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4. I burattini filosof

Nella primavera del 1967 Pasolini gira Che cosa sono le nuvole?,
il suo terzo cortometraggio dopo La ricotta, uscito nel 1963 nel
film collettivo RoGoPAG, e La terra vista dalla luna, uscito pochi
mesi prima come episodio di Le streghe. Questo nuovo cortome-
traggio fara parte di Capriccio all’italiana (gli altri autori sono
Mauro Bolognini, Pino Zac, Steno, Mario Monicelli). Nei titoli di
testa Pasolini costruisce un gioco allusivo alla pittura e insieme ai
propri progetti cinematografici. Nelle prime inquadrature vedia-
mo Domenico Modugno che veste i panni dell’immondezzaro e
trasporta, cantando una canzone d’amore, un voluminoso bido-
ne bianco con la scritta “Rifiuti”. Poi assistiamo alla creazione
di un burattino (Ninetto Davoli, con la faccia annerita) da parte
del burattinaio (Francesco Leonetti). La nascita della creatura
di legno animata sembra rimandare al Pinocchio di Collodi (ma
su questo ritornero piu avanti)." Il nuovo burattino viene subito
appeso per i fili insieme a un gruppo di altri, tra cui emergono
un Totd con un buffo abito violaceo e con la faccia colorata di
verde, una sorridente Laura Betti, e un attonito Franco Franchi
(pitt indietro si riconoscono anche Adriana Asti, Ciccio Ingrassia
e Carlo Pisacane).

Le prime battute, ricavate dalla sceneggiatura, suonano cosi:

OTELLO Bongiorno... / jaco Bongiorno, bongiorno... / oTELLO (shor-

tando per uno slancio buffo e irrefrenabile) Quanto son contento! / JAGO
Eh! Beato te! / oTeLLO E perché son cosi contento? Perché? / JAGO

Perché sei nato! / oTELLO E che vuol dire che son nato? / JAGO Che ci
sei! / oTELLO Ah!?

Dunque veniamo a sapere, solo dall’indicazione dei nomi, che questi
burattini incarnano i personaggi di un famoso dramma shakespearia-
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Velizquez. Ritratto

dt wn nano con un volume sulle ginocehia (Don Diego de Acedo,
el Poma. 1645)

Nel giro di due scene Otello ha imparato, da un amorevole Jago (atteg-
glamento non consono al suo ruolo dj perfido traditore nel dramma),
le norme fondamentali dell'esistenza: che cos'¢ il vivere (esserci) e che
cos'e il morire (non esserci pitt). Ma Pasolini ha a sua volta instaurato
un rapporto tra due realta opposte, una esterna e una interna al teatro.
Entrare nel teatro significa nascere, uscirvi, cio¢ entrare nell™altro”
mondo (il mondo “reale”), significa morire. C’¢ anche un po’ di Platone
EEIT(T questo, una lontana allusione al mito della caverna, che del resto
€ stato spesso rievocato dai teorici del cinema. Subito dopo Jago spie-
ga a Orello che I'immondezzaro, colui che sta cantando la canzone
che attira il giovane moro curioso, & uno che «viene, e se ne va», anzi
«Viene, prende i morti, e se ne va.. .». L'immondezzaro-Modugno, ciog,
al di la delle parole dolci della sua canzone, & la Morte.
A questo punto la macchina da presa si muove, molto lentamente,
su alcuni manifesti che indicano gli spettacoli previsti in questo tea-
tro di burattini. Si tratta di quattro rappresentazioni distribuite nel
tempo: il primo manifesto, steso a terra e ricoperto di polvere, in
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Crevy e adeatia

patte strappato, indica lo spettacolo dioniwe La terra vista dalla .
Pot I macching din presa sioalza verso destra e inguadra un Pros
ananen e, Lo spettacolo Mandoling, o fianco del quale sictrova il
maniltesto che annuncin, DOMANTI, Le avventure del Re magio randa-
s o o ehrarctto Seheaffo (i mai realizzato), mentre 0GaGr, indi-
cato nel manitesto di tondo, si rappresenta Che cosa sono le nuvole?, il
Dl o cut stivmo pia assistendo da qualche minato.

H facto pia etlevante ¢ che per i gquattro manilesti Pasolini non ha
woclto un'immagine del flm, o un disegno che vi alluda (secondo le
abradint di quegliann, ma ha riprodotto quattro quadri del grande
prttore spagnolo secentesco Dicgo de Silva y 'Velazquez, 11 quadro
che corrisponde allo spettacolo appena rappresentato (1ERT), a stento
nconoscibile perche visto disteso, ¢ il Retratto di i nano con un volu-
e swlle gimocchna, del vagqs. Mandoling ¢ pubblicizzato con un qua-
deodelvayo W proncipe Baldassar Carlos ¢ wuna nana. Un altro ritratto,
r,gm_“m i l‘lllim‘ﬂ v (l(vq,“}), dccompagna il ﬁ]]n L|| DOMANI, Le avvern-
tore del Re magro randagio.
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Velarges Las smenmmay (o646 5 7

A essere in primo piano ¢ invece 1l fan

108188imo, grande guadro |
Meninas,

L
A questa tela corrisponde dunque lo spettacolo odierna, il
(ilm che ¢ appena iniziato con la creazione del burattine Ninetre
Che rapporto esiste 1ra questulimo ¢ 1l flm che Pasoling realiz
zae Sitratta solamente di una sugpestione hgurativa o

scorgere legami pin profondi tra la scelta

POAsIAmo
Velazquez e 1l blm a
cui assistiamor E questi legami possono aiutarcs 4 capire megho 1
sighificato profondo del film?

Abbiamo gia visto che lo spettacolo interno al film ¢ in realta uno

spettacolo teatrale, anche se si tratta di un teatro elementare ¢ POPO-
laresco come quello dei burattini. Teatro dentro al cinema. cioe duc
codici espressivi che Pasolini conosce bene. In PIU @ tutio Questo S|
sovrappone la pittura, cio¢ un terzo codice visivo che rimanda alle
leggi della rappresentazione.

In effetti, Che cosa sono le nuvole? ¢ una sintesi. molo essenziale ¢
adattata, dell'Orello di Shakespeare, un autore che Pasolini dice di
aver letto integralmente negli anni della sua adolescenza. Ma si ha
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T » un Jm*t;‘r::e . u.l (:]1 Shakespeare ven
P meno esplicito, e che la D8a ripreg, -
¥ ilf‘s ‘l’l’m}f{‘ dell avventura Cornice del -

e , drammaticy J: 1 L
femons. Quell'iniz : Matica d; O Sla
\ 1210 cosi anomalo, con jj burar; 0, Jago o

i n

lla creazione di Pj hi(()) (d):e;lo por-
arte d;

rO amico prim,

sono 10 i quadri di
NO proprio i quadri dj Ve

d traccla laqueZ a for.

| burattinaio all inizio della rappresentazione, parlando dally)
‘'a scena come una divinita nascosta: w

sta non ¢ solo la commedia che s vede ¢ che si sente: ma anche la com-

« che non s vede € non st sente. Questa non é solo la commedia dj cio

« @ s& ma anche di a0 che non si sa. Questa non ¢ soltanto la commedia
e bugie che st dicono. ma anche della verita che non si dice.

misteriose, poco chiare, che rimandano appunto a quanto &
wrer icio che non si vede e non si sente, cio che non si sa, la
, he non si dice) ¢ sembra destinato a rimanere tale. E poi, per-
hiamare “commedia” la storia tragica di Otello e Desdemona?
he ribaltare in modo cosi esplicito il testo d'origine che qui
- rISCTITO?
‘amo allora a vedere se i rimandi a Velazquez ci aiutano a risol-
pualche quesito. Innanzitutto va notato che I'elemento comu-
- dipanti citau € la presenza delle figure dei nani, riscontrabile
meno tre casi. | nani sono figure centrali nella societa rappre-
sa dal pittore spagnolo: vicint ai buffpni di corte, sono coloro
sccompagnano i giochi dei giovani infanti, gli oggett d!. scher-
w0 violenti ¢ infamanti. Ma Velazquez li dipinge con lptenSO
o, senza scadere nella caricatura o nel pittoresco, anzi spes-
¢ fa dei1 personaggi malinconici, osservatori del mondo da una
settiva distaccata e disincantata. Come nota Svetlana Alpers in
e dedicato proprio alle Menmas: «A corte, come in pittura,
Airwe © prodotto da atti di rappresentazione». E Velazquez ¢ con-
ste travagliato da problemi che riguardano I'ordine sociale:
g ot buffont a corte. come i contadini o 1 garzoni di fucina,
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discono una certa anarchia».’ Qualcosa potrebbe dunque acco-
tra

- . dipinti ai - i scelti per la recita shakespeariana:
-« i nani dipinti al burattini scelt1 p peariana:
munare \\

nche loro sono vittime di un gioco che 1:1 sov.rasta, costretti a recita-
e un ruolo in cui non si riconoscono,.duem da un burattinaio che
i crea solo per farli recitare in un copione fisso. Ma anche capaci, a
volte, di mandare in crisi le regole della rappresentazione scenica. E/
soprattutto ]ago-Totb, con la sua pacata saggezza, a incarnare que-
sto atteggiamento di consapevolezza verso cio che sta succedendo.
Ealui infatti che, fin dall’inizio, si rivolgono le domande stupite
Jdi Otello-Ninetto, come s¢ tra di loro si instaurasse un rapporto di
allievo e maestro, € non quell’ipocrita rapporto di vittima e carnefi-
ce-traditore che prevede il testo letterario.

Ma probabilmente il rilievo dato da Pasolini alla grande tela delle
Meninas dipende dal fatto che I'imponente studio filosofico di
Michel Foucault Les mots et les choses, uscito proprio nel 1966 ¢
tradotto I’anno successivo in Italia, si apre con una minuziosa ana-
lisi del quadro.® Foucault prende le Damigelle d’onore (cosi suona

F

F 4

una possibile traduzione del titolo originale) come esempio di una h
rappresentazione delle modalita classiche della rappresentaziane})

stessa. 11 nucleo dell’analisi ¢ costituito dal fatto che il quadro raf-
figura il pittore all'opera, mentre sta dipingendo un ritratto della
coppia dei sovrani che perd non & visibile se non nello specchio
che ne rimanda U'immagine sfocata dallo sfondo. Quello che noi
vediamo & allora un gruppo di personaggi (I'infanta Margarita, due
damigelle d’onore ai suol fianchi, la nana di corte Mari-Barbola e il
nano Nicolasito Pertusato) entrato nello studio del pittore a osser-
vare Filippo 1v e Marianna d’Austria in posa per un ritratto uffi-
ciale. Velazquez ci fa assistere cioe alla rappresentazione di cio che

sta dietro al suo atto di rappresentare. Il soggetto del quadro reale ~

(il gruppo delle damigelle e dei nani di corte) & messo in posizione

preminente rispetto al soggetto del quadro ufficiale che il pittore .

sta eseguendo, e che possiamo dedurte solo dall'immagine riflessa
sullo sfondo. Le gerarchie della corte sono invertite: l'infanta, le
damigelle e i nani sono in primo piano, la coppia regale & appena
visibile. Ma le cose si complicano se pensiamo che la posizione dei
sovrani & la stessa che occupiamo noi in quanto osservatori, ester-
ni al quadro ma in un Certo senso cirati dentro di esso: «Cio che
guardano tutti i personaggi del quadro sono ancora i personaggt
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]ago—Tot() C
di tanta malvagita.
/' E poco dopo; €O I’ar
Jago ghi spiega le leggt della rappr€

\_ dono schiavi tutti gli esseri viventl

, ja di un filosofo paziente
| gine casalinga

L? nostra vita € f:ome una polenta. Prende le forme della caldara dov’e rove-

sciata. Ma qual & questa forma? La forma della superficie della polenta con-
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ciamo costrettia recitare un ruolo, anche se non lo rico-

_ o. Tutto ¢ finzione. Ei
snamento con Lna massima tipica del teatro shakespeariano: «Eh,
selio mio, noi siamo IN UN SOGNO DENTRO UN SOGNO»."
Questa finzione ¢ appunto cio che st mostra dentro al teatro dei
burattini, costretti a un ruolo, a una maschera: Otello non vorrebbe
\ccidere Desdemona, € noD vorrebbe essere tradito da Jago. Il burat-
cinaio gli spiega, dall’alto della scena, che forse lui non se ne rende
confo ma in realta vuole uccidere Desdemona, € forse Desdemona
-~ cuole essere uccisa. Forse, ciog, il teatro rivela le verita nascoste,
quelle che apparentemente non si possono dire. Forse, come spiega
Foucault a proposito delle Damigelle, e un’invisibilita profonda di
cio che & veduto cosl come €€ un’invisibilita profonda di colui che
vede. Fa parte dello spettacolo della rappresentazione questo livello
oscuro, che per primo Veldzquez é riuscito a stanare dai meccanismi
usionistici della mimesi. «Visto in un modo, il dipinto € un qua-
dro sul ruolo della messa in cornice: cornici nella forma dei quadri,
di uno specchio, di porte € finestre misurano le pareti di fondo e
di destra, mentre il bordo della grande tela si intrude nel quadro a
sinistra» commenta ancora la Alpers. [ personaggi nobili, in un certo
nel suo insieme,
o sconvolgi-

& in cornice. Ma il dipinto,
contraddice l'ordine stabilito

wIC A &fgrk-

I Mmo nosti

_senso, sono in posa, ClO
/ mostra anche un mondo no
mento delle dimensioni sign
nella cornice della corte».™
¥ Che il ¢comico potesse entrarc i
ro che umili creature mandassero i
sentazione sono idee che di sicur
attrazione su Pasolini. Del resto, da premes
suoi romanzi. Ma ’elemento nuovo ora, col pa
sudiovisiva, & anche quello di un contatto ritrovat
timo, anche se sfuggente, tra verita e realta.
cre che cos’é la verita, ed & ancora Jago a ris

n in cornice: «col suo stran

ificanti,

g
n rapporto col sublime_ & sop
n crisi le :@M della rap-
o hanno esercitato parecchia
se simili nascono anche i
ssaggio all’espressione
o con la realta. E del
Spetta ancora
pondergli

rattut-

pre

rapporto in
a2 Ortello chied
con atteggiamento socratico:"?

orerLo Ma allora qual & la verita? Quello che penso io da me, quello

che pensa la gente o quello che pensa quello la dentro... / jaco Mah..

Sualcuno dice che la verita non c’é... qualcuno dice che la verita & 'na

media de o L wrartits : .
media de tutte le verita diverse che ce stanno... Ma tu non da retta a nes-
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Gli spettatori irrompono sul palco, salvano Desdeminna e urords

suno de questi... Perché c'e, la verita. / oTer10 E qual ¢ jaco Senn

qualcosa dentro di te? Concentrati bene! Senti gualersa® Ehe o ovvi

(dopo essersi ben concentrato) St. s1. . sento gqualcosa ohe (R0

Beh... Quella ¢ la verita... Ma ssssst, non bisogna nominarla pesibe appe
¥ i o

na la nomini non c’e piu..."

La verita & fuori dal linguaggio. sembra intendere Jage. Cioe tuor dalls
rappresentazione. Va tenuta nascosta, non deve essere nominata
Tocchera proprio a Otello subire sulla sua pelle la prova della verita B
in netto contrasto con quanto avviene nella tragedia di Shakespeare.
Nel momento in cui sta per uccidere Desdemona. intaiti, il pubblico
che assiste allo spettacolo, e che gia altre volte ¢ mtervenuto com
mentando quanto vedeva sulla scena, irrompe sul palco ¢ blocca le
ingiustizie che stanno per verificarsi: «[...] gli spettatori, che erano
gia in piedi, furenti, pronti a intervenire, come un'ondata irresistibile,
invadono il palcoscenico, urlando. Gli uomini si buttano su Otello ¢
Jago, e li linciano, finendoli a coltellate».

23




juale viene chiamata I’infanta p
“ilippo 1v, colpito dalla scena «c
vittore di corte di conservarne p
lipinto. E questo secondo quadro ci rappresenta uno spet
ato, uno spettacolo di corte dentro la corte: «no; vediam
ome dal palcoscenico si vede la platea e proprio dal punto di vista
lel re che appare, a fianco della regina, nello specchio alla parete di
ronte, dirimpetto al quale si era posto per poter controllare il suo
tteggiamento»,'s

[] come dal palcoscenico si vede la platea»: la metafora teatrale & la
iu comoda, anche per Justi, nel momento in cui si devono contrap-
orre i due livelli di realta che il quadro coinvolge, I'interno e Uester-

0. Ma come poteva Veldzquez dipingere questa platea, se anche lui
e faceva parte?

n secondg
tacolo pri-
O 1 presenti

Noi vediamo la scena come cadeva sotto gli occhi della coppia regale, non
come 'osservava il pittore il quale, infatti, avrebbe potuto Ve.dere ’le sﬁuej
Meninas solo in uno specchio posto di fronte a lui; & anzi probabile ch’egli si
sia servito proprio di questo accorgimento.

Jungue ¢’¢ un secondo specchio, oltre quello in cui vediamo dlplgtf
sovrani, lo specchio che il pittore ha usato come strumento per fis-
are la scena. E questo secondo specchio & cosi importante che oggi
rualeuno propone I'idea di interpretare il dipin.to come la rapp:resen-
azione della «nascita di un quadro allo specchio».™ Sarel')}fne l 1pfan-
1o a mettersi in posa di fronte a uno specchio (per noi invisibile),

<7 essere ritratta insieme alla coppia reale che & gia abbozzata sulla
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tela, e di cul noi vediamo il riflesso sullo speechio ivisibile) appeso
sul fondo. Tutto & visto dunque dalla prospettiva dell'infanta: ¢ lei
che si sta guardando allo specchio, & lei che vede, sempre riflesso. il
pittore al suo servizio ¢ le dame di cotte € t nani che la stanno prepa-
rando per la seduta. Non ci sono dunque osservatort esternt. qui sta
|'artificio supremo del pittore: «Il quadro ¢ chiuso 1n s¢. ¢ sohanto
spazio iNterno. visto ¢ dipinto dal di dentro. Dunague non € un qua
dro, ma una realta che riflette se stessa»
In questo modo pero ci siamo allontanats troppo da quanto interessa
va a Pasolini per la cealizzazione del suo film. Pasolini aveva brsogno
di vedere nel quadro il rapporto tra realta ¢ finnone 1l cortocircunto
tra due livelli diversi di rappresentazione. Altriment: non o avrebbe
scelto per un‘opera che. in modo simile a quanto avene el quadro,
mostra la caduta delle regole della rappresentazione « I sreompete
della realta esterna dentro la realta recitata
La porta fa entrare la luce del giorno ¢ fa scorpere la hace solare o spe o
fa avanzare lo sfondo verso di non ¢ inscrisce nefla scena o premo prane #
noi invisibile. .. La luce e l'oscurita s potenziane a vicers fa 1 ne huce wolasr
come quella che entra attraverse la porta abbacina &l
chia chiara quadrangolare ha un ettetto cos commmeenie b zsteh

fondere la visione degli oggetti della parete

Queste ulteriori considerazion di Tusti sono molto peu N Slong 00
quanto avviene nel film, e probabilmente Pasolint era risalso fne 2
esse anche attraverso la mediazione del suo antico protewore & 50
ria dell’arte, Roberto Longhi, che amava molio s libeo i Justi Tanto
& vero che in un'opera teatrale ispirata alla Viza ¢ sogmo i Calderos
de la Barca e intitolata appunto ( alderom. Pasoling immagina ( he la
scena sia addirittura interna al quadro delle Memmas ¢ Jescrive con

attenzione tutti 1 personagel cost coims I rrona in Tusti sot termandoss
in particolar modo sulle hgure der nani * Calderon. Velazquez, la
Spagna, il sogno, la finzione: tutti temi che evrientement Pasolini
considera consustanziali in questo mamente G T pera. ¢ la
scena di corte dipinta sembra concents rli nel s

Di sicuro l'episodio del teatro Jer burattin ¢ terrempe Nof
puo non far pensare ancora alle avventur : chia. L cosi intatts
E intcm_]c anche Herw louberi-L CRCin “he rcorda i« ‘_,;-‘l.s“.}h?
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pettacolo. 11 film ¢ fa g4 i alla rorrtl pl;blb“c” .
Ira del].

diventa uno spazio col quale Ja re;
rt. che conoscono I Verita, esatta
\ e Tago, possono interrompere |a finzione e djye

%
%

5

“_ima glementare giustizia: Desdemona gj salva, |
Torniamo ancora alle damigelle spagnole. Quando Foucau];
ce la_ sua ‘complessa_mterpretazione riprende alcupe idee dg] Cl =
studio di Carl Justi Vel quez e il suo tempo. B Justi a oo classicq
che il quadro potrebbe essere nato proprio durante yn, sedf;?omeire
quale viene chiamata ’infanta per «addolcire la noj, del re»a IECOI?
Filippo 1v, colpito dalla scena «che sembrava un quadros, chi;ede ji
pittore di corte di conservarne per sempre il ricordo con yp secondo
dipinto. E questo secondo quadro ci Tappresenta uno spettacolg pri-
vato, uno spettacolo di corte dentro la corte- «noi vediamo i presen;
come dal palcoscenico si vede la platea e proprio dal punto di vista
del re che appare, a fianco della regina, nello specchio alla parete di
fronte, dirimpetto al quale si era posto per poter controllare il suo
atteggiamento».'s
/«...] come dal palcoscenico si vede la platea»: la metafora teatrale ¢ |2
( piu comoda, anche per Justi, nel momento in cui si devono contrap-
i‘a porre i due livelli di realta che il quadro coinvolge, I'interno e l’esterj
“no. Ma come poteva Velazquez dipingere questa platea, se anche lui

ne faceva parte?

ondy,.

Noi vediamo la scena come cadeva sotto gli occhi della coppia regale, non
come losservava il pittore il quale, infatti, avrebbe potuto vedere le Sie

. . i . 2 ’ 2 l
Meninas solo in uno specchio posto di fronte a lui; & anzi probabile ch’egli s

sia servito proprio di questo accorgimento,

Dunque c’é un secondo specchio, oltre quello in cui vediamo dipinti
i sovrani, lo specchio che il pittore ha usato come strumento per ﬁsj
sare la scena. E questo secondo specchio & cosi importante che oggi
qualcuno propone I’idea di interpretare il dipinto come la rappresen-
razione della «nascita di un quadro allo specchio».’® Sarebbe 'infan-
ta cioe a mettersi in posa di fronte a uno specchio (per noi invisibile),
per essere ritratta insieme alla coppia reale che ¢ gia abbozzata sulla
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tela, ¢ di cul not vediamo 1l tiflesso sullo specchio tvisibile) appeso
sul fondo. Tutto ¢ visto dunqgue dalla prospettiva dellinfama. ¢ lei
che si sta guardando allo specchio. ¢ lei che vede. sempre nflesso, 1
pittore al suo servizio ¢ le dame di corte e 1 nani che la stanno prepa
rando per la seduta. Non c1 sono dungue tsserTvaton esterni. Gui sta
Iartificio supremo del pittore: «ll quadro ¢ chaso i <. ¢ soltanto
spazio iNterno, visto e dipinto dal di dentro. Dungue non e un qua
dro. ma una realta che riflette se stessas

In questo modo pero ci siamo allontanats troppe da uanto interessa
va a Pasolini per la realizzazione del suo film. Pascling sveva busogno
di vedere nel quadro il rapporto tra realta e finzione 1} cortocircunto
tra due livelli diversi di rappresentazione. Altniment: non Jo avrebbe
scelto per un'opera che, in modo simike a quanto Fonene ool guadeo
mostra la caduta delle regole della rappresentazone « U irtompere
della realta esterna dentro la realta recinara

La porta fa entrare la huce del giorno ¢ fa scorgere ls bace scbare o spocebue
fa avanzare lo sfondo verso di now ¢ inserisce nella scema o prome prar
noi invisibile. .. La luce ¢ l'oscurtta s perensanc & vicende | o bace solarr
come quella che entra attraverso la porta abbacina gl o il
chia chiara quadrangolare ha un ettern com oo it D

fondere la visione degli oggerti della parese

Queste ulteriori considerazioni di usti sono molto peu i wntone Cor
quanto avviene nel film, ¢ probabimente Pasolini era nsalae fino
esse anche attraverso la mediazione del suo antwo progessore & wto

ria dell’arte, Roberto Longht. che amavas molo ] [hee L B Tamto
e vero che in un'opera teatrale ispirata alla Vi me o alderon
de la Barca e intitolata appunto Caldrmm Paseds maginag che la
scena sia addirittura interna al gquadre delle Mommmg: ¢ Jdoscrmve con
attenzione tutti | personagg cost come Lo bt rermandos
in particolar modo sulle hgure dor nant 74 ne Velazquez. |
Spagna, il sogno, la inzione tutn tem rermente Pasolin
considera consustanziali in gquesto momens -{la sua opcra. ¢ |

scena di corte dipinta sembra ¢

Di sicuro episodio del teatre ey boran HETTOMpPE 1

puo non far pensare ancora ' 1 ‘ ' [ crmn tntart
e 7 1 R . . o e o i

rﬂ lntvﬂdc anc he Henve foubert-La ne eorda L capiomeg



]a storia, quando Pinocchio entra nel teatrino delle mari
O-

e Arlecchino e Pulcinella stanno litigando sulla scena ¢
=t ena e,
npono per farlo salire con loro sul’

decimo del
nette mentr
riconosciuto il burattino, si Interror
palcoscenico:

vieni quassu da me,» grida Arlecchino «vieni a gettarti tra le

oi fratelli di legno!» A questo affettuoso invito Pinocchio spic-

i fondo alla platea va nei posti distinti; poi con un altro salto
i monta sulla testa del direttore d’orchestra, e di li schizza

«Pinocchio,
braccia dei tu
ca un salto, e d
dai posti distint

sul palcoscenico.

e a quello del film di Pasolini, anche se il movi-
cchio passa dalla realta al teatro dei burattini
i “vegetali”, mentre nel film I’intervento del
one di Otello e Jago dal teatro e la perdita
o che anzi li piangono dolorosamente.

un altro esempio di teatro interrotto
1 una zona molto vicina alla pittura
iotte e Sancio assistono in osteria
ttinaio Mastro Pietro (siamo nel
| Chisciotte), dove viene rappre-
hiava dei mori nella citta di
e sue creature da dietro la
4 in mano i fantocci che
Chisciotte sa che st trat-
i inganni, ma questo
utte le inesattezze
nno per attacca-
o, il cavaliere

I] meccanismo € simil
mento & contrario: Pino
e qui ritrova i suoi fratell
pubblico provoca ’espulst
degli altri compagni di lavor
Ma possiamo trovare anche
a letteratura, e lo troviamo 1
]a del Seicento. ]_if)_gg_,vCh,isc
pettacolo inscenato dal bura
xxv1 della seconda parte de
a liberazione di Melisendra sc
Mentre il burattinaio muove 1
rzone indica con una bacchett
ne riassume le avventure. Don
acolo, non & preda dei suoi solit
e di intervenire per correggere t
storia. Finché, quando i mori sta
ge col suo salvatore, Don Gaifer

nell
spagno
a uno s
capitolo
sentata |
Saragozza.
scena, un ga
compalono e
ta di uno spett
non gli impedisc
che ascolta nella
re Melisendra che fug
della Mancha non riesce a trattenersi:

che, me vivo e al mio cospetto, si faccia violenza a

«lo non permetterd mai
ardito amante come Don Gaifero: fermatevi, mal-

si famoso cavaliere ed a si
ata canaclia. vi proibi : : . :
ta canaglia, vi proibisco di seguirlo e d’inseguirlo, od altrimenti io tutti a

ﬂCCa[“O a teatr i ibi iDI O {WCIC

N ) e e
oppiando a destra, schiacciando a sinistra.*'
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Jago e Otello, morti, finiscone i

r-

Triste fine per i burattini di Mastro Pietror colpunr das tenders
Chisciotte rimangono a pezzi spars: al sualo. ¢ solo la generoseta de
cavaliere potra ripagare il burattinaio del coo repnn 4 cartapeats -
stracci. Alla fine Don Chisciotte s: contessa candidamente a un certe
punto tutto quello che avveniva sulla scena gh ¢ parwo ver
Melisendra fosse Melisendra; Don Gantero i Coant _
Marsilio; e Carlo Magno. Carlo Magnos. Splendido nse dells
logia paradossale da parte di Cervantes [ noms npene

confusione delle parole con le cose, esartamente quelln Che swio
nel teatro filmato da Paselini, dove 1 pubblco
mente dalla sindrome del cavalierc spagnolo. Ha «oambiare : burarn

ni per personaggi reali. O torse quer buratting nascondes ano qualeo
sa di reale che andava riportato alla lucer Bisognavs vooderh come
creature di legno per liberarli defla hnzione-

Uccisi dal pubblico inferocito. pranti dat lore compagnt Chrello
Jago vengono buttati nella cassetta delia sparzaturs ¢ qui cantande,
li recupera I'immondezzaro che pot it cartca sul suo camion




e cpalle dell mmmaondezzaa, an quinto quindrer di Velazqgues,

Vinere allo spechie Ci6gg 4% i

Sechiade il cerchio del destino. Orello, nato ascoltando la canzone
Al immondezzaro, muore sulle note della stessa canzone. Joubert-
Laurencin ne ha analizzato le parole, puntualizzando che si tratta di
an rifacimento da aleant versi (J(,-ll’()/(ﬂo originale, un canto d’amore
he accompagna i realta un rito funchre. «Tutto il mio folle amore /
levsotfia il cielo / 1o sotfia il ciclo / cost...» canta fra I'altro Domenico
Modupno, ma i versi dii Shakespeare alludono al contrario, dal
momento che vengono dalle battute in cui Otello fa scoppiare la sua
a4 contro Desdemona e dichiara di volerla uccidere: «Now do I see
e true, Look here, Jago; / All my fond love thus do I blow to heaven:
Tis gones (Ora mi rendo conto della realta. Ecco, Jago: / in un sof-
b io disperdo nell’aria il mio folle amore. / Cosi. .. & svanito).?* Ora,
ael il el cielo che ispira il sentimento amoroso, ¢ si tratta di una
premessa a gquanto succede nell’ultima sequenza.
[ Brattin morti vengono dunque condotti alla discarica dei rifiuti. Li
porta Limmondezzaro, ingquadrato al volante del suo camion mentre
apete dhmotivo della canzone. Alle sue spalle, inaspettatamente, compa-
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La discarica, luogo di rinascita

re un altro famoso capolavoro di Velazquez. un altro quadro dominato
dallo strumento di reduplicazione della realta. Visere allo s pecchio

Piu difficile capire la presenza di questo quinto riferimento al pitto
re spagnolo (in perfetta simmetria con |'inizio: creazione di Orello
canto dell'immondezzaro, inquadratura dei quattro quadri- cartellon:
morte di Otello, canto dell'immondezzaro. inquadratura del quinto
quadro di Veldzquez). La prima ipotesi possibile ¢ che Venere alluda
al dramma amoroso appena concluso: Orello ¢ dopotutio unz trage
dia dell'amore. Ma, in seconda istanza, Venere ¢ simbolo di creazio-
ne, non di morte. Infatti il funerale dei due burattini si rivela subito
il rovesciamento di un funerale. Otello e Jago, morti come burattini,
escono dallo spazio del teatro e entrano in un nuovo spazio, quello
del mondo. Sballottati tra i rifiuti sembrano mimare. tra smorhe ¢
boccacce, il trauma della nascita. La verita, ha insegnato Jago, non
pud essere svelata; ¢ come Venere, che si contempla solo attraverso
uno specchio. Ma se si rompe la finzione si puo riconquistare la real-
ta. Ecco come si spiega, solo alla fine, il titolo del film:
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semplicemente ¢
he le rivela n€
¢z in tutta la sua enigmatica
cioe dalla finzione, significa pe
Cirazie 3} cinerna. f infatti il titolo
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] teatro,

della
terro-
jitico

il c
bellezza. Essere gettati fuori da
- i burattini entrare nel mondo
del film, con g sua in
B B scritt) del piu famoso cf
cse, André Bazin: Che cosa ¢t cinemd?
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Los olvidados: i Corpo morto del

giovane Pedrq gettato nella discaric, dei rifiyg;

e solo la bellezza dell’atroce)

» qUesta perennita del], nobilta uman,
nella decadenza, ribalta dialet:
e di caritiy 26

deprivata de][’s
SCopre invece ip Jago (1

dalla maschery del traditore) un’affet.
tuosa guida versg la rinascita,
roviamo 3 Lipensare ora 4] SO8NO raccontato dg Pasolini, giovanis-
simo, nel 1946 (analizzatq nel

Primo capitolo).

In quel sogno cerano
cifiche: |4 presen

za di un torrentello dj




sembrano cssere

sembra un caso ¢he
correziont hgurative o+ ot
nuvole (trasposizionc Jde
un Macstro paterno corm
in pracere della vision
di Mozart).’ Se 1] sogn
quulCn\u cra proprio
sente a Pasolini. dopo
riche ¢ di ncavarne un
antico di amore ¢ pelosia
cosi ricco di nterniment
va del sogno, 1l cus sepr
nascita attraverse, ia
della macchina da Presa i
necessano soffcrmars a
; Che cosa some
{

| i
\ cinema Il cinema. sem

e .



oo realta piu intensa di quella del teatro. Anzi i] o
ronte gi‘ia realta (di qui I'abbandono veloc.e dDZI, e

‘ &usg\egxema‘tegtrale, proprio in questo periodifal\fze dellautore del.
questa realta bisogna morire, cio¢ liberarsi eleliss re " lper Altingere ,
<entazione e trovare un nUOvo spazio vitale. Pasoliﬁf - della “ppre.
2 modo suo, Foucault: Interpreta cogj

ne
Ma mette di

) - .

Prendendo una cronologia relativamente breve e una circoscrizi

- ) Z10Ne gegor:

Gea ristretta — la cultura europea dal xv1 secolo in poi — possi S

- . y . P . - amo e

certi che 'uomo vi costituisce un’invenzione recente... L'uomo ¢ un’i =
€ un'inven-

sione di cui larcheologia del nostro pensiero mostra agevolmente la d
ata

recente. E forse la fine prossima.??

A questa che ¢ la conclusione dell’indagine sulle parole e le cose (la
fine dell’idea di uomo moderno), Pasolini oppone la sua concezio-
ne del cinema come una nuova forma del conoscere. Proprio Don
Chisciotte &, nel libro dj_ES_ESEElL Jeroe della similitudine; tutto il
suo cammino & «una ricerca delle similitudini». I luoghi del mondo
(le locande, le greggi, i mulini, i burattini) diventano il linguaggio dei
libri, per puro processo di similitudine. Ne risulta che le cose perdo-
no possibilita reale di significare, «sono soltanto quello che sono»,
mentre le parole «vagano all’avventura, prive di contenuto, prive di
somiglianza che le riempia; non contrassegnano pitt le cose; dormono
tra le pagine dei libri in mezz0 alla polvere».*?
“ Al contrario, Toto € Ninetto si ritrovano nel mondo delle cose che

significano di nuovo se Stesse. Le nuvole sono le nuvole. Il cielo € il

cielo. Per la terza volta, dopo Uccellacci e uccellini, dopo La terra vista
padre e figlio, maestro

Jalla luna, Pasolini sceglie questa coppia di
¢ allievo, per parlare del passaggio da un mondo a un altro, di una
possibile salvezza oltre la fine di questo mondo. Con Toto € Ninetto

sembra aprirsi una nuova epoca. Non pit la finzione € la gelosia (Jago
contro Otello) ma la pura visione del creato.

Ma c’é una ulteriore considerazione da fare. Non & traccia di figura
femminile in questo mondo, dopo che Desdemona & rimasta appe-
<a nel teatro. Lultima donna del film & dunque ]a sensuale Venere
di Velazquez. Non ci sono madri (come invece nel cortometraggio
precedente, dove Silvana Mangano-Assuntina si prestava a una recita
comica che sarebbe stata stravolta di li a poco con la Giocasta di
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Edipo re ¢ con la Lucia di Teorema). Si puo nascere senza 'interven.
to di una madre? Siamo forse ancora nell'orbita di Pinoechio? Dal
momento che non voglio cadere in una semplice risposta biograhica ¢
vedere in Toto e Ninetto i progenitori di una utopica socicta omoses-
suale (Pasolini ha pensato di sicuro anche a questol. ricorro a un'in-
tuizione di Manganelli riguardante appunto un burattine. Pinocchio,

. Quando Pinocchio arriva nel «Gran Teatro dei Burattinis. secondo
T | Manganelli si consuma un complicato rito di iniziazione. La creatura
| JrCollodi titrova si i suoi fratelli (Arlecchino e Pulcinella), ma capisce
 anche qualcosa di se stesso, qualcosa che forse ghi servira in futuro

Apparentemente 1 burattini fanno divertire il pubblico, che vede 1n

loro I'imitazione meccanica di passioni umane. «Gli spettaton» dice

| Manganelli «credono che essi siano tanto bravi da farsi passare per
| esseri umani, da imitarli senza tuttavia nascondere lapparenza. la fin
zione.»3° Ma forse i burattini non sono inferiori agh nomini. ne sono
anzi un modello platonico, quasi delle forme perfette, ¢ vivona laloro

.-__j'

L \‘;7-“

e S

\_ recita come «degradazione nell'umano». Pinocchio allora. salendo
sulla scena, si presta per un breve momento a GUESto COMPrommesso

e,

assume le regole della retorica teatrale, ma sa che deve
altro viaggio. Lui si trova gia a meta strada tra la cond fe1 fra

%< telli burattini (che hanno accettato la recita) e I'impertetta condizione
umana verso la quale si sta muovendo. Deve quindi mandare in criss

la recita, e lo fa proprio quando il burattinaio Mangiatuoco deide o

/" farlo buttare nel fuoco. A questo punto Pinocchio urla la sua verita,

| «Non voglio morire!», e cosi esce definitivamente dallo spazio della
i
\

R S
\.u.‘."{l}-n‘_. un

-

finzione, cioé dal teatro. Secondo Manganelli «Pinocchio ha orrore
della morte perché egli non saprebbe recitarla Per poter “moriee
_ egli ora ha ancora bisogno di “vivere ».
Tl commento & straordinario. E credo che lo si possa niflettere sul
film di Pasolini. In questo modo. Ninetto ¢ Toto non devono mor
/ re. Otello e Jago si, ma solo in quanto burattini (Cloc forme eternc
dell’amore ingannato e del tradimento, della pelosia ¢ dell'invidia)
Ninetto e Totd rappresentano invece per Pasolini la possibilita di
apertura di un nuovo ciclo umano. Quindi la recita va interrotta
nel momento in cui le apparenze assumono un Iragico predominio
sulla realta (Desdemona appare una traditrice, Jago un amico he}a-‘
to, Otello un pazzo geloso: come Don Chisciotte, anche i ‘hura;n»m
sembrano contagiati dalla magia della similitudinel. Per poterli far



ura realta piu intensa di quella del teatro. Anzi, il cinemg ek
tronte alla realta (di qui 'abbandono veloce da parte dell’autore Zf}l
Vesperienza teatrale, proprio in guesto periodo). Ma per attip ger; )
csta realta bisogna morire, cioé liberarsi delle regole delly f’&ppr;

WA el
e trovare un nuovo spazio vitale. Pasolini Interpreta Cosj
bl

sentazione
1 modo suo, Foucault:

Prendendo una cronologia relativamente breve e una circoscrizione geogra-
fica ristretta — la cultura europea dal xvr1 secolo in poi — possiamo essere
‘e l'uomo vi costituisce un’invenzione recente... L'uomo & un’inven.

certi cl
sione di cui l'archeologia del nostro pensiero mostra agevolmente la data

> F " R #
recente, E forse la fine prossima.’

A questa che ¢ la conclusione dell’indagine sulle parole e le cose (la
fine dellidea di uomo moderno), Pasolini oppone la sua concezio-
ne del cinema come una nuova forma del conoscere. Proprio Don

Chisciotte ¢, nel libro di Foucault, I'eroe della similitudine; tutto il

<uo cammino ¢ «una ricerca delle similitudini». I luoghi del mondo

(le locande, le greggi, i mulini, i burattini) diventano il linguaggio dei
libri, per puro processo di similitudine. Ne risulta che le cose perdo-
no possibilita reale di significare, «sono soltanto quello che sono»,
mentre le parole «vagano all’avventura, prive di contenuto, prive di
somiglianza che le riempia; non contrassegnano piti le cose; dormono
tra le pagine dei libri in mezzo alla polvere».*?

“Al contrario, Toto e Ninetto si ritrovano nel mondo delle cose che
significano di nuovo se stesse. Le nuvole sono le nuvole. I cielo ¢ il
cielo. Per la terza volta, dopo Uccellacci e uccellini, dopo La terra vista
dalla luna, Pasolini sceglie questa coppia di padre e figlio, maestro
e allievo, per parlare del passaggio da un mondo a un altro, di una
possibile salvezza oltre la fine di questo mondo. Con Totd e Ninetto
sembra -f.[)rirsi una nuova epoca. Non piu la finzione e la gelosia (Jago
contro Otello) ma la pura visione del creato.

i e i M
sa nel teatro. L'ultina donﬁ;a glelim;i ;111L; desdemo;m ¢ rimasta appe-
di Velazquez. Non ¢i sono mad-ri (cnn:e ;nqu‘e alsénsuale Vene%*e
precedente, dove Silvana ] angano-/\squntin\;c:ic n-e ( ortometraggm
comica che sarebbe stata stravolta d~i~ I‘V. Sl Joa- s rna rec:Itz?

I a poco con la Giocasta di
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Edipo re e con la Lucia di Teorema). Si puc‘s’ nascere senza l’in.tc‘rven-

to di una madre? Siamo forse ancora nell orblta ‘d1 Pmoc.c:h_m.) Dal
momento che non voglio cadere in una sem plice n'sposta'blograﬁcu e
vedere in Toto e Ninetto i progenitori di una utopica societa omoses-

suale (Pasolini ha pensato di sicuro anche a questo), ricorro a un'in-
tuizione di Manganelli riguardante appunto un burattino, Pinocchio.

~ Quando Pinocchio arriva nel «Gran Teatro dei Burattini», secondo

‘ ( Manganelli si consuma un complicato rito di iniziazione. La creatura

| JdiCollodiritrova si i suoi fratelli (Arlecchino e Pulcinella), ma capisce

¢ ri%*l.l anche qualcosa di se stesso, qualcosa che forse gli servira in futuro.
fé Apparentemente i burattini fanno divertire il pubblico, che vede in

| loro I'imitazione meccanica di passioni umane. «Gli spettatori» dice
l
|
,s

-

7
f

Manganelli «credono che essi siano tanto bravi da farsi passare per
esseri umani, da imitarli senza tuttavia nascondere 'apparenza, la fin-
| zione.»3° Ma forse i burattini non sono inferiori agli uomini, ne sono
)'\ anzi un modello platonico, quasi delle forme perfette, e vivono la loro
\_ recita_come «degradazione nell'umano». Pinocchio allora, salendo
’ sulla scena, si presta per un breve momento a questo compromesso,
assume le regole della retorica teatrale, ma sa che deve compiere un
. altro viaggio. Lui si trova gia a meta strada tra la condizione dei fra-
= telli burattini (che hanno accettato la recita) e I'imperfetta condizione
umana verso la quale si sta muovendo. Deve quindi mandare in crisi
la recita, e lo fa proprio quando il burattinaio Mangiafuoco decide di
/" farlo buttare nel fuoco. A questo punto Pinocchio urla la sua verita,
«Non voglio morire!», e cosi esce definitivamente dallo spazio della
finzione, cio¢ dal teatro. Secondo Manganelli «Pinocchio ha orrore
della morte perché egli non saprebbe recitarla. Per poter “morire”
egli ora ha ancora bisogno di “vivere”.
Il commento & straordinario. E credo che lo si possa riflettere sul
film di Pasolini. In questo modo. Ninetto e Totd non devono mori-
re. Otello e Jago si, ma solo in quanto burattini (cioé forme eterne
dell’amore ingannato e del tradimento, della gelosia ¢ dell’invidia).
Ninetto e Totd rappresentano invece per Pasolini la possibilita di
apertura di un nuovo ciclo umano. Quindi la recita va interrotta
nel momento in cui le apparenze assumono un tragico predominio
sulla realtd (Desdemona appare una traditrice, Jago un amico fida-
to, Otello un pazzo geloso: come Don Chisciotte, anche 1 burattini
sembrano contagiati dalla magia della similitudine). Per poterli far
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ro la Storia (perché possano riscoprire le Cose) Pasoljp;
1

, vivere dent
La verita significa una nuova scopert;

/[ deve farli morire sulla scena.
della realta. E la verita pud essere annunciata, come in una allegoria

2 donna nuda che ci mostra il volto allo specchio.
E in maniera molto diretta,

!

\  barocca, daun
Poniamoci allora un’ultima domanda.

Perché Pasolini doveva ricorrere a questo intreccio di citazioni let-
terarie e artistiche per rappresentare la forza espressiva del cinema?

- Sembrerebbe quasi che per ritrovare la realta egli debba sovrappor-
re furiosamente tanti materiali figurativi e narrativi gia sperimentati

| da altri nel passato: Otello, Pinocchio, Don Chisciotte, Las meninas. ..
ione, dell’inganno visivo, dello

| Tutte opere che parlano della finz
| scambio di cio che € vero con cid che é falso. La vita € veramente
ud ritrovare un rapporto

|
|
( sogno, riflesso, rappresentazione? O si p
bbandonare la finzione,
li inganni in punto di

| diretto con le cose? Forse & necessario a
anche Don Chisciotte capisce g

). Ma solo attraverso questa mescolanza di codici la morte
pud essere detta, resa presente. La letteratura e la pittura offrono
un contenitore per dare un senso alla parola “fine”. E nel momento
in cui questi codici vengono fatti interagire che la finzione si apre,
esattamente come la porticina nel fondo del quadro di Velazquez.
CLa fine si ribalta in un nuovo inizio. La realta riconquista la sua

dimensione sacrale (le nuvole).

Cosi Veldzquez corregge Shakespeare, e Collodi si sovrappone 4
Cervantes (mentre al di sotto scorre il dialogo con Foucault). Il cine-
ma & una nuova tecnica di sperimentazione che non puo dimenticare
la letteratura. E la letteratura puo toccare di nuovo la realta. |

f cioé morire (
| morte




{ "type": "Document", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Book", "isBackSide": false }


{ "type": "Document", "isBackSide": false }

