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Le avventure di Pinocchio
(prima parte)

pre-pubblicazione*

Tra un Pinocchio e |'altro: intermezzo

Le avventure di Pinocchio di Collodi sono un testo di inesauribile vitalita, all'onigi-
ne di una quantita di studi cntici, di onentamento e profilo fra loro anche diversissi-
mi, e soprattutto all’origine di infinite riprese e ripraposte, punto di partenza ¢ di
rferimento di innumerevoli traduzioni, nduzioni, nelaborazioni creative e interpreta-
zioni, sia artistiche sia da parte dell’industria culturale.

Ogni riapertura di un tale dossier non pud che cercare di cogliere, con nnnovati
strumenti di analisi, da un lato le radici testuali di questa produttivita e dall’altro
aleun principn di orgamizzazione del corpus allargato, o della sorta di tradizione cui
Pinocchio ha dato luogo, specificandone gli ambiti espressivi ¢ le occasion spazio-
temporali. Cosi il Convegno che si1 & svolto a Urbino nel lughio 2001 pressoil Centro
Internazionale di Studi Semiotici e Linguistici diretto da Pino Paioni - di cui presen-
tiamo qui alcuni matenali -, ha preso avvio dalla nlettura di aleuni nodi entiel streth
intorno a Pinocchio,’ per svilupparsi poi soprattutto intomo ai temi e ai casi delle
traduzion: o trasmutazioni intersemiotiche, nel solco dello sviluppo attuale delle ri-
flessioni di Jakobson sull”argomento.?

A titolo di esempio dei rompicapi critict possiamo portare | interpretazione della
vicenda compositiva del testo di Collodi, gia al centro di due studi di area di riferi-
mento semiotico, per quanto del tutto indipendenti, e ciog il libro di Emilie Garroni
Pinocchio uno e bino (1975) e laricerca curata da Gianfranco Bettetini La fab-
brica di Pinocehio (1994), il primo assai precedente e del tutto svolto nell’ambito
della critica ermeneutica-testuale, la seconda viceversa attenta all” “ipertesto”
multimediatico che si & prodotto intorno a Pinocchio con lo sviluppo dell’industria
culturale.

*1 quattro testi qui riumiti sono stat lett nel quadro del convegno “Le avventure di Pinocchio”,
coordinato da P. Fabbri {Bologna) e I.Pezzini (Roma), (Urbino, ClSel 16-17-18 luglio, 2001},




Com’e noto Collodi scnisse, in un primo tempo, 1 capitoli dal [ al XV, che si conclu-
dono con I'impiccagione di Pmocchio da parte degli assassini, caprtoli che vennero
pre-pubblicati a puntate sul Giornale per t hambini traql lugho 1881 eil gennaio
1883, La stona ebbe un successo matteso e solo in seguito alle vibrate proteste dei
lettori Carlo Lorenzini s1 lascio convincere a niprendere 1l racconto, fino alla versione
che conosciame di 26 capitoli con la "“trasformazione definitiva™, tutta da indagare,
del Pinocchio burattino rompicollo in bravo bambino in camne ed ossa,’

Dal punto di vista mediologico questa vicenda si presenta come caso esemplare del
rapporto quanto mai stretto che si viene a instaurare fra la produzione testuale ¢ 1l
nuovo sistema di produzione della cultura cosiddetta senale, Fausto Colombo (1998),
niprendendone lo studio, lo esemphifica confrontando le diverse ragioni dell™autore™
¢ della redazione del giorale, con "analisi del lavoro di risegmentazione, quando
non di vera e propria modifica testuale, cul veniva sottoposto il testo seritto da
Collodh al momento di pianificame 1'uscita a puntate sul giornale. Latesi che emerge
da questo approceio vede appunto nelle particolan circostanze di produzione/
enunciazione, la radice della profonda “congenialita” fra Pinocchio ¢ 'industnia cul-
turale ¢ 1 suoi procediment, in una assal varia tipologia di ripresa e di traduzione.”
Radicalmente differente ¢ il modo di Emilio Garroni di assumere il dato pragmatico
della genesi ¢ delle diverse tappe compositive del testo, Garroni si guarda bene
dall’ignorarlo, dal considerarlo imlevante o contingente o ancora extratestuale ri-
spetto al testo finale. Ne faviceversa un cardine della sua lettura, su aleuni aspetti
della quale - attinenti all’'unitanetd del romanzo e di conseguenza all identita del suo
protagonista - qui maggiormente ¢ soffermerema:

“La mia lettura 51 basera essenzialmente, dunque, sull’ipotesi del tutto plausibile che
sia lecito leggere Pinocchio come due romanz inuno. Il pnme (Pinacchio ), costitu-
ito da quel romanzo non solo fulmineo, ma anche fulminante, che va dal cap. Lal cap.
XV, 1l secondo sino alla fine scandito da una o due cesure narrative (tra il XVe il XVI,
tra il XXTX e il XXX, comspondent alle due pause principali della sua pubblicazione a
puniate,” (Garroni 1975: 517

Si tratterebbe dungue di un romanzo che contiene in sé, non in modo semplicemente
materiale, un romanzo pil breve come sua matrice. Non un romanzo “aperto” inol-
tre, dato che 1a conclusione definitiva non sarebbe che la posticipazione parzialmen-
te rovesciata di una conclusione pit perentoria e significativa, quella del XV capitolo
con la morte per impiccagione del burattino, la sua negazione-conservazione (il suo
“spostamento’} ad un ulteriore livello di elaborazione del senso. [l tema profondo,
mvariantivo di Pinocchio sarebbe dungue quello di una “corsa verso la morte””, rea-
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lizzato nel Pinocchio I nella forma di una fatalita quasi inspiegabile, di tipo
definitorio”, ¢ con mageior camuffamenti e attenuazioni nel Pinocchio If, tanto da
mitigarne la spietatezza e permettere di arrivare a parlarne come un “romanzo per
ragazzi”, e persino “educativo™ (Garroni 1979:33).

La tesi tocea ¢ solleva con tutta evidenza la questione del rapporto fra livelli di
strutturazione (e interpretazione) del testo — fra superficie ¢ profonditi -, e si con-
trappone ad altre precedenti letture anch’esse alla ricerca di un “modello” narrativo
soggiacente alla realizzazione testuale di Pinocchio, fin da subito attivo e responsa-
bile non solo della sua forma finale assunta in quanto romanzo ma anche della sua
produttivitd “estema’ contimuamente nattualizzata. Uno degli aspetti sottolineati nel-
la ricerca di un modello di produttivita non genenico (ogni testo potrebbe dar luogo
in ogni suo punto ad altri testi) riguarda la resistenza dei tratti costitutivi che rendono
Pinoechio inconfondibile, che lo rendono personaggio pit adatto di altri a realizzarsi
sempre innuove storie, “a trovarsi nelle situazioni pitt varie conservando sempre
qualcosa di tipicamente pinocchiesco™, Si tratta della questione, teoricamente sem-
pre attuale, del rapporto tra tratu distintivi (g) e tratti facoltativi o ndondanti (p), in
cui *i] valore da assegnare a g nspetto a p decidera della maggiore o minore plasticiti
del personaggio™.”

Latest di Garroni viene rafforzata dalla sua lettura del percorso figurativo e dal tipo
di tensioni istituite fra “burattine™ e “bambino”. Nel Pinocchio I, la*'corsa verso la
morte” verrebbe proprio motivata dall’ essere Pinocchio una “contraddizione viven-
te”, come tale non in grado di vivere ( e tantomeno di trasformarsi),

Se consideriamo la suanascita, ad esempio, Pinocchio “& gid nato prima di nascere
effettivamente come burattino — ¢ gia nato nella forma di un pezzo di legno parlante
capitato per caso nella bottega di Mastro Ciliegia”, il che costituisce un indicatore
importante della particolare qualita dello staro di Pinocchio, uno stato df passag-
gio, Internamente mobile, dominante ma in quanto passaggio fissato, immobilizzato
nei suoi componenti astratti e di conseguenza sostanzialmente contraddittorio.

1 “legno™ di cui € composto il come di Pinoechio, allora, non sarebbe una semplice
applicazione del teorema dell ™ omino di vetro™ raccontato da Gianni Rodari in Gram-
matica della fantasia, tale per cui le proprieta della materia di cui & fatto il perso-
naggio conterrebbero in sé gia tutte le sue possibili storie,” come una sorta di ruolo
tematico greimasiano incorperato a livello di qualita sul piano dellessere prima che
del fare:*

“Pinocchio non puo quindi modificarsi realmente e neppure a rigore piegarsi: &
tutto d"un pezzo come 1] legno di cui é fatto, monoplanare, sempre attualmente presen-




l¢, gid nato e nascente, CON COSCIENZa & SENZa coscienza, gid esperto ¢ privo di opm
espenenzi, ngmdo come una contraddizione, come due ingranaggi che lavorana in an-
titesi, come un corpuscoelo puntiforme sollecitato da due forze uguali e contrarie, E' in
questo senso 1l personaggio pitt semplice che s1 potesse immaginare, dato che puo
passare soltanto di situazione o situazione senza mutars: (cfr. la famosa maschera
stenterellesca)... Non potendo modificarsi realmente e neppure piegarsi, Pinocchio
pud solo continuare aribellars: o pud monre”™ (Garrony, 1975: 67-68)

Considerando a s¢ stante 1l Pinocchio 1, 1] suo essere burattino e di legno non
sarehbe tanto in funzione distintiva nspetto ai ragazzi in came ed ossa, una ranta
mostruosa, un alterith nspetio alla normalita, tanto € vero che la superficie testuale
semmai enfatizza 1 indistinzione fra burattine e ragazzo: nel 1l capitolo, ad esempio,
la folla impictosita parla indifferentemente di “povero buratting™ ¢ di “ragazza™, come
il coetanco a e Pinocchio vuol vendere "abbecedano, nel cap, X, non sottolinea
affatto questo tipo di differenza. All'estrema mobilita sul piano figurative (Pinocchio
¢ sempre in fuga, sempre inmovimento) § accompagna un'estrema, intima fissiti:
non eresee, non evolve, la competenza teorica di “bravo figliolo” che di prova di
conoscere, oppure la sua abilita di manipolazione - ad esempio quando si rovaalle
prese con Mangiafoco - convivono con la “nisposta’ istintuale (la collera omicida
nei confront del gnllo) e la massima ingenuita nel seguire le proprie pulsioni.

S1 pud commentare questa impostazione di lettura osservando come in effetti la
ricchezza figurativa e le particolan costruziom semantiche in cu essa siarticolae si
dispigga siano centrah nel testo, a partire dal modo in cui si carattenzza la descnzio-
ne corporea di Pinocchio, “un pezze di legno, che piangeva e ndeva come un bam-
bino", e cioé, potremme provare a dire, un pezzo di legno “'patemico™.

E' interessante nilettere sul modello utilizzato per la “produzione™ di Pinocchio, al-
traverso gesti come l'intaglio e la scultura, che seguono I'atto primario della
nominazione, quasi a sottelineare la priorita dell unita integrale della “persona™ sui
dettagli costruttivi. Pinocchio € “'g1a” interamente presente nel ciocco di legno, non
& un Frankestein in cui "assemblaggio dei pezei incontri poi la difficolta di animarli.
La fabbricazione di Pinocchio € una specificazione formale, una vera e propria pro-
eressiva articolazione, che manifesta un carattere unitario, un “garbo insolente e
derisorio™. In altri casi I'enunciatore non disdegna di costnuire “mostn semantici”
ottenutl viceversa dall’ accostamento ad effetto di figure apparentemente anisotope,
ma di sicuro impatto immaginano. Cosi la descnizione “infernale”™ di Mangiafoco
{cap. X):




.. .un omone cosi brutto, che metteva paura soltanto a guardarlo. Aveva una barbaccia
nera come uno scarabocchio d’inchiostro, e tanto lunga che gli scendeva dal mento
5in0 a terra: basta dire che, quando camminava, se la pestava coi piedi, La sua bocca
era larga come un forno, 1 sum occhi parevano lanterne di vetro rosso, col lume aceeso
di dietre; e con le mani schioccava una grossa frusta, fatta di serpenti € di code di
volpe attorcighate msieme”

(rquella del pesce cane (cap. XXIV):

“Se gl ¢ grosso!. . - replicd il delfino, - Perché tu possa fartene un'idea, tidiro che ¢
pill grosso di un casamento di cingue piam, ed ha una boccacaia cosi larga e profonda,
che o1 passerebbe comodamente tutto 1l treno della strada ferrata colla macchina
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Lin procedimento costante nelle desenzioni collodiane & im effetti I'uso reiterato del-
la similitudine, dove il vivente viene descritto con montaggi di “pezzi” del mondo
inanimato, ¢ viceversa |’ inanimato con elementi viventi,

Nel caso di Pinocchio, & insistentissimo |"uso delle similitudin per lo pid ammali, che
tendono a negare quanto pit possibile la rigidita che ci si attenderebbe da un corpo
di legno, Citiamo quasi a caso:

cap. VI .. un centinaio di salti armvd fino al pacse, colla hingua fuor ¢ col fiato
ETOSS0, come un cane da caceia.

cap. VII: . ..grido 1] buratting, nvoltandos: come una vipera.

cap. X: ., .1l povero Pinocchio, divincolandost come un'anguilla fuon dell*acqua, smlla-
va disperatamente.

E ancora, Pinocchio “'si arrampica come uno scotattolo su per la barba del buratti-
naio”, “corre a salti come un levriero™, ¢ trasportato “per la collottola come un
agnelline di latte™, . .: gia il discorso lo fa vedere come un essere in perenne meta-
morfosi (e il tratto insistito di piccolo animale, di “cucciolo™ & quanto gid accomuna
“burattino” ¢ “bambino™). La ngidita lignea viene negata anche dalla autonoma
plasticita del corpo che Pinocchio non controlia e che lo tradisee, 1 cyi sintomi si
presentano davvero come passioni del corpe, del tutto in accordo con il suo essere
un “‘soggetto voluto™, come direbbe Jacques Geninasca,  cioé un soggetio “luogo
di desiderio e di paura, definito dalla spontaneita della sua esistenza timica, incapace
di progetti, di un fare subordinato al sapere e al volere, che ne reggano le intenzioni
preliminari” (Geninasca 1997: 46 trad.it.). Corpo che soprattutto /o paralizza, blocca




1l suo essere inafferrabile, con metamorfos: stavolta di imgidimento, improvvise e
incontenibili vegetazion, o acuminarsi di arti bloccati, € loro conficcarsi nel fango,
nella porta, e meccanico ribadirs:. 1 essere di legno appare allora pit astrattamente
come una forma duttile di “resistenza”, un tratto forse pit aspettuale che semantico.

Tornando alla lettura garroniana, se 1l succo del Pinocchio Uno sembra dungue
quello espresso nel capitolo XXV con la sentenza: “Percheé | burattini non crescono
miai. Nascono buratting, vivono burattini ¢ muoiono burattini™, 1l Pinocchio Bino dareb-
be viceversa I'occasione al romanzo di tornare su se stesso, di “transvalutarsi™, ¢
ciog di norganizzare dinamicamente 1 suoi materiali.

Qui, allora, semplificando molto, Pinocchio deve essere un burattino proprio per-
ché possa pol trasformarsi in ragazzo: “in Pinecchio Il assistiamo al processo
abbastanza rigoroso ¢ praduale dal burattino all"animale (¢ poi da questo, come in
un lampo, al ragazzo) un processo di “animalizzazione” che ¢ unasortadi reimmersione
di Pinocchio nel mondo organico, un fargli ripercorrere il cammino evolutive che
porta dal pre-umano all 'umano " (Garroni 1975: 117).

A scorrere a seconda parte del testo, ineffetn, ¢ fortissima la presenzadella figurativitd
ammale anche a livello attonale, oltre che come mn precedenza attraverso le similitudin
che specificano gh stari puntualt di Pinocchio! nel cap. XVII, sebbene sia il suo
essere di legno ad averne permesso la guangione, Pinocchio é detto “vispo ¢ allegro
come un gallettino di primo canto”, e subito dopo essere stato liberato dal naso
paralizzante da becchettin dei picchi, comincia nuovamenle a “'correre come un ci-
priola”, cosi come al XX, uscito di prigione, “comeva a salti come un levriero”,
Ma ¢ forse proprio 1l cap. XXI, quello in cui Pinocchio € preso dal contadino
schiavista, il piti interessante per la messa in moto del processo di trasformazione,
lutto giocato com ¢ sui rapporti tra attorialita e ruoli e quindi sull’identitd, Pensan-
do di trovare una fainanella tagliola, il contadine trova invece “un ragazzo”, dice la
lettera del testo, lo prende per la collottola e lo porta di peso sino a casa “come si
porterebbe un agnellino da latte™, La punizione per averlo colto a rubare ¢ di farghi
fare da cane da guardia: *Ricordat di stare a orecchi dritti & di abbaiare™. Le faine
che sopraggiungono nellanotte lo prendono per cane, e con loro invece Pinocchio
tiene a precisare di essere un hurartine, pur abbaiando poi “*proprio come un cane
da guardia”. Con 1l padrone rivendica ancora la sua onesta di burattino, e per fimre
viene complimentato come “bravo ragazzo™.

Qui Iidentita attoriale di Pinocchio ei appare proprio una struttura topologica, un
“luoge™ astralto investito vertiginosamente, da destinanti rappresentativi di universi
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di valon diversi, e a partire dalla loro prospettiva, di proprieta e ruoli altrettanto
drversi, e che perd “fanno sistema”. A loro volta essi sono portatori —attraverso il
gioco ripetuto del riconoseimento/correzione - della memoria narativa nguardante
Pinocchio, continuamente sul punto, come sottolinea Paolo Fabbri in questa stessa
raccolta, di “collassare’ allo stadio di sviluppo anteriore a quello in cui st trova.

Il tema dellidentita di burattino rivendicata contro I'gssere scambiato per animale
ritorna nel cap. XX VIII con I'incontro con il Pescatore Verde (vegetale-animale)
che lo tratta da pesce-burattino (e in effett, per liberarsi, il burattine “'si divincolava
come unanguilla’™). E amimale Pinocchio dovra proprio diventare (cap. XXXITI) nel
momento della vera metamorfosi corporea, cosi accuratamente desenitta nella su
gradualita prima fisica (lo spuntare delle orecchie) poi passionale (€ solo quando
con Lucignolo, vedendosi 1'un 1"altro come in uno specchio, ridono come pazzi che
si trasformano del tutto in somari: il dramma si rovescia in commedia, prima di
compiersi). In seguito, sara pelle di tamburo, mangiato dai pesci: “buccia asinina”,
“oss0”, ¢ di nuovo “pezzo di legno stagionato™ per accendere il fuoco nel caminetto:
come nota acutamente Garroni, siamo proprio al ritorno all'inizio, nella bottega di
Mastro Ciliegia: “Non era un legno di lusso, ma un semplice pezzo da catasta, di
quelli che d'inverno an mettono nelle stufe e nei caminetti per accendere il fuoco ¢
perniscaldare le stanze”.

E aquesto punto Pinocchio scappa di nuovo via “come un delfino in vena di buon
wmore” ed & pronto per essere mangiato dal pesce-cane, come gia Geppetto, “come
un tortellino di Bologna™ - gia buono da mangiare, dove |'animale e 1l vegetale fanno
“composto’ e non pit 'misto” Mostruoso -, pronto per fANAscere ¢ rmorire ancora,
sino alla fine senza fine dei suoi gromu,

Universita di Roma “"La Sapienza”
Isabella Pezzini
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della srasformazione come proprium della narrativitd: vi sono tratti impermeahili ad essa oppure
costilutivamente essa dovrebbe, per essere realmente tale, riguardare i tratti piQ intimi e profon-
di dell'entita considerata’ T traty della permanenza attoniale sarebbero in questo case una pura
apparenza, necessaria a coghere la racheale trasformazione avvenuta; cosialla fine di Pinocchio
il burattino ormai mammato accanto al ragazzino in came ¢ ossa funmonerebbe da memona
SEFANIcE,

"Mpersonaggio di lepno deve guardarst dal fuoce che pud bruciargli vpieds, inacqua galleg-
gia facilmente, il sup pugno ¢ secco come una bastonata, se lo impiccano non muore, | pesc
noen lo possono mangiare: tutte cose che gustamente succedono in Pinocchio, perche & di
lepno. Se Pinocchio fosse di ferro, gli succederebbero avventure di it'altro gencre™ (Rod:in,
15738 )

" pescatore - tipieo ruolo tematico - porta in sé, evidentemente, tutte le possibilita del suo
fare, lutto cid che o 51 pud aspettare dal suo comportamento”, dice Gremmas (1983 60 trad, i)
nell’esempio di Rodan, e di Pinocchio, abbiamo un investimento semantico pilb radicale; una
ligura normalmente associata al tratto di inammato, portatrice di conligurazioni ¢ percorsi
propri, sirova innestata su ruoh agenziali ipic di figure nonunall “ammate”. Un pescatore di
legno, o di vetro, & cos pertatore di witto 1] suo fare secondo perd inbiziont speeilfiche, che gli
provengono dal conflito sotopico instauratoe dalla sua stessa concezione, e che partecipa a
paeena dirtto di quella lettura metafonica che fa immedistamente seattare. Le “qualitd” del legna
th cas P ¢ fatto rendono possibilt una serie di percorst figurative effettivamente sfruttali nel
romangs, ma al tempo Slesso, se lett nel termini talt per cul non sarebbero tanto “scearti” di
fenomeni di corporenta (anche lo came puo bruciare, anche if corpo umane & fato per gallegia-
re dacilmente ) restituiseono frani propriamente e puttosto caratterial, o come possioma dire in
modo generico “patermct”. Non st dice forse normalmente di qualeuno che ¢ * una testa di
legne™?
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L'immagine oltre il racconto. Lorenzo Mattotti
illustratore di Pinocchio

La natura intimamente narrativa dell‘illustrazione & dichiarata dalla sua stessa deno-
minazione: illustrare, cioé mostrare con figure qualcosa che & desentto anche in altro
modo, lipicamente attraverso parole.

Prima di tutto, dunque, certamente le immagini realizzate da Lorenzo Mattotli per
illustrare Pinoechio vanno guardate come illustraziont, ovvero come estrapolazioni
narrative di momenti di una storia, glosse a margine di un testo, riproposizion di
momenti della storia secondo una modalita descrittiva differente, che ne amplifica
aleun aspett mortificandone altr.

In questo senso, dunque, non ¢ lecito considerare le singole illustrazioni di Pinocchio
gome testi autonomi. La tavola che illustra Mincontro di Pinocchio conla Volpeeil
Cratto (figura 1) non & un testo autonomo né pid né meno di quanto lo sia il frammen-
o del romanzo di Collodi dove st racconta questo episodio. In questo senso, infatti,
la tavola di Mattott nemmeno esisterebbe senza il frammento corrispondente del
romanzo - non esisterebbe nen solo nel senso che non sarebbe stata prodotta, ma
anche nel senso che, pur esistendo, se non conoscessimo il romanzo a cui fa rifen-
mento né 'episedio cormspondente, essa rappresenterebbe solo tre strani perso-
naggl indialogo su un ponte. Niente romanzo dungue, e niente storia nell"immagine,
ma solo un vago episodio dal significato incerto: una promessa di racconto, ma
miente pid.

Inquanto illustrazions, le immagini di Mattotti sono dunque parassite del romanzo,
né pill né meno delle glosse di un commentatore, La lettura narrativa che ne possia-
mio fare & sempre relativa al romanze di riferimento, e da esso nicava i propri para-
metri e i propr schemi oppositivi.

Nell'immagine dell’incontro tra Pinocchio e due imbroglioni, per esempio, tutto
I"universo assume la figura retorica dell’avvolgenza. dalle nuvole sovrastanti alla
schiena della Volpe alla rotondita del ponticello. All'intemo di questo universale
avvolgimento attorno a Pinocchio, la Volpe punta muso ¢ dito verso di lui,
figurativizzando la penetrazione persuasona, € Pinocchio riceve, con quel gestoche
¢ al tempo stesso di inceria ostensione dei denan e di accoghmento.

La lettura che Mattotti propone dell’episadio mostra un mondo configurato a misu-
ra delle forme della Volpe e del Gatto, cosi come Pinocchio stamalauguratamente
per vederlo: la curva delle nuvole riprende la curva della bocca e delle orecchie
della Volpe, la rotondita supeniore del ponte riprende la rotondita della gobba della
Volpe, mentre la rotonditd infenore nprende la forma gofla del Gatto. [l mondo si
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configura sia secondo I"aspetto che secondo le intenzioni det due mariuoli: a soste-
nere Pinocchio restano solo gli esili pioppi sulla sinistra, sovrastati da ogni altra
figura, e chiaramente uscenti, in quanto alle spalle di Pinoce hio.

I'opposizione visiva cruciale figure/sfondo, che corrisponde all’opposizione narra-
tiva personaggi/mondo circostante viene in questo modo neutralizzata. Pinocchio
circuito dal Gatto e dalla Volpe & uno col suo mondo, visto attraverso la loro avvol-
gente interpretazione.

Pinocchio arriva da sinistra, ovvero dalla direzione della lettura. E' lui il protagoni-
sta, che avanza, come il testo, verso destra, A sinistra, dietro di lui resta, con |
pioppi ¢ la sua stessa figura, qualche residuo di verticalita lineare., A destra, davanti
4 lui il mondo rotondeggiante dell avvolgenza manipolatoria. L'opposizione sinistra/
destra & I"opposizione temporale prima/dopo: retto e sicuro prima, circuito e avvol-
to dopo.

Potremmo probabilmente proseguire, trovando altri elementi ancora. E potremmo
ripetere questa operazione su tutte le illustrazioni del Pinocchio, alla ricerca del
Pinocchio di Mattotti ¢ del suo recupero e rilancio della freschezza delle invenzion
di Collodi, ritrovando nelle illustrazioni I esaltazione dei caratteri che rendono
Pinocchio indimenticabile: la sua curiosita, la sua sinceritd, la suacapacita di provare
emozioni, la sua infantile ingenuita. .

Questo faremmo per analizzare le illustrazioni di Pinocchio. Ma un’illustrazione,
ancora prima di essere un'illustrazione, € un'immagine, e abbiamo forti ragioni per
ritenere che queste immagini avrebbero un forte impatto su di noi anche se non
conoscessimo affatto 1a storia cui fanno riferimento. In altre parole, per quanto
fascinosa sia la lettura che Mattotti ci propone del romanzo di Collodi, il fascino
delle sue immagini non si riduce a quella lettura.

Proviamo dunque a dimenticare momentaneamente Pinocchio (tra poco ci ritorne-
remo) e a guardare le figure ignorando il racconto. Come abbiameo gid visto prima,
il racconto non scompare del tutto. Si fa solo pilt vago, piti incetto, come una pro-
messa di racconto. ..

Prendiame !'illustrazione con i conigli neri (figura 2). Cosa rappresenta? Vediamo
un personaggio su un alto letto inondato di luce che si ritrae ¢ si copre all’avanzare
di quattro conigli neri che portano una cassa altrettanto scura, sormontati dalla gran-
de ombra scura della tenda. C'&il racconto di uno spavento di fronte a qualcosa di
buio.

Andando per opposizioni consuete nella figurazione occidentale, poiché tipicamen-
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te la luce sta al buio come la vita alla morte, possiamo interpretare il timore del
personaggio in questo senso. E’ facile osservare che il letto si trova, sia verticalmen-
te che onzzontalmente, nella zona di confine tra la luce e 'ombra, tra 'euforico e il
disforico; el personaggio sul letto si ritrae in direzione della luce, mentre |'ombra
avanza verso di lui. Dal punto di vista narrativo, probabilmente potremmo cavare
ancora fuon gqualcosa da questa immagine, ma ho 1l sospetto che non ¢i sarebbe di
grande utilita per il momento.

In altre parole, nessuna interpretazione narrativa di quesla immagine & in grado di
spiegarci da sola la ragione del suo persistente fascino, che rimane anche quando
I"episodio collodiano di riferimento sia stato escluso dal gioco. Il racconto, infathi, ¢
qgui cosi vago che non puo essere considerato al centro del discorso, Lameraviglia
che o provo di fronte a questa luce e a quest’ombra non si spiega nei termini di
qualsiasi racconto, nemmeno — come vedremo —nei termini di quello di Collodi,

C’¢ evidentemente dell’altro, che produce il mio sentimento del bello. Dell’altro
¢he, certamente, € qualcosa che ha a che fare col significato. Ma quale significato?
E in che modo?

Ho avuto modo di mostrare altrove' come in poesia, e in generale in tuttl i linguaggi
che basano la loro comunicazione sulla sequenzialita, 'emozione del fruitore venga
costruita attraverso la gestione sapiente di sistemi di aspettative. Nell' fnfinito di
Leopardi (semplificando melto) ¢'é una progressione di versi e accenti al loro inter-
no, una progressione di proposiziont e periodi che seguono regole sintattiche, una
progressione narrativa e una progressione argomentativa. Ciascuna di queste pro-
gressioni richiede, con 1 propr specifici strumenti, che il lettore si aspetti in ciascun
momento della lettura una certa serie di prosecuzioni, e fa in modo che tale aspetta-
liva sia gestita attraverso delusioni e soddisfzzions, anticipazioni e posticipazioni.
Cirascuna di queste progressioni € architettonica, o gerarchica, ovvero contiene di-
versi livelli di possibili previsioni che agiscono contemporaneamente su lunghezza
diverse, E I'effetto di ciascuna di queste progressioni viene calibrato contro e fietto
di ciascuna delle altre, cosi che quando il lettore trova soddisfazione o delusione per
I'una si trova ancora nelle maglie di altre aspettative che lo conducono avanti, e che
troveranno soluzione a loro volta mentre alire aspettative saranno nel frattempo
state generate. E cosi via sino alla fine, luogo virtuale in cui tutte le catene di aspet-
tative trovano conclusione all unisono (0. almeno, armonicamente).

Bene. Un meccanismo di questo genere fornisee un modello di base abbastanza
soddisfacente per andarne poi a cercare le specificazioni in ogni tipo di diversa
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testualitd, e in ogni specifico testo. Ma st tratta pur sempre di testi sequenziali.

Nel caso delle immagini, il testo € mtto davanti a me in ogni istante della fruizione. E’
vero che 1'occhio dello spettatore vi compie un percorso, ed & certamente vero che
in questo percorso € possibile trovare delle costanti. Ma queste costanti sono valide
{pur ammesso che lo siano) per ogni prima visita, per ogni prima volta.
sedovessimo ipotizzare di basare |'impatto estetico-emotivo di un’immagine sulla
costanza di un simile percorso di visione, non potremmo spiegare come mai I'imma-
gine che avete davanti agh occhiin figura 2 continui a produrre su di me questo
effetto nonostante io 1"abbia guardata centinaia di volte. E poiché la conosco benis-
simo, certamente il mio occhio non ha percorso — nemmeno grosso modo — le
slesse vie tulte le volte!

[D’altro canto, ipotizzare che la percezione estelica dei testi visivi planari funzioni in
maniera radicalmente diversa da quella dei testi sequenziali porrebbe det sert pro-
blemi di sostembilitd alla mia stessa ipotesi relativa a questi ultimi. Ma come risolve-
re il problema dell’ aspettativa per una testualitd, come quella visiva, in cui le soluzio-
ni vengono date insieme a1 problemi, ¢ anzi non & affatto chiaro quale elemento
rappresenti |"antecedente e guale 1l conseguente?

La temporalita della fruizione, nel senso della logica del prima e del poi, non deve
ESSEre Messa in gioco, ma come far rientrare una teora basata sullaspettativa in
questa atemporaliti fruitiva (o meglio, mdeterminatezza dell ordinamento temporale
della fuizione)?

Considenamo allora con maggiore attenzione quale sia il fondamento di un’aspetta-
tiva. Il fondamento di un’aspettativa & il riconoseimento di una forma: ne percepia-
mo una parte significativa e ne aspettiamo il completamento. Dopo |'accordo di
sopratonica e quello di dominante, deve armivare la nisoluzione sulla tonica. Dopo la
sillaba atona in nona posizione deve arrivare quella accentata in decima. Dopo la
performanza definitiva deve armivare la sanzione. Certo, non sempre tonica, accerito
0 sanzione arrivano, o arrivano subito, ma € il riconoscimento della forma progres-
sione tonale conclusiva, della forma endecasillabo e della forma racconto che ci
fanno attendere che qualcosa di specifico stia per accadere, che inducono lanostra
aspettativa, indipendentemente dal fatto che essa venga poi soddisfatta o meno.
Quello che conta, insomma, & 1l riconoscimento di una forma. 11 resto sono conse-
guenze di questo riconoscimento.

Ma potremmo generalizzare questo principio, e si tratta di una generalizzazione im-
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portante. L'idea che ho esposto sin qui ha le sue radici in Leonard Meyer ¢ in
Gregory Bateson, elaborata in entrambe 1 casi sotto un forte influsso della Teoria
dell’'Informazione”. E’ lanozione di ridondanza, quelia che sta dictro a tutto questo:
|'idea che la percezione nicostruisce automaticamente quello di cui riceve solo una
parte. La produzione estetica giocherehbe proprio su questo meccanismo previsionale
nnel innate ¢ automatico.

La percezione ¢i porta ad attendere forme complete quando si & in presenza dei
lore framment. £ questo che non basta all' immagine, dove spesso il completamento
delle forme viene eseguito senza tensioni, visto che le forme possono essere g tutte 1i.
I rimandeo dalla parte al tutto, che € 1l tipo di rimando di cui stiamo parlando, &
certamente un rimando di tipo semiotico, ma ¢ ben lontano dall’esaurire i tipi di
rimandi possibili, Proviamo a mettere in gioco, dungue, unacomplessita molto mag-
wore di rmandi,

Proviamo per esempio a mettere in gioco il fatto che la grana matenca del pastello a
cera, con eul sono state realizzate queste immagini, mette in gioco a sua volta 1'ide:
di una materia pastosa e densa, persino la dove deserive la luce, mentre questa
stessa luce, a sua volta, produce ovviamente |'idea di una materia leggera e diafana,
Ci traveremo di fronte, improvvisamente, a un contrasto imprevisto, visto che in
questa immagine una malena leggera e diafana ¢, al tempo stesso, anche una mate-
ria pastosa e densa. Dunque, I"'immagine di Mattotti non funziona, perché la luce
nen pud essere diafana ¢ pastosa al tempo stesso!?

E invece funziona, e come! Funziona, e ¢1 conduce di fronte all’evidenza di una
seoperta pereettiva, ovvero all'accorgerci che in determinate situazioni una materia
pastosa ¢ densa pud essere anche, insieme, una matena leggera e diafana. L'imma-
gine ci apre una finestra sul mondo, ct conduce su sentieri percettivi che non aveva-
mo mai percorso, ¢i apre alla sorpresa, alla meraviglia dell’ imprevisto, allinfantile
giola di un potere dcquisito; 1] poter mettere in relazione cose che prima non erava-
mo capaci di mettere in relazione,

Il disegno, in un’immagine come questa, infatti, in qualche modo dichiara se stesso,
non si nasconde, anzi si palesa, si ostenta; ostenta la propria non mimeticita, lancian-
do implicitamente la sfida di una capacita mimetica che oltrepassa questa non
mimeticita. E’ quello che succede in pittura dai tardo Tiziano e da Frans Hals in poi:
la pittura, 1 suo gesto, la sua materia si mettono in mostra lanciando la sfida della
ricosiruzione percettiva del mondo net loro specifici termini .

E’ questo che affascina in questo modo di dipingere: quando questa sfida riesce,
come nel caso felice che abbiamo davanti agli occhi, il mondo ci appare al tempo
stesso consueto e difforme. Ci accorgiamo che gli accostamenti abituali di
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macroforme come le forme degli oggetti con microforme come le forme delle texture,
delle materie di cui sono costituiti, non sono affatto obbligator, e la realta potrebbe
benissimo apparirci complessivamente molto simile anche apparendoci del tutto di-
versanel dettaglio. Il fascino di questo modo di rappresentare, il suo “bello”, sta
nell’emozione cognitiva che ogni volta ci fa provare, associando per la prima volta
forme naturali tra loro lontane, ammcchendo il significato di ciascuna di loro, renden-
do pitr complessa e ricca la nostra conoscenza del mondo.

Sinoti che laricchezza di questa esperienza che il testo ci fa provare & indipendente
dall’atto comunicativo dell'enunciatore. O, per meglio dire, I"interesse di un’espe-
rienza di questo genere si fonda sul fatto che questa esperienza ¢ dello stesso tipo
delle esperienze percettive che facciamo del mondo che ci circonda quotidianamen-
te — un mondo che non ¢ “enunciato” da nessuno. Quello che Mattotti (e Tiziano, ¢
Hals...) fa & di preparare un serting tale per cui la possibilita di questa esperienza
sia focalizzata, e non si disperda, come pil facilmente accade con 'esperienza di
interazione quotidiana col mondo.

Ovviamente tutto questo pud poi essere recuperato come momento di un discorso
dell"autore, o financo di un raceonto — e questa possibilita & di grande importanza e
interesse —ma dal punto di vista estetico il fatto cruciale & che I"autore, il soggello
dell’enunciazione si ritrae dalla presenza nel proprio testo, lasciando in evidenza
solo le conseguenze del suo agire, in modo che il fruitore possa produttivamente
cadere nella benevola e benefica trappola che & stata per lui preparata, scoprendo,
In apparente completa autonomia, nuove relazioni tra le forme del mondo,

E cosi c1 accorgiamo, per esempio, che la figurativita del cubismo “orfico” di un
Lyonel Feininger non & necessariamente associataalla presenza di linee sghembe e
di colorazioni tonali o monocromatiche, ma —come si vede anche nella figura di
Pinocchio di fronte alla casa della Bambina da: capelli turchini in i gura 3 —laverticalith
guasi gotica, ¢ol suo senso ascensionale, puo coniugarsi anche con linee verticali e
color sgargianti, € pud mantenere il suo senso “orfico” persino contaminandosi ¢o]
parodistico e col caricaturale.

(¢ una striscia azzurra, sopra la testa di Pinocchio nell'illustrazione in figura 2, che
non trova, almeno ai miei occhi, alcuna gustificazione figurativa. Non so e non capi-
sco che cosa voglia rappresentare, tanto che per molto tempo da quando conosco
questaimmagine 1 miei occhi I'hanno proprio ignorata. Eppure, la presenza di que-
sta linea & percettivamente importante, anche se narrativamente ambigua. Dovrem-
mo dire che ¢io che le da senso ¢ la sua funzione di equilibrio cromatico e di dinami-
smo ascensionale. Ma cos’¢ I'equilibrio cromatico? E' I'adeguamento a una regola
non detta (e difficilmente dicibile), che in realtd & una di un insieme di regole non
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dette (e difficilmente dicibili) che in realta, di nuovo, € "espressione dell’abitudine
del nostro occhio alla presenza di certe costanti nella figurativita occidentale.
Questa hnea trascina questaimmagine nell universo delle figurazioni del secolo scorso,
da Klee a Mondnan, da De Stael a Munari, e mi permette altre scoperte percettive
sul monde, visto che 1l nostro mondo non € solo quello naturale della luce, ma anche
quello culturale del modo in cut le immagini ¢ hanno insegnato a guardarla ¢ pensar-
la — sempre che a questa frusta opposizione tra natura ¢ cultura vogliamo continuare
a dare un senso. ..

E il dinamismo ascensionale? Qui ¢ ora di nmettere in campo il narrativo, ¢, come
avevamo promesso, Pinocchio, per vedere come il sefting percettivo che "autore
i prepara furizioni a hvelli pii diversi,

Osserviamo la figura. La luce, questa luce netta ¢ tagliente come un mattino
ungarettiano, la vita— se vogliamo — o comungue la libertd, la possibilith di prosegui-
re e fare altro, di useire e godere del mattino, la luce, insomma, arriva dall’alto a
destra, piovendo su Pinoechio, sui muri ¢ sul letto, che stanno a sinistra, al centro
dell’immagine, ma in basso rispetto alla luce stessa.

I conigli neri con la bara, ovvero ['oscuritd, la morte, la chiusura, la fine del percor-
s0, provengono sempre da destra, ma dal basso, e la loro stessa inclinazione delinea
un’altra diagonale, dal basso verso 'alto.

Pinocchio si trovaall'incrocio tra ladiagonale della luce e quelladei conigli. Pinocehio
¢ rivolto verso destra, come in gran parte delle itlustrazioni di questo libro, o meglio
come in tutte le illustrazioni di queste libro in cui € agente ¢ in movimento—e la
direzione verso destra ¢ quella della scrittura, quindi dell’avanzare, del progredire.
Pinocchio va verso destra e da destra Il mondo va incontro a Pinocchio. Il luogo del
Soggetto, a sinistra, ¢ contrapposto al luogo degli eventi del mondo che gli vanno
incontro. In questa immagine, il lato destro € ancora diviso inuna zona alta, luminosa
& una zona bassa, oscura,

Ma Pinocchio si trova anche all’intersezione di un'altra linea spaziale. che abbiso-
gna della tndimensionalita per essere definita, poiché il letto si trova ancora a delimi-
tare un al di qua, oscuro e disforico, da un al di 12 luminoso ed euforico. E il gesto di
Pinocchio che si ritrae verso |'alto e verso al di |12, mostra bene quale sia lasua
Imea di condotta.

Ma il mondo, si sa, & complicato, e la diagonale dell’ombra non € manifestata solo
dai conigh, che sono bassi e nell’al di qua. ma anche dalla grande tendache e altae
nell'al di li. E per converso la diagonale della luce non congiunge solo la finestra con
Pinocchio, vivendo nella zona alta e dell’al di la, mac’& anche un lembo luminoso di
tenda, a destra dei conigli, che ¢ basso ¢ nell"al di qua. E” singolare infine come
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I'ombra che Pinoechio proietta sulla testata del letto sia piti alta di lui, ¢ rappresenti
la prorezione del suo profilo non da parte della luce, come fisica vorrebbe, perché
se cosi fosse dovrebbe trovarsi molto pit in basso, bensi paradossalmente, proprio
del buio.

Pinocchio, pur tendendo verso la luce, la vita e la chiarezza, ¢ affascinato dall'om-
bra. Il luogo della luce & anche il luogo della grande tenda scura, e |'ombra, alter ego
di Pinocchio, viene proiettata dall’oscunita e non dalla luce. Ma d’altra parte il luogo
dell’ombra ¢ ancheil luogo dell"angolo luminoso della tenda, e il punto del letto che
dovrebbe essere 1l pit oscuro - la base della coperta verso di noi — riluce invece di
un'irreale luminosita propna.

Infine, 1 montanti del letto, insieme luminosi e oscun, figurazione della volonta ascen-
sionale di Pinocchio, che salgono sia verso la tenda oscura che verso i muro illumi-
nato. Ambigui, dunque, anche se in apparenza orientati verso 'alto e la luce. Ecco
dunque il dinamismo ascensionale. E lasingolare colonna azzurra sopra la testa i
Pinocchio ne riproduce I'andamento, anch'essa ambigua, partendo luminosa come
la luce ¢ terminando, in alto, oscura.

Un Pinocchio complesso, inquieto, esce dal racconto di Mattotti. Da grande
llustratore quale ¢ fa uso dei propri specifici strumenti per approfondire lo spessore
del personaggio, per ntomarcene un’immagine che assomiglia a quella di Collodi,
ma ne ¢ anche diversa,

E cosi, di nuove, siamo avvinti, e questa volta dal racconto stesso, con tutta la sua
complessita categoriale. In questo caso I'acquisizione cognitiva che produce in noi
I'effetto estetico ¢ una percezione inimamente narrativa, e l'infantile senso di poten-
za che ne ricaviamo deriva dalla scoperta di nessi logict e causali, di potenzialita
nell’agire di Pinocchio e di ragion: del suo comportarsi che prima non sospettava-
mo.

Ma questa acquisizione cognitiva non spodesta né ingloba quella di cui abbiano
parlato prima, e la magia della luce materica che & insieme pastosa ed eterea conti-
nua ad agire sul fruitore anche parallelamente e autonomamente. All'interno
dell’'acquisizione cognitiva narrativa quella stessa osservazione della luce acquista
un ruolo; ma I’acquistare questo ruolo non ne esaurisce il potere semantico.

Il fatto & che, a differenza di Jean Marie Floch®, cui pure questa stessa analisi &
evidentemente sotto vari aspetti debitrice, io credo fortemente che vi siano contenu-
ti specifici dei linguaggi particolan, e, inoltre, non solo di quello visive. Lo studio del
prano del contenuto puo differire profondamente da un oggetto semiotico all’altro,
E questo semplicemente perché non pué esistere un piano del contenuto come og-
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getto ontologico, e nemmeno come Campo cOgnitivo autonomo.

Quello di contenuto & semplicemente un ruolo che qualsias) forma puo trovarst ad
assumere, ¢ la stessa forma puo fungere in un luogo da espressione € in un altro
lnogo da contenuto. 11 fatto che esistano forme, come la forma-racconto, che agi-
scono principalmente come forme del contenuto, non ci autonizza a ntenere che le
forme del contenuto si esaunscano nelle forme che agiscono principalmente come
tah. Parlare di una semiotica del mondo naturale, ovvero parlare dell’idea che la
realtd che ci circonda sia gid un reticolo semiotico, una carne del monedo - per dirla
con Merleau-Ponty — che ¢i forma e ¢1 foggia nel nostro percorso cognitivo non
meno di quanto poi not formiamo e foggiamo lei, insomma parlare di una semiotica
del mondo naturale vuol dire assumere |"idea che le forme del mondo naturale pos-
sano essere forme del contenuto non meno che forme dell’espressione.

E anche la profondita logica di queste forme, o almeno delle pit astratte tra loro,
come la forma-racconto, non € un dato ontologico, ma una pura espressione del-
I"opportunitd interpretativa del momento. Di fatto, il percorso passionale sul quale
pgni testo estetico ci conduce — persino quelli visivi atemporall, pur a modo loro -
puo fare uso e non fare uso di tale profondita, giocando, momento dopo momento
o lratto contro tratto anche su quesia differenza di utilizzo, le proprie carte per
renderci condiscendenti vittime delle sue trappole proficue.

Universita di Bologna e Urbino
Daniele Barbien
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Mote
' Barbicri| 1996h]. Ma vedi anche Barbieri| 1996a | ¢ Barbieri[in pubblicazione],
U, Meyer| 1956 ¢ Bateson| 1979]

YOI Floch| 1985, dove troviamo tra altro detto: “lo studio del pane del contenuto [di un
dipimto]| non diffensce da guello del contenuto di un gualsiasi oggelto semiotico: non ¢'é

comtenuto specifico di un linguaggio particokare, foss’anche visivo” (pag. 146 dell"ed.iv),
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Pinocchio, il pescecane e la balena, tra scrittura e
cinema’

Premessa

Ci soffermeremo su un testo di largo consumo interculturale come Le avventure di
Pinocelhio di Collodi (1883) per indagare come nel racconto la figura del “pesce-
cane” che inghiotte Pinocchio sia la sintest di una complessa costruzione narrativa e
discorsiva, e per osservare come le configurazioni discorsive di Pinocehio diventino
una base per molti testi d"arrivo, che si presentano come legati al testo di partenza
ma, al contempo, come insiemi originali ¢ coerenti nei loro nuovi effetti di senso.
Confronteremo quindi la sequenza letterania dell'inghiottimento di Pinocchio con dei
film realizzat inambit espressivi diversy” : il cartone animato di marca Disney (1940),
i film di finzione di Guardone (1947), il film per la Tv di Comencini (1972),

Pinocehio nel pescecane

Ripercorriamo le deserizioni date del “'Pesce-cane” prima del suo incontro con
Pinocchio. Nel cap. XXIV, un delfino dice a Pinocchio: “Se gli ¢ grossol... perché
I posso fartene un’idea, 1 dird che ¢ pii grosso di un casamento di cinque piani, ed
ha una boccaceia cosi larga ¢ profonda, che ¢ passercbbe comodamente tutto il
treno della strada ferrata colla macchina accesa™ (XXIV, p. 122); I'idea di qualcosa
di enorme, di smisurato, € confermata dai ragazzi con cui Pinocchio gioca (prima di
azzuffarsi), che gli spiegano che nel mare & arrivato “'un Pesce-cane, grosso come
una montagna™ {cap. XXV, p. 134). Una volta inghiottito, Pinocchio si informera
ancora una volta: “E molto grosso questo Pescecane che ci ha inghiotti'?"” domandé
il burattino. “<Figurati che il suo corpo & pit lungo di un chilometro, senza contare la
coda>" glinsponde il tonno filosofo, incontrato nella bocca del pesce (cap, XXXIV).
Ed ecco la sequenza dell inghiottimento di Pinocchio, con la terrifica descrizione del
mostro. Il burattine, rinato dopo la morte del ciuchino, sta nuotando in alto mare.
Vede "uno scoglio che pareva di marmo bianco: e su in cima allo scoglio, una bella
caprettina che belava amorosamente e gli faceva segno di avvicinarsi” (cap, XXXIV,
p. 204). La capretta ha una lana turchina “'sfolgorante”, che rammenta a Pinocchio
i capelli della bella Bambina, per questo egli gioiosamente (il cuore gli comincia “a
battere piii forte”), “raddoppiando di forza e di energia si di¢ a nuotare verso lo
scoghio bianco™;
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“ed era gia a merza strada, quand ecco uscir fuort dell’acqua e vemirgll incontroun’or-
ribile testa di mostro marino, con la bocea spalancata come una voraging, e tre filan di
zanne che avrebbero fatto paura anche a vederle dipinte

I sapete chi era quel mostro marino?

Quel mostro marmo era, né piu né meno, quel mgantesco Pescecane ricordato pin
volte in questa storia, e che, per l¢ sue stragi e per la sua insaziabile voracita, veniva
soprannominato <17 Attila dei pesci e dei pescaton.>

Immaginatevi lo spavento del povero Pinocchio. alla vista del mostro. Cerca di scan-
sarlo, di cambiare strada: cereo di fuggire: ma quella immensa bocea spalancata gli
veniva sempre incontro con la velocita di una saetta.

- Affrettat, Pinocchio, percanta! — gnidava belando la bella caprettina.

E Pmocchio nuotava disperatamente con le braceia, col petto, con le gambe e coi
price.

=Corr. Piocchio, perché ] mostro st avvicina!

E Pinecchno, raccoghendo tutte le sue forze, raddoppiava di lena nella corsa.

- Bada, Pinocchio!. ., 1] mostro t ragiungel, . Eeeolo!.,. Eecole!l... Affrettau per
cariti, o ser perduto!,

I Pinocchio a nuotar pii lesto che man, e vis, € via, e vii, come anderebbe una palla di
lueile. E i era presso allo scoglio. ¢ gia |z capretting, spenzolandost tutta sul mare, gh
porgeva l¢ sue zampine davanti per mutarlo a useire dall’acqual,

Ma oramai era tardi! 11 mostro lo aveva ragewunto; il mostro, tirando 1l fiato 4 sé, si
bevve 1l povero burattino, come avrebbe bevito un uave di gallina: ¢ lo inghiotti con
tanta violenza e Gon tanta avadita, che Pinocchio, cascando gin in corpo al Pescecane,
butté un colpa cosi screanzato, da restame sbalordito per un quarto d’ora.” {Collodi,
1883, cap. XX XIV,. pp. 204-206)

La sequenza letteraria crea un crescendo drammatico grazie alle trasformazioni
passionali, spaziali e itmiche: la velocita dell’azione aumenta, scandita dalle descn-
zioni della forza impicgata dal burattino per nuotare, cresce la prossimita tra gli attori
parralivi, commnientata dalle incitazioni dell aiutante dell eroe, 1a capretta turchina
chesullo scoglio biancoe lo chiama a gran voce. In termini spaziali, Pinocchio si
sposta all’aperto, in mezzo al mare, con un movimento direzionato, raddeppiando
la sua velocita (“'di forza e di energia”) al vedere la capretta, poi cercando una via
alternativa all’arrivo del Pescecane, nuotando sempre pil forte, awmenta aricora “'la
lena nella corsa”, € “pitl lesto che mat, e via e via e via”, diventa rapido come
qualcosa di non umane, ma tecnologico-artificiale: va “come andrebbe una palla di
fucile™; & quasi giunto al sicuro (“era gia presso lo scoglio™), In termini aspettuali il
maovimento € durativa, Pinocchio sta nuotando, intensifica la velocita, varia la
direzione, riduce cioe la distanza alla meta, fino al puntuale inghiottimento finale,
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rapido e decisivo, La sua dimensione patemica passa gradualmente dall’euforiaalla
disforia: ¢ “di buon umore™ al vedere la Capretta, si spaventa nell’accorgersi del
mostro, nuota "disperatamente”, s sforza, infine & sbalordito nel trovarsi all'interno
della boeca del pesce, inghiottito. L'aiutante dell'eroe, la Capretta, ¢ pil statica
rispetto alla dinamicita del burattino: & un punto stabile, lontano, serve da indicatore
di direzione, diventa piu vicino, a meti strada tra Pinocchio e il Pescecane, infine
quasi gli porge le zampe: anche nel suo caso la dimensione patemica subisce un
rapido cambiamento: se prima chiama amorosa, poi grida, s preoccupa, incita, 51
coinvolge sempre di pui fino a muoversi verso di lui nischiando a sua volta la vita
("spenzolandosi tulta sul mare”). La scansione ritmica della microsequenza
dell'mghiottimento e data certo dal montageio alternato delle azioni dei personag-
g1, ma viene marcata anche dalle trasformazioni passionali ¢ da quelle aspetuali: la
capretta che incita (“affrettati™) da I'avvio incoative; Pinocchio che nuota disperato
(“"corn!..") vive nella durativita dell"azione; infine Pinocchio accelera inutilmente
(“Bada ... tiraggiunge! Eecolo!™), verso latemunativita dell’azione, tutto nell altalenare
tra primo debravage enunciativo, date dalla voce del narratore, ¢ secondo
detbravage. ditipo enunciazionale, la voce della capretta che ineita Pinocchio (cft.
Greimas ¢ Courtés, 1979).

Vediamo ora l'antisoggetio, il temibile “"Pescecane”. “Era gia a a mezza stracda quan
d'ecco userr fuon’ s1 presenta come un movimento prnitale, IMProvviso, proprio
dell”appanzione, che rompe ["armonia delle azioni precedenti e da inizio alla fuga di
Pmocchio: € quind a sua volta mcoatvo nispetto alla configurazione della fuga-
mghiottimento. 11 Pescecane 51 muove chiaramente con un movimento in
controdirezione nspetio a Pinoechio; la sua bocea, paragonata a una “voragine”, ¢i
ricorda I"isotopia della “enormitd” del mostro, padrone di una profondita che viene
dagli abissi. Inoltre 1l pesce va incontro a Pinocchio non come un essere artificiale,
com era la “palla di cannone”, ma stabilendo una isotopia del mondo naturale; con
la “velocita diuna sactia”. Quando raggiunge 1l burattino, lo inghiotte “tirando il fiato
ase': crea quindi un risucchio, con una marca di fluidita ma anche una forza contra-
ria rispetio a quella del movimento di Pinccchio, qualcosa che é proprio della boc-
ca-voragine, che permette di cascars “gii in corpo al Pescecane”, Ancheil mostro
presenta una sua dimensione patemica, dapprima solo attribuita (1" ormibile testa di
mostro marino, i tre filan di zanne che “avrebbero fatto paura anche a vederle dipin-
te”; I'insaziabile voracita; “1" Athla dei pesci™), pol acquisita ¢ dimostrata nell azio-
ne, quando incontra il burattino: se lo beve “come avrebbe bevuto un uovo di galli-
na”, senza sforzo, chiudendo la sua caceia con il movimento rapido e puntuale;
termunativo, dell”inghiottimento (anche Geppetto, sapremo poi, era stato inghiottito
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“come un tortelhno di Bologna™): i ogm caso, ¢ un gesto compiuto con violenzi e
avidith, repentino, dato che “Pinocchio batté un colpo cosi sereanzato™.

Raassumiamo rapidamente Liscenadi Pinocchio all"mtermo della bocea del Pesce-
cane: Pinocehio, stordito, si trova in “un gran buio™, E passato da una tensione verso
I seogho, qualcosa di terrestre, alto ¢ bianco, sul quale stava un essere twirehmo ¢
fatato, ad un “huio cosi nero ¢ profondo, che gh parevadi essere entrato col capo n
unealamune prenod mehiostro™ (bid. ) una caduta nel basso, nel mostrooso (Gil-
mente spradevole di B riemergere, come paragone, qualcosa di legato alla scuola
e allaserttural, Lumico rumore ¢ una sorta di “vento interno™, dato dal respiro
allimnoso del pesce: ¢ unantisoggetto un po’ nalandato, poiche "1l Pescecane sol-
frvinmoltisso d asn, ¢ quando resparava, pareva proprio che tirsse L triomon-
L, (hadd ) Segue Pmeontro con dhionne, il prossimo amitante dell eroe, che tomi-
see i Pinocelno nuove coordimate sulli lunghezza somsurata del Peseecane. Dopoal
P contrasto e L liee del mondo estemeo ¢ L nerezza mterna, Pinocchio scopre
che il b & solo m superlicre, mentre ¢ luce i profondita: “parve a Pinocelno di
vieder lontino lontino wia specie di charore || laucino lontano lontano™ (ul.,
pro 208 St alla line del caputolo. Dy quello successivo, Pinocchio stmuove verso
IMieomtro con Cieppetio

el s sentchie st predy spoaesavimo imoung pozzanghern d e prassa
womlraeelini, e guell g sape i dn un adiore cosit acuto di pesce T, ehe gh
pratte s b essere e gquisesuna, Lopad anduva avants, ¢ paa il elarore s1 e
etlueente ¢ distota® (Collod, XXXV, p 209)

I imterna del Pescecane & untuosa, sdrucciolevole, odorm di pesce Initto: & msomnii
una perletia simtest porativa delle due Gigure che accompagnavane i precedents
persomegl apponenti ¢ inghiottiton™ 1 Serpente incontrato da Pinocehio su una
strada i cui vige elemento terracqueo, 1l fango, ed il mostruoso Pescatore verde
che st vuole mangiire Pinocehio come un “pesce raro™, L'antro del Peseatore ver-
de infatn, ¢ “una grotta buta ¢ alTumicata, in mezzo alla quale friggeva una gran
padella d'olin, che mandava un odorine di moccolaia, da mozzare 1l respiro™ (cap,
XXV Finda gquesto episodio precedente, inoltre, st crea lisotopiadi Pinocchio
come “animale-pesce™, non a caso inghiottito poi dal pescecane: alla visione di
Cieppetio, “un veechiethino tutto biance, come se tosse di neve o di panna montata”
che mangia pescioling vivi (Ctanto vivi, che alle volie mentre b mangiava, gh scappa-
vamo perfino dboeea™), Pinocchio nimane senza parole: "“Voleva ridere, voleva
prangere, voleva dire un monte di cose; ¢ invece mugulavaconfusamente e balbet-
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tava delle parole tronche e sconclusionate™ (id., p. 210). Prima di poter gridare di
giola, Pinocchio “mugula™ per la troppa emozione, ha una reazione animalesca,

Pescecane o badena? Traduzioni intersemiotiche

Soffermiamoci sulle configurazioni discorsive del testo collodiano per verificare come
possano divenire una base di partenza per nuovi testi d'arrivo. T testi secondi analiz-
zat, nello specifico alcune rrasposiziont filmeche, sono pertinenti per le loro fedeltd
adiverst livelli testuali, se considenamo la “fedelta” o la “differenza” come una sere
di effett di senso organizzati da precise strategie interpretative ed enunciative {cfr,
Eco, 1990), Grazie a Jakobson (1959) definiamo la traduzione intersemiotica o
trasmutazione come ' interpretazione dei segmi hingwisticl per mezzo di sistemi di
segm non linguistici™, ma é con lateorta di Hjelmslev (1943) degli “strati” che con-
tribuiscono a formare 1 piani dell’espressione e del contenuto di un linguaggio che
possiamo parlare pin generalmente di traduzione intersemiotica come i una
riproposta, in una o pit semiotiche con diverse materie e sostanze dell'espressione,
di una forma del contenuto simile a quella del testo di partenza. Piti precisamente,
nella traduzione intersemiotica non si tratta solo di riproporre in un nuove testo le
stesse forme del contenuto del primo testo, ma di nattivare e selezionare il sistema i
relazioni tra 1 due piani nel testo di partenza, cercando di tradurre tali relazioni in
quello di arrive (cfr. Dusi, 2000).

Abbiamo brevemente anahzzato la sequenza dellinghiottimento nel testo di Collodi
a diversi livelli: enunciativo, figurativo e tematico ¢ infine - attraverso le marche
aspettuali - nella sua specifica costruzione ntmica’ . Per mantenere una emogeneita
di metodo, daremo conto brevemente delle nostre analisi sul piano discorsivo, nar-
rative e ritmico di tre testi audiovisivi realizzati in ambiti espressivi e socioculturali
diversi: Finocchio, cartone animato Disney (USA 1940), il film Le avventure i
Pinocchio di Guido Guardone (Italia 1947), Le avventure di Pinocchio di Luigi
Comencini, film perla TV a puntate (Italia 1972), uscito successivamente nelle sale
in versione ridotta’ . Se confrontiamo le varianti figurative della configurazione
discorsiva gia studiata, I"inghiottimenio di Pinocehio da parte del pescecane-
halena, potremmo verificare come le nuove interpretazioni riescano a produrre un
“effetto rebound™ una con I'altra (cff, Genette, 1982), giungendo in alcuni casi fino a
risemantizzare 1l testo di partenza (cfr. Lotman. 1993). Distingueremeo, da un lato,
le trasposizioni che mettono in luce potenzialita semantiche del testo letterario rima-
steimplicite, dall’altro quelle che invece abbandonano radicalmente le intenzioni del
testo di partenza e tentano di costruire nuovi destinatari adeguandosi alla cultura di
ATTIVO
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Rispetto al testo di Collodi, il Pinocchio di Disney presenta una marcata trasforma-
zione figurativa e discorsiva, retta da una differenziazione tematica e dalla esplicita
semplificazione valonale del testo di partenza. In Disney le assiologie valonali muta-
no radicalmente el racconto diviene una lotta tra il “bene” e il “male”, figurativizzata
da attori narrativi esplicitamente negativi o positivi. La balena diviene un capodoglio
in piena forma e vendicativo, con la feroce intelligenza di Moby Dick, che tentera di
mseguire, dopo la fuga, Geppetto e Pinocchio. Tra le molte soppressioni narrative,
Pinocchio non viene impiceato, né venduto come ¢iuco, né tantomento buttato in
muare e spolpato dai pesci per tornare burattino; ¢ neppure incontra il terribile Ser-
pente o il pescatore verde, né la capretta turchina.

Un'aggiunta mteressante del film di Disney ¢ invece che 'inghiottimento di Pinocchio
& preceduto da una lunga passeggiata sottomarina, accompagnato dal Grillo, senza
alcun problema di annegamento. Sul fondale dorme la grande balena. Mancano
quindi nel cartone animato molte delle categorie cromatiche, ritmiche e spaziali che
abbiamo analizzato in Collodi, perdendo cosi il semisimbolismo che legava i termini
dell’espressione biance, alto, statico e 1 loro contrari neve, basso, dinamico
contenult fatato, vitale (salvifice) contran ai termini a mastruoso e mortale (cit.
Gireumnas, 1984), Non ci sono salti enunciativi marcati, anche se lo spettatore &
poriato immediatamente a scoprire Geppetto dentro la balena, ben pnima che lo
faceia Pmocchio, ma qualcosa nmane: come nel testo di Collods, Minghiottimento di
Pinocchio avviene nella rapiditg e nella furia della balena, che ha lameglio sulla
disperazione impotente di Pinocchio. Al crescendo frenetico delle azioni e del sono-
ro, che culmina nel salto fuon dell"acqua dell’enorme balena nellattimo di inghiottire
il burattino, segue una quiete improvvisa, il silenzio dopo la catastrofe, con il quale il
film ch Disney traduce lo stordimento di Pinocchio nel buio pesto collodiano.
Unaggmunita finale, dicevamo, € lo scontro finale tra 1 due fugmaschi e la balena: mun
nuovo crescendo di velocita e intensita narrativa, la balena insegue ferocemente
Geppetto e Pinocchio, e solo grazie al sacnificio della vita, che fino a questo nio-
mento Pinocchio non aveva mai nschiato veramente, 1l burattino potra tornare bam-
bino.

I nuovo spettatore modello previsto dzl cartone ammato di Disney presenta quindi
una competenza legata a costruzioni namrative linean e facilmente comprensihili, con
term e figure spoghati della loro indecidibilita, che “chiudono” le interpretazioni pos-
sibili ¢ ndefiniscono in modo semplificante I'universo di valon del racconto di Colladi.
La strategia enunciativa del film & infatti di costruire poco a poco la competenza
finzionale dello spettatore e sostenerla nel suo entrare nella finzione e nel seguire le
svolte narrative, ad esempio con |"espediente del Grillo Parlante come narratore e
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cosclenza - sempre in scena - di Pinocchio. Lo spettatore viene cosi confermato
nella sua adesione ai valon del racconto attraverso meccanismi testuali che lo man-
tengono affettivamente complice, grazie anche all'uso di sinestesie visive ¢ sonore
tra musica e immagini, di forme dinamiche e cromatismi carichi, tese alla costruzione
plastica di un comvolgente ritmo narrativo. All'interno di una evidente strategia
della differenza nispetto al testo di partenza, la configurazione discorsiva
dell’inghiottimento dell’eroe riprende pero alcune marche aspettuali e patemiche del
libro di Collodi: il rapide movimento del pericoloso mostro marino descritto nel
cartone animato come mosso dalle passiont della “violenza™ e della**aviditd” recupera
infatti la“insaziabile voracita™ di cui parlava il testo letterario

Nel film Le avventure di Pinocchio di Guardone (Tralia 1947), invece della costru-
zione dh una competenza finzionale prevale una “competenza spettacolare” (cfi. Helbo,
1998), per cui lo spettatore modello ¢ previsto conoscere intertestualmente il teatro
delle marionetie ¢ quello per bambini. Come in Disney, perd, la strategia traduttiva
¢ censoria e semplificante per tutto il racconto: siamo di fronte ad una “narrazione
guidata”™, in questo caso con una semplice voce off metadiegetica, senza
figurativizzazioni attoriali. [ progetio enunciativo del film di Guardone, decisamente
pedagogico, prevede a sua volta uno spettatore “ingenuo” (¢fr. Eco, 1990), con-
petente del basilare intreceio narrativo del testo letterario. In questo caso il testo di
partenza viene rispeltato maggiormente a livello delle strutture narrative di base, ma
anche qui si trasforma nelle sue configurazion valoriali, che perdono ambiguita a
vantaggio di una netta distinzione tra i valori, Nel suo addomesticare il lato terrifico
enottumo de! Pinoceliodi Collodi® ; 11 film di Guardone vuole garantire uma fruthilita
allargata ad un pubblico “parrocchiale” del secondo dopoguerra, e la stessa confi-
gurazione dell’inghiottimentio ne risente, connotandosi con una paciosa staticita le-
gata amodi cinematografici che si basano su una competenza sedimentata nell 'enci-
clopedia mtertestuale dello spettatore. Nel film, infatti, 'inghiottimento del burattino
yiene risolto con un semplice cambio di inquadratura, uno zooem sul fotogramma
fisso del muso spalancato del pescecane, ¢ lo sguardo dello spettatore viene puida-
to all'interne del corpo del pesce con una sorta di basilare invito alla “soggettiva”
(cfr. Metz, 1991). Il mostro & di evidente cartapesta: riprende figurativamente le
illustrazioni di Mazzanti, che spesso vengono inframmezzate al racconto assieme ad
altre, creando una narrazione thridata. C'é quindi una leggera mise en abyme data
dai débrayages interni che costruiscono un livello discorsivo su un aliro: il film di-
daitico per ragazzi, con il narratore che commenta le cattive azioni di Pinocchio, o lo
meita, si apre grazie al film in costume e aghi inserti delle illustrazioni, a modalita
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meno finzienali e pil teatrali.

In questo mondo di scenografie e costumi camevaleschi, con dialoghi affettati e
caricaturali, Pinocchio resta sempre bambino, con una semplice maschera da bural-
tino, un naso lungo sul viso. 1 film lo presenta perd come abbastanza fedele al libro,
nel suo essere “cattivo” e insensibile, svoghato e tutto preso dalla sua ansia di liber-
14, anche se i mantiene la scelta di linearizzazione narmativa; Pinocchio non incontra
1l Serpente; solo grazie all intervento della voce off del narratore e all’inserto delle
llustrazioni 51 nsolvera il passaggio dalla trasformazione di Pinocchio in ciuchino
(che & un somaro vero), alla sua rinascita come burattino. Nella scena
dell’'mghiottimento, manca la figura della capretta turchina: ¢ il narratore in voce off
che spiega e ricuce 1 salt narrativi, smussande le azioni ritenute piiy spaventose, ad
esempio dicendo che € naturale che “un pesce mangi I'altro™ e ponendosi sempre
dalla parte dello spettatore ingenuo per istruire sul tono patemico della sequenza.
Attraverso il gioco tra la voce narmante che parteggia per Pinocchio, durante U'inutile
fuga a nuoto del burattino, si ricrea parzialmente 1l ritmo concitato della narrazione
letterana legato alla drammaticita dell inghiottimento: le esclamazioni che nel libro
appartengono alla capretta, come “affrettat Pinocchio, attento!”, vengono assunte
dal narratore. Se 1l Pescecane € mesorabilmente finto, nonostante la grande pinna ¢
1 dentoni, si mantengono pero alcune isotopie figurative del racconto di Collodi,
come quella luminosa legata al passaggio dal buio alla luce fioca, fino alla bocca
aperta al chiaro di luna’.

Nel film per la Tv a puntate Le avvenrure di Pinoechio di Comencini (ltalia, 1972),
la scelta traspositiva & di nnnovare il verosimile filmico: gli eventi fantastici del rac-
conto riceveno una spiegazione simbolica, la Fata € ad esempio la protezione della
moglie morta di Geppetto, ma pil spesso |'impronta & realistica: il Gatto e la Volpe
sono due saltibanchi in costume; 1| Paese dei Balocchi € una sagra di paese; Pinocchio
¢ subito bambino e si altalena con il suo essere burattino proprio quando potrebbe
morire per le sue avventure, grazie all intervento della fata. Anche la configurazione
discorsiva dell'inghiottimento viene trasformata in un pill “verosimile” graduale
scivolamento, un lento inesorabile risucchio, figurativizzato dallo spostamento della
massa d’acqua che avvelge il burattino (di legno, in questo momento) mentre sta
cercando di nuotare via. Il narratore, nel film, non € onnisciente e palese come in
Collodi o m Disney, e nen filtra il racconto dal suo punto di vista, ma diviene perlopit
eslemno alla storia, ne sa meno dei personaggl, € anzi anche lui testimone, con lo
spettatore, di quello che accade. Pinocchio, anche qui, non incontra il Serpente, ma
trova invece il Pescatore verde, per quanto ben poco mostruoso. Comencini sceglie
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soprattutto un’espansione narrativa nspetto al testo di Collodi: la difficolta del rap-
porto padre-figlio viene accentuata da un racconto a storie parallele, in cui alle
avventure di Pinocchio si altemano le vicende di Geppetto.

Nella sequenza che ci interessa, poco prima dell'inghiottimento, il somarello anne-
£a, ¢ viene tirato su come burattino, Vispo e sprezzante, questi si ributta in mare e se
ne va salutando, mentre la folla si chiede se, lontano, si intraveda nel mare un “pe-
scecanc” oppure una “balena™. 1l pescecane, questa volta, si avvicina lentamente,
apre labocca e Pinocchio, semplicemente, cade nel risucchio. Manca del tutto 1:
capretta, ¢ si ritrova quindi solo I'isoropia della caduta del testo di Collodi, Inoltre
non ¢ mai veramente buio: si vede piuttosto un delicato chiarore dentro i1 pesce, una
luminosita data dalla candela di Geppetto, che guiderd il burattino, Il ventre & un
luogo umido, piene di scrosci d’acqua, ¢ invaso dal battito cardiaco, oltre che dal
respiro asmatico, della balena, ¢ Geppetto e Pinocchio faticheranno non poco per
uscire dalla bocea, seivolando pit volie, incastrandosi nella membrana interna.
Gieppetto, per finire, uscira da i controvoglia, poiché, nuova variazione sul tema,
solo dentro labalena 1l falegname ha imparato a leggere e ha finalmente mangiato a
sazietd: se ne sta quindi benissimo lontano dal bieco “mondo degli uomini™. Sari lo
stesso Geppetto, poi, a fare una lunga patemnale sulla morale delle avventure di
Pinocchio, prendendosela con la Fata: per lui, la rasformazione rinviata di continuo
¢ un mode educativo “troppo crudele”. Proprio per queste parole, Pinocchio di-
venteri definitivamente bambino prima dell atto eroico di salvare il padre a cavallo
del tonno,

La trasposizione di Comencini mantiene dunque una efficace coerenza narraliva
Intemna, e costruisce uno spettatore modello molto competente, che sa giudicare |a
proposta comunicativa del testo accettando tutte le scelte di “testualizzazione”
{Greimas e Courtes, 1979) delle virtualita narrative del romanzo, nonché la
segmentazione in episoditelevisivi. Lastrategia enunciativa & tesaalla valonizzazione
e natiualizzazione di un testo che si vuole far uscire dal sistema paraletterario delle
narrazioni per |'infanzia, aprendolo a nuove possibilita metadiscorsive e costruendo
cosi delle competenze finzionali e spettacolan “critiche” rispetto a quelle previste dal
testo di partenza. [l film di Comencini si avvicina pi degli altri, a nostro avviso, a
quellaconsapevelezza di Pinocchio bambino che, guardando il suo guscio vuote, il
suo corpo merganico di burattino, dimostra una vena di umaniti marcata di auto-
rpnia: “com’ero buffo quand’ero burattino! ™
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Per concludere

Quando si analizza una trasposizione, e anche un remake, ci si trova di fronte a
scelte testuali che valorizzano in modo graduale procedure potenziali o realizzate
di similaritd, cioé strategie che scelgono solo aleuni livelli di pertinenza nella relazio-
ne traduttiva tra due testi. Tradurre con tali strategie vuol dire pensare sempre ad
una relazione globale, che passi dalle dinamiche espressive ai processi enunciativi
ed enunciazionali, informando tutti i fivelli del testo, Quel che ci premeva verificare
nei testi di arrivo, a partire da una specifica configurazione discorsiva del testo lette-
rario ¢ come pud funzionare una scelta interpretativa riguardo alla costruzione
enunciativa del testo di partenza non solo nella trasformazione traduttiva, traequiva-
lenze e differenze, ma anche nell'adattarsi plasticamente al vincoli dei sistemi este-
tici ¢ culturali di amvo.

La sfida del testo di arrivo comporta, nei testi filmici pil riusciti, la creazione di
significati inattesi che possono giungere fino a nsemantizzare il testo di partenza. I:
questo I"effetto di senso della configurazione discorsiva dell’inghiottimento del film
di Disney, che innesta nel Pinocehio di Collodi uno sguardo “americano™, una com-
petenza intertestuale culturalmente marcata come quella legata a Moby Dick. Un
effetto di senso molto diverso da quello marcatamente teatralizzante e didattico del
film di Guardone, e ancora di pia dalla scelta metadiscorsiva di Comencini, che apre
ad una nuova freschezza e credibilita 1l monde valonale del testo di Collodi.

Universita di Roma “La Sapienza”
Nicola Dusi
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Nuote
' Presentiamo una versione nidotia della relazione tenuta al convegno “Le Avventure di
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2001,

* Sullintertestualita di Pinocchio tinviamo alle analisi contenute in Bettetini {ed. ), 1994: Co.
lembe, 1994: T Arcais (ed.), 1994

'S vedanio Greimas ¢ Courtés, 1979, Geninasca, 1997
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4 Colombao ritiene che "la matrice di fondo delle trasposiziont audiovisive di Pinocohio sia
triplice: da un lato v1 sono le versiom diretlamente ispirate dal libro di Collodi, dall’aliro quelle
ispirate dalla versione disneyana, dall'altro ancora quelle 1spirate alla versione <i Comencini”
(Colomba, 1994: 118). Sulla raduzione di Pinecchio, ofr. Aroldi, [994

* Cir. Calabrese, 2000; Eco. 2000, Fabbri, 2004,

"8ivedano le analisi di Asor Rosa, 1972; Garrom, 1975,

T Quest ultima imma gine, ripresa dalle prime illustrazioni del romanzo, si trova anche nel film di
Comencini.
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Il guardaroba di Pinocchio e i guanti di Topolino:
figurativizzazione dell’antropomorfo

La versione Disney a cartoni animati di Pinecchio € del 1940 ed ¢ uno dei
lungometraggi creati direttamente da Walt Disney insieme a Biancaneve e { sette
nani, Cenerentola, Lilly e il vagabondo e La spada nella roceia. Walt Disney
mor nel 1966, quindi tutti ghi altn lungometraggi sono opera dei suoi collaboratori ¢
SUCCERSOT.

La sequenza del cartone animato da noi analizzata ¢ quella relativa alla trasforma-
#ione finale di Pinocchio. La scena ¢t mostrainizialmente Pinocchio addormentato
sul letto, Quando si sveglia, & diventato un bambino e non indossa piil 1 suol guant
hianchi. I proprio questo uno dei particolari che ci ha piti interessato e sul guale
abbiamo focalizzato la nostra analisi,

Nel cartone animato Disney, tra il Pinocchio-burattine ¢ 1l Pinocchio-hambino non
', adir la verita, molta differenza. I cambiamento pitt evidente & costituito proprio
dalla sparizione der suoi guani, al posto dei quali possiamo vedere un paio di
paflute ¢ tondeggiant manine.

Dobbiamo perd fare un passo indietro ¢ tomare al Pinocchio-burattino. 1l suo abbi-
gliamento, una casacca, un paio di pantaloneini corti rossi con bretelle, un gilet nero
e le scarpe, ricordano il modo di vestire dei tirolesi. La Disney ha cosi voluto riferirst
adl una regionalita europes, maggiormente nota nel mondo americano di quetla to-
scang, adeguando di conseguenza 1'intero mondo figurativo aquesta diversa origine
geografica. Geppetto nen fa infatti il falegname, ma |'orologiaio-giocatiolalo, € le
case sono tpicamente tirolest.

['abbigliamento di Pinoechio non va evidenziato solo e soprattutto per questo, quanto
per il fatto che aleuni suoi elementi (come [ pantaloncini rossi, ma soprattutto | guan-
i) ci rammentano 1 abbigliamento di un altro ben noto personaggio dell"universo
Disney, e cioé Mickey Mouse.

Perché, allora, mettere in relazione Pinocchio e Mickey Mouse?

E cosa nascondono. cosa ci occultano 1 guanti nel Pinocchio della Disney? E in
Mickey Mouse?

Nelle sue primissime apparizioni, in realta, il personaggio di Mickey Mouse non
indossava afTatto dei guanti. ma questo portava ad un inconveniente: quando Mickey
Mouse serrava il pugno, al posto della mano non si percepiva che una macchia nera
sul foglho.

Il punto pitt importante che accomuna Pinocchio (sia quello di Collodi che il Pinocchio
Disney) a Mickey Mouse ¢ il fatto che si tratia, in tutti e due i casi, di esseri
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antropomorfi. Secondo la definizione che ne da il dizionario |'antropomorfo &,
nella tipologia religiosa, I attnburione di forme fisiche e di sentimenti umani alle figu-
re divine. Abbiamo cosi la nascita, fin dagli inizi della civiltd umana, di divinita
antropomorfe ¢ la rappresentazione del dio diventa sovente quella di un essere par-
te animale, parte uomo. L'esempio pitl noto lo troviamao nelle divinita egiziane, main
tutte le mitologie dei popoli pnmitivi abbiamo esseni del genere, quanto meno con
farzzioni simili,

Mel frattempo le stone di amimali si confondono col miti; abbiamo cosi il Pancatantra,
opera indiana anonima composta prima del 500 a.C,, raccolta di racconti ¢ favole
che mettono in scena un bestiano parlante dal comportamento umano. Nell antic:
Grecia abbiamo invece le favole di Esopo. Nasce quindi una catena che continua
ininterrotia passando attraverso il Roman de Renard della Francia medioevale, che
ha come protagomist Renoardus, la volpe, ¢ Ysengrinus, il lupo, E ancora le favale
¢ La Fontaine [ino ad armvare ar carton amimati della Wamer Bros ¢, appunto, della
Disney,

Abblamo, poi, diversi gradi di antropomorfizzazione: si vada personaggt che vivono
¢ 51 compontano come gli animali realt, con la sola differenza che parlano ¢ ragiona-
no come gli essert umani (Bambi, 1l Re Leone, per esempio), a vere “societd anima-
1", dove I'uome spesso non esiste, ¢ in cul i personaget hanno assunto forma quasi
umana, in una soctetd appunto che quas: sempre rispecchia quella dell’ uomo.
Mickey Mousce &, per 'appunto, un personaggio antropomorfo, come d'altronde
quasi tutti gli altn personagg! inventat da Walt Disney. Nel corso della sua
pluridecennale carriera ha cambiato aspetio numerose volte diventando, nel corpo,
sempre pilt umano: le grandi orecchie, 1l naso a palla sono rimaste le sue caratteristi-
che distintive, mentre il costume {inizialmente un paio di pantaloncini con grandi
bottoni bianchi) ha lasciato il posto ad abiti umant “da adulto™. 1l personaggio ha pit
volte perduto e riacquistato la coda e persino gli occhi sono stati dotati dal 1938 di
pupille che gli conferiscono un’espressione pit umana. Inoltre, quando fa la sua
prima comparsa in Steambot Willienel 1928, Mickey Mouse & il classico animaletto
da fattoria. Conil procedere delle sue avventure € 1l cambiamento di look, il perso-
naggio approda alla grande cita. Mickey Mouse ha pertanto raggiunto una maggio-
reantropomorfizzazione attraverso la metamorfosi del corpo, lasua “vestizione” e
aftraverso il suo inserimento in una sociela.

Ma perché I'vomo sentirebbe da sempre questa necessitd di vedere
antropomorfizzati gli esseri che vivone insieme a lui, e non solo, perché sono anche
gli oggetti e gli elementi del mondo minerale ad essere antropomorfizzati? 1l motivo
pitiovvio sembra, ed ¢ sicuramente quello di voler riportare cio che ci circonda nel
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mondo umano. A ben vedere, cio che sembra caratterizzare maggiormente
I’'antropomorfo, cioe |"avere forma “estema’” umana, ¢ meno nlevante nspetto ad un
altro elemento dell"antropomorfizzazione, cioe il rendere narrative ¢io che, senon
avesse caratteristiche umane nel contenuto e nell’espressione, non potrebbe esserlo,
Con "antropomerfizzazione I'animale, I'oggetto, 1l “non-umano” viene dotato delle
facolti di volere, potere, sapere ¢ dovere. Viene, cio¢, modalizzato, Ed ¢ solo attra-
verso la modalizzazione e 1a conseguente passionalizzazione, che il “non-umang™
puo entrare a pieno titole nell ambito del narrativo, perché non esiste narrativita
senza modalita e senza passioni. E plausibile concepire un racconto che vede una
“pictra” come protagomsta, purché ad essa vengano attribuite quelle facolta (ossia
quelle modalitd) tipicamente umane. In questo modo una pietra viene
“antropomorfizzata” anche se qui il termine “morphe”, ossia “forma”, non riguarda
I"aspetto estermno dell oggetto, ma & una “forma’ in senso cognitivo, ossia, in ambito
sermiotico, nel senso del suo contenuto.

Parlare generalmente di antropomorto non € perd sufficiente. Quale livello & neces-
sano quindi che debba essere umamzzato, quello dell espressione o quello del con-
tenuto? Per fare questo dobbiamo servirei degli strumenti analitici di Hjelmslev e
(rattare il soggetto, anzi | soggett, chequi el interessano come se fossero dei segni,
composti quindi da un piano dell’espressione ¢ un piano del contenuto.

Nei primi tentativi di antropomorfizzazione come, per esempio, nel caso del
Pancatantra ¢ delle favole di Esopo. vediamo come ad essere umanizzato ¢ i
piano del contenuto, in quanto il corpo, assunto a significante, non ha mutato le
sembianze animalesche, Sembra quindi che 'esigenza primaria, come abbiamo det-
to prima, sia stata propno quella di narrativizzare il non-umano g riportarlo cosi
nell’ambito dell'umane, semplicemente modalizzando e quindi umanizzando 1 sou-
getli. Ma nel nostro caso ci troviamo di fronte a corpi anch’essi in qualche modo
umanizzati. Vediamo in che modo: in Pinocchio (nel Pinocchio di Colledi); la torma
del contenuto, cioé il concatenamento delle sue istanze cognitive (pensieri, modalita,
passioni), € pienamente umana, cosi come la sostanza. A livello diespressione,
mvece, abbiamo uno scarto significativo, imputabile d"altronde all'oggetto reale
denominato “buraltine™, tra la sostanza, cioé 1a materia di cui € fatto Pinocchio,
ossia il legno, appartenente al mondo vegetale, ¢ la forma dell'espressione, ciog il
suo aspelto, il suo essere intagliato secondo una forma umana. Anche se, a dire il
vero, lanatura della sostanza dell'espressione, cioé il suo essere di legno, si riper-
cuote pol anche sulla forma dell’espressione, conferendo a Pinoechio una forte rigi-
ditader moviment.

In Mickey Mouse abbiamo le stesse caratteristiche di Pinoechio relativamente al
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contenuto, Per quanto riguarda |"espressione, nella sostanza egli € fatto sicuramente
di carne {apparticne quindi, come I'uomo, al mondo biologico), € nella forma, pur
presentando notevoli caratteristiche umane, ricorda ancora un animale,

Si1 presenta quindi un rovesciamento nspetto a Pinocchio, il quale € pidiumano nella
forma e pii lontano dall"uomo nella sostanza dell'espressione.

Ritorniamo, ora, al Pinocchio della Disney, Esso presenta notevoli differenze da
quello di Collodi: & pur sempre un burattino, ma i suoi movimenti sono molto morbi-
di, il suo corpo & “tondeggiante”, paffuto, come sempre accade per i personaggi
Disney, ai quali viene cosi confenta un’impressione di maggiore innocenza, [ movi-
menti di Pinocchio Disney sono percio poco spigolosi ¢ quindi pitiumani, Lo scarto
tra forma e sostanza dell espressione si niduce notevolmente, Unici indizi visivi dai
quali inferiamo che Pinocchio & un burattino: le viti alle giunture delle gambe e i
naso, di cui st intuisce che ¢ stato aggiunto sul viso con un pezzo di legno diverso da
quello usato peril volto.

Pero, a ben guardare, ¢'¢ un altro importante indizio visivo che abbiamo gid sotlo-
lineato, ¢ clo¢ 1 guanti,

Ritorniamo quindi alla domanda: perché Pinocchio indossa i guanti, per cosi dire,
prestati da Mickey Mouse? E cosa nascondono questi guanti in Mickey Mouse?
Il nascondere & proprio della maschera ¢ quindi possiamo constderare | guanti
Mickey Mouse come una maschera. Ma una maschera su cosa? Ovviamente, su
un segreto. Non st ha altrimenti motivo di indossare una maschera, Per quanto la
maschera sia un “segreto dichiarata™,

l.a maschera € 10 che rende 1l segreto noto agli alin, noto in quanto segreto, non
certo nel suo contenuto. [l segreto € infatti un “essere e non-sembrare™. Possiamo
dire anche “non-apparire™. Questo “essere” del segreto pud avere due modi di
esistenza: ossia |"essere puo evitare la circolazione nmanendo, ciod, nell'ombra,
non mostrandosi agli altri. Oppure, ed ¢l caso della maschera, pud mostrarsi, cir-
colando come sigmficante “altro™ che occulta quello vero.

Dal punto di vista fisico, I"umanita di Mickey Mouse é data da alcuni indizi come lo
stare in piedi oppure, e qui arriviamo a quanto ci interessa, il fatto di avere delle mani
e di usarle come gli umani. [ guanti avrebbero pertanto un significato di “maschera-
mento” proprio di una delle caratteristiche pitiimportanti dell’ antropomorficita di
Mickey Mouse.

Siamo di fronte, quindi, ad un’ambiguita dell 'essere antropomorfo.

La stessa cosa potrebbe valere per il Pinocchio della Disney: | guanti nascondereb-
bero proprio le mani, parte del corpo “umana” per eccellenza, per ribadire la sua
antropomorfita, il suo non essere “umano’ fino in fondo. Cosa di cui, infatti, non ci
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accorgeremmo, perché il Pinocchio Disney & stato reso pio umano di quello di Collodi
in tutte le altre parti del corpo.

Ma ¢”é qualcosa che non ¢i ¢onvinee fino in fonda e che ei fa tomare indietro nella
nostra analisi dei livelli di espressione e contenuto. Tomiamo, in particolare, a con-
siderare forma e sostanza, questa volta, del contenuto. Abhiamao detto che tale
livello, sia in Pinocchio (Disney e Collodi) che in Mickey Mouse, ¢ pienamente
umanizzato. Ne siamo certi? E qualora non lo fosse, quella parte non umana a cosa
apparterrebbe? A quella animale, nel caso di Mickey Mouse e aquella vegetale, nel
caso di Piocchio? A rigor di logica, dovrebbe essere cosi. Ma andiamo per gradi.
A ben vedere Pinocchio, nei sentimenti, nelle sue passioni, nelle sue modalitd, non &
umano fino in fondo. E se non lo ¢, non ¢ certamente perché si comporta come un
vegelale, il quale, tra I'altro, non pud essere modalizzato nel senso pit ampio del
termuine, che poi € solo guello umano. Pinocchio € cettamente umano anche perché
soffre la fame, trema, prova dolore fisico, percepisce la medicina come amara, anzi
troppo amara per poterla bere, ¢ soprattutto ride ¢ piange, cosa che solo gli umani
possono fure. Pit che un umano adulto, € perd un bambino, anzi un bambino ca-
priceioso ¢ cattivo; per esempio, quando Geppetto ha appena finito di farglii piedi
.1l pezzo di legno va a battere con forza negli stinchi del povero Geppetlo.™ E
appena la sua bocea ¢ finita, .. .comineia a canzonare Geppetto™ ¢ ancora ™. . ap-
pena finite le mani, Geppetto sente portarsi via la parrucca dal capo..." oppure
Geppetto . . .sente arrivare un caleio sulla punta del naso™ e ancora Pinocchio non
sa leggere. proprio come un bimbo che non € ancora andato a scuola. Pinocchio &
pero anche un po” amimale; le ¢ guando finisce a fare |a guardia, propric come un
cane, quando aftferma di vederci meglio di notte, come 1 gatti, e quando, soprattutto,
si trasforma in un ciuchino. Ma Pinocchio € anche un oggetto con una sua specifica
funzionahita; viene infatti “nparato” da Geppetto quando non ha piu i suoi piedi;
viene identificato come “carburante” da Mangiafoco e come “cibo™ (cioé carburan-
te per 1l corpo) dal pescatore. Ad un certo punto Pinocchio perde il suo abbiglia-
mento, che, facciamo notare, appartiene allo stesso regno vegetale del suo corpo, &
infatti composto da un vestituccio di carta (la carta proviens dal legno), tra [altro
“fionta”, un berretto di pane (1] pane s1 fa col grano) e un paiec di scarpe di scorza
d’albero. Pinocchio perde questo suo abbigliamento proprio dopo una serie di pe-
ripezie in cui §1 & comportato da bambino cattivo e ingrato: al posto dei suoi vestiti
viene ricoperto con un sacchetto di lupini che lui infila ad uso di camicia: Pinocchio
viene incartato proprio come un oggetto. Nella sua sene di trasformazioni: wmano,
animale, vegetale, qui raggiunge, proprio per essere stato cosi cattive, lo stato pii
basso, quello pio lontano dall'umanita. D altronde, quando verra trasformato in
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bambine, Pinocchio si ritrovera con indosso, tra |aitro, un paio di stivaletti di pelle,
unico indumento di cui viene specificato il materiale. Stivali di pelle, quindi, proprio
come di pelle & finalmente lui. Il suo vestito, alla fing, si adegueri alla sua nuova
sostanza dell’espressione.

Uomeo, bambino, animale, vegetale, oggetto, questo € il contenuto di Pinocchio. Ma
tutto cio non & molto importante: un'istanza vitale gli appartiene in ogni caso. A ben
vedere, non ¢ importante di quale sostanza sia fatta quella parte “non-umana” di
Pinocchio, quel lato “non-umano” del suo essere antropomorfo. E pitl importante
mvece sapere da quale mondo, da quale istanza trascendentale egli proviene, Que-
staistanza & facilmente identificabile ed &, sicuramente, la magia.

Intuitivamente, & facile capirlo da quello che & il Destinante di questo racconto: la
Fata: rappresentante per eccellenza di un mondo magico, trasmette a Pinocchio,
suo Destinatario, le facolta di tale mondo.

Esempi di magia in Pinocchio ne troviamo tanti: 1l modo in cui, una volta trasformato
in asino, Pinocchio riesce a liberarsi di questa “'scorza™ con ["aiuto dei pesci che lo
mangiano ma non fino in fondo, perché lo trovano indigesto. 1l naso che cresce a
dismisura, ¢ soprattutto, |a stessa possibilita che ha di trasformarsi in bambino, ci
rivelano una natura che sicuramente non ¢ completamente umana, ma neanche ve-
getale o animale o quel che sia

(¢ una scena del racconto in cui ci viene dato un indizio preciso da cui d'altronde
dovremmao dedurre che stiamoe sulla strada sbagliata se cerchiamo di individuare
quale sia la vera natura del nostro eroe: quando gli assassini lo impiceano: il buratti-
no, ci viene detto, dopo tre ore aveva sempre gli occhi aperti, la bocca chiusa e
sgambettava pi che mai: cosa che automaticamente elimina Pinocchio dal mondo
degh umani e dagli animali, i quali morirebbero di sicuro nella sua stessa situazione.
Ma leggiamo perd che **... il nodo scorsoio, stringendosi sempre pitl alla gola, gli
toglieva il respiro™. Il respiro non & sicuramente proprio di un essere vegelale, o di
un oggetto.

Fun chiaro indizio quindi che siamo sulla pista sb agliata, incaponendoci a cercare in
questo modo lareale natura di Pinocchio, quella sua parte “non-umana".
L’ambiguita di Pinocchio si instaura si tra wnano € non-umano, ma quel non-umano
non & lale perché appartenente ad uno degli altn regni del mondo (vegetale o anima-
le), quanto perche si tratta di una natura “magica’”, “fantastica”,

Lo stesso vale per Mickey Mouse. Anche la sua ambiguita € situata tra reale e
fantastico, E questo non tanto perche, per esempio, Mickey Mouse non invecchia ¢
non muore mai, Mickey Mouse, d'altronde, non invecchia e non muore non perché
sia anche un po’ topo, nel qual caso invece invecchiersbbe e morirebbe proprio
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come gli umani. La parte “magica” di Mickey Mouse non sta tanto nel suo perso-
naggio, quanto nel suo farsi carico di tutta la magia del mondo Disney, Da sempre,
e nonostante la maggiore popolanta del suo comprimario Donald Duck, Mickey
Mouse ¢ I'icona, 1] simbolo di casa Disney. Donald Duck € certo molto piti simpa-
tico, pit amato, pil letto e visto del suo amico (0 nemico) topo da tanti anni, ma
niente ruscira a farlo diventare 1l simbolo del mondo Disney, proprio perché Mickey
Mouse si € fatto carico del simbolismo magico della Disney.

11 logo della casa di Burbank & non a caso un tondo con due grandi orecchie.

| guanti, in Mickey Mouse, non sarehbero pertanto la maschera di un’ambiguith
urmano-armale, ma di quella urnana, o piutiosto, reale-fantastica,

Si tratta di una maschera anomala, in quanto solitamente la maschera nasconde un
volto ed i) travestimento parte in genere propno da questo. Da Phantom all'Uomo
Ragno, da Batman a Capitan America a Zorro fino ai disneyani Bassott, la masche-
ra oceulta 1l volto e in questo modo, come abbiamo detto prima, rende palese un
segreto, seppure non svela il contenuto di questo segreto,

Ma il vero uomo mascherato della Disney non ¢ la Banda Bassotti, e neanche 1
supereroe Paperinik o il piirecente e cibernetico PK: 1l vero uomo mascherato ¢
proprio Mickey Mouse, nel quale la maschera dal volto passa alte mant, po-
tremmo dire simbolo per eccellenza dell”antropomorfo

Nel passare dal volto alle mani, la maschera diventa essa stessa segreto, Un segreto
sul segreto, appunto. Non € pitt maschera che sottolinea il segreto, quindi, ma una
maschera che passa in sordina, e permetie al nostro uomo mascherato, Mickey
Mouse, di girars impunemente

Non per niente, Mickey Mouse non ha, e non potra mai avere, nel mondo Disney,
un suo alter ego mascherato (come, per esempia, Paperino/Paperinik, e Pippo/
Superpippo), proprio perche lul mascherate lo e ga.

['alira ambiguita di Mickev Mouse, quella umano-animale, che peraltro permane,
non ¢’é motivo iInvece di mascherarla, e quindi di sottolinearla (dato che, come
abbiamo detto, la maschera sottolinea il segreto), perché gia evidente nella corporeiia
ambigua di Mickey Mouse.

Mickey Mouse, uomio mascherato, porta la sua maschera in segreto, tanto che puo
permettersi di prestarla a Pinocchio, il guale la prende in prestito proprio per na-
scondere-sotiolincare questa sua seconda ambiguita, tra realtd ¢ fantasia, Cosi, -
dossando i guanti di Mickey Mouse, Pinocchio pud apparire come quasi umano €
non come burattino. La sua magia proviene dai guanti,

Il Pinocchio di Collodi, come personaggio magico, € il Pinocchio buratting, Cean-
do diventerda bambinn, il suo essere magico sparira.
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Sela storia di Collodi continuasse, Pinocchio, diventato bambine, condurrebbe la
sua normale vita di bambino e persino la fata turchina si ritrarrebbe nel suo mondo
trascendentale.

Nel film della Disney, Pinocchio € magico invece attraverse 1 guanti di Mickey Mouse.
& un Pinocchio che porta con s¢ la magia del mondo Disney. Cosi, una voltache
guanti scompanranno, Pinocchio, il Pinocchio magico e fantastico che abbiamo co-
nosciuto durante tutta la stona, monra, msieme alla sua magia.

Roma
Federico Caruso e Sahina Cedri
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