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documento di lavoro

1. Guardare negli occhi

Pue aperture <i [ilm, per cominciare. La prima & 'avvie, in piano se-
guenza, di Riso amaro (Giuseppe De Santis, Ttalia, 1949): un uwomo in
Primo Piano, nivelto alla mmcching da presa, elenca alcuni dati sulla
collivarione del riso nell'Italia settentrionale: una frase (Ol Radio To-
rino") e un carrello indietro rivelano che si tratta Jdi uno speaker radio-
fonico che dal tetto di un vagone ferroviario racconta in divetta larrivo
delle mondine ad un centro di smistamento; una panoramica sCopre un
ampio tratto della stazione con il via vai delle mondariso tra i binari,
mentre la voce dello speaker ormai fuori campo intervista una ragazea;
il movimento di macchina continua in una gru verso il baszo fino ad in-
guadrare in Piano Americano due uomini che parlano tra di loro; dal
dialogo veniamo a sapere che si tratta di due poliziott che stanno dando
la caccia ad un ricercato. Secondo avvio, l'inquadratura che apre The
King of Marvin Gardens (Bob Rafelson, USA, 1972): un uomo in Primo
Fiano, con gli ocehi alla macching da presa, racconta un’avventura della
propria infanzia; la narrazione prosegue tra larghe pause, a meta tra la
confessione ¢ lo scavo nella memoria; qualche gesto dell'vomo rivolto
verso lo spazio off, una luce rossa intermittente ed un cambio di campo
ci fanno scoprire che siamo nella sala di {rasmissione di una stazione
radio; quel che 1'vomao ha raecontato in prima persona & probabilmente
un'invenzione per inlratiencre gli ascollalori,

Se ¢’& qualcosa che caralierizza queste due aperture di lilm (di due [ilm
pur cosi diversi tra i loro) ¢ che entrambe si rivolgono direttamente a
quel che dovrebbe essere il loro spettatore, guardandolo e parlandogli
dallo schermo, quasi a volerlo invitare a prender parte alla vicenda. Detto
meglio, sia 1'una che Valira tentano un gesto di interpellazione, ¢ cioé
chiamano in causa qualcuno alfermande di riconoscerlo ¢ chiedendogli
di riconoscersi quale proprio interlocutore immediato: lo fanno attra-



verso uno sguardo e delle parole in macchina, cosi come avrebbero potuto
usare una didascalia esortativa o un'inserto metanarrativo, anch’essi
destinati a chi segue il racconto e non certo a chi vi agisce " e lo fanno
andando incontro ad alcuni rischi, dato che mettono in campo un proce-
dimento che viene tradizionalmente considerato un punto di incande-
scenzia e un punto di interdetto. Un punto di incandescenza, in primo
luego: infatti, qualunque siano i motivi che 1i determinano, gli sguardi
¢ le parole in macchina arrivano ad indicare ¢id che viene solitamente
nascosto, la cinepresa e il lavoro che essa compie; arrivano ad imporre
Vapertura al solo spazio irrimediabilmente altro, all'unico fuori campo
che non pud essere trasformato in campo, alla sala di fronte allo scher-
mo; arrivano ad operare uno strappe nel tessuto della linzione, grazie
all’emergere di una coscienza metalinguistica — “siamo al cinema” — che
svelando il gioco lo distrugge ' in questo senso essi rappresentano una
zona in cui il film diventa per cosi dire rovente. Ma anche punto di in-
terdetto: proprio perché rivelazione di un presupposto taciuto e da tacere,
perché tentativo indebito di invadere uno spazio separato, perché lace-
razione di una trama da conservare intatta, gli spuardi e le parole in
macchina vengono percepiti come infrazione di un ordine canonico,
come attentato al “buon” hunzionamento di una rappresentazione e di
un racconto filmici. Valutando le conseguenze, insomma, non pare che
linterpellazione convenga al "normale” andamento della comunicazione
cinematogralica.

Tultavia — e qui i problemi si raddoppiano — un simili divieto non si ma-
nifesta in modo costante. Esso varia ad esempio in relazione alle forme
che assume l'interpellazione: lo sguardo in macchinag — vi abbiamo gia
accennaty — & considerato con pil cautela di una didasealia o di una voce
uff che si rivelgonoe allo spettatore per informarlo, sollecitarlo, esor-
tarlo ¥, Cos) come varia in relazione ai fuwoghi in cui l'interpellazione
appare: a livello di generi, se & solitamente proibito guardare negli occhi
lo spettatore di un film di avventure, lo & assai meno ned Flm comici o
musicali " a livello di remimi discorsivi, se & proibito lo sguardo in mac-
china nei Tilm di Netion, non lo ¢ nel lilm didatticl o nei film Familiac ™
a livello di mezzi impiegali, se & spesso proibito nivolgersi alla cinepresa,
non lo & quasi mai rivolgersi alla lelecamera . Anzi, in certe situazioni
un simile divieto si tramuta in obbligo: ¢ quando bisogna assicurare lo
spettatore che @ proprio Iui il destinatario di cié che sta vedendo e uden-
do, o meghio ¢ quando 'atilita di un contatto & pin Forte dei rischi che
il suo stabilirsi comporta.

Dunque siamo di fronte ad un piccolo giallo: abbiamo due brani di film
che chiamano in causa lo speltatore nella maniera pitr diretta possibile,
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e scopriamo dapprima che i meccanismi messi in opera sono marcati
da un interdetto, poi che linterdetto funziona quando vuole; nel mo-
mento in cui accertiamo dei legami espliciti tra schermo e sala, troviamo
che proprio lesplicitezza fa problema, e problema doppio. Ora per
risolvere il quesito, e pitl in penerale per dare l'avvio all'indagine che ci
siamo propost, cominciamo col dire che davanti a questo apparente
capriceio le motivazioni che avevamo iniziato a dare, e che riprendevano
quelle solitamente date, non bastano: per capire se, quando e perché
viene chiamato in causa lo spetlatore, o a guali condizioni gli viene as-
segnato uno spazio d'azione, non ¢ sufficiente riferirsi ad un lavoro (gquel-
lo della macchina da presa) che il film tenderebbe a negare, o a un luogo
(la sala) che il Film tenderebbe ad escludere, 0 a un personaggio (chi
vede ¢ ascolta) che il film tenderebbe a nascondere; bisogna invece rin-
viare ad un terreno piit complessivo, quello dell’enunciazione cinemilo-
grafica, cercando qui un principio di spiegazione 7',

Ma che cos'® Uenunciazione cinematograflica? Con questo lermine si in-
dica Ia conversione di una lingua in discorso, e cloe il passaggio da un
insieme i mere virtualita® ad un oggetto concreto e situato: oggetlo
conereto, in quante realth percettibile; oggetto situalo, in quanto cosa
che appare nel mondo. In altre parole, l'enunciazione ¢ I'appropriarsi
e 'impadronirsi delle possibilith espressive offerte dal cinema per dar
corpo e consistenza ad un film ™. C'¢ da rilevare che questo gesto {che ha
qualcosa di inaugurale, sebbene non rappresenti unorigine” in senso
propric) fissa le coordinate del discorso filmico conmmisurandole di-
rettamenle a se stesso: Uenunciazione infatti costituisce la base a partire
dalla quale si articolano persone, luoghi e tempi del film; essa offre il
punto zero (1%ego-hic-nunc”, e cioe il suo chi, dove e quando) rispetto a
cui vengono distribuite le diverse parti in gioco (le persone, in hase al
ehi dell’enunciazione, possono strutturarsi in io/tufegli; i luoghi, in
base al suo dove, in qui/li/altrove; i tempi, in base al suo guando, in
adesso/prima o dopo/allora). Qualungue siano le scelle operate, Vesi-
stenza ¢ i parametri di riferimento di un discorso filmico dipendono in
senso stretto dall’'enunciazione.

Dettagliamo comunque i pereorsi fin qui solo abbozzati seguendo | profili
delle persone: sia perché si traita di un nodo essenziale, visto che il pro-
cesso complessivo sembra implicare e promuovere sopratiulto una sog-
gettivith (& a un sogeelto che fanno pensare nozioni come quelle di appro-
priazione ¢ impadronimento), sia perché ¢ in questo spazio che si gioca
il destino dello spettatore (cosi come si gioca il destino del suo pendant,
che si & soliti raccogliere sotto il nome di “autore”). E per prima cosa
diciame che 1'enunciazione, e con essa ¢io che possiamo designare come
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il suo soggetto, non si presentane mai in quanto tali: l'enunciazione, la
$i voglia considerare un'istanza di mediazione che assicura il passaggio
da una virtualita ad una realizzazione, o la si voglia considerare un atto
linguistico che assicura la produzione di un discorso '™, si da a vedere
solo nell'enunciato di cul & il presupposto (nell’enunciato, e ciod nel
film, nella sequenza, nell'inquadratura, ece., visto che riserveremo que-
sto termine a gqualungue risultato dell'enunciazione)'™; il soggetto del
I'enunciazione, lo si voglia ricondurre ad una semplice operazione — il
Fatto che 1] processo si metta in moto —, o lo sl voglia ricondmre ad una
qualche entith empirica — cit che mette in moto il processo —, si da a
riconoscere solo per tracce, solo per una serie di emergenze interne al
film. Tnsomma. il gesto con cui si apre il gioco agisce a fondo, ma restan-
do [uori scena ™, In cambio ¢t semipre gualcosa nell'enunciato che ce
ne riporta l'azione, e in gquesto senso ce ne altesia la presenza . §i
pensi a come la traccia del soggetto dell’'enunciazione non abbandoni mai
il film: la si coglie nello sguardo che istituisce e organizza cid che viene
mostrato, nell'ottica che delimita e dispone il campo, nella posizione da
cui si segue cid che cade sotto gl oochi ™) in una parola, nel punto di
visia da cui si osservano le cose, e ciog in quel che in un film non puo
mancare e insieme determina coordinate e profili ", Ma facciamo un
secondo passo. Questo punto di vista, che segna l'affermarsi di un sog-
getto dell’emumciazione nell’'enunciato, e che rinvia al gesto inaugurale
— conversione, passagegio, appropriazione, impadronimento —, pud esse-
re viporialo sia alla collocazione che viene data alla macchina da presa
quando [lma, sia per converso alla posizione, ideale e ipotetica, in cui &
messe chi guarda la scena profettata sullo schermo; dunque a due
cose, non ad una, Ora una simile alternativa ha radici profonde: prima
del rinvio ad una apparecchiatura tecnica o ad un occhio ideale, essa
comincia nel momento in cui lenunciazione assume il proprio enunciato
quale oggetto da trasferire, indirizzandolo verso un punto differente da
guello in cui I'ha costituito, e quindi allineando al proprio interno un
appropriarsi e una destinazione; .o nel momento in cui Penunciazione &
investila da un campo modale, grazie a cui si pud distinguere un “far
essere Uimmagine” € un “far far essere I'immagine”, corrispondenti gros-
so modo all’atto di scorgere ¢ a quello di mostrare; cid che comunque
conta & che fin da subito abbiamo una divisione di fronte — una doppia
che porta il sogpetlo dell’'enunciazione a

podarita, una doppia attivita
scindersi divenendo rispellivamentle enunciaiore ¢ enunciatario Y il
punto di vista pud dar atte ova dell’'uno ora detlaltro, distinguendo cosi
le ragioni — di fatto sovrapposte — in forza delle quali i Tilm da un lato
si costruisce, dall’altro s da, Oui naturalmente cercheremao di mettere a
fuoco soprattutto Uenunciatario, e cioé la meta cui 'emumciato punta ¢
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insieme il momento cui delega Uinterpretazione: ma prima faremo un
terzo passo. I soggetti dell'enunciazione, alire a fornire un attestato della
lare presenza — fornirle al film in quanto discorse, o se si vuole in guanto
testo ™ —, possono anche uscire allo scoperto, ed offrire un'esplicita
“puida’ alle immagini ed ai suoni; in alcuni casi ciot — quando le coordi-
nate che situano un [ilm vi si danno apertamente a vedere — essi arrivano
a puntare non solo ad una generica affermazione, ma anche ad una evi-
dente installazione nell’'enunciato; e le loro marche arnivano a segnalarve
non solo il costituirsi di un discorse in una qualche circostanza, ma anche
quale discorso in quale circostanza si wviene costituendo. Ecco allora
I'apparizione di deitlici (per quanto generalmente si dubiti della capacita
1i un film di riterirsi alla sua situazione enunciativa, esso delega sempre
una parte di s& allo scopo, ¢ cioé i titoli di testo e di coda; cui poi allinea
al suo interno le numerose tracce tecniche che rinviano alla ripresa so-
nora e visiva, sia che esse si pongano come inserzioni coscienti, sia che
si offrano come residul inconsapevedi} % ecco la riproduzione dei passi
dell'enunciazione in altrettanti passi dell’'enunciato (ad esempio 1 gesti
di base dell'appropriarsi e del destinare si traducono nel testo in un in-
treccio di intenzioni e di scopi, con l'effetto di dinamizzare il discorso; o
si traducono in una sottolineatura dei punti di parlenza e di arrivo, con
Veffetto di strutturare una certa lincarita)™; ecco infine I'ampio campo
dei processi di Figurativizzazione e di tematizzazione, attraverso cui I'enun-
ciazione si traveste o si cala nell'uno o nell’aliro degli elementi che popo-
lano il Film (basta pensare a lutto cid che incarna, in senso spesso lette-
rale, un'operazione linguistica: occhi onnipresenti, spettacoli che devono
andare in scena, voyeurs e spie, fantasmi e doppi, azioni che simulano
comportamenti della cinepresa, movimenti di macchina che assumone
andamenti umani, ece.). Lungo tulte queste tappe del percorso, i soggetti
dell’enunciazione paiono cercare dei motivi di sviluppo, quasi a voler
diventare, da realth identificabili solo per tracce, oggetti picnamente
trattati dal Film #%.

Dunque il quadro si arricchisce e si complica: ma & solo tenendo conto
della sua complessita che possiamo cogliere le peculiarita di certe mosse.
E quel che brevemente [aremo ora, individuando — dopo dei tronchi di
percorso comune — del traceiati e degli esiti preferenziali. Per prima cosa
possiamo dire che se il tragitto cui abbiamo accennato viene portato a

compiments, si crea una sorta di corrispondenza o di intimita tra i due
termini da cui siamo partiti: abbiamo infatti un enunciato che prima di
farsi carico di qualunque altra cosa ripercorre, esplicitandone andamenti
e meccanismi, la propria enunciazione (enunciato enunciazionale), cosi
come abbiamo un'enunciazione che cerca di mostrarsi per quello che &
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nell'enunciate di cui essa & #l presupposto (enunciazione enunciata).

Per quanto insommea esista tra i due termini una zona invalicabile — quel
che dell'enunciazione appare, & pur sempre e solo un'enunciato —, & come
se il primo si fosse completamente insinuato nel secondo. Ma le cose pos-
sono anche disporsi diversamente: talvolta perche il tragitlo non & per-
corso del tutto — e in questo caso le marche dell'enunciazione restano so-
spese, con il discorso che prosegue senza dar conto del gesto che lo ha
costituito, se non portando il Tatto d'essere costituito come sola Lestimo-
nianza del processo che gli ha dato esistenza e consistenza —; talvolta
perche il tragitto viene percorse in un certo senso (roppo — e in questo
caso le marche dell’'enunciazione rimangono invisibili perche il racconto
le ha completamente riassorbite, riportandale alla propria logica, facen-
done un elemento del proprio paesaggio —. Il corpo del film si trova allora
a custedire una sorta di segreto, sia a causa di un presupposto che rimane
taciuto, sia a causa i un indizio che subisce un eccesso di travestimento.
In ogni caso si produce un esito che ¢ assal lontano da quello visto in
precedenza: 'enunciato nen rende pit conto di se stesso, ma si preoccupa
solo dei propri “contenuti” {enunciato enunciativo); 1'enunciazione non
cerca pitt di rendersi in qualche modo protagonista, ma si ritiva in buon
ordine dietro le quinte (enunciazione sfuggente) ®. Possiamo trovare
un riscontro a questi andamenti rifletlendo sul diverso trattamento cui
puir andare incontro 'enunciatario: basta disporre da un lato certi ap-
pelli allo spettatore, ad esempio nei lilm di prepaganda, che manifestano
I'esistenza ¢ la curiosith di una destinazione, ¢ dall’altro la maggioranza
dei film narrativi, che o non si curano di dar le proprie coordinate per
concentrarsi sulla vicenda che stanno presentando, o che giocano sul
“cinema nel cinema” per ridurre il destinatario a personaggio della
sloria,

Una tale divisione di campo ewita altre antinomie, Non pensiamo tanto
alla distinzione (platonica) tra diegesis e mimesis, o a quella (jamesiana)
tra marrare ¢ mosirare, con cui si oppone una pagina che fa intervenire
il suo “autore” e una pagina che si fa specchio diretto del reale; se si
viole, una parola che chiede la mediazione di chi la muove e una parcla
che riflette con sicurezza il mondo. Pensiama soprattutto — perché di por-
tata pitt ampia — alla distinzione tra piano discorsivo e piano storico, o
a gquella tra commento ¢ racconto ', con cui si oppone un dire che di
ad intendere | propri parametni di riferimento, e cioé il chi, il dove e il
quando del suo gesto d'avvio, e un dire che agisce come se fosse al di
fuori di una collocazione precisa; insomma, quelle esposizioni che pale-
sano il proprio situarsi, € quelle esposizioni che non hanno né bisogno né
voplia di farlo, Qui non & certo il caso di analizzare il grado di corrispon-
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denza di queste coppie con quelle suggerite poco fa™': esse comungue
i confermano non solo che gli esiti cui si pud pervenire sono assai dif-
ferensiati, ma anche che & sullo sfondo di tali articolazieni che si puo
misurare V'effettive rilievo di ciascun elemento dell'enunciazione. Pren-
diamo di nuove Penunciatario: la sua presenza pud essere colta sia in
assoluto, quando un film parla apertamente di s¢ o quando al contrario
glissa sull'argomento (si ha allora un'opzione per il commento o per i
racconto “puri”, volendo impiegare questi termini), sia — e pill spesso —
attraverso dei confronti, quando nel film si fronteggiane [orme diverse
(e si ha allora un’alternanza di commento ¢ racconto, in cui ognuno dei
poli si qualifica per contrasto con l'altro) ®. Cid tuttavia nen ci deve
far dimenticare che, qualungue sia il risullato che si raggiunge e qua-
lunque siano le misure messe in campo, l'enunciatario in un film ¢'ér evi-
dente o implicito, esso costituisce una di quelle incisioni che a partire
dall’'enunciazione accompagnano il testo in tutto il suo sviluppo, uno di
quei fili che non possono non entrare nella sua trama. B lo spazio di un
ruolo, se se ne vuole sottolineare il risvolto altivo, sia nel senso di una
capacith di agire sul lesto, sia nel senso di una capacith di farsi carico
di citr che sul testo agisce: un ruolo sopra il quale (dopo tuttavia che il
film avrd definito i propri parametri e le proprie strutture; al di fuori
dunque dall’orizzonte cui ¢i siamo lin qui Hmitatl) si innesterd un corpo,
in un incontro che darh 'avvio a cib che di solito si designa come azione
comunicativa .

Chiusa guesta lunga parentesi sull'enunciazione — quasi a presentarne —
le prime avventure, con Paffermazione di un enunciatario, la sua installa-
zione nell'enunciato, il suo darsi in un campo diviso tra racconto ¢ com-
mento, o tra enunciazioni sfuggenti e enunciazioni enunciate, e infine
il suo offrirsi in gquanto ruolo al ricengiungimento con un corpo —,
possiamo ora ritornare ai problemi di partenza: due sequenze filmiche
d’apertura in cui si guarda lo spettatore direttamente negli occhi; un'in-
terpellazione, e cioé un chtamar in causa ualcuno, quasi a farle affac
ciare sullo schermo o a volerlo catturare nel film; e i tabi che paiono in
madi vari ¢ apparentemente capriceiosi bloceare questo richiamo. Eb-
bene, forse abbiamo gli strumenti per sbhrogliare la matassa. Infatli in
rapporto al quadre appena delineato lo spuardo in macchina e pid in
generale interpellazione possono ben apparire come un caso di enuncia-
zione enunciata: le coordinate che situano un film a partire dalla sua
enunciazione non solo si iscrivono in esso, ma vi diventano anche dei
segni espliciti ¢ portanti; in particolare la destinazione si manifesta nel
gesto di rivolgersi a qualcuno, e il qualcuno cul si rivolge si fa meta av-
vertibile. Ma precisiamo, passo per passo, il gioco. Da un lato notiamo
che nelle nostre due sequenze 1'enunciatario assurge ad una sorta i
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pienezza di vita: si alferma e si installa nell’enunciato, senza per questc
ingannare sulla propria identita; colloca ciot le proprie tracce dove s
possono coglicre apertamente anche se non sono ricoperte — e quind
occultate — da una figura, e precisamente sulla direttrice di uno sguards
che oltrepassa lo schermo, nel campo in faccia a quello inguadrato; pe
intenderci, in uno spazio certo pieno, ma di cui non si danno i singali con
torni, e nel quale egli pud vivere per quel che gli compete, come purc
punto di vista. Nello stesso tempo le due sequenze arrivano a caratteriz.
rarsi per le forme del commento, ¢ non del racconto: quasi a vola
ripercorrere gli andamenti del dialogo — momento estremo in cui il chi
il quando e il dove dell’enunciazione sono programmaticamente verifi
cati —, mettono subilo le carte in tavola, e adotiano fo e il fu. Eppure
— ecco il passaggio di campo, il nuovo lato che avanza — una tale carat-
terizzazione appare ben presto come provvisoria, non tanto per 1'impossi-
bilita del cinema di percorrere certi sentieri fino in fondo, quanto perche
la strada imboceata dai due film sard subito un'altra. Lo si poteva sospet-
tare fin dall'inizio, dal momento in cui i due vomini in Primo Piano
recitano alla macchina da presa delle storie: vicende sociali o private,
reportage o memoria, esse gih comportano un attimo di esitazione, ob-
bligandoci a verificare se quel che si dice si riferisce al [ilm o riguarda
dell'altro ", Il sospetto si rafforza quando ¢ si accorge che i due uomini
parlano alla radio: scoprendo che non & della propria enunciazione che
si tratta, ma di un'enunciazione altrui, si & portati a chiedersi quale sia
il vero destinatario di cio che vien detto; dungue la doemanda che avanza
non @ pitt soltanto “ma che storia & mai questa?”’, ma anche “& proprio
a me che si parla?”. Infine intervengono delle piccole svolte a far del
sospetlo una certerza; gli spuardi ¢ pli ammicamenti a lato, che puntano
a ridurre lo spazio off a spazio diegetico (zona percorribile, e dungue
pronta ad essere percorsa); il teatto Finale di un movimento di macchina,
che scopre due personaggi in Plano Americano gia del tullo impregnati
di finzione (i due poliziottl); i ritmi e le esitazioni nella recitazione, che
rimandano ad una situazione ben caratierizzata narrativamente (la messa
in onda di un programma radiofonico). Da questo punto in poi le marche
dell’'enunciazione torneranno ad operare in silenzio; ogni elemento a
vista servirh a far Funzionare una storia; la forma che si imporea sard
quella del racconte puro. Ma lo sguardo e le parols in macchina non
saranno passate invano: nessun conlrocampo mostrerd colui al quale |
personagei si sono rivelti ™ potremo sempre conlare sull'esistenza di
gualcuno che vive anche senza contorni — un punto di visla, il sepno di
un'enunciatario. Momento mai pin cancellabile, e al quale ci si potra
riferire lungo tutto P'arco del film; terreno franco delegato all’incontro
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con ¢hi dalla sala assiste a quel che accade sullo schermo, a garanzia di
una possibile ricongiunzione,

Appare allora chiara la lezione che ci consegnano le nostre sequenze
inaugurali. “I a te che mi dirige”, esse sembrano stabilire, assumendo
la funzione di cit che spesso e bene apre un discorso, ¢ cioe di una dedica.
“E a te che mi dirigo”, paiono dire, ma per aggiungere subito dopo “A te
che esisti solo per questo mio cenno di capo, punto di osservazione sul
limitare della storia, promessa tacita di una saldatura effettiva”. Perche
esse sanno, ¢ ce lo vogliono apertamente ricordare, che & 'enunciazione
che fissa le coordinate di un [ilm (e il fu che vi campeggia deve la propria
consistenza a guel gesto d’avvio); sanno che & l'enunciato che accoglie le
tracee dell'enunciazione, fino a fare di cio che lo situa una delle proprie
diretrici (e il tu pud assurgere ad una posizione di privilegio: la dedica
domina Uintero testo da dedicare): sanno che & il ritmo di un racconto
che cancella le tracce dell’'enunciazione nell'enunciato (e il fu & sempre
pronto a diventare personaggio: la dedica si fa capitolo primo, la cornice
della novella si Fa novella cornice); ma sanno anche che & pur sempre un
punto preciso quello che si da a vedere: emergente o sommerso, palese
od occulto, & il luoge dell'affermazione e dell'installazione di un enun-
ciatario: & l'ambito in cui un Tuolo si salderad ad un corpo, a definire
comportamenti e profili di cid che si chiama lo spetiatore.

2. Paradossi e sorprese

Possiamo ripercorrere una simile lezione, verificandone e rilanciandone
gli insegnamenti, attraverso due nuovi esempi di sguardo in macchina:
due esempi che rappresentano in un certo senso i poli estremi di un cam-
mino che il cinema ha compiuto nel corso della sua storia, dato che ri-
chiamano l'uno le prime esperienze organiche di narrazione filmica,
I'altro | tentativi pitt radicali di smontare la wacching della fiction; due
esempi abbastanza famosi da esonerarci dall’'obbligo di descriverli ana-
liticamente. Il primo & tratto da The Great Train Robbery (Edwin S, Por-
ter, USA, 1903): in coda al film, dopo che "assalto al treno s'é concluso
con I'uceisione o con larresto dei [uorilegge — ma anche in testa al film,
prima che la vicenda prenda il via: il brano infatti poteva essere montalo
ora nell'una ora nell’altra posizione ™ — il capobanda in Primo Piano
fissa oli spettatori negli occhi, 1i prende di mira, e spara. 1l secondo esem-
pio & tratto invece da Vent d'est (Jean Luc Godard, Ttalia/Francia/Ger-
mania, 196%): mentre un giovane in Primo Piano e poi in Totale, guar-
dando diritto davanti a s&, magnifica il luogo in cui si trova e invita gli
spettatori a raggiungerlo, una voce fuori campo, anch'essa rivolla a chi

9



segue il film, riprende in tono ironico le sue parole e dimostra 'assurdita
della sua richiesta.

Ebbene, come si strutturano i nostri due esempi? Innanzitutio essi con-
fermano 1l rincorrersi e il sovrapporsi di commento e di racconto: in
entrambi la rappresentazione scopre le proprie carte, ma per conlinuare
a giocare la partita in cui ¢ impegnata; in entrambi le immagini (e nel
sccondo 1 suoni) rinviano ai lore parametri di base, ma per rinscrrare
attorno ad essi la messa in scena; in entrambi ¢’¢ una confessione che
viene alla Tuce, ma senza la pretesa di dire 'uliima parola, Tuttavia
questa variabilith d'assetto, che porta insieme a concedere ¢ a negare cit
che regpe Uinters edificio, assume degli andamenti diversi in The Great
Train Robbery e in Vent d'est. Nel primo caso infatti lo sguardo in mac-
china Tunzione come uno shock: 'occhiata che corre dallo schermo alla
sala & associata a degli spari ed & destinata anch'essa a “colpire” lo spet-
tatore. In cambio, la sua collocazione & del tutto marginale: non soltantio
al di fuori di quanto preme di pilt — la storia di una rapina —, ma anche
al di fuori dei limiti del testo all'inizio ¢ alla fine del film, inditferen-
temente: quasi si trattasse di una “agegiunta” arbitraria —. Ora un tale
contrasto tra la clamorosita con cui viene cercato un contatto con lo
speltatore ¢ la posizione defilata in cui wiene confinato Uincontro pud
forse lasciare perplessi: questo conflitto ci suggerisce pert un dato assai
imporianie, e cioé che in un cinema che sta imboccando la strada della
narrazione gli spasi delesati al laccia a faccia tendono a venir a meno e
ad essere sostituiti da forme pitt mediate di coinvolgimento: fatta salva
I'esigenza di catturare chi segue il film ricordandogli la sua patura di
spettatore — esigenza cost radicalmente espressa da un'occhiata con-
aiunta con degli spari —, lo spuardo in macchina pud essere circoscritio
e infine cancellato a profitto di sguardi totalmente interni alla scena
— tra personaggi, verso la profondita di campo, da un quadro all'altro —
sltrettanto capaci di calamitare l'attenzione ¢ ancor pitt abili nel farla
circolare nel “cerchio magico' della finzione, B per gueste che, quando
il dispositive fabulatore sard ben collaudatoe, certe emozioni andranno
incontro alla rimezions; e Penunciatario potrd vantare una presehza

soltanto tacita.

Ben diversa & la situazione proposta da Vent d'estc qui lo sguardo in
macchina & messo in evidenza, ma per essere ironivzalo e rimproveralo;
smontato nelle sue pretese e nei suoi effetti da un aliro procedimento
dell'interpellazione, dalla voce off. Seguiamo passo passo il gioco. Da una
parte abbiamo un personaggio che con gli occhi rivolti agli spettatori
parla di s&¢ — dello schermo in cui “abita”, spazio che si apre a qualunque
paesagzio — e di chi gli sta davanti — della sala, con quanti la popo-
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lano —: ¢'¢ dunque il tentativo esplicito di avviare un dialogo, attraverso
cui rompere lisolamento dei convenuti e assicurare loro un incontro
“autentico”, Dall'altra parte abbiamo una voce fuori campo che sovrap-
ponendosi al personaggio ne anticipa e ne esplicita le battule quasi a
suggerirei che egli non ha abbastanza forza di coinvolgimento, o abba-
stanza presa sulle cose — e nello stesso tempo ne metle in dubbio la
buona fede — & un “seduttore”, i vien detto, eguale a tutti gli eroi cine-
matografici che fanno mostra di st solo per soggiogare meglio chi assi-
ste allo spettacolo —: dunque il tentativo di dialogo si esaurisce sul na-
scere, bloccato dalla duplice accusa d'essere insufficiente rispetto al
necessario e deviante rispetlo alla realta. Tenendo conto di questi dati,
diventa allora facile individuare le dinamiche che attraversano la nostra
sequenza: lo sguardo in macchina, che costituisce un po’ il baricentro
dell'azione, si trova ad essere il portatore di una promessa mancata: nel
momento stesso in cul fa entrare in campo una procedura ormai estranea
alla tradizione della fiction, con la certezza di rovesciarne le misure, si
trova a dover confessare la propria impotensa ¢ la propria eonsapevo-
lezza, messo alle strette com't da un nuovo lestimone — una voce che
denuncia il sopravvivere di convivenze con il vecchio regime ¢ che so-
stiene d'essere la sola in grado di inaugurare un discorse veramente al-
iro —. Insomma, quest’occhiata lanciata verso lo spettatore, se rappre-
senta il ritorno di un rimosso, porta con si anche tutte le censure che
hanno consentito la rimozione; e l'enunciatario, uscito finalmente allo
scoperto, s'accorge d'un tratto d'esser finito su di un terreno molto
scivoloso,

La ricognizione appena effettuata sui brani di The Great Train Robbery
e di Veni d’est dovrebbe essere riuscita a dimostrare quanto ci premeva:
una medesima mossa pud costituire il punto di passaggio di strategie
differenti; la medesima emergenza pud avere ora il valere di uno shock
— ¢ol risultato di finire fuori dei confini del tesio —, ora una tunzione
metatestuale col risullato di lungere da occasione per una eritica —;
un medesimo gesio pud sembrare lalvolta eccessivo, talvolta manchevole,
prestandosi cosi ad innescare forme di disequilibrio opposte. Cio significa
che un calcolo delle presenze effettivamente in campo richiede dei metri
piti sottili: una volta constatato U'impaorsi di certi profili, bisogna pur spie-
gare perché essi appaiono in alcuni easi in rilievo, e in alcuni casi incisi.
fibhene la nostra analisi ci ha gia fornito, anche se implicitamente, le in-
dicazioni di cui abbiamo bisogno: cellegando il primo esempio ad una
linea di tendenza — la narrazione, intesa come mela da raggiungere —,
ed il secondo ad un punto di fuga — di nuovo la narrazione, divenuta
perd gabbia da cui evadere —, essa ha confrontato i compaortamenti pro-
pri di un film in un dato momento con le attitudini espresse da altri mo-
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menti e da altri film; ha raccordati | parametri sottesi ad una serie d
immagimd € di suoni con le direttrici che risultano in qualche modo do
minanti; in una parola, ha riportato ciascun frammento di discors
[ilmico al suo contesto. I coniesto, ecco il termine che ci interessa: esse
designa l'insieme degli elementi che ambientano un testo, ¢ cioé quell™in
‘torno” in cui si pud trovare un sistema di rinvii e la possibilita di ur
orientamento — un insieme d elementi linguistici, cosi come sonoe fin qu
apparsi, dato che agiscono su di un brano a partire dal film che lo espit:
o a partire dalle opere cinematografiche, letterarie, pittoriche, ecc., che
gli stanno a ridosso ™ un insieme di elementi strutiurali, visto che
riprendono delle istanze nate con 'enunciazione e le proiettano su di ur
orizzonte globale ™ un insieme di elementi vincolanti, dal momentc
che tendono a sovrapporre alle scelte compiute localmente dei quadr
complessivi in grado di situare cio che altrimenti rischia di parere iso
Tato!t,

Ritorniamo allora ai nostri esempd, e ai problemi che avevamo lasciate
in sospeso. 1l primo riguardava le diverse rese che uno stesso procedi
mento sembra avere: ora se facciamo appello al contesto ¢i accorgiamc
che nessun passo & uguale a se stesso se non si inserisce nel medesime
camming; nessun gesto asswme Pidentico valore se non si esprime ne
medesimo scenario, In concreto et vuol dire che lo spuardo in macchina
per quanto lavori sempre a far emergere il commento sul racconto, si pud
trovare alvolta in anticipo rispetto ai compromessi che si stanmno nego-
ziando, ¢ lalvolta in ritardo ™' in un caso esso suona come una Provo.
cazione, noll'altro invece serve a geltar acqua sul fuoco. In questo sense
I'idea stessa di una netta distinzione tra commento e racconio va decisa.
mente relativizzala: se si pensa al continui pattegsiamenti tra i due
domini per definire i rispettivi territori, ci si accorge non soltanto che
esistono ampie zone che passano periodicamente di mano in mano, ma
anche che ad ogni scontro si sposta la linea di confine, ¢ che nessun
accordo & destinate a durare *, Del resto Uocchiata che si gpinge verso
la sala ha anche queslo scopo: come tutte le enunciazioni enunciate met-
tendo le carte in tavola controlla a che punto & arrivata la partita,

II secondo problema ¢ in un certo senso pin vecchio — lo abbiamo in-
contrato nel momento stesso in cui si & cominciato a parlare di sguardo
in macchina; poi per alcune pagine & rimasto in disparte; adesso ritorna
in campo assieme agli strumenti che posseno avviarlo a soluzione —; si
tralla del “tabu” che sembra marcare, con differenti intensith e diffe-
renti forme di intervento, i procedimenti dell'interpellazione. Richia-
miamo di nuovo la nozione di contesto. Si ¢ visto che a partire dall’enun-
ciazione il discorso filmico fissa i schemi entro cui si muove: 1i Tissa
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ad ogni passo, e li fissa per tutto il percorso. Si pone allora la necessita
— oltre che di confrontare le misure espresse localmente con quelle in
vigore nell'insieme, di cui abbiamo gia parlato — anche di adeguare |
singoli comportamenti ad una linea di condotta complessiva: il gioco
deve essere coerente, se vuole avere legittimita e successo. E proprie
in relazione ad un tale bisogno di coerenza o di adeguamento che il “tabi”
mostra la logica cui ebbedisce: viene tendenzialmente consideralo come
interdetto gquanto inaugura comportamenti testuall imprevedibili ¢ im-
previsti, o quanto esce dalle regole correnti *; se si vuole, cio che smen-
tisce il quadro in cui si opera, o cio che non lo protegge abbastanza; in
una parola, tutto cio che non risulta appropriaio al contesto ™. Pren-
diameo in particolare lo sguardo in macching, e misuriamaene appunto
I'appropriatezza: esso risulterd proibito in tutte quelle situazioni che
richiedono per lintero arco del film il mantenimento delle Forme del
racconto {si pensi ai generi d'avventura: un regime di linzione assoluta,
una trasparenza della diegesi, vengono pagale con Pobblizo di cancellare
le marche dell’'enunciazione); ma al contrario lo sguardo in macchina
risultera preseritto nei casi di commenio puro (ad esempio nelle dichia-
razioni filmate, in cui tanto peso ha il larsi del discorso} ™, o permesso
nei racconti che si aprono al commento (ad esempio nei musical, in cui
il regime della finzions ingloba una aperta componente metatestuale)™,
o lacoltalivo nei [ilm che vogliono parlare di se stessi parlando d'aliro
(ad esempio nei documentari, in cui il rappresentato & una visibile con-
quista della rappresentazione) ™. Dungue il “tabt” obbedisce a delle
regole precise: non solo interviene su sollecitazione del conteslo, ¢ cioe
in modo motivalo, ma dimostra anche d'essere una possibilith con delle
allernative, e clod una azione selettiva ™. Insomina, non si tratta né di un
intervento capriccioso né di un desting irreversibile, ma di una contro-
mossa ponderata, richiesta da una particolare linea di gioco.

A questo punto qualcuno polrebbe obbiettare che nei nostri brani gli
spuardi in macchina non o dovreebbero essere, ma ¢i sono e non sono
“shagliati”. La risposta ad una simile osservazione ci aiuta a completare
il discgno che abbiamo cominciato a tracciare. Se & wvero infatti che
Vappropriatezza dipende dal contesto, ¢ anche vero che ogni testo pud
mettere in atto delle “strategie di recupere™ per far diventare appropriailo
cio che di per sé non sembra esserlo. Troviamo un esempio di gueste
dinamiche nella maniera in cui The Great Train Robbery isola 'occhiata
del bandito: Pannuncle di qualeosa che fonda la rappresentazione — «i o
te che mi rivolge — viene collocato in una sorta di terra di nessuno,
da cui non pud interferire con il rappresentato — se non a patto d'essere
riassorbito: si pensi del resto al carattere spettacolare di questo contalto
con lo spetlatore, premessa o prosecuzione di una storia dal sapore
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“forte” " —, Ma anche Vent d'est si comporia allo stesso modo, pur
agendo in direzione opposta: esso sovrappone allo sguardo indirizzalo
alla sala una voce che ne emenda le debolezze ed insicme ne rilaneia il
gioco; una voce ciod che fa scomparire chi ha di fronte senza tuttavia
nascondere i propri debiti con lui,

Dungue da un lato abbiamo una battuta di troppo — la confessione di
un sollinteso che dovrebbe rimanere tale — cui viene offerta o una mar-
ginalita inofTensiva o una pronta guarigione; dall’altro lato abbiamo una
presenza in qualche modo intrigante — un geste pieno di complicita ir-
risodte — cui vience offerta o una ritirata strategica o un posto di spalla
rispetto a chi gli ha rubato la scena. In entrambi i casi ¢’ insomma un
tentative di “raddrizzare” le situazioni prima che diventino irrecupera-
bili: pagando un prezzo, beninteso, visto che l'enunciazione enunciata
viens ora smonlala, ora ironizzata; ma ottenendo in cambio qualcosa, e
ciod che “tutlo si tenga”, e che in questa compattezza d'insieme l'enun-
ciatario possa mostrarsi senza correre dei rischi mortali.

3. Altorno ad wn wone

Restiamo un atlimo ancora sulla voce fuori campo di Vent d'est, non per
i suoi tratti idiosincratici (la presunzione di far coincidere la verita con
uno schema ideologico; o la pretesa di legare con un filo doppio delle
riprese esplicitamente casuali) "™, ma per i suoi caratteri di [ondo: essa
infatti indica bene i punti di luga che si prnspettmm ogni volta che dallo
schermo ¢i si rivolge alla sala. Da un lato — e ne ¢ prova lo scetlicismo
con cui questa voce tratta l'idea che gli spetiatori “visti” dal personaggio
in Primo Piano possano a loro volta mostrarsi — l'interpellazione rati-
fica una netta disimmetria tra 'enunciatore e l'enunciatario: mentre il
primo si figurativizza, aflidando a qualeuno in campo la funzione di
lbestimone di chi muove la scena, il seconde si ritiva in una sorta di spazio
bianco, indice perfetto del darsi del film, ma anche luogo sospeso a meta;
semplice augurio, o testimonianza a futura memoria. Dall'altro lato — e
ne & prova |'antagonismo che guesta voce dimostra nei conlronti del
pcrem]aggm che parla e guarda verso la sala — non tutte le interpellazioni
sono “sicure”; certe ligure che si rivolgono alla spetlatore in nome di
chi manovra 11 sioco in realth van contro le ragioni del loro mossiere;

spezzano oeni legame di rappresentanza, ¢ non testimoniano pin del
principio di costruzione del testo. Dungue il mormento in cui un film pa-
lesa le proprie architelture ¢ lo stesso in cui si shilancia verso un esito
curioso: non & detto che esso mostri colui al quale si mostra *¥; e non &
detto che esso faccia coincidere il mostrare ¢ il mostrarsi.
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Tuttavia, se Vent! d'est gode nello scompaginare le carte, altri lavorano
a rinserrare le fila. Pensiamo ad un esempio diverso: alla voce — di
nuovo! — che recita i titoli di coda di The Magnificent Ambersons (L'or-
goglio degli Amberson, Orson Welles, USA, 1942) ¢ che conclude l'elenco
precisando “My name is Orson Welles”. Ebbene, questo nome proferito
a chiare lettere tende proprio a chiudere le questioni che, ventisetle
anni dopo, Vent d'est considererd ancora aperte: da un lato assicura
legittimitd e autorevolezza a chi parla — costui impersona corretiamente
la logica che muove il film —, dall’altra garantisce un pieno ingresso
nel testo a chi ascolta — costui pud trovare 1 riscontri di cui ha biso-
gno —. Cid non vuol dire che la strada praticata dagli Ambersons sia
pitt “giusta’” di quella percorsa da Vent d'est: qui non & in gioco una
graduatoria di merito, ma il riconoscimento di alteggiamenti opposti.
Cost come non & decisiva la presenza di Welles in quanto “autore”,
soprattutto rispetto ad un Godard che non vuole Tirmare la sua opera:
gui non ¢i interessa — per ora almeno — una dichiarazione di paternita,
ma la forza con cui il Film ricorda le proprie coordinate e vi si appoggia
pienamente ™, Insomma, questo nome che ci tien lanto a proporsi, que-
sla interpellazione che si fa appellazione, sono innanzitutto degli snodi
di precise strategie testuali. Ma andiamo con ordine.

Sul versante dell'enunciatore I'appariziene di un nome equivale ad una
dichiarazione di identita: ¢’¢ chi parla, e si sa chi &; o meglio, visto che
sono in gioco dei soggetti enunciazionali e non degli individui concreti,
¢'e un progetto che sostiene il film, ¢ lo si pud denominare. Questo do-
tarsi di un certificato anagrafico da parte di un principio d'ordine interna
al testo da luogo ad una figura specifica, quella dell'informatore: qual-
cuno, generalmente in forma umana, impersona il costituirsi e il distri-
buirsi delle immagini e dei suoni, fino a porsi guale “fonte” delle
conoscenze e quale “regolatore” della loro circolazione ™. Il personag-
gio-Welles rientra assai bene in un tale ambito dazione: epli ¢i porge
il cast e il oredit, e quindi ci offre una ltestimonianza preziosa del farsi
del film; a partire di qui pud qualificarsi come “centro™ attorno a cui gli
altri elementi ruotano — la sua funzione di presentatore gli permetie
di padroneggiare idealmente | comportamenti degli altri personaggi, al
punto di poter affidare ad un “supplente” il compito di chiarire la
morale della favola: a Lucy Morgan, vero informatore vicario quando
racconta al padre Eugene (e a noi con lui) la leggenda del capo indiano
Vendonah, e spicga grazie ad essa il significato dell'intera vicenda ",
Qui non & certo il caso di analizzare in dettaglio 'autentica cascata di no-
mi che punteggia gli Ambersons: in questa stonia di famiglie contrapposte
e di situazioni ripetute si stabilisce un intreccio di deleghe cosi fitto che
ciascuno a turmo pud prendersi la responsabilita di condurre il gioco
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fanche se questo continue passa parola finisce col Far vacillare la verith:
del resto ¢ sintomatico che certi nomi subiscane una sorta di slittamento,
¢ che nel corso della legeenda del capo indiano Loma MNasha diventi
Mola Haha, . ). Né & il caso qui di insistere sulla varieta di forme attra-
verso cui un enunciatore si incarma in un informatore: si pensi, al di la
del nostro esempio, ai molti modi in cui un film ospita delle dichiara-
zioni di intenti, annodando attorno ad esse i fili della propria trama (e
cio, ripetiamo, al di 1a del voler dire, o della coerenza di un regista in
carne ed ossa) . Per ora <i basta aver sottolineato la capacita di un
discorso Filmico di render visibili i disegni cui ohbedisce, ed insieme
'esistenza di segnali in prado di confermarci 'esatlesza di una simile
resa.

Spostiamoci invece sul versante dell'enuncialario: qui Uapparizione di un
nome innesca, pit che la conlessione di ue'identith, un processo di iden-
tificazione. 11 termine richiama — come il precedente, del resto — un
campo i ricerca che va dalla psicologia alla sociologia, dalla [losolia
alla psicanalisi " noi ne daremo un'interpretazione strettamente se-
miotica, che senza dimenticare gli approcci cui abbiamo accennato
si preoccupera soprattutto di spiegare i comportamenti del testo. Ebbene,
in tale ottica l'identificazione pud essere considerala un percorso a due
tappe. La prima fa apgio sulla reciprocita: il prender consistenza di un
aruppo di immagini e di suoni si accompagna all'emergere di una desti-
nazione; se si vuole, il farsi di un Film si lega streltamente al suo darsi.
Dungue il campo appare diviso tra due fronti, ciascuno dei quali si defi-
nisce in rapporio all'altro; 1'enunciataric & allora cio che fronteggia
Fenunciatore, qualcune — o meslio qualeosa — che trova le proprie
misure nella frequenza con cui ¢ chiamato in causa e nella prontezza
con cui risponde. La seconda lappa metle invece in gioco unautonomia:
se prima un asceltare & un vedere nascevano da un dire e da un mostrare,
adesso essi si impongono come attivith proprie, come momenti dotati
di un specifico ragpio d'azione. Ouesto permette al Tilm di trovare un
nuovo baricentro: l'enunciatanio diventa non solo ¢io che allinterno
di un testo accoglie delle proposte, accusandone ricevula, ma anche cio
che pud ribaltare la partita, avviande un diverso giro di mosse fino
a conquistare Uintera scacchiera.

Forse il percorsd sembrerd tortuoso, ma ci sono ottime ragioni per le
quali uno dei soggetti dell’'enunciazione dapprima si riconosce nell'altro,
poi si afferma in sé ™, E grazie a questo itinerario a due tempi, infatti,
che il film costruisce una sorta di coscienza che trascende e corregge il
semplice presentarsi delle immagini e del swoni: si pensi al montaggio,
¢ a come il suo funzionamento presupponga uno sguardo in grado sia di
ripercorrere le linee di forza di cliascuna inguadratura, sia di muoversi
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lungo direttrici comuni a tutte le riprese e tutlavia non ancora esplicita-
mente tracciate *; o si pensi, su di un piano pit narrativo che gramma-
lHesle, ai momenti in cui un Tilm ipotizea delle diverse versioni di un
falio, e a come una tale proposta richieda sia la consapevolezza i quanto
viene mostrato, sia la capacith di apprezzarne i dati®™; in ciascun
esempio la elaborazione di un punto di visla assegnahile all'enunciatario
avviene in prima battula replicando lo sguardo che ha prodotto la scena,
in secondo battuia istitluendo una visione indipendente. Ancora, quesio
itinerario a due tempi da ragione della maniera in cui 'enunciatario, olre
a diventar responsabile di un enunciato, si incarna in esso in un portavoce
fedele, nell'asservatore. Sitratta infatti i una figura che copre lanto
chi si trova a ricevere delle notizie quanto chi avanza un'opinione su
come stanno le cose, tanto chi si acconlenta di assistere gquanto chi
avendo sapulo rispondere come si convicne; anzi, al di 1a di questo o quel
comportamento occasionale, essa tende sempre a disegnare un arco che
va dalla pura dipendenza rvispetto ad un informatore — a qualcuno
viene detto o viene mostralo qualcosa — ad un atteggiamento gid disposto
all'inizativa — qualcuno decifra citr che ha inteso o che ha visto —; solo
cost del resto i diversi personaggi in campo arrivano ad incarnare com-
pintamente il punto verso cui il lilm guarda e da cui attende d'essere
guardato ¥, Il padre di Lucy Morgan, nel brano degli Ambersons che
abbiamo citato, compie guesto tragitto in modo esemplare, ascoltando
Ia figlia ed insieme interrogandola. Infine questo itinerario a due tempi
motiva perché il nome di chi parla riesce ad essere utile a chi ascolta.
Il Ironte verso cul convergono e immagini e § suoni comincia a riscattarsi
dall'anonimato quando associa alla certerza che ¢'¢ un archivio anagrafico
l'ipotesi che c'e al suo interno una casella che gli € riservatar il dichia-
rarsi della controparte innesca esattamente questo meccanismo, da un
lato ricordando 'esistenza nel testo di una ricca gamma di soggetti — con
un nome si da un campione di popolazione —, dall’altro autorizzando
il censimento di coloro che non s sone ancora presentali — con un
nome siesemplilicano le procedure di nilevamento — ; di quiad attribuire
un'identita a chi & momentaneamente “fuori gquadro™ il passo & breve,
Se un simile tracciato & esatto, un'esplicita uscita allo scoperto dell’enun-
ciatore o di un suo delegato nell'interpellanione (& il caso del "My name
is Orson Wdlles” da ecui siamo partiti) pud essere interpretato un po’
come lavvertimento “Polizia: documenti, prego’: una precisazione
che & nello stesso lempo una richiesta; anzi, a conferma della natura
vagamente inquisitoria della voce off o dello sguardo in macchina, un
qualilicarsi che ohbliga l'interlocutore a declinare le proprie generalita.
Diventa allora chiaro perche sia necessario pensare ad un cammino a due
tappe: ¢ grazie ad esso che capiamo come 'enunciatario prende possesso
dell’'enunciato, come vi si Figuralivizea, ¢ come vi si dichiara per quello
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che ¢. Insomma, anche qui l'identificazione va intesa dapprima come
invito ad identificare le parti in campeo, poi come invito ad identificarsi
in una Ji esse; anche qui la scoperta di sé avviene attraverso le presenza
altrui; a somighanza di quanto accade altrove 2 una tale dinamica va
considerata vincolante anche rispetto alle forze che dall'interno mano-
vrandg un testo.

Queste le indicazioni che provencono dal nostro ullimo esermpiod in esso
Fapparizione di un nome segnala una dichiarazione di identita e innesca
un processo di identificazione. Eppure qualcuno potrebbe ricordare che
c't nome ¢ nome, o meglio che non tutti i nomi conducono a far funzio-
nare i meccanismi sopra descritti, e quindi che non tutti ¢i mettono sulle
tracce delle istanze che regpono il gioco. Senza tornare a Vent d'est, un
possibile controesempio ¢ del resio presente nella stessa [ilmografia
wellesiana: in F for Fake {(Francia/Germania, 1975} Welles — che porta
avanti personalmente il racconto, stando guesta volta in scena ™ e rivol-
gendosi spesso allo spettatore ™ — promette che per un'ora intera
dira soltanto la verita; sul finire del film, dopo aver rievocato parecchi
casi di plagio, e in particolare dopo aver esposto la vicenda del nonno
di Oja Kodar, che aveva imitato dei quadri di Picasso e che se li era latti
autenticare dallo stesso pittore, ammirato dell'opera, confessa che l'ora
& git passata da diciassette minuli. Dunque in questa storia piena di Fal-
sari e di mentitori, di travestimenti e di trucchi — in questa storia che,
ironia o paradosso, si presenta nei modi del cinema werith ¥ —, o'é
come uno scivelamento, una sbandata: per almeno diciassette minuti la
voce narranie non & quella di un informatore fedele, ma quella di g aal-
cuno deciso a prendere le distanze sia da chi & responsabile della partita,
sia da chi & chiamato a raccoglierne i frutti. Detto altrimenti, in questa
storia a doppio fondo l'apparizione di un nome non ¢i avvicina né all'e-
nunciatore né all’enunciatario, ma ci spinge verso un possibile inganno.

Che pensare allora? I1 fatio colpisce sopraltutto perche & una medesima
presenza sullo schermo — appunto, un medesimo nome, Orson Welles —
a dettare le regole del gioco ¢ a contraddirle; tuttavia la situazione
ricorda anche guei momenti — numerosi specialmente nel cinema dli
finzione ™ — in cui entrano in conflitto un autore che parla per bocca
di uno dei suoi personaggi ¢ un personaggi che parla per sé e non per
il suo autore: tanto in un case che nell'altro abbiamo a che fare con
I'affermazione di un principio che ambisce a guidare l'intero film ed
insieme con la volonta di ritagliare uno spazio che ne & in qualche modo
indipendente. Cio significa che lo spostamento apparentemente illogico
che interviene in F for Fake — un gioco delle parti? una deriva? — puo
essere in fondo considerato come la radicalizzazione di una frattura che
attraversa una gran parte di [ilm, la dove si fronteggiano delle figure
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dalla portata diversa rispetto all’andamento della vicenda; dungue come
un'interrogazione sull'essenza della verith e della menzopna, ma a pars
tire da un'analisi complessiva delle possibilita e dei gradi di intervento
sulla rappresentazione da parte di chi vi ¢ rappresentato. Ora una tale
impostazione del problema, oltre ad inguadrare meglio lo “scherzo”
wellesiang, ne mette in luce anche le indicazioni reali: la principale delle
quali & che si, esistonoe molti modi per rendere al cinema il possesso di
una parela e la capacith di ascoltarla (diciamo: melti tipi di nome,
visto che con il termine rinviamo in generale all'apparizione di un per-
sonaggio in grado di promuovere la diegesi, o meglio alla costituzione
di un soegetto nell'enunciato ¥ in ogni caso, se allarghiamo i confin
della nozione, & per coglierne con pitl precisione li nocciolo); ma questi
molti medi ¢ molti tipi, pili che eseguire ciascuno il proprio istinte, al fin
fine lavorano tutti a trovare dei pin perfetti equilibri. La conclusione
sard che il nuove esempio tratto da Welles fornisce — dnvece che una
smentita — una conferma ed una integrazione del disegno che avevamo
cominciate a tracciare con gli Ambersons, Ma avanziamo con calma.

Punto prime. Esistono varie specie di personaggi che sullo schermo orga-
nizzano la scena — con la voce, con lo sguardo, con il gesto — e che sullo
schermo la prendono in consegna. Abbiamo gia esaminato linformatore
e Tosservatore: figurativizzazioni puntuali delle istanze che sottendono
il gioco; fedeli incarnazioni dei principi che guidano le immagini ¢ 1
suoni; utili portaparola dell'enunciatore ¢ dell'enunciatario. Ad essi dob-
biamo ora alfiancare il narratore e il narrataric™: rispettivamente
fonte di notizic e punto di ascolte interni al testo filmico, ma autonomi
rispetto alle sue linee portanti; dungue cronista e lettore di un resoconto
che cade sotto la loro diretta responsabilita; suggeritore e testimone di
un teatrino circoscritto e privato. Ne cogliamo bene i tratli nell'eroc
in vena di confidenze e nell'amico confessore paziente; nel sognatore
di cui sono visualizzati gli incubi e nello psicanalista che glieli interpreta;
nel criminale che architetta un piano e nel detective che ne ricostruisce
le mosse; mell'intervistato che dice la sua e nel convenuto che ne accetta
I'opinione; insomma, in tutli quei personaggi che seduti al tavelo di gioco
— anzi, presenti proprio grazie alla partita — usano un loro mazzo di
carte particolare, vuoi perché vogliono tentare delle mani truccate,; vuol
perché vogliono esibire delle combinazioni di studio. Fuor di melafora,
a differenza dellinformatore e dell’'osservatore, il narratore e il narra-
tario impersonano un punto di vista “geconde” all'interno della rappre-
sentazione — “secondo’ sia nel senso di alternativo, sia nel senso di
subordinato —; pur dipendendo ed imitando l'enunciatore e l'enunciata-
rio, non ne raccolgono la possibile delega; e il [ilm, nel momento stesso
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in cui li costruisce ¢ li ospila, si dichiara anche pronto a smentirli o ad
abbandonarli al loro destine ¥,

Punto secondo. La differenza tra le due coppie (informatore ed osscrva-
tore da un late, narratore ¢ narratario dall’altre) sembra riportarci per
pit di un verso all'opposizione tra commenio e racconto: infatti la prima
forma di figurativizzazione del farsi e del darsi del film spinge Uenunciato
a prendere in carico da propria enunciasione, mentre la seconda — nel
mantenere le distanze dall’'enunciatore e dall'enunciatario, o meglio nel
non volerne e nel non poterne assumere la cappresentanza — spinge
Venuncialo verso uno spazio apparentemente privo di coordinate enun-
ciazionali. Del resto, che cos'® realmente quelle di cui Pinformatore ci
informa e che Uosservatore osserva, se non andamento del film che si
sta svolgendo sotto i nostri occhi? E che cos’e invece quello che il narra-
tore narra e che il narratario raccoglie, se non la lore storia — di cui il
Film; verrebbe da dire, si fa veicolo trasparente —2

Punto terzo. Una simile spartizione di campo riconferma anche che il
contrasto tra le due coppie non investe la “verith” del testo filmico, ma
semmal il suo statute, Infatli Uinformatore e Posservatore da una parte,
il narratore e il narratario dall’altra, non deliniscono il srado di auten-
ticita dei fatti, ma semplicemente il tipo di legame che le immagini e
i suoni hanno con i loro presupposti (e ciogé con l'enunciatore e 'e-
nunciatario, che si manifestane in s¢, al di 1a d'ogni figurativizzazione,
solo quando si fa emergere quasi a forza dal discorse [lmico un'iper-
[rase softosa del genere “io guardo e i laccio vedere che ...} sarhd
poi guesto legame, per i modi in cul si atlua, 4 sugeerivel semmai quan-
ta lede dobbiamo prestare al mostrato, Dunque, siamo effettivamente di
fronte a qualcosa che riguarda in prima istanza il contesto e 'appro-
priatezza di un film, Del resto & proprio a causa di cio che si armiva a
cogliere il senso di certi scivolamenti: se il personaggio - Welles passa
senza apparante soluzione di continuiti dalla posizione di conduttore
a quella di elemento della linzione — per ritomare poi, con lo sma-
scheramento «del propric imganno, al posto iniziale —, se il radiocro-
nista di Riso amaro e quello di The King of Marvin Gardens compiono
lo stesso trapgitto, non & perché hanno smarrito la logica o la morale,
ma perché sanno che ¢’ una gualche sovrapponibilita delle misure ¢
una qualche correggibilita delle mosse; sanmo che ¢'& un punto in cui
& lecito — e forse necessario — ondeggiare tra commento e racconto,
e decidere su questa base gli assetti pilt giusti.

Punto quarte. Anche senza scivolare via dalle rispettive posizioni, l'in-
formatore e Posservalore da un lato, il narratore e il narratario dall’aliro,
hanno sempre il modo di tenersi collegati; soprattutto perché & nel con-
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fronto reciproco che emerge la loro esatta identita. T tipi di relazione
sono fondamentalmente due: per coordinazione, quando convivono in
campo membri dell'una e dell’altra coppia {2 il caso di due personaggi
insieme in scena, dei guali uno rievoca una vicenda, ¢ laltro spicga
come essa va presa); o per subordinazione, quando membri della prima
coppia introducono membri della seconda (& il caso di qualeuno che
illustra 1'azione — ad es. una voce off — e che nel far questo ipotizza
che qualcun altro abbia una diversa — o comungue personale — visione
dei Fatti). In termini pitt precisi®, ' coordinazione quando ad un

doppio debrayage segue un ambrayage (un jo — l'enunciatore — proietta
davanti a st due egli, uno dei guali viene lascialo in campo cosi com’e
— in posizione di narratore —, laltro viene richiamalo a [ormare un not
— un informatore, in consonanza appunto con chi puida il testo —); c'e
invece subordinazione quando ad un debrayage e ad un embrayage con-
nesso segue un ulteriore debrayage (1o dapprima costruisce un noi, poi
gli affida la costruzione di un egli). E sullo sfondo di queste manovre
che certe figure sullo schermo arrivano ad operare per conto di chi di-
spone le carte, e certe altre si ritagliano una parvenza di aulonomia,

Punto quinto, Una tale serie di legami fa del testo lilmico un lnogo pieno
di echi, di richiami, di scambi di mani: dnsoemma, un testo pienamente
plurivoco %7, Se allora la dichiarazione di identith e il processo di identi-
ficazione trovano nell'informatore ¢ nell'osservatore gli ancoraggi pil
saldi, qualunque voce, qualungue sguardo, qualungue gesto, pud funzio-
nare da valido punto d’appoggio: la consapevolezza che un [ilm ha delle
proprie coordinate si sviluppa a partire da pitt di un anello della catena
che gli elementi sullo schermo formano tra di loro. Del resto, il discorso
filmico non confessa lorse cid che & e non consiglia forse il modo in cui
va preso, oltre che attraverso dei momenti sinlomatici, anche altraverso
I'eroc e la sua spalla? Olire che nella disposizione esplicita della cine-
presa, anche nella [igurazione della scena? Oltre che con delle chiamate
in causa dirette, anche con delle situazioni esemplari? Ogni cenno di in-
tesa & una porta aperta grazic a cui il testo pud arrivare a riflettere su
se SLesso.

Tiriame un attimo il fato. Attorno al nome e alla sua presunta duplicila
abbhiammo ritrovato le indicazioni che gid erano emerse nel corso della
precedente analisi: il farsi e il darsi del film nell’enunciazione, le diverse
misure che caratterizzano Penunciate, 1 corto-circuiti causati dall'inter-
pellazione, la presenza di figure delegate, ece. Possiamo sintetizzare questi
dati in una piccola mappa:
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COTRIMEN Lo

| informatore osservalore |
cnunciatore enunciatario
| narralore narratario j

racconic

una mappa che cerca di restituirei 1 possibili parametri di un testo (con
gli elementi costitutivi ai lati — di per s& rappresentabili, lo ripetiamo,
solo attraverso l'emergenza di un'iperfrase del tipo “fo ti mostro
che..." — e con le lgurativizzazioni al centro), ¢ dungue la possibile
struttura di un contesto {con le sue due misure in alto e in basse). La
posizione dell'ascolto, che & quella che pitt ¢i interessa, vi appare ben
ritagliata,

Tiriamo un attime il fiato: ma per riprendere subito il cammino. Infatti
il nome non ¢ solo il perno su cui pogeia 'ordine del discorso [filmico,
¢ anche la spia di un'eccedenza; non & solo la chiave del formarsi di ruoli,
¢ anche l'occasione per un rinvio a dei corpi. E proprio questa direzione
che ora esploreremao.

4. Enunciare, coriiiioore

Pensiamo a dei titoli di testa o di coda quali il cinema ¢i propone abi-
tualmente. E facile riconoscere in essi due distinte serie di elementi.
La prima comprende l'indicazione delle mansioni artistiche e tecniche
{con delle qualifiche spesso variabili: basta pensare alle dizioni “regia’,
"messa in scena”, “un film diretto da ", “un film di™), un eventuale
elenco delle parti principali {talvolla sostituito da una successione di
Primi Piani o di vignette ralfiguranti 1 prolagonisti), dei cartelli di av-
vertimente (del tipo “Ogni riferimento a Fatti o personaggi veali & pura-
mente casuale”), delle azioni di sfondo (sovenle con compiti di prologo
o di epilogo veri e propri), un accompagnamento musicale (il pia delle
volte dalle caratteristiche inconfondibili della sigla), e lo stesso titolo del
film: altrettanti segnali che uno spettacolo sta cominciando o sta termi-
nando, e che si tratta di uno spettacolo e non d’altro ', La seconda serie
invece comprende l'indicazione di ha curato la regia, il soggetto, la sce-
neggiatura, la fotografia, ecc., la lista degli atlori recitanti e dei tecnici
impiggati nelle riprese o nell'edizione, alcune Tormule di ringraziamento
(“siamo grali a...”), eventuali note di produzione (“girato negli studi
di..."”), e cosl via: altrettanti segnali che sullo spettacolo pesa qualcosa
che non & direttamente presente sullo schermo, se non sotto altra forma
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— degli individui che lo hanno costruito, delle occasioni che lo hanno
determinato, dei materiali con cui & stato modellato —. Dungue |'ondata
dei nomi che campeggia nei titoli — perche sono dei nomi che in gran
parte leggiamo — guida una manovra decisamente ambivalente: da un
lato essi tracciano una linea di confine pronta a circoscrivere le proprieta
di un Film ™ — pronta cioé a disegnare un “interno” e a caralterizzarlo
in quante tale —, dall'altro essi fanno di questa frontiera un valico verso
I“esterne’” — se si vuole, verso cid che non ¢ il film e che tuttavia gli
& vicine, o verso cio che non gli appartiene e che tuttavia lo riguarda —,
Mon di rado le sequenze che apriranne o chiuderanno la narrazione,
giusto a ridosso dei titoli e dei nomi, confermeranno questa doppia va-
lenza con delle metalore trasparenti: vi si troveranno infatti luoghi
deputati alla finzione e improvvisi arrivi di estranei, recessi nascosti
e spedizioni sul punto di partire, possedimenti recintati ¢ varchi da
sfruttare; esemplari tra tutte le prime e le ultime immagini di Citizen
Kane (Quarto potere, Orson Welles, USA, 1941), dedicate alla cancellata
e alla rete di protezione che delimitano Xanadu, con il monogramma
del proprictario — a replicare l'iniziale del nome di colui che da il titolo
del film " — @ con il cartello “No Trespassing” — ad avvisarci che
la storia consiste nel tentativo di entrare nella vita di un uomo, e nell’im-
possibilita di penetrarne il segreto — 7,

Queste giustapposizioni tra “interno” ed “esterno” potrebbero far pen-
sare alla dialettica tra cinema e realtd, e per guesta via reintrodurre il
dibattito sul segno e il suo referente. Ma un simile “taglie’’ qui ci porta
ad altro: non ad un confronto sistematico tra quanto viene mostrato
e cosa o't nel mondo, benst ad una analisi degli incontri — non sempre
pacifici — tra chi muove la rappresentazione essendone una delle pedine
e chi la rappresentazione la fabbrica o la utilizza facendone la posta del
gioco. Detto meglio, i nomi che fungono da “cornice” o da “sipario” del
filim ' in coincidenza con 1'accendensi e lo spegnersi delle luci della proie-
zione o con lo spegnersi ¢ accendersi delle luct della sala, ei invitano a
riflettere soprattutto sui legami che si stabiliscono tra colore che operano
Slungo' un testo — i spogetti dell’enunciazione, con le loro marche e le
lore tracce, autentiche linee di forza del progetio in corso di svolgi-
mento ' __ e colore che operano “attraverso” un testo — i soggetti em-
pirici, con la loro voplia di esprimersi e di capire, il lore fare, il loro
interagire ® —: appunto, per riprendere dei termini gid pilt volte im-
piegati, sui legami che si annodano lra dei rueli — un enunciatore ed
un enunciatario — e dei corpi — un emilttenie ¢ un ricevente —.

Se linora, parlando dello speltatore, abbiamo insistito sulla capacith
del lilm di darsi ad intendere al di la delle presenze concrete che sono
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disposte a riceverlo, adesso & arrivato il momento di sottolineare la se
corda parte del viaggio. Ma subito s'affollano le domande: e innanzitutto,
perche chiamare questa la “seconda” parte del viaggio? Il tragitto in-
fatti si presta ad essere compiuto in entrambi i sensi di marcia. Solo che
se lo alfrontiamo — come qui — a partire da dei ruoli, facciamo del-
Iistante in cui un testo delinea il proprio o e il proprio t« non selo una
fase d'avvio, ma anche la mossa vincente: 'attime che fonda o perlo-
meno delermina ogni passageio successivo, al gquale lascia semplicemente
la funzione di rendere effettivo quanto & eih stato deciso — si potrebhbe
anche dire: al quale lascia il puro incarico di gestire degli elfetti —. Se
imvece rileniamo che la direzione del percorso sia quella inversa, daremo
ai corpi le maggiori responsabilita: sono essi che fondano o comungue de-
terminano le coordinate di un film, alle quali spetta semplicemenle
il compito di riflettere quanto costituisce la loro condizione d'esistenza,
Dunqgue parlare di “prima™ o di “seconda” parte del viaggio pud essere
compromettente: in un caso ci si trova a privilegiare una geogralia
simbolica {magari con qualche difficolth a capire poi come essa diventi
reale dovendo rimanere la stessa), nell'altro of si trova a far aggio su
delle dinamiche concrete (magari con qualche difficolia a capire poi
come esse sitravasino in cit che spesso le tradisce). Ebbene, non per
amor di compromesso, ma per rispelto al quadro teorico che stiamo
cercando di tracciare, nel momento in cui riconosciamo 'esistenza di
due itinerari contrari (che dammo luogo tra 1'altro a due impostazioni di
ricerca apparentemente inconciliabili) **, dobbiamo anche dire che &
soprattutto la reversibifita del cammino ndl nostro caso ad imporsi: un
teslo trova il proprio compimento in un continuo vai e vieni, grazie al
gquale i rueli e i corpi si sostengono e si aggiustano 'un l'altro, inse-
guendosi a vicenda. Le complicith — inestricabili e necessarie — che
si stabiliscono tra il dire ¢io che i ¢ e essere cit che si dice pué forse
render llidea di questo ininterrotto movimento a pendolo ™ ma, di
nueve, sono e sequenze di Oftizen Eane o darel e indicasioni pit ricche,
I dove un medesimo nome, Roschud, nel prologe — suscitando un
interrogativo — ci proietta nel cuore della rappresentazione, e nell’epi-
logo — offrendo una confidenza personale — c¢i fa ritornare nella nostra
pelle; che poi la parola magica non sia di vero aiuto ™, ¢ che il passare
e il ripassare la soglia lasci intalto il mistero, semmai rende pii spessa
la cifra, non la vanilica,

Seconda domanda: in che senso parliamo di corpo? E in che relazione
lo mettiamo col ruclo? Diciamo subito che usando questo termine non
ci riferiamo al “meramente empirico”, ¢ cioé ad un campo di Fatti
bruti; al contrario pensiamo ad un dato strutturale, la cui posizione
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& diversa da quella assunta dagli elementi fin qui esaminati, ma il cui
intervento & altrettanto indispensabile alla formazione di un oggetto
semiotico. Restiamo ancora una velta sul wversante dello spetialore:
gquando un [ilm elabora un punto a cui raccordare le proprie architet-
lure & a coi chiedere un cenno di replica, quando insomma istitnisce
la propria destinazione, non s'aspetta di trovare davanti a sé un alieno;
tra interlocutore che viene previsto dalle immaging e dai suoni nel loro
spingersi fuori dai bordi della scena, e l'interlocutore che incrocia le
proprie occhiate con le occhiate lanciategli dalle schermo — diciame:
tra un'istanza ¢ un comportamento — c'é differenza, non estraneita.
Ebbene, una simile connessione di fondo si spiega osservando che un
corpo ¢ insieme il supporto e la riserva di un ruelo. I1 supporto, innanzi-
lulte: le dinamiche che un testo lilmico si impegna ad organizzare — ¢
che definiscono a loro volta gli snodi in base a cul il testo si muove —,
se vogliono da un lato trasformare delle ipotesi in un esercizio elfettivo,
e dall’allro dotare di una stabilita degli assetti in parte variabili, debbono
appogeiarsi a qualcosa o a qualeuno. In altre parole, per calare delle
linee di condotla in un'azione, e per agganciare del punti di vista conti-
nuamente stuggenti ™ ad un perno fisso, ¢i vuole una presenza di falto:
in questo senso un corpo, rispetlo ad un ruole, & come una lastra foto-
arafica che fa apparire I'immagine nei suoi contorni precisi e che nello
stesso lempo blocca il movimento in posa canonica; dungue una super-
fice che iscrive ¢ che mantiene. E, olire al supporto, la riserva, s't detto:
la lastra ¢ anche un palinsesto in cui ogni iscrizione si somma a delle
tracce precedenti ed ogni mantenimento si fa occasione di memoria.
Infatti le dinamiche del testo, ben lontane dall'incontrare delle presenze
inerti, attingono a gualcosa o a qualcuno che & in grado di nutrirle ed
istruirle; incontrano cioé quelle c¢he ¢ il ricettacolo di una competen-
za '™ Tn guesto senso un corpo, rispetto al ruolo, & come un registro da
cui si possono dedurre i conti passati e presenti; 'attestato di un depo-
sito, capace anche di interrompere il gioco, s in rosso, o di rilnnciarlo,
quando vengono pagali gli interessi. Supporto, riserva: € allora chiaro
perché non & un aspetto materiale ma una dimensione funzionale che
ci preme: tra corpo e ruolo c'e una stielta complemeniariid, che porta
ciascun termine a [ar aggio sull'altro, fino a rendere i rispettivi movi-
menti, anche se discontinui, perfettamente allineati ™. Citizen Kane, di
nuevo, ¢ regala una situazione esemplare: i titoli di coda ospitano |
Primi piani di tutti i personagsi principali con lindicazione dei rispeltvi
interpreti, salvo Kane/Welles, segnalato da una semplice didascalia e in
formato ridotto soloe alla fine della lista delle parti minori ™, neppure

la regia con il suo responsabile hanno un grande rilievo, visto che tocca
loro l'ultimo cartello, e per di pit in coabitazione ™', ma intanto questo

25



corpo d'attore e d'autore sotiratto ad un rinvio troppo visibile riempie il
testo si &, come sostegno di ogni travestimento e d'ogni trucco (si pensi
al compiacimento narcisista di un Welles giovanissimo che impersona
Kane prossimo alla morte), e come alimento del mistero (si pensi alla
curiosa coincidenza tra le riprese del [ilm condolte quasi in segreto e
la storia di un vomo di cui si cerca il segreto); dungue il ritegno che
emerge all'inizio ¢ alla fine & soltanto un paradosso per rimarcare me-
glio quanto il principio che guida le immagini ¢ i suoni — e con esso la
destinazione ideale che il discorso filmico intende avere — debba all'e-
sistenza di mossieri concret.

Le domande che abbiamo incontrato sul nostro cammino ¢ le relative
risposte dovrebbero aver chiarito il quadro d'insieme, almeno nelle sue
linee essenziali: il ruolo ¢ il corpo rinviano ad una doppia direzione
di marcia, non ad un tragitto obbligato, e ad una distinzione di ambiti,
ma ad una incompatibilith di caratteri. Possiamo rendere ancora pit
esplicite le cose dicendo che la coppia ritaglia due domini appunto
reversibili ¢ complementari, quelle dell’enunciazione e quallo della
conunuticazione: mentre il primo si raccoglie attorne alla conversione
di una lingua in discorso, il secondo si raccoglie attorno ad una inter-
azione tra individui; mentre il primo evidenzia delle dinamiche ¢ delle
architetture, il secondo evidenzia delle pratiche e delle Forze: mentre il
primo mette a fuoco un campo di relazioni, il secondo mette a fuoco
delle premesse e degli effetti. Dunque i due domini non nascondono
ne la loro convergenza di interessi, ne la loro decisione di spartirsi
pertinenze e responsabilitha: se da un late essi ¢i ricordano che tenden-
zialmente non si enuncia al di fuori di una finalith comunicativa né si
comunica senza disporre di enunciati ™, dall’altro essi ci fanno anche
notare che il costituirsi di un testo in quanto tale non si confonde con
i passi che portano alla sua costruzione,

Ebbene, l'esistenza di queste due zone collegate e giustapposte ci per-
metlerebbe di chiarire parecchi problemi connessi al nostro quadeo
qui tuttavia essa ci porta sopratiutto a completare Uidea di contesto e
di appropriatezza su cui ci siamo gia impegnati. Il problema & sermpre
quello di capire perche l'interpellazione talvolia assume certi valori e tal-
volta invece li nega, ¢ perché in aleuni casi & considerata un “tabi” e in
altri invece ¢ ammessa. Finora abbiamo insistito sulla coerenza che un
tale procedimento deve avere rispetto a quanto gli sta vicino: una ledelta

commisurata al peso delle grandi opzioni — commento ¢ racconto —
e all’affidabilita delle coordinate pitt generali — enunciatori ed enun-
ciatari, con le relative figurativiezazioni —. L'entrata in scena della

comunicazione complica nettamente il gioco. Innmanzitutto essa di una
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maggiore estensione ai rimandi: il testo scopre un “intornoe” nom sol-
tanto linenistico, ma costituito anche da comportamenti personali, da
rapporti con gli altri, da disponibilita affettive; da elementi che sono
strutturali non seltanto percheé diano conto di istanze di fondo, quanto
perché si riferiscono a delle circostanze canoniche, e che sono vincolanti
non tanto perché comandino la successione dei segni, quanto perche
definiscono le condizioni di felicita dello scambio. In questo senso il
contesto avriva ad essere situazione di discorso ™., E in secondo luogo
'ingresso in campo della comunicazione sposta gli obblighi cui bisogna
fiar fromte: il testo & invitato a rispettare non soltanto i propri andamenti,
ma anche Vincrociarsi delle intenzieni, il sovrapporsi degli obiettivi,
il raggiungimento di determinati bini; in particolare ¢ invitalo a con-
trollare la completezza della deissi, la legittimita dell'illocutivo ¢ la pra-
ticabilita del perlocutive. Sotto quest'aspetto 'appropriatezza diventa
adesuazione al'ordine dei fatti ™, 1 procedimenti dell'interpellazione
dovranno sottoporsi proprio ad una tale verifica, se vorranno scoprire
fino in fondo le loro valenze: le occhiate dovranno saper scendere nella
sala, le vaci entrare nelle orecchie giuste, le seritte trovare atten li lettori;
e le proposte farsi gesti effettivi, Insomma, enunciazioni enunciate, essi
dovranno morire nella comunicazione, se vorranno vivere davvero.

Cit vale, sia chiaro, per tutto quanio organizza e situa la rappresentazione
— lermine curioso, che appunto nel suo significato runisce il venir alla
luce di un ogpetio semiotico e il rito sociale che consuma la messa in
scena ¥ — Ma la palma dell'esemplarita spetta comungue a quel mo-
menti che mettendo le carte in tavola consegnano la partita a chi intende
giocarla: come eli sguardi in macchina, le didascalic esortative, le in-
dicazioni offerte da fuori campo, ecc.; o come i titoli di testa e di coda.
Anzi, sono proprio questi ultimi a condurre meglio la lezione: il fatto
desser posti alle due estremita del [ilm ed insieme d'esser riprodotti alla
porta d'ingresso e d'uscita del cinema ne fa in maniera lin troppo evi-
dente i confini molli tra due universi — tra un interno che vuole eva-
dere dal suo cerchio e un esterno che vuole entrare nel discorso —.
Del resto lo abbiama gia detto: fronleggiarsi e congiungersi di ruoli e
di corpi; fronteggiarsi e congiungersi di quanto fa del testo la propria
seacchiera e di quanto ne fa invece la posta del gioco.

Ed & allora sull'ipotetico scorrere di un rullo finale, o sul controllare
Ia locandina di ogegi, che concludiamo il nestro viaggio, Era comincialo
nel momento in cui un testo, in base all™ego-hicnunc” della sua enuncia-
ziome, si dava dei parametri capaci di organizzare il proprio mondo, e se
stesso come mondo; termina nel momento in cui il testo aprendosi al
mondo, e scoprendosi oggetto del mondo, si consegna alla comunicazione.
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Tragitto istantanes, ¢ tultavia pitl lungo di quanto non sembri; tragitto
in un senso e nell'altro, di dritto e di rovescio: (rasitto in cui arrivi e
partenze si modellano a vicenda. Come ngni viaggio, comungue: continuo
peregrinare.

FraMeEsoo CASETTT
Universith Cattolica
Milane
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NOTE

0

S pensi tanto al’esortaxione alla maobilitazione politica negli "agitki™ quanto al
cartelli del tipe “Dieci anni dopo™ in molt flm narrativi

(G Ty i numernsi contribuld cle sioseno avuati su quesio tema a parlice soprattutto
dai primi anni settanta, =1 vedane in particolare P Bonitzer, Les denx regards, in
sCuhiers da Cinéma® 275, 1977, e 1. P. Simon, Les signes et lewr mattre, in “Ca Ciné
ma' 9 1974, centrati entrambi su i un'analisi delle sguarde. Un'attenzione par-
Licolare va pol ai contributi che affrontano quesio lema, o len vicini, ispirandosi
alla psicanalisi: per tutli, cfr. Ch. Metz, Le sigaifiond fmaginaire, Paris, UGE, 1977
(e, it Chiemn ¢ psicanalisi, Venezia, Marsilio, 1981}, Ma non vanno dimenticate e
vecchie riftessioni wd esempio di Bazin sullo schermo insieme come cadre ¢ come
eache,

i Un'interpretazione  meno diretta & anche la designazione: 1Moecco” ¢ sempre
“accn a voi". Ofr. I, P. Simon, Réferénce ef désipration: notes sur lo deixis cindi-
tographigue, In AAVY, Repards sur la sdmiologie covtemporatie, St Etienne, 1977,
4 Peri film musicali, efr. 1. Collins, Vers la définition d'une wmatvice de la conédie
musicate: fa place du spectateur dans 1o maechine fexinelle, in "Ca Cinéma™ 15,
1979 per i [l comici, cfr. P, Simon, Le filmiguee et le conique, Panis, Albalros,
1574,

i Per i Film Familiari, ofr. R. Odin, Rhétorique du film de famille, in AAVV, Rhéto-
rigues, sdrdotigoes, Paris, UGH, 1979,

6 Per gl seuandi in macchina in telewisione, cfr. F. Casetti, L. Lumbelli, M. Wolf,
Indagine su aloune regole di genere televisivo, in “Ricerche sulla comunicazions”
2, 1980, & 3, 1581,

i Il concetto di enuneiazione (che -conviene sottolinearlo - qui chiamiamae in causa
per spiegare cio che altre nozioni non sanno spiegare) & stalo applicate al campo
del cinema gia da aleuni studiosi: oltve apli interventi gia citati di 1. Collins, di
R, Odin, di I P. Simon, si vedano i contributi di G Belletind, Tempo del senso,
Milano, Bompiani, 1979, di N. Browne, The Spectator-im-the-text: Rethorie of Sta-
gecogel, in “Film Quarterly”, XXX, 2, Winter 1975/76, &i M. Buscema, L'enuncia-
zione vistva, in “Filmritica® 300, 1979, e 307-309, 1980, di F. Casetti, Le fexte du
filne, in T, Aumont ¢ F Lo Leutrat {eds), Théoric du [ilm, Paris, Albatros, 1950,
di . Jost, Discours cinématographiqne, nareation: dewx fagons d'envisager le pro-
bleme de Pdnoneiation, in 1. Auwmont e J. L. Leutrat {eds), Théorie. .., cit; ecc
@5 ¢ oa lunpo discusso seoquestinsieme i virtualith costituisca una lingua in
senso proprio, © ool un sistema compinto ¢ slabile: efv. B Gareoend, Progeito di e
wiiotica, Bari, Laterza, 1972, e Ch. Metz, Langoge of cindma, Paris, Larousse, 1571,
Se qui i due termini sono accostati, & semplicemente perché il cinema inteso come
riserva di seani ¢ di procedimenti' formalizzabili, opposto al flm come discorso rea-
lizzato, costituisce un livello astratto paragenabile alla lingua (ma forse &omeglio
dire che il cinems rappresenta il luogo di una competenza, a pactive dalla quale il
lilmn realizea una performanza: civ. Fo Casettd, fe fexte... cill

01 rinwio, esplicite, ¢ alla lezione di B, Benveniste, Problénes de Nupguistigue
géndrale, Paris, Gallimard, 1968, ¢ Problémes ..., 11, Paris, Ciallimard, 1974, 51 vi-
cordi in particolars la definizione di enunclazione come e “messa in fungicne delia
lingua gradie ad un atto individoale di olilizeasione”, in Profbientes .. 11, cit. p. 04,
(i Por gqueste due accezioni di enunciazione, cfr, AT Greimas « 1. Courtés, Sémio-
figee, Paris, Hachette, 1979, p. 124,

O Useremo ciod il termine enoneinio perdesiznare qualmgue unith sul piano della
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realizearione discorsiva: immagine, sequenza, [ilm, ecco, ODuesta eslepsione & gin-
stilicata anche dall'azsenza di una terminologia adeguata nel campo del cinema
feiol di una terminologia che ad es. distingua lra unitd "teoriche™ ¢ unith “empiri-
che”, o tra unita di “taglia" diversa, ecc.),

(2 Chi potrebbe pensare di affrontare Uenunciazions divetiaimente & ad esoun ap-
proceio sociologico: ma facendo cosl esso dovrebbe studiarla in quanto micdo i
produziome dellenunciato, e non come condizione JF esisienza ¢ come regola di
cosfitdzione come fa la semiotica. [ prezzo pagato, come si vede, & cambiar Voggetto
d'analisi, .,

U351 tralta certamente di una presenza paradossale, ma che noa pul essere elisa
ne ridoetta al suo contravios Infattl la non-immedialesza del soggelio dell’'smincia-
zione nell'enunciate non pud essere chiamata propriaments assenza - termine che
del resto usano G, Bettetini e 1, P. Simon nel Lest cil.- perché assenza signilica o
ancellazicne della presenza (e non & guesto il caso, visto che la presenza s fa co-
mungue sentive] o una sua vacanza momentanca (e non & goesto i caso, visto
che non sl di possibilith di un rilorne pieno): per guesio preferisco continuare a
parlare di presenza, pensando ad una presenga differita, e ciod al falto che il sog-
getto dell'enunciazione ¢'&, ma sposlato; & appunto pell'snonciato (deve non pud
egssere sopgetto dell'sinciasione) anziche nell’'enunciazione (di cul pure ¢ il sog-
gettod, Llesempio della lettera, spedita e recapitata, oltre che rubata o pordota,
diy bene Pidea di come stanno le cose.

8 Un'ortima analisi della relazione tra sgoardo e vista in M. Browne, The Specia-
for..., cit.

(5 1] significato che per intanto diamo alla nozione d1 punio di vista & quello - assai
ampio. di marca di un'operagione linguistica: gualcuno ha puardato, nel modo in
cui ha guardato, e puardando ha ritasliato guellimmagine che ora abbiamo da-
vanti agli occhi (dowve il qualcuno & da intendersi ovvianmente in senso impersenale),
51 precisera poi, gquando sarh il case, se ol si riferisce a det fatti percetlivi, 0 con-
celtluali, o dinteresse (efr. 5. Chatman, Staory and Discourse, Tthaca, Cornell Uin-
versity Press, 1978 -tr. il Storia e discorso, Parma, Pratiche, 1981); ¢ se ci siorife-
risce a del Fatil di voce o modo (cfr. G Genette, Figares 11, Paris, Scual, 1972
-tr. it Figere I, Torino, Einawudi, 1978}, Una rasscena critica «del concetto in
C. Seere, Punto df visio ¢ plurbvostia nelllaaelisi narvatedogiog, in AAVVY, Arli del
Corvegno " Lelteralfure olassiche ¢ nerradolopgia’, Sclva 31 Fasano, otlobre 19580,

b O, AT, Greimas ¢ T Courtds, Séwmiotigne, cil, po 125

W Lopposizione tra discorso ¢ testo ¢ fondamentelmente Popposiziong tra un
posetto empirico e un oggetto teorico, o tra un fatto concrelo o il suo principio
d'esplicazione. Questo cf permette di dire che il discorso presenta scmpre un‘enun-
ciatore e un enunciatario, quale che sia il rilieve che essi vioassumono, ma anche
che & il testo a dar ragigne di una tale presenza, rendendala esplicila anche guando
emaq opera in silenzio.

8 Dubbi sulla rilevanza del piane dell’enunciazions nel flm sone avanzati da
Ch. Metz, Le sipwiffant ..., cit. {in particolare nel capitolo “Hislorie/Discours').
Uno studio sistematica delle tracce dell’'snunciazione nel Flm & stato invece ini-
rigto da G Betbeting, Temrpo ..., ol

098 I gquesto senso le “dinamizhe comumicative™ come quelle di rhema o di
thema, studiate nel cinema da M. Colin, doveehbhero Lrovare 1o lora radice nel pro-
cosso d'enuncinsione,

U Parlando di passi, di percorso, ¢ pin avanll di tracitto, non si vaole rimandare
ad un modello “genctico” dell'enuncinzione: il camminoe che qui si suggerisce, e che
va dal semplice al complesso, serve per metter ordine nella descrizione dei Fatlti, e
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non per raffigurame “panlisticamente” le relazioni, o non toglie che siopens
sispirandosi a Greimas- allesistenza di diversi fivelli nefla costilurione di un di-
soorso filmico: in guesto senso 1 passi sono da intendersi eome i gradini 41 una
spala piutlosto che come e fasi successive di un “divenire” lincare.

0 Per ba olifferenza tra enunciazionale ¢ anunciativo {(énonctatif e énoncif, rispet-
tivamentel, ofr. A L Greimas, Sdmfotigue, <it, p. 8 per Ienunciazions enuncials,
ibidern, p. 128 (gqui tullavia dismo al termine ung accesione pii vastal.

i Le due coppie, derivaie rispettivaments du E. Benveniste e da H. Weinrich, sono
discusse g utilizzate la prima da J. P. Siman, Le filmigue. .., cit. {ma anche cla
Ch. Moete, Le sigmifiant ..., eitd, la cpoonda da G Bettetini, Fewipo ..., ClL

9 Una possibile solugone - che debba ad un suggerimento di Tsabella Pezzind - pud
consistere nel considerare la coppia enumciazionsle fenunciativa comm: sisnilicativa
di dug diversi modi di cosliluzions dell’'enunciate, e le coppie discorso/storin o
commenlo/racconto come significative di due diverse forme realizzative (di due
“generi” di enuncialo),

i Splle forme di sovrapposizione di racconto e comunenio, g1 vedano ampia
riflessione ¢ le accurate analisi di G, Belleting, Tempo. .., ¢t

i) Le norioni di corpo e di ruolo, su cul rOMEremo Spesso nelle pagine seguent,
riprendong ¢ cercano di portare wvanti o distingiona tra paclande conerelo @ fir-
phiore core ouenciotore o lra ascoliatore concreio ¢ desthagtorio pell'enunciazione
proposta da Ducrol {cfr. 0. Ducrot, Erunciaziane, in AAVY, Enclelopedia, V, Torinag,
Einaudi, 1978), e la distinzione lra auiore eripirico & antore beplicito e L lefiore
erpirico ¢ leitore implictlo riassunta da Chatman [ofr. 5. Chatman, Stary .. CilJ.
Un risconbro essenziate -specie per il versante che gui pidl el interessa - & comungue
U. Beo, Lecior i fabule, Milano, Bompiani, 1979, dove da un late la nosione di
letrore medello designa sia il percorso di letiura definito dal testo, sin la media
delle letture che vengono effetiuate sul lesto (dungue designa due diversi livetli
di tamtrazione” rispetto ad un peslo concrelo), dall'alire lato alla nozione di lettore
modello si afffanca quella di leitore empirico, a caratterizzare un punto di nter-
pretazione effettive, individuale, magari idiosincralico. Indicazioni essenziali sul
rapporlo tra corpe e ruolo anche in € Segre, Contributio o the Semiatics of
Thepive, in “Poetics To Day™ 3, {1, 1680, dove il rapporto tra I'ie esterna al lesto
& Tio interno al testo porta ad una suggestiva tipalogia,

6y Tn gueste due slorie racconlate ala cinepresa o't anche un richizmo interte-
stuale assal preciso: nel primoe caso allabitudine neorealistica di aprire il film cor
una voee off che da le coordinate stoniche della vicenda che si comincia a vederc
fulr, per tutti Pafsé, Poberto Tosselling, Ttalia, 1948); nel secondo caso al telegior
nale e al talleshow televisivo,

7 Neppure quel controcampo sui generis, pur frequente nel cingma, in eui si
vedono ol ascollatorl della trasmissione radicfonica.

o8 e, B Sklar, Mowie-Made Amterica,  New York, Random Heonse, 1975 (ke dl.
Cinemanierica, Milano, Felirinelli, 1582,

i 51 pua usare il lermine colesio por designare l'opera entro cui un hrano & in
serito, e Mmfertesio per designare il complesso delle opere che 1o affiancanao.

0 Dungue non fucti gl clementi dell™intorne” linguislice formano un con testo
ma solo quelli che atlestano e impongona le coordinate enuncinzionall,

3 In questo sensa il contesto nasce dalla tensione tra guelln che polreming chia-
mare microcontesto (laprirsi ad un sintorne” da parte di un frammento di di-
seorso, in base alla propria enunoiozione parsale) e quello che si potrebbe
designare come  Hracro-coilesto {1=hitorno” che un discorso e una sene di i
seoral offrone a clascun frammento, in hasze ad un'enuncisziene globale],

31



5 1 procedimenti di neposinsione, e - come vedremao piit avanti — di rincgoziazione
sono coratieristicn delle stratesic di enunciazione di un testo non meno che dell'in
tesruzione comunicativa; bisogna ciod pensare che un lesto produce negiEiazions:
tra i propri elementi, ¢ non solo che & frutto di una negoeiazione Lrl pariner con-
nicalivi. Cio ei autorizza od estendere anche alla siluazione di cul stiamo parlando
un eoncetio elihorato in una direzione diversa.

3 Fsemplare ni gquesto senso la storia del realismeo cinematografico: il “Fare veriti”
& legato a pratiche testuali sempre diverse, ¢ comungues assal mu tevoli, in cui la
dimensione del commento ora si appropria e ora cede 71 contralle sui determinali
clementi (ad es. Uindicazione della presenza della macchina da prosa ora riassorbe
la “figurazione” s ool & organizzaloe ib guadre, ora ne & piassorbita), Spunti assal
stimolanti per questo tipo di ceerche i G Betlelini, Proguzione del senso @
messa in seene, Milano, Bompiani, 1975,

) 3, Sbhisy e P Fabbri, Madels (9 Jor e Pragmafic Analvsis, in "Working Papers",
Centro Infernazionale di Semictica e Lingnistica, Universith di Urbing, 91, Fellraico
1980, dislinguono tra remole presupposte dall'atto comunicativo, ¢ regole negosiate
all'interno dellatto comunicaliva: la distinzions vale anche a fivello enunciarionale,
in cui si compenelrano regole proprie di ozl conversicne della lingua in discorsn,
e regole lipiche di questa o quella Torma di conversione, Dui ci riferiamo: ad en-
trombi i casi, ma con una particalare accentusgione per il sccondo, visto che sono
delle procedure di negoziazions, pit che delle struture nniche, a trovarsi coinvolte
nella carallerizzazione di un “penere” o di un “regime” discorsivo.

3 Per unp distinzione tra approprintezzs, grammaticalith ¢ congruenza, si veda
F. Casetli, fI testo del film, cil,

B9 La televisione sviluppa al massimo questa siluazione, wiutata anche da tutti
i caratleri di Ycontiguita” tra lupso demissione ¢ luogo d'aseolto {o tra lempo
emissione e tempo dascollo) che il mezzo comporta. Ma la sitiuazione & anche
tipica del ritratto fotografico ¢ pittorico, vera autodichiarazione del ritrattato
{si vedano al proposite le ricerche, in corso di stampa, di O, Calabresel, Mel e
ner, i punto forse pin esplicile & rappresentato dai film di Lamiglia: ofr. R, Odin,
Rfiérarigue d (il de famille, ¢t

G Por gquestaspetto ded film musicali, ofr. I, Collins, Vers wne définiiion d'une hia-
trice de lo eomédie musicedes ..., cit. La slessa cosa vale per i film camicl, per i
quali i veda I, P, Simon, Le filmigue ef le comigue, cit,

3 Un esempio, commentato nello slesso film in chiave sid critica che poetica, o
comungue nella diresione che gui stiamo soltolineando, ¢ uno sguardo in mac-
china laneiato do unn bamlyina p.gn‘s.imna nel documentario Lo wia del IJ{’.-"F‘I‘}H!'J iBer-
nardo Bertolucei, [talia, 1963663,

% Lo schema che abbiame proposio privilegia le modalith deontiche; ma sarebbe
passibile trovare delle alternatfive anche a livello di altre vl it

i 5 potrebbe ripetere le slesse cose anche per i brani di Riso amare ¢ di The
kg of Marvin Gardens esaminali in precedenza: anchiessi sono posli al margini
del Film, subito in apertura, o ridosso dei Gtali di Lesta, pii assimilabili a auelli che
al plat vern & proprio.

G0 Tutta la componente di “eritica alla rappresenlazione”, cosl come il 'ula-
borato “politice’ del lilm, che al tempo sembravano le chiavi di volla della ricerca
godardiana, opgi appaiono con chinreaea elementl secondart rispetio alle il sottili
stratepie che Uopera i Godard, magari senza saperlo, metteva in campo anche
in quegli anni,

44 Mon & detto cioe che ¢ sia un controcampo che metta in scena Uinterlocutore:
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anxzl, assenza di questo controcampo discritning tra 'mlerpellazione e la sopgettivi
Clr, pitt avanti, al Cap. 11, 1,

Bl B insomima un “auntore implicile™ ¢ non un “autore reale’” che of interessa.
Per la relasione tra i due termind, =i veda la nota 25.

G4 Sulla nosione di formatore si vedano in particolare A, 1 Greimas e 1. Courtés,
Sémiotigue, cit, p. 188, ¢ O, Calabrese, fl complice ¢ la spia (in corso di stampal.
i Sulla significativita della leggenda concorda tutta la eritica wellesiana: un'esten-
sione dell'inlerprelazione, con bibliverafia, in M. Del Ministro, Pirandello scena
personagpio ¢ film, Bema, Bulzoni, 1980, po 157 & seps.

e Qui pensiamo dungue a fatti come le marche di stile o gli standard linguistizi,
# Tra gl gutori che hanno impiegate il termine a proposite del cinema, ricordia-
mo: in direzicne psicologica, A Michotte, La participationn émotionelle du specta-
teur a laction représenide & Uéeran, n “Revue Internationale de Filmologie",
13, 1953 (slwcdi ripresi ed ampliati ad e da L. Ancona e K, Carli, La dinamica della
partecipemions  cimemnaiografice, in “Contributi dell’lstitute di psicolosia”™, XXX,
1970, Milano, Vita e Pensiero); in direzione sociologica, B, Morin, Le cindma ou
Fhicmme pwapinaive, Paris, Minuit, 1937 (e it § ciiema o Uuowme imanaginario,
Milango, Feltrinelli, 1982 in divezione [ilosofica, V. Malchiorre, L'inmimapinazions
simboliva, Bologna, 11 Muolino, 1992; in divezione psicanalitica, Ch, Mets, Le signi-
fimst ., €ili;oece.

e T] prima ¢ il dopo cut facciamo riferimento non implicano evidentemenie alcuna
cronalogia,

W Interessante in gquesto senso la nozione di sninre cosl come claborala da
I P, Oudarl, Lea siture, in "Cahiers du cindma®™ 211, 1969, e 212, 1909,

S0 GH esempd possono andare da Rashomon (Akira Korosawa, Giappone, 1950)
a Llamnde dermiére @ Marienbad (Lawno scorso a Mavienbad, Alain Resnais, Francia,
14a1).

150 Zulla noeione di esservatare si vedano in particolare A. 1. Greimas ¢ J. Courtés,
Sdmiotiqgue, cit., pp 25060 & O, Calabrese, [l complice ..., cit. 31 veda inoltre, in
un'wecezione in parte diversa, M. Buscema, Llenunciazione ..., cit.

50 LYidea di una doppia battuta & infattl spesso presente: si pensi ad es, a come
per Metz Videntificazione conzsista tanto nel mettersi nel panni altroi - assumendo
il poste di un personagesio o della macchina da presa- quanto nel ritrovarsi in se
shessl - moonescendosl come sogeetti percipienti {ofr. Ch. Meote, Le signiffast ., ..
ait.); e siopensi anche pin in penerale - al di fuori ciot di un discorso sul -
nems - gl numerosi cffelti ¢ ealehi della lezione lacaniana.,

SA differensa che negli Amibersons, inocul non recita,

15 Dungque cicorrendo ad un'esplicita interpellacione,

L Sinlemalica 1o presenzs di Frangois Reichembach come operatore ¢ come allore.
i Aa non sole nel oinema 0 Pozione,

F Sulla costiluzione di un personaseio a “sosgeite”™, ofr, in particolare M. Lagny,
M. Co Ropars, P Sorling Amadvse filmigue d'nir ensanble exiensible; Tes films
francais des anndes “30, in 1. Awmont e T L. Leutrat (Sds), Théorie. .., cil. Sul map-
porto tra nominazione @ costiluzione di un personageio, il rinvio ¢ naluralmente
alle parecchie pagine dedicate al lema Jda B, Barthes, specie in 872, Paris, Seuil,
1970 (tr. it Torinog, Einaudi, 1972,

58 Peoy le due noziond, con relativa bibliogralia, si veda S, Chatman, Story .., cit,
E0E oo guesta situazione di base che va rviportato i problema, ogpi alfvontato con
una certa frequenza, del “narrators inaltendibile”,

0 Per i oconcett] di debravage ed embravage, ofr. A 1. Greimas o Jo Courtes,
Sfwiotigne, it
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il Prendendo il termine nella sua accezione bachtiniana,

el Af fattori appena citati ne andrebbero aggiunti altri, ira cul la frequente andi-
cipazione nei titoli di testa sin dei tratl caratteristicl dello stile del film, sia di
figure che magari metaforicamente ne illostrano la trama,

&) Proprieth nel doppio sense di coratteristiche e di possedimenii,

i E giod Viniziale di Kane, Tuttavia, 4 mio avviso, la lettera di K &, oltre all'iniziale
del nome del protagonista, anche la cifea di Welles: infatti sia Ia 1K che la W suno
costituite da due angali acuti congiunti; una semplice rotasdone permette di pas-
sare da una lettera all'altra.

G0 Al inizi di Film sono altrettanto esemplari: pensiomo lra lulti alla sequenza
dapertura di Providence (Alain Resnais, Francia/Inghiltersa, 1977}, in cul un ampio
movimenta di macching of conduce all'ingresso di una villa che ha lo stesso nome
del filim.

) S veda a queste proposito Fanalisi della cornice per il quadre e della rihalta
por il teatro Eatta da J, Lotman, Valore madelizzante def conceti oF “fine" ¢ "inizgio®,
in J. Lotman e B, Uspenskii, Tipologio della eulinra, Milano, Bompiani, 1975, p, 144
¢ SEgE,

i Patremmo. anche dire “progelio in corso di esecuzions”, nella misura in cul
I'enunciazions @ un'istanza di mediazione che assicura il passaggio da una virtua-
litd ad una realizzazione,

i F oputte le allre covallervistiche che i rendono soggetti comunicanti.

0 A questo proposito basta conlrontare la nozione di sogzelto quale cmerge dal
lavoni di Greimeas (3 veda la relativa voce nel “dizionario”™ 4. 1. Greimas ¢ I, Courtés
Sémiotigne, cit) ¢ quale si impone invece nella teoria degli speech acts (sl veda
er tilli F. L. Auslin, How to Do Things with Words, London, Oxford Universily
Wress, 1962 tr. it Ouando dire ¢ fare, Torine, Mariett, 15745 nel primo caso ©
un'istanza linguistics che maodella il mondo, nel secondo & un soggetio moendano
he costruoizee Patto di linguaggio.

T Solto quest’aspetto tutta la lezione goffmaniana a proposito del self, della sua
costruzione, della sua esibizione, ccc., pud essere integralmente recuperata ad uno
sludio specificamente semiolico.

N Tnfatti & chiara che, al di 14 delle intenzioni di Welles, il mistero di Kane non
sl risolve con T'esibizione della sua slitta; anche 1o spostamenio metonimico che
lo spettatore pit attento pud fare, passando dalla slitta all'infanzia perduta e in
particolare alla madre, o allinfanzia non recuperata, e in partieclars a Susan
Alexander (di cui Kane vuol realizzare il sogno covato da piccola di diventare can-
tante: sopno impostole della madre, di cul appunto Kane si Fa garante), anche
lquesto spostamento metonimico non fa ritrovars tu (ti i perei mancanti del puzzle.
Ci si concede alla moda dicendo che il mistero di Kane & un'assenza?

0% 5i pensi alla molteplicith delle modalizzazioni che si succedono in un film,
& a come esse creino una suite di posizioni enunciazionali diverse, del tipo "Vorrel
rivolgermi a qualcuns ... ece: il corpe in quanto supporto & il luege in cul tulll
i tratti che risuardane ad es, la destinazione si possono stampare frovando 1 lore
punti di giunzione,

5 Compelenza in senso greimasiono: clir, A ), Greimas ¢ I Courtés, Sémioiique,
cit, p. 32 ¢ segp.

i L'analisi del corpo come oggelto semiotico si & sviluppala parecchio in quest
ultimi tempi; un‘ampia discussione (e un contribute personale) in Po Magli, Corpo
e linguaggio, Milano, Espresso Strumenti, 19800 Qui si insiste comungue che & il
corpo in st oltre che per la sua cspressivith, a costruire oggetto semiolico,

(15! Un clemento altrettanto curioso - ¢ sintomatico- @ che tra i personaggi princl
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pali sia inclusa la madre, che non ha un'estensione narrativa tale da ginstilicare una
tale inclusione.

4l In eoabilazione con il dircttore della Fotografia Gresg Toland, Nei titoli di
testa Welles era segnalato a Hanco della produzions (“A. Mercury Production/by
Orson Welles// /Citizen Kane',

BT casi limite parrebbero quelli costituiti dai sopni - in cui non si veole comuni-
care nmulla - ¢ del sogni naturali - in cul nessuno cnuncia alcunché - taltavia inter-
vengong o completare il quadro nel primo caso una comunicazione nvolontaria o
una serta di controcomunicazions, nel secondo un'interpretazione che provvede a
caricare 1 segnali di signilicati “enunciali,

PGP Tiniteremo quioa sepnalire tre punii 11 prime investe un dubbio da scio-
glierer nella definizione di enunciazione abbiamo insistito sulla sua natura sia di
istanza di mediazione, sia di atlo linpuisticn; ora, dopo la spartizione di CA,
divenla chiaro che enunciazione in quanto tale va considerata soprattullo islanza
di mediazione, ¢ che & piuttosto U'enunciazione in guanto correlata alla comuni-
cazfone -a nel suo divenlar comunicazione- che v considerata atto linguistico.
Il secondo punto riguarda una precisazione lerminologica: malte delle parole
usale per designare il parlare o Vascoltare interni al testo destgnana i realld qual-
cosa che viene ricostruito @ pactite da feord del resto - si pensi allantore e al let-
lore dmplicilis essi presuppongono un lettore e un awiore reoli che ne mettano in
luce i tratti - gui invece il ricorso ai concetti di enuncistore ¢ di enunciatario
da un lalo ¢l permette di vispettare Fitinerario scelto a parlive dall'enunciazione,
dallfalire ©i permette di sottolineare come il farsi e 1l darsi del lesto siano g
perfettamentle delineatli al suo interno, [l fereo punto nveste un approfondimento da
compiere: Goffman, con la nosions i fermedo, ha cominciato ad elaborare una
tipologia dei modi di produrione e di ricezione di un testo {cfr. E. GolTman, Faoling,
in “Semiotica”, 25, 1/2); questa tipologia, che si fa carica della “responsabilith”
nei confront di un lesto del soggetti comunicativi, andrebbe correlata su linee
isomorfe con quella che si & tentata di Tare qui, imperniandola sui rusli enuncia-
wiomali.

 Diamo dungue s guesto concetto un contenula pite formale di quanio non
faccia ad 25, van Dijlk, che o eppone in quanto insieme di “faltor] sociopsicologici®
al contesto in guanio "sislema astratto”. Cfe. T, A, van Dijk, Prapmalics and Poetics,
in T. A van Dijk (ed), Pragmarics of Lonpuage and Literature, Amstordam, North
Holland, 1976, p.o 29,

# B in guesto senso, ma selo in questo senso, caleolo dell'uso che del linguaesio
vien fatto.

EF Pur in direzione diversa, quesie doppio aspetto della nosione di rappresenta-
zione & stato esaminato da ¥, Melchiorre, Swl concetto di rappreseniazione, in “Co-
municagioni sociali”, 2, 1979,
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