteraria quello che essi percepivano
come “il mondo”; quindi, ¢id che pit tardi fu sentito come precipuamente extraletterario fu al tempo intima-
mente associato alla letteratura semplicemente perché “La Resistenza rappresentd la fusione tra paesaggio e
persone. I romanzo, che altrimenti mai sarei riuscito a scrivere, € qui, Lo scenario quotidiano di tutta ia mia
vita erz diventato interamente straordinario e romanzesco” .2 Riflettendo poi sul ruolo degli artisti come intel-
lettuali, Calvino ammette che nello scrivere quel romanzo stava sfidando sia i detrattori della Resistenza” che
“i sacerdoti d'una Resistenza agiografica ed edulcorata” Indubbiamente, al centro di quella straordinaria ener-
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giz che esplose in quegli anni, e che noi chiamiamo “peorealismo”, si pud individuare un approccio profonda-
mente nuovo e diverso al rapporto tra la realtd e la sua rappresentazione artistica. Feco perché, anche se un’at-
renvione alla dimensione realistica del cinema & gia presente agli esordi del mezzo, e si evolve con una certa
intensitd negli anni Trenta, & possibile individuare nella seconda meta degli anni Quaranta un approccio com-
pletamente nuovo alla questione del realismo, come & stato notato da pil partl. Tale questione, naturalmente,
ha dimensioni internazionali, ma, nel contesto nazionale italiano, ritengo possa essere assunta come il mezzo €
il metro per valutare appieno un modo davvero nuovo di affrontare il problema della storia del nostro cinema,
nonché quelle domande che questo nostro incontro solleva in relazione al problema della periodizzazione, con-
testualizzandole, certo, in un ambito nazionale dai molto forti con quelio internazionale. E auspicabile che, cosi
facendo, saremo in grado di trarre alcune considerazioni di carattere pit generale circa la storiografia del
cinems.
Tal Teorie del cinema. 1945-1990, Francesco Casetti osserva giustamentie che la seconda guerra mondiale pud
non costituire, certo, una vera e proptia fratiura nello sviluppo del cinema poiché ¢ senza dubbic vero che la
sua dimensione realistica fu gia enfatizzata, e con una certa insistenza, negli anni Trenta e nei primi anni
Quaranta; ma che i} conflitto rappresenta indubbiamente una svolta importante nel mode in cui ci porta 2 riflet-
tere sulla questione del realismo, ed in primo luogo proprio perché a cominciare dal 1945 una serie di eventl
vanno a influire in maniera determinante sulla nostra riflessione. Casetti ne identifica quatiro: prima di tutto, si
venne finalmente ad accettare i cinema come istanza culturale autonoma; in secondo luogo, dopo la guerra gh
studi sul cinema divennero un campo specialistico di investigazione critico-teorica; inoltre, si assistette all’in-
ternarionaliveazione del dibattito e a una veta ¢ propria profiferazione di approcci teorici al fatto filmico?
Casetti continua osservando che, mentre nei primi due decenni del XX secolo, lo studio del film si era svilup-
pato per lo pitt muovendo da due premesse diverse, e cio¢ o considerando il cinema come un mezzo espressi-
vo o assumendolo come una realtd “oggettiva”, tra gli anni Sessanta e gh anni Ottanta, it bisogno i elaborare
auovi strumenti di investigazione si sprigiond dal conflitto tra un approccio analitico ¢ uno interpretativo’
E forse opportuno ricordare che neghi anni Ottanta si viene ad elaborare una disposizione alquanto innovativa
in rapporto all’analisi storica, e che tale nuovo approccio pone al suo centro la nozione di “storia-problema”
nella rielaborazione datane da Jacques Le Goff. Pud essere anche utile qui ricordare che tale concetto apparve
per la prima volta negli scritti di Lucien Febvre pubblicati negli Annales d’bistoire éconontique et sociale, ura
rivista fondata nei tardi anni Venti, diretta inizialmente da Febvre stesso e da Marc Bloch, e che in un primo
momento rimase ai margini del discorso storico istituzionale per poi acquisire prominenza negh anni
Cinquanta, quando gli scritti dei due storici promossero un cambiamento radicale nel modo in cui si leggono e

si interpretano i fatti storici.

La storia si fa, senza dubbio, con documenti scritts, quando ce n'é, Ma s pud, i deve fare senza documenti scritid se 1ot
we esistono, Per mezzo di tutto quello che Pingegnositd dello storico gli consente di utilizzare. . Quindi con le parole. Con
i segni, Con i paesaggi e con le tegole. Con le forme dei campi e con le erbacce. Con le eclivsi lunavi e con gli attacchi delle

bestie®

Seguendo questo percorso, Febvre venne a proporre una pratica di investigazione storica aperta, che pone
domande e formula ipotesi, piuttosto che un sistema chiuso, che offre risposte e soluzioni, una sorta, ciog, di
“sroria-scienza”. Per quanto riguarda gli studi di cinema, tale interpretazione, fortemente ancorata alla nozio-
ne di “stotia-problema”, sembra prima riverberare nella nozione di “poetica storica” elaborata da David
Bordwell, nonché trovare ulteriori sviluppi nel lavoro di Michéle Lagny compiuto nel suo De Phistoire du ciné-
ma. Méthode bistorigue et bistotre du cinéma.’ Nek saggio del 1989 “Historical Poetics of Cinema” Bordwell ela-
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bota alcune delle idee gia abbozzate in lavori precedenti ~ come Ozu and the Poetics of Cinema (1988) — e che
avrebbero trovato ulteriori applicazioni nel successivo The Cinema of Eisenstein (1993), e sostiene che

A historical poetics of cinema [...] does not constitute a distinct critical school; it has no privileged semantic field, no core
of procedures for identifying or interpreting textual feateires, no map of the flow of meaning, and no unigue rhetorical tac-
tics. It does not seek to produce interpretations.?

Afferma poi che una poetica storica produce conoscenza rispondendo a due quesiti fondamentali, e cioé in
primo Iuogo: “Whar are the principles according to which films are constructed and by means of which they
achieve particular effects?”, e in secondo lnogo: “How and why have these principles arisen and changed in
particular empirical circumstances?™ La poetica storica & cosi caratterizzata sia dai fenomeni che studia, sia
dalle domande che pone circa quegli stessi fenomeni, ma non enfatizzando questioni quali schemi e dinamiche
di ordine economico, sociale e ideologico.”® Bordwell indica poi nel saggio di Bazin sull’evoluzione della lingua
del cinema un esempio iscrivibile all’interno del progetto di una poetica storica, e, segnendo appunto il ragiotare
baziniano, afferma che “A historical poetics will thus often be concerned to reconstruct the options facing a film-
maker at a given historical juncture, assuming that the filmmaker chooses an option in order to achieve some
end” ! Giunge poi a fare una distinzione fondamentale quando sostiene che “Historical poetics offers explana-
tions, ot explications”, compiendo un'interessante e sottile distinzione tra chiarimento e interpretazione, ma
aggiungendo anche che, ovviamente, “In the modern critical institution, of course, explications need explai-
ning”.** Bordwell conclude poi il suo saggio in maniera forse un po’ troppo veemente, ma assai eloquente, quan-
do si erge contro quella che chiama “SLAB Theory”?, un approccio teorico-critico che a suo avviso “uses con-
cepis to construct interpretive narratives,” mentre la poetica storica “uses concepts to construct explanatory pro-
positions”.* In un lavoro piii recente,  scritto in risposta a una serie di saggi pubblicati su Cinema Journal e incen-
trati sulla questione della ricerca storica, 6 Bordwell chiarisce ulteriormente la sua posizione quando si scaglia con-
tro la nozione, per altro centrale in tutti gli articoli del volume, che ii film non possa essere studiato come una pra-
tica artistica storica. Lo studioso non afferma che la storia estetica offre 'unico approccio per comprendere pie-
namente quel fenomeno complesso che chiamiamo cinema (“aesthetic history offers the only approach to under-
standing the multifarious phenomenon we call cinema”), ma certamente sostiene con vigore che “form and style
aren’t neutral conduits of messages; they play a central role in our experience of a flm. Anyone who wants to
understand that experience should be ready to consider aesthetic factors”. | necessatio dunque ricordare che
aleune tecniche filmiche svolgono funzioni culturali ma anche “inter-culturali” (“cross-cultural™), e penso che sia
davvero imperativo far dialogare estetica e cultura nei modi suggetiti fra ghi altri anche da David Bordwell, o, come
egli stesso afferma, si dovrebbe fare uno sforzo “to invoke cultaral factors 7 answer 10 paritcalar guestions of form,
style, and theme” nel processo di riconsiderazione del cinema e della sua storia,

Venendo alla storiografia del cinema italiano, Gian Piero Brunetta & indubbiamente lo storico che, meglio di
ogni altro, ha raccolto e accolto o spirito dell’innovativa metodologia storica proposta in prima istanza da
Lucien Febvre, mutuata forse dall’attualizzazione fattane da Jacques Le Goff, e che ha sviluppato una storia del
cinema italiano “aperta” che costantemente cerca di porre domande nuove, piuttosto che dare risposte.
Brunetta ci ha insegnato a prestare attenzione e a rendere conto di molteplici indizi che vanno ben oltre la riser-
va usuale di informazione tradizionalmente utilizzata nelfa storiografia del cinema; cosi facendo, ha contribui-
to in maniera sostanziale ad allargare il nostro campo visivo, per cost dire, e cioé il campo dell’investigazione
storica in relazione allo svituppo del cinema italiano dai suoi glorni precinematici fino al presente. Questo
approccio originale alla storiografia del cinema in generale & particolarmente urile nella nostra riconsiderazio-
ne del cinema italiano del dopoguerra poiché, come ha affermato Francesco Casett,
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ctd che avviene nel dopoguerra si puo sintetizzare dicendo che nasce un conflitto veso e proprio tra un approceio estetico
ed uno scientifico, covero tra chi mette in campo delle assunzioni generali nel teorizzare il cinema e chi invece sente la
necessild di precisi strumenti d'indagine; questo segnala uno scontro fra diversi paradigmi, cioé tra diversi modelli per
impostare I'indagine. In particolare si individuano tre aree: una esterico-essenzialista, una scientifico-analivica, ed una

interpretativa. 7

Forse allora & venuto il momento di riarmonizzare questa situazione velatamente conflittuale creata dalla messa
a confronto di paradigmi storiografici e critici alquanto diversi, ed & urgente riconsiderare la storia del cinema
italiano alla luce di quella nuova consapevolezza che & emersa da un approccio diverso alla questione, peraltro
complessa, dell’“evidenza storica”, muovendo appunto dall'impostazione data in prima istanza da Febvre,
attualizzata da Le Goff, e accolta da tanti, fra cui, per noi, Brunetta.

Ritornando cosi alle nostre osservazioni iniziali, vorrei ribadire che, in sinergia con quanto stava accadendo in
altri campi di espressione artistica, nell'immediato dopoguerra 'occhio della macchina da presa dei nostri
cineasti va a scoprire ¢ a scandagliare fuoghi mai prima veramente esposti sullo schermo del nostro cinema per
tracciare la mappatura di un Paese costruito nella e dalla diversita. Negli anni Sessanta, poi, tra | fenomeni piit
appariscenti vi fu non solo la scoperta e lidentificazione di luoghi alternativi al centro, e cio a Roma, ma pro-
prio la mappatura di un centro che fosse iconograficamente “nuovo”, e cioé di una Roma diversa da guella
ancora un po’ cartolinesca e popolana che aveva animato le sue ri-presentazioni in tanto cinema degli anni
Cinquanta. Questo vero e proprio remapping deila nostra geografia filmica — partito gia nei primi anni Quaranta
e ripreso con impeto negli anni Sessanta — era in parte prodotto e dava una risposta allo stracrdinario proces-
so di industrializzazione e di crescita economica che aveva travolto il Paese negli anni Cinguanta e Sessanta, un
processo che in larga parte si era sviluppato lontano dal centro; in parte, invece, Pidentificazione e la rappre-
sentazione di luoghi per cosi dire “alternativi” si legava all'esigenza, gia fortemente espressa dalla “rivoluzione
neorealista”, di apertura degli schermi italiani al Paese nella sua interezza, e dunque anche di un vero e propsio
“decentramento” dello sguardo filmico, Questo decentramento ben si inscriveva nel progetto di costruzione
democratica del Paese, naturalmente, ma il cinema prontamente registrd anche il suo parziale fallimento gi3 nel-
Vesperienza di certo neorealismo, basti pensare a capolavori quali Ladri di biciclette (V. De Sica) e Riso amaro
{G. De Santis), entrambi realizzati nel 1948, e ciod in un anno centrale nel processo di costruzione della nuova
nazione italiana, entrambi testi saturi di una critica puntuale della realty sociale contemporares nonché delle
crepe che i sistema in stato di iniziale gestazione stava gid mostrando. Quella critica fu poi parzialmente oscu-
rata nei film del “neorealismo rosa”, per poi risorgere con rinnovato vigore nei tard: anni Cingquanta, con i lavo-
ti def nostri grandi autori, quali La dolce vita (F. Fellini) e L'avventura {M. Antonioni), entrambi realizzati nel
1960, e trovare piena espressione negli anni Sessanta, anche se intraprendendo un percorso alguanto diverso,
di fatto solo parzialmente suggerito nei lavori precedenti,

Ecco allora che i malesseri di una glovane e imperfetta democrazia in formazione entrano, sia pure in maniera
un po’ defilata, nel cinema degli anni Quaranta e Cinquanta, fino a trovare piena espressione in quello degli
anni Sessanta. Per questo motivo, i luoghi del cinema italiano di quel decennio, nei lavori dei suoi nuovi e vee-
chi autori, tendono a coincidere con la geografia interiore i un popolo che ancora non sa riconoscersi tale, cor
i paesaggi di un universo personale ¢ pubblico che coincide con il mondo e con Pesperienza di un’intera gene-
razione. La tensione verso Uautobiografia, ad esempio, & una tentazione che il nostro cinema tenta a fatica di
controllare in questo decennio, e che esplodera nella seconda meta degli anni Settanta, implicata strettamente
con uguale ed irrefrenabile attrazione verso I'analisi psicologica e il commento socio-politico. Questa inclina-
ziohe introspettiva provocd fa ricerca di nuove soluzioni stilistiche e innovative strategie discorsive, generando
un travolgente desiderio di rinnovare il linguaggio filmico nella sua interezza, anche quando si andava perse-

248

Pl = ™ 8 o~ o e

&2 g 2s 5y

oy
€]

set
di
int
esg
ser,
1K
ne.
te i
Nel
gazl
sost




0 esterico

e seute lg
odelli per

g, ed una

la messa
. cinema
peraltro
Febvre,

lendo in
) nostri
ema per
1eni pid
ma pro-
a quella
gli anni
uaranta
proces-
nta, un
rappre-
luzione
propric
ruzione
gt nel-
Y amaro
t nuova
18 delle
€ oscu-
11 lavo-
zati nel
fiverso,

naniera
o degli
ievec-
e, con
2 gene-
ttica di
imente
nclina-
erando
perse-

Manuela Gieri

guendo un cinema di genere. Negli anni Sessanta si modifica allora integralmente I'apparato iconografico del
cinema italiano al fine di dare risposta e forma a una nuova ed originale percezione dei limiti personali e col-
lettivi. Dalla ricostruzione barocea e irriverente di Roma e dei suoi dintorni fatta da Fellini ne La dolce vita e
Giulietta degli spiviti (1963) all'investigazione di territori arcaici e isolati offerta da Michelangelo Antonioni ne
Lavventura, nonché delle rovine di uno spazic urbano corrotto e alienato che egli ¢ regala in lavori pidy tardi,
quali Lz notte (1961) e Deserto rosso {1964), ma anche all'idiosincratico pastiche che si ritrova nella rappresen-
tazione delle borgate romane che Pasolini ha realizzato in Accattone (1961) e Mamma Roma {1962}, per poi
giungere al recupero di paesaggi arcaici ne I Vangelo secondo Matteo (1964) o allipotizzare un luogo immagi-
nario, quasi una soglia, in qualche modo sospeso tra spazio urbano e campagna, e percid tra cultura “nuova” e
cultura “vecchia” in Uecellacei e uccelling (1966), il cinema italiano degli anni Sessanta, nei lavori dej suoi gran-
di e meno grandi autori, inizid un progetto di vera e propria decostruzione di quella rappresentazione icono-
grafica del Paese che aveva occupato gli schermi prima, durante ma anche immediatamente dopo la caduta del
regime.

E curioso notare che, mentre Roma rimane al centro delle rappresentazioni, snche quando assume la forma e
la dimensione di un centro negato oppure semplicemente decostruito, delle tante individualits che diedero vita
al cinema italiano negli anni Sessanta soltanto pochissimi erano nati nella citth eterna — tra questi, possiamo
ricordare Sergio Leone, Francesco Maselli, Elio Petri e Lina Wertmitller. La maggior parte deglt altri registi
venivano da innumerevoli altri luoghi sparsi per tutta la penisola — Fellini da Rimini, Antonioni da Ferrara,
Bertolucci da Parma, Bellocchio da Piacenza, Risi da Milano, Germi da Genova, Comencini da Salé, Monicelli
da Viareggio, e cosi via, Pasolini stesso, nato a Bologna, crebbe in Friuli, e solo pitt tardi si trasferi nella capi-
tale. Tutti alla fine si stabilirono a Roma, e nella maggior parte dei casi si formarono durante il neorealismo o
immediatamente dopo la sua fine presunta. Solo un numero ristretto dei nostri autors visse il debutto cinema-
tografico durante il fascismo - ad esempio, De Sica, Antonioni e Rossellini —, mentre altri, quali Fellini, Germi,
Monicelli e Comencini, arrivarono al cinema proprio nel cuote della “rivoluzione” neorealista; molti altri ance-
ra realizzarono il loro primo lungometraggio negli anni Sessanta — come accadde a Bellocchio con il suo splen-
dido I pugni in tasca (1963) e a Bertolucei con La commare secca (1962). La cosa che a mio avviso & necessario
evidenziare & che, pur avendo traiettorie e storie personali alquanto diverse, tutti condivisero lo stesso proget-
to, anche coloro che poi sostanzialmente si mossero all'interno dei confini pill 0 meno precisi del cinerna di
genere, come Riccardo Freda, Mario Bava, ma anche Ettore Scola ¢, ovviamente, Sergio Leone. In verita, mi
sembra si possa affermare che in Ttalia gli anni Sessanta furono caratterizzati da un desiderio largamente con-
diviso di rinnovamento del linguaggio filmico, un progetto che peraltro animava il cinema europeo nella sua
interezza e che diede vita al cosiddetto “modernismo cinematografico”, e ciod 4 una vera e proptia rivoluzione
espressiva nell’evoluzione storica del mezzo filmico e a Iunico momento in cui egemonia hollywoodiana fu
seriamente messa in discussione, Al tempo questa ricerca di una immagine cirematografica originale e di una
nuova grammatica filmica coincise con la pitt generale richiesta di un linguaggio filmico specifico, una questio-
ne che in quel decennio venne ad ispirare vivaci dibattiti critico-teoric sia in Italia sia all’estero, e specialmen-
te in Europa.

Nel 1964, in un saggio pubblicato sulla rivista Communications, Christian Metz tentd di offrire una prima spie-
gazione teorica di quella ricerca di nuove straregie che animava la scena cinematografica del tetpo e arrive a
sostenere quanto segue:

Visto da una certa angolazione, il cinema ha tutte le appavenze di ciés che non 8. Esso & con evidenza una sorta 45 lin-

guaggio; vi si é visia una lingua. Esso autorizza, necessita perfino di un sexionamento e df un montaggio: st é creduto che

la sug organizzazione, cosi manifestamente sintagmatics, non potesse procedere che da una paradigmatica preliminare,

245




Nuovi percorsi per una storiografia del cinema italiano del dopoguerra

aniche se presentata come ancora poco cosciente di sé. Il film & troppo chiaramente un messaggio perché wow gli s presup-

ponga un codice.’

Anche se si fanno cinema perché essi siano comprensibili, ¢ un film viene ad includere ricorrenti unita di signi-
ficazione, articolate in modo da imitare il linguaggic parlato, gli eventi sono pur sempre “simulati” e organiz-
zati in sequenze narrative. Percid, la somiglianza iconica che esiste tra fa realta e il cinema non spiega piena-
mente quei suo “effér du réel” di cui aveva gia parlato André Bazin, e cioé quell'impressione di realta che ine-
vitabiimente il film provoca nello spettatore. Nonostante cid, Metz ritiene che esista una fondamentale diffe-
renza tra 'enunciazione verbale e quella filmica, e comprende che la possibilita di trovare una scienza semioti-
ca onnicomprensiva risiede nella nostra abilita di definire la specificita del linguaggio cinematografico. Solo due
anni dopo, nel 1966, Metz identifica due opposizioni dicotomiche che differenziano i due tipt di enunciazione,
e cioe l'opposizione continuo/discontinuo e quella motivato/immotivato. Sappiamo bene che la prima opposi-
zione da lui identificata venne a provocare un acceso dibattito: Metz stesso artivd a ipotizzare “la grande syn-
tagmatique”; Gianfranco Bettettini identificd nella frase la vera unit linguistica del cinema; Umberto Eco pro-
pose un’articolazione triadica. In ogni caso, perd, la discussione si sviluppé ancora entro i limiti imposti dalla
linguistica, come possibilita di confettere langue e parole, e quindi tese 2 prefigurare una sintassi e una gram-
marica del linguaggio filmico. Limpasse era inevitabile, poiché non si avvertl né ancora si comprese appieno il
tuolo del segno iconico all'interno della significazione filmica. La “naturalezza” di un referente iconico sem-
brava talmente ovvia che, per lunghissimo tempo, la questione rimase solo implicita e non fu mai veramente
affrontata dall’investigazione critico-teorica. Solo quando st affrontarono finalmente Ia nozione di iconicita e
quella di similirudine (che determina, per altro, la capacitd dell’iconicita di produrre significato) gli studiosi
vennero messi finalmente in grado di individuare ed aprire nuovi percorsi di ricerca. L'enfasi cosi si venne a
spostare dall’opposizione binatia segno visivo/segno linguistico a quella tra segno visivo e referente reale.’®
Nelle sue riflessioni sul cinema, raccolte con altri saggi scritti tra il 1965 e il 1971, e poi pubbiicate nel 1972 con
il titolo di Empirismo eretico, Pier Paclo Pasolini afferma che il cinema & una lngue con una doppia articola-
zione ¢ assomiglia alla lingua verbale, ma, contrariamente ad essa, fa lingua cinematografica non & né arbitraria
né simbolica, poiché essa & la “lingua scritta della realtd”, e la realti non & altro che “cinema in natura”, poiché
il cinema riproduce “il primo e principe linguaggio™ umano — Pazione,? e cioé quell’elemento che fa della vita
stessa un “cinema naturale e vivente” 2! organizzato come un infinito piano sequenza. Secondo Pasolini, dun-
que, il cinema e la realtd sono equivalenti; eppure la cinepresa ci permette di catturare degli elementi che pos-
sono essere articolati come unitd linguistiche di prima articolazione; essi sono gli oggetti, “le forme della realts”
0 i cindmi, che costruiscono Uinquadratura, e inquadratura & intesa idealmente essere una unita di prima arti-
colazione,? Il progetto pasoliniano era quello di costruire “la semiologia del linguaggio dell’azione, o tout court
della realta”.” Nella sua visione, il cinema e la realta si intrecciano specularmente, poiché “Il cinema {...] rap-
presenta la realtd attraverso la realtd [...]; & una lingua che non si aliontana mai dalla realtd (ne & la riprodu-
rionel!)”. 2

Neghi anni Sessanta, da un lato la domanda fondamentale che anima sia la teoria sia la pratica filmica & ancora
dunque il rapporto che intercorre tra 'immagine cinematografica e la reat, e dall’altro sia Pambiente critico sia
quelle artistico sembrano vivere un mutamento evidente e tendono a riconoscere il primato dell’elemento ico-
nico nel processo di significazione filmica. Questa appare particolatmente vero per quanto riguarda il cinema
italiano come esso si sviluppa dalla fine degli anni Cinquanta a tutti gli anni Sessanta, e tale mutamento di focus,
di enfasi, si pud facilmente osservare nella maggior parte dei film prodotti in quella de¢ade. Infatti, simanendo
pur sempre ancorati alla realtd,” e anche quando intraprendono strategie generiche, essi tendono sempre a met-
tere in discussione Jo sguardo e la sua abilicd nel rappresentare la sfera esteriore, ma forse in maniera pif evi-
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dente e senz’altro pil rilevante il mondo interiore, nonché a sfidare la nozione stessa di sguardo, affidando un
ruolo nuovo e originale allo spettatore e alla sua visione all'internc della significazione filmica. A mio avviso,
questo implica necessariamente investigare lo spazio e rappresentarlo con una diversa struttura temporale, una
struttura che infatti dilati il tempo interno del filtn, e che si traduca, per esempio, in un’abbondanza di campi
funghi o lunghissimi o anche di piani sequenza, come accadde nel cinema di Michelangelo Antonioni, Pier
Paolo Pasolind e Bernardo Bertolucel; oppure una struttura che si esprima nella ricerca di angoli insoliti e
imprevedibili, o di inquadrature che sfuggono alle convenzioni e alla tradizione, come accadde nel cinema di
Federico Fellini; o ancora una disposizione che trovi la sua articolazione pitt congeniale nella defamiliarizza-
zione di spazi altrimenti famigliari, come accadde nei lavori di tanti autors, ma in maniera forse pitt eclatante in
guelli di Pasolini, Antonioni e Fellini stesso, nonostante i loro stili diversissimi e le loro personalith assoluta-
tente contrastanti.

In Italia, dunque, guesta urgenza di rinnovamento del linguaggio del cinema fu provocata dalla volonta di sve-
lare spazi inconsueti, nuovi sia nel dominio pubblico sia in quello privato, ¢ quindi dal desiderio di palesare
un’eriginale e fresca dimensione iconografica che meglio rappresentasse 'immaginaric di un intero paese e
degli individui che lo compongono. La storiografia del cinema si doveva allora porre il problema di registrare
questo mutamento di rotta e di sensibilita, adeguando i suol strumenti e le sue strategie; va detto che lo fece,
anche se con un certo ritardo ¢ forse in maniera episodica. Nel 1980, infatti, nel suo volume intitolato The Filw
in History: Restaging the Past?® Pierre Sorlin elabora ed espande alcuni dei concetti gid da lui espressi nel suo
saggio del 1977, e ciog Sociologie du cinéma In quel lavoro, partendo dall’esempio concreto del cinema ita-
liano, Sorlin si prefiggeva finalmente di tracciare una metodologia che permettesse allo storico di affrontare i
nuovi problemi posti dall’audiovisivo; cosi facendo, lo studioso poreva il fare storico in dialogo critico con aleri
approcci, quali il semiotico e il sociologico, cercando di dare un nuovo ruolo e una nuova valenza all'iconogra-
fia, e ciog a quelle immagini che il metodo storico aveva sempre svilito e considerate secondarie, un mero alle-
gato della bibliografia 2

Da un fato, Sorlin sostiene che & senz’altro vantaggiosc utilizzare le immagini in movimento di Ladri 47 bici-
clette, ad esempio, per studiare in generale le condizioni economiche in cud vivevano gli italiani nel'immediato
dopoguerra, ed in particolare questioni quali la disoccupazione in Ttalia; ma giustamente rimarca che tale rappre-
sentazione non & meno veritiera di quella presentata da un testo scritto. Cid che cambia sta appunto nel surplus
offerto inevitabiimente dall'iconografia di Roma nel 1947, quell'iconografia che it film presenta come “contem-
poranea”, “frammento di attualitd”, in maniera quasi arbitratia nel 1948, e che rimane “illogica, ingiustificata se
non viene rapportata allo svolgimento del film” * Ecco che allora allo storico si offrono due alternative:

da un lato cercare nel film quel che & semplicemente documentario ¢ utilizzarlo come materia prima per una sintesi origi-
nale; dall'altro, considerare le realizzazioni cinematografiche come instemi tn cui U'inserimento di ogni elewiento ba un
significato, e tentare df cogliere gli schemi che banno presieduto alla corvelazione, all organizzazione delle diverse parti che

costitniscono il film 30

I risaputo che il saggio del 1977 cerca di perseguire questa seconda ipotesi, e lo fa in maniera rilevante, a mio
avviso, dal momento che da nuova enfasi allo studio dei segni iconici, de! visibile nel racconto filmico, Da qui
si pud fare un’ulteriore considerazione. Data la natura convenzionale del segno, & evidente che

la costruzione cinematografica si basa su una quantiti enorme di convenziont: guells del quadro (lo schermo, superficie
retigngolare artificialmente Lmitata), quella della rappresentazione piatta, quella dell organizzazione discontinua delle

modificazioni scalate ([o stesso oggetto visto in lontananza poi d'un tratto in primissimo piano),
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¢ cosi via’! In un contesto storiografico si deve allora necessariamente tenere in considerazione il fatto che il
problema non & tanto quello di classificare i diversi segni che compongono Y'immagine filmica, ma, per dirla
sempte con Sorlin, quello “di chiedersi perché ce ne sono e a che uso rispondono” 3 Allora, urilizzando il cine-
ma per ricostruire determinati percorsi di tipo storiografico, il fatto rilevante non & tanto se un film possieda o
meno “un senso”, ma se e come il film contribuisea alla costruzione di significazioni molteplici e diversificate.?
Ecco che aliora Sorlin viene a proporre un metodo di analisi in cui i film vengono presi in considerazione “come
delle pratiche significanti”, studiandone i meccanismi ma non isolando “mai la loro funzione rispetto alla confi-
gurazione ideologica o all'ambiente socizle in cui si inseriscono” * Se & vero che il messaggio iconico & per sua
stessa natura aperto a molteplici percorsi significanti, ecco che allora utilizzando I'audiovisive nello studio delle
grandi trasformaziont sia storiche sia culturali ¢f si pud avvalere di questa stessa caratteristica per ridare centralita
allo spettatore — sempre considerato nella sua duplice natura di soggetto ed oggetto del processo di significazio-
ne. Come afferma ancora Sorlin, il fatto rilevante non & tanto che Vimmagine offra molteplici messaggi - ciog che
sia polisemica —, ma che “solo la scelta dell'osservatore raggruppa certi elementi iconici, selezionati entro un insie-
me, al limite, infinito (teoricamente ogni linea, ogni sfumatura, ogni rapporto tra linee o fra tonalita, potrebbe esse-
re preso in considerazione), per trarne un messaggio” * E utile a questo punto forse anche ricordare che ogni film
costruisce un suo codice, e che “esistono dei codici propri di un’epoca, di un’area culturale, di un ambiente, Ia cui
conoscenza & indispensabile a chi voglia studiare il cinema® 3 Aggiungerei qui poi che, se fatti interagire con i pro-
cessi di significazione filmica, tali codici possono sprigionare altri ed inaspettati significati rispetto a quell’epoca,
a quell'area, a quell’ambiente, e via dicendo. Sorlin continua poi sottolineando Pimportanza di introdurre i “visi-
bile” nel lavoro deflo storico, intendendo per esso “cid che i fabbricant; di immagini cercano di captare per tra-
smetterlo, e cid che gli spettatori accettano senza stupore” ¥ E indubbio che proprio guesto fatto ebbe grande
rilevanza nel dopoguerra in Talia, poiché dopo il 1945 il cinema poreava sugli schermi italiani, ad esempio, un'i-
conografia della citta, nella fattispecie Roma, non solo precedente a quell’anno ma che non era mai stata rappre-
sentata prima, Questa nuova ed originale consapevolezza dello spazio intesc come prodotto insieme sociale e cul-
turale offri al lavoro dello storico un codice nuovo di tipo “sociale”, ma anche estetico e storiografico, ed & Pro-
ptio su questo tipo di codici che si pu lavorare pits proficuamente per allargare I'utilizzazione del cinema allo sru-
dio della storia e deila culturs nazionali, ma anche per andare a riscrivere la storia del cinema stesso. Se & vero
infatti che il “visibile” & quanto si pud fotografare o filmace, e presentare poi sugli schermi di una data epoca, &
vero perd anche che normalmente non siamo abituati ad analizzare puntualmente le immagini né ad interrogarle
su quello che esse ignorano.?® Bisognerebbe allora chiedersi quali siano i rapporti esistenti tra nozioni e immagi-
ni, poiché se & vero che una noziene pud trovare rappresentazioni diversificate, allora “la disposizione e la ripar-
tizione degli elementi jconici incentrati attorno 2 questa nozione sono caratteristiche di quel che costituisce il visi-
bile di un ambiente o di un’epoca” *® Ecco che allora le “futtuazioni del visibile” non vengono cosi ad avere nulla
di imprevedibile e incerto, poiché invece si arriva a riconoscere che esse di fatto rispondono ai bisogni di una
determinata formazione sociale in un determinato periodo storico, dato che, come dice ancora Sorlin,

Le condiziont che influenzano le metamorfosi del visivo, e il campo stesso del visivo sono strettamente legati- un gruppo
vede cid che puc vedere, e cid che & capace di percepire definisce il perimetro entio if giale éiso & in grado di porre { pro-
pri problemi. Il cinema & al tempo stesso repertorio e produttore di immagini. Mostra non gid il reale”, ma ¢ Frammenti
del veale che il pubblico accetta e riconosce. Per un altro wverso, contribuisce ad allargave ¢l tervitorio del visibile, impor-

e immaging nuope,*®

Nella maggior parte del cinema commerciale, ovviamente, si tende a limitare Vintervento del pubblice, convo-
gliandone lo sguardo in una direzione specifica e indicando con precisione il tipo di selezioni che si devono ope-
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rare nell'osservazione di ogni immagine. It lavoro da fare allora in un contesto interpretativo — storiografico e/o
didattico — & proprio quello di smascherare questo tipo di censura, per cosl dire, di identificarne i fondamenti
ideologici, le motivazioni profonde e il loro impatto. Cosi facendo il cinema, i singoli “film come espressioni
ideclogiche” che partecipano “alla rielaborazione e alla diffusione dell'ideclogia in una data epoca” offrono un
campionario esauriente da cui poter attingere per lo studio della storia e della cultura di un paese.?!

In La storia nei film. Interpretaziont del passato™ Pierre Sorlin non solo ¢i offre un metodo ben articolato per
Panalisi dei film di finzione come fonte di storia rifacendosi in parte alle acquisizioni del 1977, ma studia anche
la natura stessa del film storico, considerando con particolare attenzione prima i film sul Risorgimento e poi
quelli sull'ltalia del 1944-43, realizzati tra il 1944 ¢ Pinizio del 1946, concentrando la sua attenzione su quattro
film — Aldo dice: 2651 (F. Cerchio, 1945), Giorni di gloria (L. Visconti, M. Pagliero, G. De Santis, M. Serandrei,
1945}, Roma cittd aperta (R. Rossellini, 1945} e I/ sole sorge ancora (A. Vergano, 1946) — che in realtd trattano
della Resistenza e del suo ruolo nella vita individuale e collettiva degli italian,

Dal punto di vista storiografico, questo rapprochement tra Risorgimento e Resistenza ha delle motivazioni
importanti. Da un lato essi costituiscono due momenti fondanti nella storia deli'Italia moderna. Inoltre sia
Risorgitnento sia Resistenza sono anche due espressioni di quell’impeto rivoluzionario che perd non ha mai
avuto grande impatto sulla storia di questa nazione; proprio in quanto “rivoluzioni fallite” essi sono infatti spes-
so collegati nella scrittura storica — sia essa di tipo cartaceo ¢ di tipo audio-visivo. In larga parte, guesto paral-
lelismo & non solo suggerito ma persino legittimato dall'influenza di Benedetto Croce e dalla sua lettura della
storia come progressione temporale o, piuttosto, come continuiti e come sviluppo ideologico verso la realizza-
zione degli ideali liberali — eccezion fatta per la sua ben nota interpretazione del fascismo come momento di
rottura o, piuttosto, di deviazione. La questione perd & alquanto complessa, poiché mentre il Risorgimento ebbe
forse notevole importanza nella storiografia europea ma il suo rilievo nel processo di auto-definizione politica
del popole italiano fu alquanto limitato,” la Resistenza ha avato notevole rilevanza nel processo di auto-deter-
minazione di quel popolo italiano che nel 1945 era uscito devastato, fisicamente e moralmente, dal fascismo e
daila guerra, o almeno queste erano le intenzioni solo in seguito eluse e/o deluse dal processo di costruzione
dell'Ttalia repubblicana e democratica, Come ci ricorda Sotlin nelle batute iniziali del suo capitolo sul Risorgi-
mento, nel momento in cui si riconosce che tutta la storia d'Ttalia & segnata da vari tentativi piti o meno riusci-
ti di costruire o disintegrare Punitd, ecco che allora tutti i limiti temporali dei singoli momenti — siano essi il
Rinascimento, il Risorgimento, il fascismo, la Resistenza e quant’altro — diventano estremamente esili e rarefat-
ti. In generale, if cinema risponde a questo tipo di domande privilegiando I'uno o Valtro periodo, ma sempre
evitando quasi con circospezione di produrre grandi e ariosi racconti epici almeno sino a tutti gli anni
Cinquanta e Sessanta. Anche film come per esempio Viva Pltalia! (R. Rossellini, 1961} evitano accuratamente
il registro eroico e difficilmente riescono = costruire narrazioni convincenti di un'epica nazionale. Nella storia
del cinema iraliano, infatti, si deve aspettare il tardo XX secolo per vedere quei racconti della postmodernita
che per primi tentano una valutazione, seppur ellittica e discontinua dovuta alla loro visione volutamente plu-
riprospettica,™ se non dell’intera storia nazionale almeno defle scritture e delle interpretazioni che di quella sto-
ria si sono fatte nel tempo, come accade ad esempio in Mediterraneo (G. Salvatores, 1991) o, in templ a noi
ancor pil vicin, ne La meglio giopeniir (M.T. Giordana, 2003).

Ecco che allora 'impeto di ridare centralita allo spettatore, ¢ dunque la conseguente vigorosa ed urgente iden-
tificazione tra soggetto e oggetto, arriva a caratterizzare quel “modernist turn”, quella svolta modernista, che
avviene nella storia del cinema, ed in quella del cinema italiano in particolare, dalla fine degli apni Cinquanta a
tutti gli anni Sessanta. Al tempo, interrogarsi sulla funzione del cinema in un contesto storfografico e in rap-
porto alle grandi trasformazioni di tipo sociale, economico e politico ma anche estetico significs anche interro-
garsi sufla cultura contemporanea, su quella che vorrei definire una cultura dello spettacolo e della “spettato-
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rialitd”. Ciog, se in passato i} cinema poteva essere supporto per lo pit passivo, o quantomeno assimilabile alle
fonti cartacee, alla diffusione di informazioni di vario genere — storico, scientifico, culturale e via dicendo —,
oggl, in quella che & stata definita “Pera del vedere” (Guy Debord ne La societd dello spettacolo)” e della “simu-
lazione” (Jacques Baudrillard in Simulacres et simulation),’ e ciot il tempo in cui “le immagini circolano in
modo fluido e la velocitd della loro diffusione introduce nuovi ritmi e nuove grammatiche del vedere” (Paul
Virilio in Estetica della sparizione),” sempre di pit il cinema deve andare a sostenere lo studio di una cultura
che va a costruire secondo una grammatica della spettacolarizzazione; e cioé una lingua che sempre piii mette
in discussicne la pertinenza di una separazione netta tra cultura alta e cultura bassa, artistico e non-attistico,
storico ¢ non storico, e via dicendo. Il cinema, dunque, come tutti i prodotti di quella che & ormai decisamen-
te riconosciuta come una “cultura visuale”,” & andato a nutrite e si & a sua volta nutrito di quel “pictorial turn”
su cui si & costruita la grande svolta det Cultural Studies® negli anni Novanta, e cio il “riconoscimento della
centralitd della visione nella cultura contemporanea” nonché ['urgenza dello “studio delle diverse forme di
sguardo e della spettatorialitd”. Sono queste le consapevolezze che hanno accompagnato Pevoluzione della cul-
tura delle immagini, e ciog, come ha affermato W.J.T. Mitchell, “an terreno di ricerca che non pud essere inda-
gato unicamente in base al paradigma semiologico della lettura di testi, vista Pisriducibilita del ‘figurale’ al
‘discorsivo’ *® Interrogarsi sulla funzione cognitiva del cinema e dei prodotti audiovisivi, allora, significa anche
interrogarsi sul “regime scopico” di un determinato contesto storico e sociale, partendo dalla consapevolezza
che non & possibile “isolare una figura di spettatore assoluta e sovrastorica” 3! E necessario allora, come ha
sostenuto Somaini, che

accanto allo studio fisiologico del funzionamento dells visione, accanto all analisi fenomenologica della coscienza d'im-
magine e alla descrizione della stratificazione del ferromenc visive, accanto infine a guel plesso di schemi percettivi, memo-
rie ¢ aspetiative che costituisce il ruolo attivo e costruttivo dello spettatore (la beholder's shave df cuid paria Gombrich™),
st sviluppi una riflessione sulla moltepliciia dei fattord culturali, sociali e tecnologici che struiturano il processo del vede-
#e, sottolineando come tale vedeve abbia sempre lnogo in riferimenic @ diverse forme di rappresentazione, @ una rete di
credenze e di pratiche interpretative socialmente condivise, a un infrecciarst con la sfera del piacere e del desiderio, e all'in-
terno di determinate possibilitd di visione che vengono configurate dall azione degli strumenti e dei disposieivi che rego-

lano la produzione e la fruizione delle immagini®

Ecco dungue che volendo utilizzare ad esempio il cinematografo per studiare e comprendere trasformazioni
culturali e storiche andrebbero anche considerati quegli studi che hanno ribadito il valore fondamentale di una
riflessione fenomenologica sulla natura della visione in relazione alla dimensione storica sia dellimmagine sia
dello sguardo, quali Fenomenologia dell'invisibile di Elio Franzini, come indicato puntualmente anche da
Somaini.™ Nel nostro contesto, mi sembra di grande interesse ricordare quando Franzini ribadisce la “storicita
della percezione, che trasforma 'immagine in reaiti storica” e che & connessa sia “alla storicita del’immagina-
zione sia alla storia del divenire soggettivo dello sguardo” 3 Sempre in Fenomenologia dell’invisibile si fa poi
anche un’affermazione forse banale ma spesso purtroppo dimenticata sia negli studi letterari sia in quelli cine-
matografici, e cioé che “I'occhio (come la scrittura) [hal una storia e, di conseguenza, [esistono] differenti modi
di ‘valorizzare’ le immagini pella varic direzioni del sacro, del mito, della magia o dell'arte” 3 Negli anni
Sessanta il cinema del modernismo interroga se stesso al punto da implicare direttamente lo spettatore nel pro-
cesso di produzione filmica, ¢ lo fa al punto tale che lo spettatore emerge dalle strategie enunciative di quelle
forme di rappresentazione verso cui si dirige il suo sguardo, ¢ ciod dal modo in cui esse costituiscono il #« a cui
si rivolgonoe,” e ciog dal modo in cui si “storicizzane”.

Come & stato indicato da pit parti, nell'identificazione e nella definizione della spettatorialita cinematografica,
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ad esempio, non & allora solo importante lo studio delle strategie discorsive artivate nei e dai film® ma anche
quello delle proprieta spaziali e temporali dei dispositivi che ne regolano la fruizione, quali la struttura delle
sale cinematografiche, gli effetti dell’assenza di continuitd che caratterizza la programmazione televisiva, e/o
linterfaccia attraverso cui “abitiamo” lo spazio virtuale.”® In generale bisogna dunque riflettere e far riflettere
sugli atteggiamenti ricettivi e sugh atti interpretativi nei confronti del visivo propzi di una data cultura in un
determinato momento storico. Questi sono tutti quet fattori che definiscono sia quelli che Deleuze ha chianta-
to “i campi di visibilitd”® sia i regimi scopici “che caratterizzano ogai contesto storico-culturale e all'interno
dei quali viene a formarsi, di volta in volta, Iidentita di uno spettatore” !

Un’impostazione di questo tipo ¢i porterebbe a tracciare importanti e interessanti paralleli tra lo sviluppo sto-
rico delle forme, degli stili e delle tecniche di rappresentazione audio-visiva del reale e quello delle abitudini
percettive e dei modi di vedere, con notevoli e intriganti suggestioni sull’evoluzione dei modi interpretativi di
una specifica spettatorialiti novecentesca che ha vissuto momenti di rivisitazione e rinegoziazione integrale nel
corso di tutto il Secolo. Il principio fondante di questa nuova spettatorialita a noi contemporanea & il suo carat-
tere processuale, e questa sua processualita ha trovato posto ed espressione nella maggior parte delle pratiche
artistiche contemporanee, incluso il cinema. Lungo questo percorso, anche la rinnovata enfasi concessa al “visi-
bile” e al “visivo” ci potrebbe indubbiamente aiutare nel porre domande nuove alla storiografia del cinema in
generale e 2 quella del cinema italiano in particolare, e potrebbe anche aptire nuovi orizzonti nel nostro ricon-
siderare i modi attraverso i quali il cinema italiano, ad esempio, si & sviluppato a partire dagli anni Sessanta per-
seguendo una generalizzata richiesta di liberta e di democrazia. In buona sostanza, come si & gia detto, in quel
periodo tutt i nostri registi, anche se forsé non consapevolmente, parevano accomunati nel desiderio di libera-
re lo sguardo filmico, e dunque uniti nel richiedere un cinema libero e veramente democratico, e realizzare alfi-
ne quell'utopia che aveva animato if meglio del nostro neorealismo dei tardi anni Quaranta, quando, come ha
affermato a suo tempo Gian Piero Brunetta, la richiesta era quella di una riappropriazione “dei poteri dello
sguardo” attivata grazie alla possibilitd di muoversi “senza limitazioni alla scoperta del visibile” 52 Questa rin-
novata volonta di dare potere allo sguardo per riconsegnargli liberta creativa, in un movimento illimitato, teso
alla scoperta del visibile, se non ancora del visivo, ha segnato la storia e lo sviluppo del cinema italiano negli
anni Sessanta, ¢ ha caratterizzato il fiorire del nostro modernismo cinematografico. 1l fatto di invocare la libe-
razione dello sguardo filmico diede, al tempo, espressione adeguata a una generale richiesta di democrazia che
rimase generalmente non corrisposta 2 livello sociale e politico. ‘

Naturalmente, se dovessimo oggi affrontare la questione di una forma a noi contemporanea di esperienza fil-
mica in un tempo, come il nostro, caratterizzato da un generalizzato trasferimento del corporeo nell'immate-
riale nonché da un sapere apparentemente globalizzato, e se, nel farlo, si assumesse quella prospettiva storica
problematizzante {“problem-posing”} che ho qui sollecitato, si potrebbe forse rendere conto di quella tenden-
za, che il cinema sta indubbiamente esprimendo, di “visualizzare” le contraddizioni emergenti dal confronto tra
i due poli opposti del paradosso — il corporeo e P'immateriale, appunto. Come ha affermato Gianni Canova,
“nel nostro scenario contemporaneo {postmoderno, postfordista, e virtuale) proprio il cinema si offre come il lin-
guaggio (o, piti ambiziosamente, come il sapere) che piti di ogni altro segnala Iattrazione del corpo per la sua
smaterializzazione”, ma anche la sua riluttanza a offrirsi come punto terminale di raccolta dati in tn’economia
computerizzata, 0 come concrezione “sensoriale capace di fluttuare in maniera euforica o schizofrenica all’in-
terno del vaoto elettronico” @

A mo’ di conclusione aperta, sempre guidata dalle riflessioni di Gianni Canova, vorrei ricordare qui brevemente
Nirvana, il film realizzato da Gabricle Salvatores nel 1997, e la questione che esso pone alla nostra coscienza
postmoderna. A un certo punto, Solo, il personaggio impersonato da Diego Abatantuono, viene ad essere ridot-
to a simulacro di un corpo - segno virtuale di un gioco elettronico in cui eghi ripete sempre Iz stessa azione —,
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¢, consapevole improvvisamente della propria non-esistenza, Solo chiede al suo creatore di disattivarlo e can-
cellarlo, o di rimuoverlo ed eliminarlo ~ ribaltando cosi la proposizione dei sei personaggi pirandelliani (¢ cosi
anche l'incero paradigma modernista) a cui per un certo tempo egli sembrava ispirarsi. Al suo grido commo-
vente ed umanissimo con cui chiede con apprensione “Cosa divento depo?”, il suo creatore risponde: “Un fioc-
ca di neve che non cade da nessuna parte”. Come ha osservato intuitivamente Canova, forse il futuro del cine-
ma postaniropocentrico sta proprio nell’essere “forma senza forma”, come quel fiocco di neve che gentile flut.
tua nel nuila.® A nof, allora, non rimatrebbe altro compito che quello di creare una sinergia tra il presente e il
passato, per attivare cosi una nuova comprensione delle forme, degli stili e delle tecniche di guesta nostra con-
temporanea cultura cinematica, in cui 'immateriale sembra aver preso il posto del carporeo nella costruzione
di un orizzonte visuale e visibile. A mio avviso, questa conoscenza, questo sapere pud essere adeguatamente con-
testualizzato attivando ancora una volta una pratica storica processuale, problematizzante e aperta, o come direi
in inglese a process-based, problem-posing, and open-ended historical Dpractice.
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