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ManugLA GIERD

Pirandello e il cinema
Al Convegno Volta per fare il punto
su un rapporto durato pit di trent'anni’

11 Teatro non pud morire.

Forma dells vita stessa, futti ne siamo attori...

B vero che la vita o st vive o si scrive e che, guando la si vive, dif
ficilmente, netlo stesso tempo, cioe in mezzo all'azione ¢ alla
passione, ci si pud mettere in quelle condjzioni che sono pro-
prie dell'arte; partirsi dal momento, superarlo per contemplario
e dargli senso universale e valore eterno. Ma quesio, s¢ mai, vuol
dire che i drammi della nostra vita, se non i teatro di oggi, saran-
no guello di domani’.

Cosi, in difesa del teatro, Luigi Pirandello apriva da Presidente il
quarto convegno di lettere sul teatro drammatico svoltosi dall’8 al 14
ottobre 1934, Dopo una notazione importante, che va letta e com-
presa nel contingente contesto storico a undici anni dall’inizio del
regime fascista, a un anno dall'affermarsi del nazismo e a due passi
dall'inizio del conflitto mondiale, sulla necessita di un impegno poli-
tico e civile dell’opera artistica in determinati mormnenti storici, Piran-

" University of Toronto, Canada, Questo saggio # in parte scritto per Poceasione €
in parte tratto dal mio volume Contemiorary lelian Filmmaking: Strategies of Sub-
version. Plrandello, Fellini, Scola, and the Directors of the New Generation, Toron-
to, University of Toronto Press, 1995

¥ Luidgi Pirandetlo, Discorso del Presidenie del convegno 8. E. Luigi Pirandelic, in
Comwegno di Letiere. 8-14 otiobre 1 934XI. Terma: 1 teatro drammarico. Atti del TV
Convegno della Fondazione Alessandro Volta, Roma, Reale Accademia diltalia, 1935-
X, pp. 185
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dello rivendica in dpertura la fondamentale liberty dell’arte cosi ana-
loga alla vita SLCssa, «pura, scevra d’ogni fine interessaton ? ed afferma
che «se tale non €, percio solo non sari piti opera d’artes *.
Fatto questo, pero, immediatamente riconosce alle nuove forme
di spettacolo, ed in particolare aj cinematografo, la loro capacita dj
spettacolarizzazione dejla vita da un lato, di ripreduzione meccanica
¢ dunque massificata dall"aliro, ma, anche, Pabilita di rifletrere me.-
glio il proprio tempo, con l'avanzare della borghesia e Ia crescente e
generalizzata necessity dj un’arte a carattere popolare. Dunque, hen
ungi dallarticolare solo ¢ semplicemente una condanng del
tografo, Pirandello, ancorg una volta nel 1934, 4 ¢
SUO primo pronunciarsi sull'evento e sul
il suo arteggiamento pit che ambivale
della naturg duplice e complessa del ny
te, la “settima” per Iy precisione, come
1911 Ricciotto Canudo * nel suo pamphlet intitolato appunto Man;.

Jeste des sept arts con il quale egli stesso entrava nel vivo del dibatg-
to generato dalla nascita del cinema.

Anche se inizialmente solo spettatore, Piran
intellettuali e artisti che immediatamente com
che la nuova tecnologia rendeva possibil
questo, visto che, come hg affermato Pierre Leprohor nella sua sto-
rid del cinema italiano, «LTalie est Ia premiére A susciter sur je cine-
ma des études théoriques et critiques dont certaines anticipent mé.
me sur som avenirs *. Infatti gia it 1907 vedeva la pubblicazione di ny-
merosi saggi sul cinematografo, quali larticolo di Giovanni Papini in-
titolato Lg Jilosofia del cinematografo Apparso sul quotidiano «La
Stampa- if 18 maggio 1907 e ii famoso saggio di Edmondo De Amicis
Cinematografo cerebrale pubblicato su «[Hustrazione italiana». Nel

cinema-
rent’anni circa dal
I'oggetto ‘cinema”, esprime
nte, assolutamente conscio
V0o mezzo e della nuova ar.
Faveva definita il 28 marzo

dello fu uno di quegli
presero le meraviglie
i In Italia egli non fu solo in

“1vi, 19,

¥ Ibidem.

*Ricciotto Canude, pPOCta e giornalista, nato g
1 pol trasferito a Parigi nel 1908 dove mori il 15
i primo vero teorico del cinematografo.

° Pierre Leprohon, Le cindmg ftalien (1966, Paris, Bditions d'Aujourdhui, 1978,
P18

Gioia del Colie il 2 gennaio 1879, s;
novembre del 1923, | consideraro
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4 . .
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Riconoscendo tale complessita, Pirandello vide immediatamente j
problemi che il cinema avrebbe posto al teatro ma anche I o
sfida in campo espressivo. e
Fa reazione di Pirandello nei confronti del cinematoerafo € stats
Varfamente definita come conflirtuale, negativa e/o problcézmatica VC1
ro g lche il rapporto tra Pirandello e la “settima arre” fu lungo 'oicle’-
comm;iato agli albori del nuovo mezzo, ed estremamenté ar;iiolatle
poiché, sebbene iniziato con SOSpetto e cautela, si sviluppd poi ng
rr.;e rapporto intrigante e intricato di attrazione e repulsione. Luigi
Pirandello senti dail’inizio «un vero e proprio odf et amo Versé Ji] c‘gigl
ne i f i “ i . ”
m”n';{ ;i;ags;r:t,o i;‘?.esso, negativamente, “colpito”, ma anche “tenta-
Nel suo volume Pirandello e il cmerna, ormai irrinunciabile stru-
1‘}’16:1‘{{} per chi discorra dei rapporti tra Pirandello e Ia “settima a}te”
Francesco Callari ¢i ricorda in apertura al testo € in nota® che nei
194.&1 Ugo Ojetti gli confidd di avere lui stesso invitato Pirandelio ad
assistere alia prima italiana di dodici cortometraggi di Louds Luml'-‘
al‘lo studio fotografico Le Lieure a Roma il 13 marzo 1896 Sem;eije
Callari ci‘ rammenta che solo erroneamente si data Iz geneéi deiio{?
manzo cinematografico di Pirandello al 1913-14 con il titolo La tigre
o al ;914&5 con it titolo S gira... Come attestato da recenti ace é
@onz biobibliografiche documentate dal volume chate da Sqambil—
/q.appulia Muscard, Luigi Pirandello: Carieggi inediti®, & aia l’esraej
nenz.a di spettatore cinematografico, sviluppatasi nell; fa:e miziil(;
clel ;1nema€ografo tra i 1896 e il 1904, a portare Pirandeﬁoka}la stesy
ra df un progetto di romanzo sul cinema e suil’esyerﬁenz& 3lie;13ntc-;
dell’attore cinematografico, Filauri, negli anni 1903-1904. Iniziat
dune\]ue nel 1903, si conclude tra il 1913 e il 1914 la stesura éi uel!a
che ¢ stato definito «romManzo-saggio sul cinema muto e iﬂsié:{le r:

3 N
Gesﬁf\é;ngui;egj())v?f; }gzzl ;;czzgnf) nero su.l t?;‘eppz‘edz', In Nino Genaovese e Sebastiano
Eetton o VC;I‘JL oy quietante di Plrandeilo: il Cinema, Palermo, Bonanno
zgidirjzcmcg Cﬁliafi, P?rqna‘el(o e il cinema, Venezia, Marsilio, 1991, p, 17.
Buim\'n‘i) 1986 ‘ppu 2 Muscard (a cura df), Ludgt Pirandetlo: Carteggl inediti, Roma,
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manzo del cinema nel cinema, primo in assoluto sotto entrambi gli
aspetii, teorico e narrativos .

Iniziato nel 1903-4, linteresse critico-teorico di Pirandello per il
cinema divenne una realtd con la sua attiva partecipazione all'indu-
stria cinematografica ne} 1913; & da quell’anno che Pirandello instau-
ra con il cinematografo un discorso che continuera sino alla sua
morte 't Con gli anni tale discorso si fara sempre pit complesso, in
particolare con Favvento del sonoro nel cinema e con il progredire
delia crisi del teatro. Come molti dei.suoi contemporanei quali Char-
lie Chaplin, Charles Vidor & persino Sergej Eisenstein, Pirandello vi-
de lintroduzione de} sonoro come questione certamente comples-
sa, ma comprese anche appieno la sfida che il nuovo mezzo con le
sue meraviglie tecnologiche lanciava al teatro e all’arte nei tempo
delia modernita. B proprio nel suo discorso d'apertura al Convegno
Volta che Pirandello riassume in questo senso quasi trent’anai di in-
tensa riflessione non solo sul cinema come forma di espressione ar-
tistica ma anche sul cinema come evento/spettacolo e come mezzo

i comunicazione di massa.

Giacché, se & vero che it teatro non pud morire, non € men vero
che esso ha bisogna d'esser difeso, o per dir meglio, d'esser
messo in grade di difendersi, anche da s¢, appunto nella concor-
renza con altri spettacoli che ...} sono spettacoli nuovi, che per
enorme vantaggio della loro riproduzione meccanica ¢ la con-
seguente facilita della loro presentazione, possono ripetersi an-
che pits volte al giorno in vastissime sale di nuova e appropriata
costruzione, 0 senza bisogno d’apposite costruzioni, mediante
un piccolo apparecchio, comodamente possonc farst teatro
d’ogni casa privaa.

Non pta di tempo in tempo, come prima soleva, o per le grandi
feste o per le grandi ricorrenze religiose, il popolo € attratto agli

W ofe B Callard, Pirandello e il cinema, cit, p. 22

1 Nop si vuole & non si pud qui rifare la storia deglhi “incontri” di Pirandello con
Pindustria cinematografica. A tal fine si rimanda il lettore ai testt di F Ciliadl, Piran-
dello e il cinema (1991), nonché al mio volume Contemporary lialian Film-
making: Strategies of Subuversiorn (1995) ¢ ai due volumi curad da Nino Genovese ¢
Sehastiano Gest, La musa inquietante di Pirandello: i Cinemea {1990), gia citati.
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spettacoli, ma ormai cotdianamente per ung abitudine divenurg
hisogno che & frutto d’incivilimento, I

1l problema di soddisfare questa cotidiana sete i spettacoli, che
ormai ha il popolo, & riusciro per ora 4 risolverlo soltanto i cine-
matografo 2,

Anche da questa lunga ma necessariz citazione appare chiare
quanto la posizione pirandelliana nei confront; del cinema ma anche
di conseguenza de! teatro e dello spettacolo in generale fosse artico-
fata e complessa, e non certo riduttiva come per anni si & voluto.

E bene ricordare che al tempo in cui il cinema acquisiva popola-
rita, il teatro stava gid vivendo una delle sue crisi pit devastanti. Alcu-
ne delle obiezioni che Pirandella espresse agli albori del cinemato-
grafo non costituivano dunque una condarna del nuovo mezzo per
$¢ ma piuttosto rispecchiavano una preoccupazione suile condizioni
def teatre da un lato, e dall'altro delle riserve sugli aspetti non sin-
cronict del parlato nonché una certa rluttanza a rinunciare alla pre-
senza fisica dell’attore. Queste sono le tematiche che costituiscono if
canovaccio su cui Pirandelio venne tessendo if suo romanzo cinema-
tografico S7 gira..., la cui genesi, come gia detto, accompagna Ievol-
versi delia sua posizione sull'insorgere e il maturare de! nuovo mez-
zo e della nuova arte. In ogni caso i sembra evidente che le diverse
dichiarazioni di carattere critico-teorico sul cinema farte da Luigi Pi-
ranclello debbano essere interpretate come la sua consapevole parte-
tipazione a un dibattito che era allora corrente tra i registi nonché

anche tra gli intellettualj e glt artisti coinvolti nelle arti narrative e
drammatiche. Non ¢'& nulla infatti nej SUOI scritti creativi e non che
sostenga lipotesi di una sua condanna ad oltranza del cinemaro-
grafo. Al contrario, come ¢i ricordava Arcangelo Leone De Castris gia
net 1962, analizzando la spettacolare costellazione dei tanti lavor pi-
randelliani, si comprende che mai Pirandello fu ostile al nuovo mez.
zo di espressione mentre certamente s slancio ripetutamente con-
tro «la civilta che lo asservisce e lo deforma & suo modo» ®. In parti-

L. Pirandello, Discorso del Presidents. cit., p. 20.

? Arcangelo Leone De Castris, Storia df Pirandello (1962; Bari, Laterza, 1986}, p.
127, 1 20,
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i alistd 2 pri eti-
colare egli condanno «’aberrazione naturalistica che le pmmeﬁ)(' "
che del cinema ingenuamente riproponevano». .(,Qa; come eg 11’5 a
lontanava rapidamente dalia tentazione naturalistica nei suoi d]V-

ii [ e SVi ¢ : 5i0-
narrativi e teatrali, cosi egli indubbiamente sviluppava una re[?;je ©
ne nei confronti di queli’uso naturalistico del nuovo apparato {Jf -
veniva sempre pit prevalente nelf'industria cinematografica. dpe

: i i ' nzo SE gira... dive-
bacea di Serafino Gubbio, suo alter ego nel romanzc g o de
mﬁo poi Quaderni di Serafino Gubbio operatore, che Piran o d

7 i ; 3 alistico, il cinema stesse diven-
i srazie a tale uso naturalistico, |
chiara quanto, grazie : ico, il cin stesse diven-
tando null’aliro che «una “sconcia contaminazione” della realta-¢ st
: H 15
pida finzione» ©. . }
1 Nel suc lungo ed articolato rapporto col cinema lxrandellcin r;g
solo scrisse saggi sull’argomento ma mise anche mg@o a pr}oni o
" di i stra disposizione. Tut-
i jature, NoOn tuite a NOstra
considerevole di scenegg , : e "
10 1 3 sua collaborazione pe
funzi ontro 'ipotesi di una sua
to funziona dunque cot . : ° per
ici i sUG coinvolgimento n
i nomici e a riprova del suc :
motivi puramenic eco simento ne:
i i sig tecnici si il del nuovo mezzo. Come ho gid me
li aspetti sia tecnidi sia teoric - c720. ¢ ho s -
iionate per molti anni la natura e it vero significato di questo f{al
porto sé)no stati motivo di discordia in ambito (,rmco( e SFOﬁOg;?g {(i);
; i iris nel 1962 riconobbe
anc Z angelo Leone De Cas onob .
e, anche se gia Arc sinis el 1obbe 1
i & SC ieci 0 quindici a
; e =stione, & solo negli ultimi cl
complessita della ques , : ' i
che si & pienamente identificata ia profonda prob}ematlata d
sguardo pirandelliano nei confronti del cinematogra 0. -
h Come tanti hanno recentemente osservato, l'atteggiamento apy :
. M 1 i ~ e H u : u
rentemente contraddittorio di Pirandelic puo essere spiegato sia s{
s ico fato esso era certamente
i ico s Ho teorico ™. Da un la
iano pratico sia su que ! esso er nente
?mputabi]e alie difficoltd economiche che lo perseguitarono pelceno
la vita; dall’altro esso era certamente generaio Qal sSuo Coi,igce

1 ’ . ; oo

dell'umorismo, cioe da quel sentimento del contrario che CO;[} lé ‘
ento ] > della

il fondamento della sua complessa We[mmcbauungﬁngnc 1t~ i

sué poetica e della sua estetica viste nel foro insieme V. E nel sagg

Y fhidlern. o
. [ g repipiedi, cit., p. 12,
B N Genovese, Quel ragrno nevo sul treppiedi, 1 , ) )
18 'l\Vl C)e“;; Ma cir, anche il secondo capitolo, “Pirandello and‘ the Th%eoogl of the
C‘memﬂ’: ln.c-:} mio volume Contemporary ltalian Filmn?akz1ig:., L;;Z)};p. 30-81.
S Cf; Pacla [y Angelo, Lestetica del Novecento, Barl, Laterza, 1997,
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sull'umorismo che Pirandello costruisce e traccia le linee portanti sig
del suo rivoluzionario ribaltamento deile tradizionali strategie narra.
tive € drammatiche ma anche di quella che sard la sua altrettanto ri-
voluzionaria posizione nei confronti del cinema.

Leccezionalitd della posizione pirandelliana sia nei confronti delje
arti pitt consolidate sia del cinema & dovuta in gran parte alle posizioni
di poetica e di estetica espresse quindi net saggio sull'umorismo, poi-
ché & in esso che Pirandelio discute le implicazioni linguistiche o me.
glio quel particolare incontro tra le implicazioni linguistiche e.guelle
psicologiche che sta alla base di quella specifica modalita discorsiva
nell’arte e nella societa che egli definisce come “umoristica”. Secondo
Pirandello tale modatita discorsiva caratterizza la modernitd ma trova
le sue radici nel'antichita. Fcco che allora gli interventi di Luigi Piran-
dello sul cinema nonché 1 sua influenza su tante narrative filmiche
successive non si definiscono solo secondo remi € motivi ma secondo
uno specifico modo di articolazione del discorso fitmico stesso, la sua
grammatica e la sua sintassi®, cioe il suo “linguaggio specifica”. Men-
tre & evidente che Pirandello non approdo mai a un'organica e coe-
rente teoria del cinema, & anche altretranto evidente che diverse delle
Sue osservazioni critico-teoriche costituiscono originali ¢ lungamente
sottovalutati contributi alla teoria e alla pratica del cinema. Luigi Piran-
dello riconobbe immediatamente il rucio centrale che il cinema veni-
va ad avere nello sviluppo delle poetiche novecentesche e Ia sua inevi-
tabilita come imprescindibile strumento di conoscenza e di espressio-
ne umana. Daltro canto fu proprio 'approccio innovativo e a voite ri-
voluzionario di Pirandello nei confronti di tecniche e strategie narrati-

ve e drammatiche a portarlo poi ad assumere una posizione altrettan-
to innovativa e progressista nei confronti del cinema.

Nei suoi lavori creativi di fatto Pirandello affrontd questioni cen-
trali al discorso modernista quali la natura del nuovo soggetto nej
SUo rapporto con la realtd, nonché i tapporto tra illusione, o meglio
finzione, e realtd; i diversi ruoli che autore, personaggio e pubblico
giocano nel processo creativo, nonché la natura complessa sia della

* Per uno studio approfondito del “mado pirandelliano” nel cinemas italiano in

particolare, cfr. ad esempio il mio Contemporary ftafian Filmmaking: Strategies of
Subversion,
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Zuon(? era abbastanza chiara: egli riteneva che il cinematografo non
ovesse elssere considerato come un mezzo statico ¢ meccaniceo
un L.sgmpl.lce mezzo tecnologico di natura immodificabile. Al cc;n:
trario egli vfedeva if film come fenomeno di una certa complessits e
come vera forma artistica, ed in a
. s , €4 in quanto tale sortoposto a ¥
1o e cresciia. i men:
1 1 1 - : H :
n apertura del suo primo saggio sul cinema, Pirandello paragona
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cerca e vi u ova queste nuove forme. Vederle nascere & un'in-
comparabile gicja per lo spirito.
11'3 %Europa la vita seguitano a farla i morti, schiacciando guella dei
Vivi codl Iﬁeso della storia, deile tradizioni e dei costumi, I! consi-
stere delle vecchie forme ostacola, i : \
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) Uml'zzzan'do dunque chiaramente una parte integrante del suo

paradigma inquieto”®, Pirandello dichiara # film forma artistica e in
quanto t.ale sempre in movimento alla ricerca di nuove formé attra-
Verso cui esprimersi. Simultancamente perd, come qualsiasi altra for-
ma di espressiene artistica, il cinema deve negare quelle stesse for-
me per rimanere “vivo” poiché pirandellianamente la vita & pufe
flusso mentre una forma é semplicemente una costruzione statica

-” L. Pirandello, Se i film parlante abolirg il teatro, in 10, Saowi poesie seriiy
varzzzl, 2}[ cura di Manlio Lo Vecehio-Musti, Milano, Mondaémri, 1560 gpé 956 e
- I'Imfndo qui m, prestito d_a W!a}dimilr Krysinski I'ingegnosa df.:fimzione che di il

) al suo VOEUF‘HE, Le paradigme inquiet. Pirandello et le champ de la modernité
Mentréal, Les Editions du Préambule, 1989, e
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che impedisce aila vita di fluire. 8i sa bene quanto la parola “flusso”
sia uno dei significanti pit importanti € piu ricorrenti nel complesso
sistema di significazione pirandelliano nonché uno dei concetti fon-
damentali espressi nel suo famoso saggio sull'umorismo 2 In quanto
vera e propria arte dunque, il cinema da un lato soffre le contraddi-
zioni di ogni altra forma di espressione artistica e dall’altro deve tro-
vare un suo linguaggio specifico in cui consistere € attraverso il qua-
ie esprimersi. ‘

Il concetto di “specificita cinematografica” o “specifico filmico”
che pare essere immediatamente attinente all’investigazione piran-
delliana del nuovo mezzo era al centro dei dibattiti sul cinema del
tempo, ma fu anche fondamentale in sviluppi successivi della teo-
cia del cinema. Brevemente guesto cOncetto pud essere caratieriz-
sato come il catalizzatore dell’opposizione “cinema/letteratura” che
era aliora e rimase per molto tempo centrale 2 qualsiasi approccio
teorico al cinema. Eppure, come ha osservato Emilio Garroni nel
suo volume Semiotica ed estetica®, il concetto di “specifico filmi-
co” dovrebbe essere rifiutato poiché non offre null’altro che un mi-
to confuso. Eisenstein stesso concepl il montaggio non ¢ome no-
zione solo ed esclusivamente pertinente al cinema; al contrario egli
affermo che rale tecnica appare in misura diversa in quasi tutte le
forme artistiche. Garroni afferma inolire che la specificita del lin-
guaggio cinematografico risulta semplicemente dalle particolari
combinazioni in cui entrano i vari codici impiegati in tale discorso.
Secondo Garroni non esistono codici specifici di uno ed un solo
linguaggio.

Nel suo testo Langage et cinéma *, Christian Metz mette in guar-
dia il lettore contro il concetto di “pre-cinema”, e cio¢ quel comples-
so di meccanismi e di configurazioni — quali le carrellate di Tite Livio,
le costruzioni a campo/controcampo di Tacito e il montaggio alterna-

% Cfr L, Piraneelio, Fumorismo, in 1d., Sagei, poesie scritid varit, cit., pp. 17-1 60,

B Emilio Garroni, Semiotica ed estetica, Bari, Laierza, 1968. Cir. in particoiare i
capitolo intitolaro “Leterogeneita del linguaggio e i} inguaggio cinematografico™.

# Christian Metz, Langage et ctnéma, Paris, Librairie Larousse, 1971, La versione
italiana & intitolata Linguaggio e cinema ed & stara tradotta da Alberto Farassino (Mi-
lano, Bompiani, 1977).
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to di Faulkner - che appaiono prima della nascita del cinema stesso
e rispecchiano fe future tecniche cinematografiche. Dungue, da un
lato Metz ¢f mette in guardia dal vedere quelle configurazioni in una
prospettiva causale o anticipatoria. Dall’altro, egli sostienc che se &
imperativo stabilire codici cinematici specifici, € pur vero che una
volta che tali codici sono fissati, essi possono poi non apparire pig
cosi radicaimente “specifici”. La complessa teoria metziana si muove
dall’assunto che il cinema sia un linguaggio e if film un messaggio,
Visto-che un codice pud manifestarsi in pit linguaggi, ne segue che
come afferma Garroni, € possibile che un codice si muova da un>
mezzo d’espressione a un altro - ¢iog, da un linguaggio a un altro —
senza per questo modificare [a sua struttura relazionale interna o cio
che Louis Hjemslev defini come la “forma dell’espressione”. Oggi
noi siamo a conoscenza del ruolo importantissimo che le tecniche
narrative e drammatiche hanno giocato ed ancor giocano nella co-
struzione di un racconto filmico. Questa sorta di migrazione non si-
gnifica altro che it movimento di una forma attraverso diversi mezzi
di espressione. In ogni circostanza notiamo la presenza di codici si-
mih' che sono pili 0 meno comuni in linguaggi diversi. Le diverse
imitazioni nonché i vari adattamenti e prestiti dei diversi significanti
costituiscono il vasto dominio delle cosiddette “interferenze semio-
logiche™*,

Risulta evidente a qualsiasi studioso di Pirandello quanto nel suo
lavoro egli anticipasse molte delle pily tarde osservazioni critico-teo-
riche sia sul cinema sia sulla estetica novecentesca, Dal momento in
cui egli comprese le radici linguistiche dei vari mezzi di espressione
artistica, fu anche profondamente consapevole di questa migrazione
di forme da un mezzo all’altro. Come si sa egli non solo teorizzed ma
anche pratico tale intercambiabiliti e mobilita delle diverse forme.
Ecco che in questa prospettiva vanno visti e compresi i movimenti di
andata e ritorno, di scambio e di prestito tra i testi narrativi e i testi
drammatici nenché quelli filmici che costituiscono la mirabile costel-
lazione pirandelliana. :

. e i . s

Cir. i“r,u.aco Ferrini, Introduzione a Christian Metz, Semiclogia del cinema, Mi-
Jang, Garzan}u,‘l%{}, p 151 testo francese originale & intitolato Essais sur la signifi-
cation au cinema, % voll., Paris, Editions Klincksieck, 1971,
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Come & stato pitu volte affermato ® molte delle posizioni piran-
delliane nei confronti del cinema si manifestano nella forma e nel
contenuto del romanzo 87 gira... che costituisce un esempio o me-
glio un’anticipazione del suo integrale approccio al cinema. Vorrei
annotare qui brevemente soltanto che questo testo narrativo put
essere facilmente interpretato da un lato come un profunciamento
filosofico e fenomenologico sul film sia come forma artistica sia co-
me nuovo mezzo di comunicazione in una nuora societa, ma
dall’altro il romanzo si définisce anche come un pronunciamento
pessimistico sull'alienazione dell'uvomo moderno nell'era della mac-
china. E questo quel particolare periodo nefla storia in cui l'nomo
perde il controflo sul proprio lavoro ¢ si registra un aumento dellz
distanza tra 'uomo e il prodoito del suo lavoro. E questo sempre
anche il periodo storico in cui proliferano le riproduzioni meccani-
che del lavoro artistico e dunque il periodo che registra la massifica-
zione delia cultura e dell’arte. Nonostante Pirandello fosse comple-
tamente cosciente della crisi, affrontd it dilemma con un atteggia-
mento duplice. Da un lato critico il potere alienante della macchina,
ma dall’aliro ne riconobbe 'abilitd a riprodurre cose, persone ed
eventi ogreftivamente,

Di fatto poi la forma e I'ideologia del macrotesto pirandeliiano
corrispondono a tal punto che pon ¢i sono mutamenti nell'una senza
immediati responsi neil’altra. In questo senso la comprensione del
contenuto del romanzo Si géira... implica la piena comprensione della
sua forma. Questo testo, come la stragrande maggioranza dei testi
pili maturi def siciliano, si pud caratterizzare come un esperimento di
comunicazione in quanto il lettore viene progressivamente coinvolto

* Numergslssimi sono ghi studi del romanzo cinematografico di Pirandetlo che
sottolineans questo aspetto. Se ne possono qui ricordare sole alcuni quali i volume
di Franca Angeling, Serafino e lu tigre. Pirandello tra scrittura tectvo e cinema, Ve-
nezia, Marsilio, 1990; il testo di Giancarlo Mazzacurati, Pirandello nel romanzo eu-
ropeo, Bologna, Il Mulino, 1987 e Pormai canonico saggio di Glacomo Debenedettd
incluso nel suo I romanzo del Novecento (1971; Milano, Garzant, 1987). Si vedano
anche i numerosi saggi contenuti nel primo volume dei due curati da Genovese ¢
Gest con il titolo La musa tnguietante di Pirandello e [l mio Contemporary lialian
Filmmaking: Strategies of Subversion.
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nella produzione testuale cosi da essere portato ad acquisire una mij-
giiore comprensione della vera natura del suo essere. In apertura del
romanzo, Poperatore Serafino, alier ¢go di Pirandelle, dichiara;

Studio la gente nelle sue pit ordinarie occupazioni, se mi riesca
di scoprire neghi altri quello che manca a me per ogni cosa ch'io
faccia: Ta certezza che capiscano cid che fanno.

[...] Ma poi, se mi fermo a guardarli un po’ addentre negli occhi

con questi miei occhi intenti e silenziosi, ecco che subito s’aom-

brano [..]

No, via, tranquilli. Mi basta questo: sapere, signori, che non &
chiaro né certo neanche a voi neppur quel poco che vi viene a
mano a mano determinato dalle consuetissime condizioni. C'é
un offre in tutto. Voi non volete o non sapete vederlo?,

Appare dungue chiaramente che qui la forma del diario derivava
dalia profonda comprensione della vera natura della macchina poi-
ché come ha osservato Franca Angelini: «Il diario funziona qui da
omologo narrativo del cinema: registra impassibiie (o almeno ci pro-
va), ingrandisce, isola, dispone il tempo nella linea della sequenza,
anticipa con un’immagine lo svolgimento dell’azione, usa il flash-
back»* .1l romanzo & infatti un diario o meglio una serie di quaderni
scritti in prima persona da un operatore cinematografico. Serafino
Gubbio & un personaggio che non ha né tratti fisici o psicologici di-
stinti né una vera e propria vita emozionale e/o affettiva; egli & passi-
vo ed assente al punto da divenire completamente muto al termine
del romanzo; puro sguardo cosi simile alla lente impassibile di una
cinepresa. Eppure la chiusa drammatica del romanzo costituisce
semplicemente la ratifica di una condizione, preesistente prima ed
oltre il romanzo stesso poiché il testo narrativo non é altro che un
effetto di tale condizione come spiega appunto il protagonista in
dpertura: «3ono operatore, Ma veramente, essere operatore, nel

L. Pirandeilo, Quaderni di Serdafino Gubbio operatore, in I, Tutti § romanzi,
Milano, Mondadori, 1984, vol. 1, p. 519,

® Pranca Angelini, “S/ gira.. " lideologia della macchina in Pirandello, in Enzo
Laurerta (a cura &), H romanzo di Pirandello, Palermo, Palumbo, 1976, p. 143,
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mondo in cui vivo e di cut vivo, non vuol mica dire operare. 1o non
opero nulla»®. Ed ancora, poco oltre: «Sqddisfc), sc.rwend(.‘), a unlb%-
sogno di sfogo, prepotente. Scarico la mia professionale 1mpa551b1-
litz e mi vendico, anche; e con me vendico tanti, condannati come
me a non essere altro, che una mano che gira una manovellar 3[_’.

L'analogia che si stabilisce immediatamente € quella tra Pimpassi-
bilita de! cameraman come riflesso delloggettivita del narratore rea-
lista. Percio il romanzo va studiato «in questa sua strutiura cinematp~
grafica, anch’essa in anticipo e all'inizio di un lungo processo di QLS-
soluzione dei moduli narrativi di tipo verista operata dalla narrativa
del Novecento» . La forma del diario, cioé la disseminazione della
narrazione in frammenti che non seguono un ordine cronologico se-
guenziale & omologa alla tecnica cinematografica. Infa.t_m i segmen_ti
narrativi sono costantemente manipolati, giustapposti e “m.ontat;
cosicché la parrazione si sposta continuamente tra il presente € il
passato, A volte il narratore valuta fatti ed eventi altre volte sempi;ce:
mente li narra secondo una strategia usuale per Pirandello che cost
spesso la utilizza attraverso sdoppiamenti della pﬁersor;alit:}'n'ei §u01
testi narrativi o attraverso il raisonneur nei testi drammatici come
nel case di Laudisi in Cosi ¢ (se vi pare) (1917). Eppure il narratore
pirandelliano attraversa la grande distanza che separa $eraﬁno, un
sOggetto ancora nevrotico pieno di malinconia, e Laudisi, un sogget-
to psicotico praticamente privo, poiché completamente svuotato, di
sentimento € partecipazione. _

Tornando al nostro discorso, il montaggio & presente nella formg
e nel contenuto del romanzo Sf gira... cosi come in tanti altsi lavori
pirandelliari poiché wtta ia sua opera, essendo forter.ﬂente or.ientata.
verso lettore e spettatore, € caratierizzata da una ricerca di nuovi
mezzi ¢i comunicazione, La tecnica del montaggio haun precisp po-
tere ideologico ed & fortemente orientata verso il ricevente sia del
testo letterario sia di quello filmico. Inolire, come € stato osservato
da Eichenbaum e Eisenstein, da un lato le questioni poste dal mon-
taggio sono intimamente legate a quelle che riguardano la natura

=1, Pirandello, Quaderni di Serafino Gubbio operatore, cit., 1, p. 521,
W Ivi, 2, p. 523. o . .
® P Angelind, “S¢ giva... " lideologia della macching in Pirandello, cit., p. 143,
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poich€ guesta tecnica permette all’artista di illustrare lo stato ogget-
tivo della natura con il minimo di interferenza. Dall'aliro, il montag-
gio permette all’artista di andare oltre gli eventi reali e capire
quell'oltre, appunto, nel quale, secondo Pirandello, risiede 1 verita
delie cose e degli esseri umani.

Per molti versi 8i gira.. . & essenzialmente un romanzo sperimen-
tale poiché invertendo la forma de! diario nella narrazione, ciog spo-
stando continuamente 'enfasi da una descrizione soggettiva a una
oggettiva, Pirandello si mette in grado di usare un approccio com-
pletamente nuovo alla questione del “punto di vista” in narrativa.
Nel suo lavoro per molti versi pionieristico, lavoro che non ha mai
trovato ch’io sappia la strada della pubblicazione, Frank Nulf aveva
osservato gia nel 1969 come Pirandeilo, a causa del suo crescente in-
teresse nel cinema e della sua esperienza nella stesura di sceneggia-
ture, scriva qui un testo che va ben oltre i limiti del genere senza
pero perdere la sua forza poetica. Nulf si spinge ad affermare che 7
giva... non & per nulla un romanzo ed anzi ¢ gi3 un film alio stadio di
soggetto cinematografico saturo di potenzialit: e con una struttura
decisamente “filmica”*. Nonostante non si possa qui discuterne ap-
picno, abbondano in questo romanzo esempi di tecniche cinemato-
grafiche”. Se questo & vero e se la narrativa funziona effettivamente
come metafora del discorso filmico, ecco che Serafino Gubbio pud
essere considerato come lo spettatore originale. Ma Serafino non &
soltanto un personaggio e uno spetutore attivo, & anche 'autore
della storia. Egli scrive un diario che assume progressivamente lz for-
ma di un lavoro i fieri come se non solo il romanzo ma la sua stes-

* Frank Nulf, Luigt Pirandello and the Cinema: A Study of His Relationship to
Motion Pictures and the Significance of That Relationship 1o Selected Examples of
His Prose and Drama, resi di dottoraro alla Ohio University, 1969, p. 98,

¥ A quesio proposito si veda ancora il testa di Nulf (1969), il volume della Angeli-
ni, Serafino e la tigre (1990, | numerosi inteventi di Gavriel Moses quali Film
Theory as Literary Genve in Pirandello and the Film Nowvel, in «Annali d'Ttalianist-
an, 6 (1988), pp. 38-65, “Gubbio in gabbia’: Pirandello’s Cameraman and the En.
trapements of Film Vision, in «MLN», 94 (1979), pp. 36-60, ma anche i suo recente
The Nickel was for the Movies: Film in the Novel Jfrom Pivandello to Puig, Berkeley,
University of Californta Press, 1995, nonché ancara il mio Contemporary Italicn
Filmmaking: Strategies of Subversion {1995},
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sa vita fosse in fieri. Si gira... & allora “un romanzo da fare” nonche
“un film da fare” e infine anche “una vita da fare”. _

Nel discutere la forma o il trattamento cinematografico di un de-
terminatc passo letterario, non si fa semplicemente Ijiferimento
all’organizzazione delle parole, ma anche il signiﬁca‘{c.) di ta}e tratta-
mento nel contesto globale del romanzo & oggetto di investigazione.
in tale luce, ad esempio, 'uso di molteplici punti di vista o di un
punto di vista multiforme e poliedrico che caratterizza il testo nella
sua interezza sta’ per la natura cinematica del romanzo ma sta ap;hg
ad indicare i} suo significato. Gubbio & dunque un soggetto “fu‘om d{
chiave”, alienato e frammentato, e le cui diverse e spesso conflittuali
prospettive sulla vita e sugli eventi sono registratfe dal testo.'

Come si sa, la fluttuazione del punto di vista & una tecnica moltg
pitl consona e naturale nel cinema che in qualsiasi altro mezzo arti-
stico. Gia Walter Benjamin nel suo Lopera d'arte nell’epoca della
sua riproducibilila tecnica da un lato ci ricordava infatti clhe la mo-lm
teplicita dei punti di vista costituisce il fondamento del du?cc}rso f.ﬂj
mico; dali’altro tracciava un parallelo tra if cinema ¢ la pmcoanahm‘
freudiana enfatizzando come entrambi isolino e analizzino as;:petu
della percezione umana che altrimenti passerebbero inosservati,

Questopera [La Psicopatologia della vita quotidiara] ha isgla-
t0 e reso analizzabili cose che in precedenza fluivano inavvertita-
mente dentro Pampia corrente del percepito. Ii cinema ha avuto
come conseguenza un analogo approfondimento dell'apperce-
zione su tutto I'arco del mondo della sensibilita ottica, e ora an-

che di queila acustica™,

Benjamin traccia poi un paragone tra cinema e pitturd nonche tra
cinema e teatro, e quindi continua come segue:

Mentre il cinerna, mediante i primi piani di certi elementi delfin-
ventario, mediante I'accentuazione di certi particolari nascosti di
sfondi per noi abituali, mediante I'analisi di ambienti banali, gra-

 Walter Benjumin, Lopera d'arte nell'epoca della sua viproducibiliic tecrnica,
Torino, Rinaudi, 1966, p. 40,
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zie alla guida geniale dell’obiettivo, aumenta da un lato Ia com-
prensione degli elementi costrittivi che governano la nostra esi
stenza, riesce dall’altro anche a garantirei un margine di liberta
enorme ed imprevisto ¥,

Prosegue poi affermando che lingrandimento di un dettaglio
non solo lo mostra pit grande, ma svelz anche strutture integral-
mente nuove nella materia delie cose; similmente, rallentando il mo-
vimento non solo si colgonoe aspetti di un movimento gia noto, ma
anche aspetti di tutti quei movimenti che rimarrebbero altrimenti
sconosciuti, Benjamin, cosi come Fisenstein, sottolinea il fatto che |a
fhatura che parla alla e attraverso la cinepresa & diversa dalla natura
che si rivolge e a cui si rivolge Pocchio: «Diversa specialmente per il
fatto che al posto di uno spazio elaborato dalla coscienza dell'uomo
interviene uno spazio elaborato inconsciamentes . Conclude poi
questa sezione della sua riflessione affermando: «Dell’inconscio otti-
0o sappiamo gualche cosa soltanto grazie ad essa [la cinepresa], co-
me dell'inconscio istintive grazie alla psicanalisi» ¥,

Risulta abbastanza chiaro a qualsiasi studioso del grande testo pi-
randelliano quanto affini a quelle di Benjamin fossero le posizioni
del drammaturgo quand’egli si mostrava sempre piu consapevole
delle radici psicologiche de! procedimento artistico. Inoltre, sia nei
suoi lavori narrativi sia in quelli teatrali, Pirandello ripetutamente ac-
cordd statuto artistico a quella disseminazione dei punii di vista che
sta per Ia moheplicita delle voci interiori contemporaneamente pre-
senti nel soggetto. Se il soggetto della modernita & un soggetto fram-
mentaro e diviso, allora I'arte moderna deve dare una voce a questa
frammentazione e a questa alienazione. Pirandeilo cerc di esprime-
re questa nuova condizione del soggetto sia nei suoi lavori narrativi
sia in quelli teatrali come & esemplificato da Uno, nessuno e cenio-
mila e Sei personaggi in cerca d'autore rispettivamente.

Molti passi del $7 gira... potrebbero essere ridorti schematica-
mente a sequenze di un soggetto cinematografico o di una vera sce-

*Ivi, p. 41,
% Ihidem.
¥ Ivi, p. 42.
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neggiatura sistematicamente divise in cingque inquadratu‘re. Vero e
che quesia caratteristica ¢ comune alla maggior parte del mq)dgr{ll
testi narrativi quali i romanzi di Steinbeck, Hemingway ¢ Virginia
Woolf. Ben nota & linfluenza di Dickens su Griffith e Eisenstein anto
che guest’ultimo afferma che § principi del montaggio si ritrovavano
nella tecnica narrativa dello scrittore inglese ™. Quello che rende Sf"
gira.. un esempio tanto sorprendente dell'utilizzo di tecnicbe filmi-
che in un testo narrativo & il fatto che Pirandello ricorre ripetuta-
mente a-uno tipo di scrittura che.da un lato € prettamente filmico €
dall’altro € simile a una sceneggiatura. Questo stile particolare di
scrittura nermalmente evita P'uso di quei tropi linguistici che sono
comunemente riconesciuti come gl strumenti piu effica(:i. del.ro-
manzo., Questo non significa che i film noen usinoe metafc?rg, ironia e
simbolismo; significa invece che € necessario fare una distinzione e
cioeé che un trope appare nel film e non nel soggetto o r}el]a sceneg-
giatura, Cioé diviene non un tropo letterario ma uno visivo che & ac-
cessibile al regista solo attraverso if montaggio. Fondamentalmente,
visto che ia metafora filmica pud essere costruita soltanto atraverso
la glustapposizione di inquadrature, «film [...] has, Fhrough ;he pro-
cess of editing, discovered a metaphoric quality of its own»®, come
ha affermato Bluestone che poi continua osservando che «the two
strips, joined together, become a lertium quid, a third thing which
neither of the sirips has been independentiy» . N

Abbastanza presto nella vita del cinematografo, registi c‘iec?rllcx
compresero la natura “creativa” del montaggio basata sul principio
che quando due inquadrature sono unite insieme lo spettatore puo
inferire una varietd di contrasti e similaritd tra due gruppi di mforlr{-lzb
zioni: Nel suo Theory of the Film, Béla Balazs osserva ch'e ogni in-
quadratura ¢ «saturated with the tension of a latent meaning which

A riprova del ruclo riconosciuto alia tecnica narrativa dickensiana da parte (_{i
Eisenstein ¢fr. il suo saggio Dickens, Griffith ¢ nai, incluso nel volume Forma e tec-
nicer del film e lezioni di regia, Torino, Einaudi, 1964, pp. 172-237, o

# George Bluestone, Novels into Film, Berkeley and Los A‘_rlggles, University 9_f
California Press, 1957, p. 24: «attraverso il processo del montaggio, i film ha scoperto
una sua specifica gualita metaforica», . ‘

v, p. 25 «le due sequenze, unite insieme, divengono un ferffum guid, una
terza cosa che nessuna delle due era indipendentementes.
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is released like an electric spark when the next shot is joined to it»
In The Film Sense, Eisenstein andava oltre affermando: «Two film pie-
ces of any kind, placed together, inevitably combine into a new con-
cept, a new quality, arising out of that juxtapositions #, Nello stesso
saggio Eisenstein precisava ancor meglio il suo pensiero quando so-
steneva quanto segue:

The juxtaposition of two separate shots by splicing them to-
gether resembles not so much a simple sum of one shot - as it
does z creation, It resembles a creation — rather than the sum of
its parts ~ from the circumstance that in every justaposition Zbe
result is qualitatively distinguishable from each component ele-
ment viewed separately .

Questidea che I'unita risieda nella refazione delle parti e che la
giustapposizione di due immagini generi ia nascita di un’immagine
compietamente nuova e diversa & gid presente nella concezione pi-
randeiliana della creazione artistica informata com'essa & datla poeti-
ca e dall’estetica dell'umorismo. Tali concetti vennero da fui espressi
durante tutta la sua vita ¢ tutta la sua carriera, ma li troviamo diretta-
mente affermati nei frammenti raggruppati e pubblicati da Corrado
Alvaro nel 1934 su «Nuova Antologia» con il titolo Taccuint di Bonn
e di Coazze. In uno di quesd frammenti, Pirandello sostiene infatti:
«Ogni unita e nelle relazioni degli elementi fra loro; il che significa
che variando anche minimamente le relazioni, varia per forza

" Béla Balazs, Theory of the Film, London, Dobson, 1952, p. 118: «satura della
tensione di un significato latente che & sprigionato come una scintilia elertrica quan-
do la si unisce all'inquadratura successivas.

# Sergel Eisenstein, The Film Sense, New York, Meridin Books, 1957, p. 4: «Due
segmentl qualunque di un B, unid insieme, inevitabilmente si combinano in un
NUOVO CONCetio, una nuova qualitd che viene generata da rale giustapposiziones.

@ Ivi, pp. 7-8: La giustapposizione di due inquadrature separate realizzata con la
loro semplice congiunzione non somiglia tanto zlla somma di due inquadrature ma
PRULLOSIO A una creazione. Somigha a un ato creativo — piuttosto che alla semplice
somma delle partt — a causa del fatto che in ogni ingquadratura di questo tipo i -
sultato & gualitativamente diverso da ogni elemento COmMPOSitivo visto separata-
menies,
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Punita» . E in un altro, va ancor oltre affermando: «Fenpmfzno d’gs-
sociazione: si presentano le immagini in contrasto, apz;f:he associa-
te. Ogni immagine, ogni gruppo d’émmagin% (}16:5&1 e r{du&m& 'Ie con-
trarie — che dividono lo spirito perché lo spirito non riesce a fonder-
le» 5. Appare dunque evidente quante Pirandeilo nella forma e nel
contenuto dell’opera umoristica incorporasse da un lato tutta una
serie di nuove consapevolezze generate dalla nascita e dallo s_wluppo
del nuovo mezzo di espressione artistica, e dalPaltro condiv@esse e
persino anticipasse alcune delle acquisizioni pill importanti per lo
sviluppo di una teoria del cinema.

Per Luigi Pirandello l'interesse per il cinema si gccgmpggnb 1m
mediatamente a una necessita di affrontare le questioni critico-lcotl-
che e tecniche che il nuovo mezzo sollevava. E perd solo nel 1929
che affronter) tali questioni in maniera formalizzata anche se aveva
cominciato ad affrontarie indirettamente gia a partire dal 1914 sino a
diventarne sempre pit coinvolto negli anni successivi“{)ue S0NO, CO-
mundue, le questioni su cui si fermo in partlcqiare ]‘attexfi:aone‘ pi-
randelliana. Queste due questioni divennero poi sempre piu centrali
ai dibattiti tesi a definire la vera natura del cinema. In primo 1u0g07,’
Pirandelio tentd di rispondere aila domanda, “Che cos’e il' cmema?'
e cioe “Qual & il suo status?”. Questo tipo di domapde OVVlar‘n(‘Zl’ltC‘.‘ si
lega a questioni estetiche e socioiogiche._La questione estetica com
volge tutto I'ambito di speculazioni sul cinema come forrr‘la artistica
e sulle sue relazioni con ie forme artistiche pit tradizionali qualx,.ov-
viamente, romanzo e teatro, che furono immediatamente associate
al cinema sin dai suoi atbori. . .

Ben presto Pirandello si trovo ad affrontare u‘n‘al'tra questione di
grande rilevanza, und questione con CONNOLzIon: ,socxolog.lch.e -
cioe il problema dei diversi responsi del pubblico ‘ail e‘ven.t(} f]l@l(:().
Infatti Pirandelio fu pronto a comprendere che il film & prima di tut-
to un evento, un fatto che entrava dunque con prepotenza nel luogo

1 pirandello, Foglienti editi da Corrado Alvaro, in Id., Saggd, poesie scritii va-
¥id, cit, p. 1218.
=i, p. 1215
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deputato della piu grande e pit autoritaria forma di narrazione, la
Storia. Basta qui ricordare Ia citazione dal suo discorso 4l Convegno
Volta riportata al'inizio della nostra conversazione, € ciog:

Non pit di tempo in tempo, come prima soleva, o per le grandi
feste o per ie grandi ricorrenze religiose, i popelo & attratto agli
spertacoli, ma ormai cotidianamente per una abitudine divenuta
bisogno che & frutto d'incivilimenio,

I problema di soddisfare questa cotidiana sete i spettacoli, che
ormai ha if popolo, & ruscito per ora a risolverio solianto il cine-
matografo .

Abbastanza presto dunque nella storia del cinema e nel contesto
della controversia tra cinema e teatro, lartista ftaliano identificd uno
dei tratti di maggior rilievo del cinematografo, la sua essenza even-
tuale. Come Christian Metz avrebbe poi scritto molto piu tardi, «Pris
dans son ensemble, le cinéma est d’abord un fait, er comme tel pose
des problemes 2 Ia psychologie de Ia perception et de lintellection,
a Uesthétique théorique, & la socioiogie des publics, 4 la sémiologie
générale» ¥

Inoltre Pirandello comprese abbastanza presto che si sarebbe do-
VULO trovare risposta a un’aitra serie di importanti domande se si vo-
leva che il cinema acquisisse lo statuto di vera forma artistica, e cioeé:
“Che cos’e Ia teoria del cinema? Quali sono le sue caratteristiche ne-
cessarie? Che cosa dovrebbe spiegare?”. E ormai noto che Pirandello
inizio la sua investigazione di queste questoni con il romanzo Si gi-
7a..., net quale, come gia accennato, egli esplord anche nuove strate-
gie narrative attraverso 'utilizzo del dispositivo del “film nel roman-
20", e ¢ioé una narrazione nella narrazione. Come ha osservato Fran-
ca Angelini: «Il romanzo critica dunque il cinema ma appropriandosi,
€ spesso ironicamente, degli stessi elementi del cinema del suo tem-

“ L. Pirandello, Discorso del Presidente. cit., p. 20,

¥ C. Metz, Essais sur la sigrification au cinéma, cit., vol, L p. 13; trad. it «Preso
nel suo insieme, il cinema ¢ prima di tutto un farto, e come tale pone problemi alla
psicologia della percerzione e dellinteliezione, all'estetica teorica, alla sociologia del
pubblice, aila semiologia generales. ¢, Metz, Semiologia del cinema, cit., po 3L
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po» ¥, Beco che anche in questa prospettiva vanno Iet‘te‘ie ri‘ssm.erve
espresse da Pirandeilo nei confronti del nUOvO mezzp i espresejg‘on.c
artistica e di comunicazione di massa. Egli stesso doveva ess)erc
pienamente consapevole delle peculiarita del SUO TOMANZo, se in
una lettera scritta ad Anton Giulio Bragaglia nel 191‘8. egli ne progom
neva una versione filmica basata sulla formula.dei fﬂm zllel. film ) €
cioe una formula che doveva pol avere | suoi sviluppi piu 1nt§§es'5411~
ti con la Nowwvelle Vague francese e con tanto grandqumerr?? uahs;no
a partire da Federico Fellini con il suo Offo € mezzg : Iéa‘ stc‘::;fa; ;:-;
mula appare nel 5 giva... come «romanzo.c;rzjematogfa ico §u cine

‘ma romanzescor ®. Neila lettera a Bragaglia Pirandeilo si pronuncia

come segue:

Tutto considerato mi pare che un film adatto per ia Menich@h i
possa trovare nel mio romanzo Si géva... la cui protagomst? é
- una russa: La Nestoroff, donna farale ecc. Verrebbe anche un fl%m
originatissimo. Il cinematografo nel cigematog;afo. Ei dramma in-
farti si svolge durante la confezione di una pellicola®’,

1l fatto interessante che attesta la “modernita” nf)nc‘hé la “C(?ﬂ-
temporaneitd” di Pirandello ¢ che qu&iile st@ssg\quetﬁti{)nici‘rﬁe ‘zltt({?ds:-
sero la sua attenzione, non appena eglhi comincio ad interessarst al ci-
nema, erano allora e continuarono ad essere in scguito € sonoy;gtt;-
ra problemi focali della questione cine{na‘per chiungue ne vo)g, fa di-
scorrere. Alcuni def pronunciamenti di P;randel}o‘su 'taija quesﬂgne
condividevano con le teorie del tempo Considergmom di granc'ie im-
portanza. Le teorie che si svilupparono al primg ;r}cedere del cinema
avrebbero poi avuio notevole influenza e c:c.)strtu}rono }'I.md.?lh Oaple_
rativi per tanto pensiero critico-teorico 'negh anni a venire, II\s‘on) :,o'cz
Pirandello partecipo direttamente o indirettamente aj dibattiti teoric

® F.Angelini, “Si girer.. s {'ideologia della macchina in Pz'mndellg , CiL"., p. 150..
o C.Fr. a questa proposito il mio Cortemporary ltalian Filmmaking: Strategies

“Subversion. o ) . i
7 ¥, Angelini, “Si giva... " [ideologia della macching in Pirandello, ct, i 1?%
5 1- Pirandelio, in Mario Verdone, Anton Giulio Bragaglic, Roma, Bulzoni, 1963,

p. 1L
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del tempo — in particolare quelli generati dal lavoro di Eisenstein,
Pudovkin, Kracauer e Balazs — ma vorrei sostenere che egli compre-
se anche che una teoria del cinema completa poteva essere acquisita
soltanto tenendo presenti gli aspett linguistici e psicologici dell'ap-
parato cinematografico. Questo era d’altro canto anche il suo ap-
proccio alle altre forme di espressione artistica, quali romanzo e tea-
tro. Questa stessa consapevolezza sari alla base di tante teorie di
molto a lui successive ma soprattucto dell’applicazione al film della
rilettura jacaniana della psicanalisi freudiana e della linguistica saus-
suriana operata dall’elaborazione teorica di Christian Metz, Sarei in-

. fatti tentata di affermare che & soltanto con la teoria metziana che si
giunge a quella teoria auspicata da Pirandello con insistenza per il ci-
nema ma anche per romanzo e teatro, e cioé una teoria delle moder-
ne forme di discorso narrativo e drammatico che tenesse conto degli
aspetti linguistici e psicofogici del mezzo artistico.

Prima dunque del discorso d’apertura al congresso sul teatro te-
nutosi alla Fondazione Alessandro Volta nel 1934 in cui Pirandello
mostre il suo costante interesse nel teatro ma anche il suo tentativo
di identificare con chiarezza i rispettivi ruoli di cinema e teatro nella
societd e neila cuitura dopo I'introduzione delie nuove tecnologie,
gli interventi pirandelliani sul cinema si erano caratterizzati come
una pletora di testi diversificati che vanno da un testo narrativo scrit-
to nel 1914, come si & gid ripetutamente detto, e ciot il romanzo Si
gira..., a due importanti saggi entrambi del 1929, e cioe Se il film
parlante aboliva il teatro™ e Il dramma e il cinematograjo
parlato™ nonché interviste e articoli brevi, Tra questi ultimi, i pitt ci-
tati sono Farticolo di Enrico Roma del 1932 e Iintervista pubblicata

* Scritto net 1929 apparve per la prima volta sul «Corriere della sera» i 16 giugno
di queil’anno. Fu ripubblicato pot il 28 luglio su «The New York Times», cosa che sta a
testimoniare la sua estrema rilevanza per i dibattiti del tempo. E ora incluso nel voly-
me Saggi, poesie scrilti varit, cit,, pp. 996-1002.

* Apparso per {a prima volta su un quotidianc di Buenos Ajres il 7 luglio del
1929, fu poi tradotto in italiano e pubblicato col titolo Dramma e sororo con un'in-
troduzione di Renato Giani in «Cinemar, v (10 novemnbre 1939), pp. 277-78.

* Enricc Roma, Pirandello e il cinema, in «Comoedia», 14.7 (1932-33), pp. 19-22.
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sul guotidiano «La Stampa» di Torino il 9 dic*zembre del 19?32 ﬁrr;if
Testor e intitolata Per il film italiano. Intervista con Luzgzd zfaz o
lo. A guesti interventi va aggiunto il fatt‘o‘ ch?, puruawen : 2 eu;llume,
molto probabilmente per motivi €CONOMC, eras}dg O sc?s oume
rosi soggetti € sceneggiature per ii cinema e~ C('—er(-) rlg\?tutdgl;tn ‘uai
portunita per mettere in pratica le sue teorie in quei ‘a\-FOI"l. . lqu?‘
to scrittore di cinema che ben comprendeva la vera natura} f? - {

z0, Pirandello era convinto che i registi non presltassero su 1c’1e:r?i e
a{[,enzione al soggetto e alla sceneggiati,\lra che, di cur}segge?zii era
divenuta una forma narrativa sempre piu d;cb.ole specxgim\eme fotlso
Pintroduzione del sonoro. Questa sua posizione teoriea < pcr € al
mente formulata nella sua presentazione del soggetto di Acciaio, i
film piti tardi realizzato da Walter Ruttmann.

Una delle piti gravi colpe del cinema industriale & di. non d;:
agli scenari Vimportanza che menta.no: A Che. Su(.:‘fVOn‘() gran i -
sith di messinscena, bravura d'interpreti, me?zl fmanzaaﬂ, se nom
siano messi 2l servizio di un'idea originale, di un sogge}m \app;bi
sionante, umano, logice, inattaccabile?® {...] 1?‘ sc'ef}mzo L’be s}
consegnato in quest giorni alla Cines € c‘ne.s m\m:ul‘a: ?zuoca;,}
Pietrof, superando gli equivoci delle deleterie ebperze.:me_. VU~
essere uno dei primi saggi di cinematografia parlata ¢ sonora, be}
condo le mie conclusioni. Com’e stato detto, ho ambgtntato 1\‘
dramma nelle acciaierie di Terni. La scelta, naFuralmente, non ¢
stata faita a casaccio, con ia sola intenzione di trgvare una m;f:
sinscena interessante e di poca spesa, ma suborcimatamgnte - a
ideazione del soggetto, che richiede appunto u’na am]!:‘nen_tam.or
ne simile. Le macchine, Je maestranze, il clima di gu.eli mciiustﬂa,
non entreranne nel mio flm come motivi decorativi, col Laﬂrazie-
re di pezzi documentari, inseriti, secondo 'uso correntej iur d%
cornice, colore, movimento esteriore al d‘ramma; ma asso ;reran
no un compito di capitale importanza, g1uocheranno{ne.l a-Fap—
presentazione né pitt né meno che come personaggi di primo

i 2t s che di
55 Come risuita evidente dal testo, Pirandello era perfettamente C(')H:SU‘(i) ?;;;mma !
quella natura fortemente ideologica del discorso fimico che avrebbe reso il d
nity potente produttore di miti della cultura NOVECENtesca.
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piano. Lartista non deve servirsi delle cose, ma esprimere lo 5pi-
rito delle cose™. '

E per.'c‘? con la sceneggiatura per ladattamento filmico dei Ses per-
sonaggr in cerca d'autore” scritta in collaborazione con Adolph
Lantz che Pirandello sperava di contribuire in maniera significatirx)fa
alla definizione di una poetica nonché di ur’estetica del flm sonoro
come attestato da quanto egli affermava in Dramma e sonoro:

[.-.] ho idea di mettermi a lavorare con il compito di creare
un'opera d'arte per cinema, un'opera d'arte che sia di pura visio-
ne, completamente distinta dal linguaggio che ho impiegaté fi-
nora come mezzo di esprimere la mia esperienza della vita. I}
dialogo ha sempre avute nei miei drammi una parte pit im &}p
tante dell'azione {...] cerco di risolvere in maniera puramezm? ot
tica }1 problema che s'incontra nella stessa radice de! mio dram-
ma m.d.r. Sei personaggi in cerca d'autore) [..] Mi sto sfofzaﬁ-
do @ rendere intelleggibile, attraverso queéto s€nso visivo, co-
me i Sei personaggi ¢ i loro destini furono concepiti nefla m:':nté
dell'autore, e imbevutisi di vita si resero indipendend da ui, Na-
FUfallﬂeﬂte, questa proiezicne del problema su un nuovo pi;ino

¢ soif} una sostituzione, una creatura ibrida. [...] Esso sard pe;"cié
sperimentato dall'autore fin dal principio come una pura visio-
ne, e che puo per conseguenza essere riproclotio. [...] Vogiz'(; in-
dicare nuove strade al cinema. Come sard tecnicamente pm%ibi—
le che queste strade risultino transitabili & ancora it mio seg;éto

{} qual(. p(:‘l‘(f) sara p esto riv }a 4, =
rivemio d J mio la‘«‘( WO Cne la a
. h C 8] [)Ub

In questo brano si accenna a molte delle importanti question;
che cgrar,t@rzzzarono il rapporto complesso ed articolato che Piran-
d.e]}o mitrattenne con il cinema. Non mi soffermerd qui ad :zpprdfon-
dire la questione deile opinioni pirandelliane sulla sceneggi.atura cOo-

:‘? E. Roma, Pirandeilo e il cinema, cit., pp. 21-22,

Per un resoconto onnicomprensivo del numercs: tentativi di adartamento filmi-

co dfi Sef'_ personaggr, ofr. il volume di ¥ Callari, Pirandelio ¢ il cinema, cit
L. Pirandelle, Dramma e sonoro, cit., pp. 27778, o
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me testo letterario ™. Voglio iavece far notare che gia nel 1929 dun-
que si registrava un mutamento nell’iniziale ortodossia pirandelliana
nei confronti del cinematografo. Dalla condanna di un uso del sono-
0 che asservisce il cinema e lo rende sempre pitt simile alla leitera-
tura, Pirandelio passd dunque a proporre una soluzione in Se # film
parlante abolira il teairo quando suggeriva che ii futuro del cinema
stava nel suo divenire «l linguaggio visibile della musicar e cioe
un'arte di pura visione ¢ puro suono, la «cinemelografia» .

Inolire nel passo citato da Drammea ¢ Sonovo, Pirande!lo non s0-
1o modificava le sue posizioni iniziali ma cercava anche di arrivare al-
la definizione di una forma filmica di narrativita. E significativo infatti
in questo senso che egli evidenziasse 1a necessita di rendere visibili i
processi mentali dell’autore nel concepimento dei personaggi e dei
loro destini noaché i percorsi che li portavano a lasciare queli'autore
una volta che gli si fosse data nuova vita. Ecco che gid qui Pirandello
affermava che, vista la forma essenziaimente visiva del cinema, ¢id
che bisognava enfatizzare era la qualita visionaria dell'evento nonché
i suoi processi interni di costruzione € decostruzione.

Va qui ricordato che in quaisiasi forma di narrativa moderna, la
questione cruciale non € raccontare una storia ma denunciare la fin-
sione del costrutto narrativo. Definendo il prodotto finale del pro-
cesso che poria alla stesura della sceneggiatura un “ibrido”, e cioe
un’esperienza multidimensionale e precisa al tempo stesso, Pirandel-
lo mostrava di comprendere che cid che bisognava risolvere era la
profonda collusione storica € sociale tra cinema e narrativa, come
commentera molto pitt tardi Christian Metz®, Nonostante dunque
pirandelio affrontasse prima di tutto i problemi estetici e tecnici po-

# 1o stessa ho gid affrontate questo argomento nel mio volume Cortemporary
lictlian Filmmaking, ma cfr, anche I'articolo di Glovanni Bussino e Antonio lilano,
Pirandello: progert filmici sui “Sel personaggl”, in «Forum Italicum» 16 (1982, p.
119, nonché ancora if testo di Callari,

w1, pirandello, Se il film pariante abolivd il teatro, in Id., Sages, poesie scritii va-
¥iE, cit., p. 1002, Per uno studio approfondito della posizione pirandeliiana net con-
front del sonoro sia esso musica o dizloge per $¢€ O in rapporto alle teorie del tempo,
rimnando al mio Contemporary lalian Filmmaling: Strategies of Subrersion.

@ Cfr. Christian Mew, The Imaginary Signifier. Psychoanalysis and the Cinemel,
Bloomington, Indiana University Press, 1982, p. 139,
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sti fdai cinema nel contesto della diatriba con il teatro, e avesse tens:
(tjo in prima istanza di definire il campo specifico in qui ogn\unoréilaj
p:jil :;jﬁ;}zzi(c}igzvg t;llpoteva operare, ben presto comprese il ruoleci
. alie questioni teoriche che la “narrazicne”
al nuovo mezzo, Egli intui dunque il rapporto che esist .
ra tra le due moderne forme di discorso narrati\?oe non. ?lffChe e,
Zione di fgrme, tecniche ma, anche, contenuti, dali’grcl);l gl}l?alltaram li\%mf
:zlggzgsbﬁmc;me Pira?ldeﬂo comprese che l'incontro tra ciném;(;
- non u per nuila casuale, ma al contrario costituiva un
to storico € sociale, “un fatto di civilta” che non poteva e n 1€V€ﬂ-
essere e;vita[o. Se € vero che il cinema non poss nisislmente
un suo lu_lguaggio “specifico”, ma era principzltlrr;);el?: \;11;1;2123;131 r(:"ife
canico di registrazione e riproduzione di spettacoli visivi mdob'l'(;c“
ugualm?ntg vero che «'est justement dans la mesure on le f;c'l’1 o
affronté les problémes du récit qu'il a été amené [-]ase onstituer
un ensemble de procédés signifiants spécifiques» " constiuer
Questa consapevolezza satura il discorso di Pirandelio in apert
?;rg(\)/r;\;tefno sul lteatro drammatico tenutosi alla Fondazi-one fflessla%rri
(ello da s Tt sinors comsapensremm e ey Loe01S0 P
ello ¢ ' $ €zze ¢ intuizioni collezionate e
costruite nel corso di trent’anni e dali'aliro prefigura il
g ruite nel ¢ : . alral gura il futuro se non
o Lean deﬁexgir;igi; (f.el cinema, il pitt potente produttore di miti

62{: M 3 . .
- Metz, & ] Ffireris o
oropric mjﬂt?, I;sais sur la signification au cinerma, cit, vol. I, p, 97, trad. it.: «@
15 ;. g i L ” s ' i Lo

o Condom)a[ m;.&u;a in cul i film ba affrontaio | problemi del 7"accon}a che & sta
1 . 4 darsi un iﬂSiEme (U pfO('Cd' PR ope R i sta-

: ; . edimenti s necific i
Semiologia del cinema, cit., p. 143. ‘gnificandt specifici. C. Metz,

Tvan Puro

Trabocchetti all’Odescalchi
Due articoli dimenticati di Pirandello capocomico

La figura del Direttore & ambigua: egli, da una parte, dovrebbe ren-
dere scenjcamente autore, il sintetizzatore; dall’altra parte € vera-
mente il capecomico, l'autore improvvisato, senza vera esperienza
e senza vera profondita d'arte. Da questa ambiguitd nasce una
confusione che si spande su tutta fa commedia e la annebbia tutta.

Bisogna ammettere che ambiguita del Capocomico dei Sef per-
sonagei su cui nel '21 richiamava lattenzione Tilgher in una recen:-
sione alla piéce* ha, pirandellianamente, una «yirti di resistenza con-
tro il tempo»: a rencerla attuale, a perpetuarla fino ai nostri giorni,
sono le agguerrite schermaglie delia critica accademica.

Sano trascorsi ormaj pit di quindici anni da quando Roberto
Alonge, studiando i ruoli di volta in volta giocati dalla figura del diret-
tore artistico nelia pirandelliana trilogia metateatrale, giungeva a con-
clusioni non altineate alla precedente impostazione critica dello stes-
so problema. Le divergenze piu rilevanti si registravano proprio
nell'ambito della valutazione del Direttore-Capocomico del primo te-
sto delia trilogia?, Tuttora lo studioso ¢ convinto che il Capocomico

! La recensione tilgheriana, apparsa su «fl Tempor di Roma 11 maggio 1921, da
cui abbiamo citato, ora st pud leggere in L. Pirandeilo, Sef personaggl in cevca dav-
tove, in appendice ledizione 1921, le restimonianze, le critiche, a cura di G. Davico
Bonino, Torine, Binaudi, 1993, pp. 209-13, in part. p. 211

? Cir. R. Alonge, Pirandello, lattore, il regisia, in AAVV., Pirandello e il teairo
dei suo tempo, Aui del convegno internazicnale di studi pirandelliani (Grosseto 22-




